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Résumé 

 

 
Le présent travail de thèse présente un état des lieux de la chanson d’auteur espagnole pendant 

le dernier tiers du XXème siècle au regard de l’évolution politique, économique et socioculturelle 

de la société. Nous avons suivi la carrière de quinze auteurs-compositeurs-interprètes 

espagnols, sélectionnés selon des critères de popularité et de notoriété auprès du public 

espagnol. Pour cela, nous avons réalisé une analyse exhaustive et minutieuse des listes de 

meilleures ventes d’albums et de singles. Tous les documents inédits recueillis dans les archives 

nous ont éclairés sur le fonctionnement de l’industrie discographique ainsi que sur les relations 

entre les artistes et les institutions politiques dans une période instable de transition d’une 

dictature à la démocratie. Dans une démarche comparative, nous avons référencé les espaces 

physiques (lieux de représentations scéniques, supports d’enregistrement des chansons,…) et 

médiatiques (artistes cités dans les journaux, passages à la télévision ou à la radio,…) de la 

chanson espagnole contemporaine. En examinant au sein de celle-ci la place de la chanson 

d’auteur. Les interactions et les influences entre les différents styles musicaux qui ont précédé 

la chanson d’auteur ou cohabité avec cette dernière nous ont permis d’observer les éléments de 

continuité et de rupture de la chanson d’auteur avec la chanson espagnole contemporaine.  Il 

est intéressant de voir comment un genre né d’une contre-culture devient progressivement 

moteur de l’évolution de la chanson espagnole contemporaine à la fin du XXème siècle. Ce 

glissement se perçoit également dans l’écriture des paroles qui perdent quelque peu de leur 

engagement politique et parfois même de leur poésie, deux des critères fondamentaux sur 

lesquelles nombre de spécialistes basaient leur définition de ce genre musical singulier. 

 

 

 

 

 

Mots clés : chanson d’auteur – éléments sociopolitiques – éléments socioculturels – 

auteurs-compositeurs-interprètes – chanson espagnole –musique pop – industrie du 

disque – espaces physiques et médiatiques 
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Abstract 

 

 
This work focuses on the study of the Spanish author's song in the last third of the 20th century, 

from a perspective of cultural history and sociology, based on socio-political, socio-economic 

and socio-cultural elements as engines of analysis. To do this, we have relied on a corpus of 

fifteen singer-songwriters selected for their popularity and successful sales to the Spanish public 

in order to delve about the gears of the record industry, as well as in relations with the 

institutions in this period of political changes with the passing of a dictatorship to a democracy. 

To do this, you have to study the different spaces of the author song in a comparative way with 

the spaces of the Spanish song. These spaces can be physical such as concert venues or the 

media on which records or media such as radio, television and the press are recorded. It is 

necessary to analyze all this in a comparative way to see the distinctive signs between both 

songs and the common points that allow to see the influences and interferences of the market 

and the mediatization in the singer-songwriters. At the same time, we must place the author's 

song and its performers in the history of the contemporary Spanish song and see how a genre 

that might be born as a counterculture is transformed over time and integrated as an active part 

and motor of the evolution of the Spanish song of the last years of the 20th century. Given this 

transformation, it should be borne in mind that the political and poetic elements that, in the 

beginning were the defining characteristics of the genre have also evolved over time, being able 

to talk about a depoliticization and a depoetization of the Spanish author's song in the last thirty 

years of the 20th century. 

 

 

 

 

 

Keywords: author's song – socio-political element – socio-cultural element – singer-

songwriters – Spanish song – pop music – record industry – physical and media spaces. 
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Resumen 

 

 
Este trabajo se centra en el estudio de la canción de autor española en el último tercio del siglo 

XX, desde una perspectiva de historia cultura y de sociología, partiendo de los elementos 

sociopolíticos, socioeconómicos y socioculturales como motores del análisis. Para ello, nos 

hemos apoyado en un corpus de quince cantautores seleccionados por su popularidad y éxito 

de ventas ante el público español para poder profundizar en los engranajes de la industria 

discográfica, además de en las relaciones con las instituciones en este periodo de cambios 

políticos con el paso de una dictadura a una democracia. Para ello, se tiene que estudiar los 

distintos espacios de la canción de autor de manera comparativa con los espacios de la canción 

española. Estos espacios pueden ser físicos como los lugares de los conciertos o el soporte sobre 

el que se graban los discos o mediáticos como la radio, la televisión y la prensa. Es necesario 

analizar todo esto de manera comparativa para ver los signos distintivos entre ambas canciones 

y los puntos comunes que permiten ver las influencias y las interferencias del mercado y la 

mediatización en los cantautores.  Al mismo tiempo, hay que situar a la canción de autor y a 

sus intérpretes en la historia de la canción española contemporánea y ver de qué manera un 

género que puede nacer como una contracultura se transforma con el paso del tiempo y se 

integra como parte activa y motora de la evolución de la canción española de los últimos años 

del siglo XX. Ante esta transformación, hay que tener en cuenta que los elementos políticos y 

poéticos que, en un principio eran los definitorios del género también han evolucionado con el 

tiempo llegando a poder hablarse de una despolitización y de una despoetización de la canción 

de autor española en los últimos treinta años del siglo XX.  

 

 

 

 

 

Palabras clave: canción de autor – elemento sociopolítico – elemento sociocultural – 

cantautor – canción española – música pop – industria del disco – espacios físicos y 

mediáticos.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



  5  
 

AGRADECIMIENTOS 
 

 El camino que he recorrido hasta llegar adonde estoy hoy ha estado marcado por el 

sacrificio y la dedicación a una profesión que es parte de mí desde que recuerdo. Enseñar, 

investigar, transmitir, sentir curiosidad son verbos que resuenan en mi cabeza y que anulan toda 

noción de espacio/tiempo que un ser humano puede sentir cuando estoy ejerciendo cualquiera 

de esas acciones. Sin embargo, creer que lo que he conseguido es el fruto exclusivo de mi 

trabajo, sería no solo ser un desagradecido sino engañarme a mí mismo, porque, en el caso 

concreto de esta tesis, no hubiera podido entregar este estudio sin la ayuda profesional y 

personal de un gran número de personas que supone, para mí, la mayor riqueza que el ser 

humano puede tener. Por eso, no sería justo atribuirme un mérito al que han contribuido tantas 

personas.   

 En primer lugar, quiero agradecerle a la persona que ha hecho posible que este trabajo 

llegue a su término, la catedrática Marie Franco, que ha sabido animarme a la vez que 

empujarme a ir más allá en mis reflexiones y mis visiones académicas con las lecturas y las 

correcciones de mis textos. Además, quisiera resaltar su seriedad y su constancia profesional 

que, en los momentos difíciles de una escritura de tesis, me han ayudado a no perder de vista 

mis objetivos y a mantener con tesón un trabajo constante, aunque, a veces, este no avanzara a 

la velocidad deseada.  

 Después me gustaría mostrar mi agradecimiento al CREC y al ED122 por su ayuda 

financiera para permitirme realizar las investigaciones necesarias para la tesis. Además, tengo 

que señalar un aspecto fundamental del CREC que es lo que representa este grupo de 

investigación a nivel simbólico y profesional por la libertad de palabra que disfrutamos todos 

sus miembros, pero también por la calidad humana de las personas que lo componen. En las 

sesiones de este seminario, he tenido la suerte de encontrar a personas que no solo me han 

aportado profesionalmente sino que actualmente considero amigas. El catedrático Serge Salaün 

ha sido un referente intelectual para mí por sus trabajos y, además, tengo el honor de haber 

compartido mis inquietudes con él en numerosas ocasiones y de haber recibido sus consejos 

que han sido muy útiles para el acercamiento a mi objeto de estudio. También le debo mucho a 

la profesora Mercedes Gómez-García Plata que no solo me ha indicado y compartido lecturas 

interesantes e importantes para el desarrollo de este estudio, sino que me ha permitido ampliar 

y profundizar en otros campos de estudio relacionados con la canción por las conversaciones 

profesionales y personales que hemos tenido la ocasión de compartir a lo largo de los siete años 

que hace que participo en el CREC y que nos han llevado a reunirnos en un taller que tiene 

como objeto de estudio principal la canción y el territorio.  

 A continuación, me gustaría resaltar la calidad humana de dos compañeras de trabajo 

que, en realidad, son amigas. Por un lado, Melissa Lecointre, que desde mi llegada al CREC y 

a la Université Sorbonne-Nouvelle Paris 3, ha sido un referente profesional por su visión y 

acercamiento a la literatura española contemporánea, pero también personal porque es una 

persona acogedora y desinteresada que está dispuesta a colaborar y a ayudar a un amigo siempre 

que lo necesita. Por otro lado, Marie Salgues, que desde que nos encontramos en el CREC, me 

ha propuesto su ayuda y sus consejos siempre que los necesitase y ha sabido estar a la escucha 



  6  
 

cuando en los momentos más tensos de la escritura de tesis, necesitaba compartir mi angustia 

con alguien.  

 Un centro que me ha ayudado en mi investigación a través de sus miembros es la 

Universidad Complutense de Madrid, y en concreto, el Departamento de Historia 

Contemporánea, del que querría subrayar el papel de Rubén Pallol Trigueros, un investigador 

que desde la distancia ha sabido hacer honor a la palabra amigo prodigándome consejos 

profesionales dentro de lo que su campo pudiera aportar a mi tema y recibiéndome siempre con 

los brazos abiertos como si estuviera en mi casa cada vez que he tenido la suerte de ir a Madrid 

para realizar mis investigaciones.  

 Finalmente, y no por ello menos importante, quisiera resaltar el papel personal que han 

tenido en la culminación de este trabajo Alicia Fernández García, María Visiedo Galindo, Kevin 

Piaszczynski, Ángel Rodríguez Ferre y María José Cascales Vallejo por su amistad 

incondicional y sus mensajes de ánimo a lo largo de todos estos años. Del mismo modo, quisiera 

agradecerle a mi familia su consideración y su apoyo por todo el tiempo que no he podido 

dedicarles, en especial a mis padres José Miguel e Isabel, que por sus sacrificios y su amor he 

conseguido hoy ser quién soy, y a mis hermanos Rafael y Ana Isabel que siempre han creído 

en mí hasta cuándo ni yo mismo estaba seguro de estar haciendo lo correcto.  

 Las últimas palabras de agradecimiento son para Aurélie, Aline y Eléonore, mi mujer y 

mis hijas, que son las que más han sufrido el carácter insoportable de un servidor ante las 

frustraciones y las alegrías que lleva consigo la escritura de una tesis. Y no solo han sabido 

quitarles hierro a muchos de mis gritos y mis enfados sino que me han devuelto con amor y 

cariño esos comportamientos inhabituales a mi persona.  

 Solo me queda darle gracias a la vida, aunque pueda parecer un tópico, por la suerte que 

tengo de poder compartir profesional y personalmente tantos momentos agradables con este 

gran número de personas.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



  7  
 

ÍNDICE 
 

INTRODUCCIÓN ............................................................................................................. 8 

 

PRIMERA PARTE: LA CANCIÓN DE AUTOR EN LA HISTORIA DE LA  

CANCIÓN ESPAÑOLA CONTEMPORÁNEA ............................................................ 30 

 

       CAPÍTULO 1: La canción en el siglo XIX .................................................................. 32 

 

       CAPÍTULO 2: Hacia una canción de masas (1900-1936) ........................................... 40 

  

       CAPÍTULO 3: La Copla: ¿un instrumento cultural al servicio del régimen? .............. 53 

 

       CAPÍTULO 4: Canción española y globalización (los años sesenta y setenta) ........... 72 

   

I. Los años sesenta y la canción ......................................................................................... 73 

 

II. Los años setenta y la canción: revoluciones y contracultura ......................................... 90 

 

       CAPÍTULO 5: La canción de autor en democracia (los años ochenta y noventa) ...... 106 

  

I. Los años ochenta: sexo, drogas y rock&roll ................................................................... 107 

 

II. Los años noventa: del final de la ruta del bacalao al cambio de milenio ....................... 127 

 

SEGUNDA PARTE: LA EVOLUCIÓN DE LA CANCIÓN DE AUTOR  

ESPAÑOLA: RECEPCIÓN Y ESPACIOS DE UN GÉNERO .................................... 146 

 

       CAPÍTULO 1: Los espacios físicos y las puestas en escena de la canción ................. 148 

 

                        I. Lugares de la canción de autor: integración o exclusividad ........................................... 148 

 

                             II. La evolución de la puesta en escena ............................................................................. 170 

 

                            III. La industria del disco. Derechos de autor, royalties y autoría ...................................... 187 

 

       CAPÍTULO 2: Los espacios mediáticos de la canción ................................................ 207 

 

                        I. La canción grabada: listas de éxitos y censura ............................................................... 207  

                                          1. Las listas de éxitos ............................................................................................ 208 

                                          2. La censura......................................................................................................... 225 

   

                             II.  El artista y su imagen pública: la prensa escrita .......................................................... 247 

 

                            III. El artista y su imagen pública: la radio y la televisión ................................................. 279 

 



  8  
 

TERCERA PARTE: LOS IMAGINARIOS COLECTIVOS DE LA CANCIÓN DE  

AUTOR: ¿CREACIONES POÉTICAS Y/O POLÍTICAS? ......................................... 306 

 

       CAPÍTULO 1: Canción y compromiso político .......................................................... 308 

  

                        I. La canción como vehículo de crítica por la libertad ....................................................... 308 

 

                             II. Los poetas como instrumento político .......................................................................... 325 

 

                            III. La evolución sociopolítica de la canción ...................................................................... 341 

 

       CAPÍTULO 2: La poesía en la canción: relaciones y estética ..................................... 369 

 

                        I. La relación del cantautor con la poesía .......................................................................... 370 

   

                             II. Los poetas cantados ...................................................................................................... 386 

   

                            III. La evolución poética en las canciones .......................................................................... 400 

 

CONCLUSIONES ............................................................................................................. 425 

 

BIBLIOGRAFÍA ............................................................................................................... 434 

 

       OBRAS CONSULTADAS .......................................................................................... 434 

 

       SITOGRAFÍA .............................................................................................................. 443 

 

       ARCHIVOS CONSULTADOS ................................................................................... 447 

 

       DISCOGRAFÍA ........................................................................................................... 455 

 

ANEXOS ............................................................................................................................ 462 

 

       Anexo 1: Contrato de Lluís Llach con la discográfica Concèntric .............................. 463 

 

       Anexo 2: Precisión sobre la remuneración de los discos vendidos de  

       Lluís Llach por la discográfica Concèntric .................................................................. 465 

 

       Anexo 3: Rescisión de contrato con la discográfica Concèntric por  

       parte de José Llach, padre de Lluís Llach .................................................................... 466 

 

       Anexo 4: Declaración y aprobación en el depósito legal del disco de  

       Lluís Llach Canço sense fi para la discográfica Concèntric ........................................ 467 

 

 



  9  
 

       Anexo 5: Declaración y aprobación en el depósito legal del disco de  

       Lluís Llach Damunt d’una terra para la discográfica Concèntric ............................... 469 

 

       Anexo 6: Declaración y aprobación en el depósito legal del disco de  

       Lluís Llach Els éxits de Lluís Llach para la discográfica Concèntric .......................... 471 

 

       Anexo 7: Declaración y aprobación en el depósito legal del disco de  

       Lluís Llach Éxits de Lluis Llach para la discográfica Concèntric ................................ 473 

 

       Anexo 8: Declaración y aprobación en el depósito legal del disco de  

       Lluís Llach El Bandoler – L’Estaca para la discográfica Concèntric .......................... 475 

 

       Anexo 9: Liquidación de royaltis de 1969 y 1970 de los discos de  

       Lluís Llach:  ................................................................................................................. 477 

 

       Anexo 10: Liquidación de royaltis de enero a junio de 1971 de los discos de  

       Lluís Llach:  ................................................................................................................. 492 

 

       Anexo 11: El total de discos vendidos de cada álbum en mayo de 1972 y el total  

       de discos vendidos de cada álbum en su totalidad desde su salida al mercado ............ 498 

 

       Anexo 12: Fragmento de la entrevista a Víctor Manuel (10 de enero de 2017) .......... 500 

 

       Anexo 13: Fragmento de la entrevista a Raimon. (mayo de 2017) .............................. 503 

 

       Anexo 14: Fragmento de la entrevista a Lluís Llach (16 de mayo de 2017) ............... 506 

 

       Anexo 15: Fragmento de la entrevista a Javier Álvarez (17 de enero de 2017) .......... 509 

 

       Anexo 16: Fragmento de la entrevista a Tontxu (enero de 2017) ................................ 512 

 

       Anexo 17: Síntesis de las listas de éxitos españolas de 1969 a 2000, únicamente  

       con los artistas españoles realizada a partir del libro de Fernando  

       SALAVERRI ARANEGUI, Solo éxitos 1959-2012 .................................................... 515 

 

       Anexo 18: Cuadro realizado a partir de los anteriores con respecto a álbumes  

       sobre dos o más años y reediciones .............................................................................. 571 

 

       Anexo 19: Selección de documentos, en los que aparecen los cantautores  

       de nuestro corpus, extraídos de textos gramofónicos excluidos de la  

       categoría de “no radiables” 1966-1974 ........................................................................ 584 

 

       Anexo 20: Selección de documentos, en los que aparecen los cantautores de  

       nuestro corpus, extraídos de textos gramofónicos “no radiables” 1960-1976 ............. 587 

 



  10  
 

INTRODUCCIÓN 

 

 

 En la actualidad, las plataformas digitales acaparan la mayoría del mercado visual y 

musical provocando una nueva forma de consumir películas, series, canciones y otro tipo de 

expresiones artísticas o lúdicas que nos llegan a través de internet. Estos hábitos que comienzan 

a ser usuales modifican los medios de recepción de películas y de canciones en un breve espacio 

de tiempo sin permitir la reacción de las industrias musicales y cinematográficas para adaptar 

sus productos a estas formas de consumo. Con el cambio de milenio no llegó el fin del mundo, 

pero sí supuso el principio del fin de soportes físicos como el DVD y el Compact Disc (CD). 

Esto puede comprenderse en la industria de la canción cuando desde el disco de vinilo fueron 

evolucionando los soportes musicales y con ellos los aparatos de reproducción de música. Si el 

CD era lo más vendido por las compañías discográficas a finales de los años noventa, este 

convivía con el disco de vinilo y las casetes desde mediados de los años ochenta, comenzando 

como una novedad minoritaria hasta terminar consiguiendo la mayor parte del mercado 

musical. Sin embargo, el soporte físico se vuelve innecesario en los primeros años del nuevo 

milenio con la digitalización de las canciones. A partir de este momento, ya no es necesario 

escuchar un álbum con un soporte físico sino que lo podemos encontrar en internet pudiendo 

seleccionar las canciones que nos interesan y sin la necesidad de escuchar el álbum por 

completo como una obra artística en la que hay una coherencia en el orden y la selección de las 

canciones, convirtiendo la canción en producto como ocurría en los años sesenta y setenta con 

los singles1, avocando a un gran número de canciones de un mismo artista al ostracismo más 

absoluto entre el público de masas. En la era digital, el consumidor de música confecciona sus 

propias listas de reproducción seleccionando canciones de diferentes artistas o escuchando 

listas predefinidas en las distintas plataformas musicales sin necesidad de seleccionar él mismo 

los artistas y las canciones en cuestión, confiando en un criterio aleatorio en función de los 

géneros musicales que ha seleccionado como favoritos. Si a principios de la década de los 2000, 

necesitábamos un ordenador y soportes específicos para reproducir la música en MP3 y MP4, 

apareciendo los iPOD que permitían la movilidad porque eran soportes muy pequeños que 

podían llevarse en el bolsillo o enganchados en la cintura del pantalón y que tenían la capacidad 

de almacenar miles de canciones en su interior, en apenas veinte años, los teléfonos móviles 

han reunido estas funciones sin necesidad de otros soportes y aparatos específicos para la 

reproducción de canciones convirtiendo en naturales las acciones de selección y escucha de 

música en cualquier momento y en cualquier lugar solo pulsando sobre una aplicación en la 

pantalla de nuestro teléfono. La democratización de las tarifas de internet en los contratos de 

los móviles permite acceder directamente a las novedades dentro del mercado de la canción sin 

necesidad de descargar o comprar ningún soporte, ni aparato, y ni siquiera archivo o plataforma, 

gracias a páginas web como youtube en las que los artistas cuelgan la música directamente y 

los internautas pueden escuchar y visualizar la canción gratuitamente y acceder a ella sobre 

otras plataformas en las que sí se pagan mensualidades o no, siendo retribuidas por la 

                                                           
1 Esto sucede, sobre todo, con artistas nóveles que van sacando singles para probar si funcionan o no en el mercado 

y, después, cuando tienen suficientes singles que han funcionado, se reúnen en un álbum que como puede deducirse 

no posee demasiada coherencia artística, si no es el éxito que cada una de las canciones ha adquirido entre el 

público de masas.  
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publicidad, por escuchar toda la música disponible en el mercado, claro está, si cuenta con la 

autorización de derechos de autor y de explotación de los artistas en cuestión.  

Si antes hablamos de la adaptación a marchas forzadas de la industria y del mercado del 

disco a estas nuevas formas de consumo que pasan por internet y los formatos virtuales, los 

artistas también han tenido que adaptarse rápidamente a este funcionamiento, teniendo que 

proponer nuevas formas de llegar a un máximo de público a través de los nuevos medios de 

reproducción de canciones. En los últimos veinte años, se ha pasado de una exclusividad y 

necesidad para los artistas de los estudios de grabación que eran accesibles económicamente en 

su mayoría por los contratos con las discográficas que pagaban los honorarios de los mismos o 

poseían estudios propios para los artistas de su catálogo, a la posibilidad de crear un estudio de 

grabación con un ordenador, un programa informático que reproduzca una mesa de mezclas, 

unos cuantos micrófonos y los instrumentos musicales necesarios para cada canción, entrando 

todo este material en una habitación de cualquier domicilio personal. Esto ha provocado que 

muchos artistas nóveles lleguen al público sin necesidad de pasar por las discográficas y 

generando ellos mismos la totalidad de sus canciones desde la creación, la composición hasta 

la grabación, las mezclas y la maquetación del producto, quedando el papel de las discográficas 

reducido a la distribución y ni siquiera esto, porque el artista puede colgar las canciones y/o los 

vídeos promocionales de la canción en cualquier plataforma de manera gratuita o pagando una 

cantidad y, de esta manera, entrar en el mercado a través de sus contactos en las redes sociales 

e ir configurando una red artística propia que se construye y aumenta en función de la difusión 

y de la influencia que tenga el artista en las redes sociales, pero también, de la calidad y el 

interés que despierte su propuesta artística en los internautas. Evidentemente, los artistas de 

éxito que ya tenían un hueco en el mercado discográfico de los años noventa y de inicios de los 

dos mil, cuentan con el apoyo económico suficiente para no tener que realizar ellos mismos 

esta publicidad o cuentan con un público que corresponde a su generación y que sigue 

disfrutando de la música con los formatos físicos. De hecho, con el cambio de milenio, se 

despierta una moda retro en la que los consumidores vuelven a comprar discos de vinilo 

buscando un sonido y unas texturas musicales que se pierden con la perfección de las 

grabaciones digitales, además de cierta megalomanía por disfrutar del soporte físico y del placer 

de la mecánica en la reproducción de una canción. Y esto se extiende también a algunos artistas 

de las dos primeras décadas del siglo XXI, que graban sus álbumes en discos de vinilo, además 

de su aparición en las plataformas digitales.  

Todos estos cambios que acabamos de exponer no pueden entenderse sin ver la 

evolución de la canción española y de la industria discográfica en los treinta últimos años del 

siglo XX porque es en estos años cuando se gesta el embrión de las nuevas formas de escuchar 

música en el siglo XXI, basadas en la máxima accesibilidad y en la inmediatez en la obtención 

de un producto. Toda la política comercial, de publicidad y de promoción que llevan a cabo las 

casas de discos durante las tres últimas décadas del siglo XX que se basan en el máximo alcance 

en el menor tiempo posible para poder desechar después este producto y proponer uno nuevo, 

manteniendo una sensación constante de novedad, es la que después va a derivar en la necesidad 

de tener un acceso ilimitado e instantáneo a las canciones por parte de los consumidores a 

principios del siglo XXI. Desde finales de los años ochenta, es difícil moverse por una ciudad 

sin escuchar música. La música forma parte de la vida cotidiana de las personas, sea escuchada 

u oída, a través de un acto voluntario o involuntario, eligiendo las canciones o descubriendo las 
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propuestas de otros. Las tiendas, los supermercados, los centros comerciales, los bares, los 

autobuses, el metro, los cantantes ambulantes en las calles, entre otros, ofrecen canciones a los 

consumidores que pasan por ellos, manteniendo un contacto casi continuo con la música a lo 

largo del día. En determinadas profesiones se escucha la radio como los transportistas y los 

mecánicos por dar dos ejemplos. Cualquier anuncio publicitario o las introducciones y los 

cierres de los programas de radio o televisión van acompañados de música. Las series y las 

películas tienen una banda sonora. En resumen, la música es un elemento omnipresente en las 

sociedades occidentales de finales del siglo XX. La industria del disco y la SGAE son los 

grandes beneficiarios de esta multiplicación de espacios musicales que les permite conseguir 

mayores retribuciones, ya sea con publicidad gratuita al escucharse la música de sus intérpretes 

en estos lugares o por el cobro de los derechos de autor por la difusión de estas canciones en 

espacios públicos, sin olvidar los lugares de venta de discos que son los que mayores 

porcentajes se llevan sobre el precio del disco por tenerlo expuesto en sus vitrinas.  

Estamos viendo a través de esta reflexión dos líneas interesantes de análisis para poder 

entender los antecedentes del consumo musical en el siglo XXI, la sociocultural y la económica, 

de ahí que la canción española del siglo XXI no pueda comprenderse sin los engranajes y la 

construcción que se lleva a cabo en la segunda mitad del siglo XX, porque a pesar de la 

innovación en los medios de difusión y de escucha, los actores principales de este sistema 

siguen siendo los mismos: los letristas, los compositores y los intérpretes; la industria de 

producción y difusión; las ventas; y, finalmente, los consumidores/oyentes. En estos cuatro 

bloques se resume el organigrama de la canción a nivel internacional, lo único que se modifica 

con el cambio de milenio son los agentes que llevan a cabo cada una de estas funciones, 

convirtiéndose muchos de ellos en virtuales o acaparando más de una función en el 

organigrama. Ya hemos hablado de la posibilidad de los artistas de poder realizar todo el trabajo 

desde la creación hasta la difusión desde una habitación de un domicilio particular sin necesitar 

otros colaboradores ni muchos aparatos tecnológicos.  

Este hecho en las tres últimas décadas del siglo XX era impensable, salvo en el primer 

actor cuando un único artista podía escribir la letra, componer la música y cantar la canción. 

Este artista recibe el nombre de cantautor y va a ser uno de los ejes principales de este trabajo 

de tesis, sobre todo, por la animadversión que suscita el término y la dificultad de clasificar a 

este actor en los distintos géneros musicales por su aparición en la canción española durante el 

tardofranquismo, vinculándose de este modo con la situación sociopolítica de la España de los 

años sesenta y setenta. Los cantautores españoles que comienzan sus carreras a principios del 

nuevo milenio rompen la rigidez de estos moldes, aunque muchos de ellos siguen acercándose 

a temáticas sociales o sociopolíticas. Estos cantautores siguen moviéndose en circuitos 

paralelos al gran circuito comercial de discos y conciertos, en el que ya habían comenzado 

cantautores de los años ochenta y noventa. Son pequeños locales de música en directo que 

permiten a estos artistas probar a pequeña escala la recepción de sus temas ante una futura 

grabación de un disco. Muchos de ellos llevan maquetas con cuatro o cinco canciones que 

venden en sus conciertos para sacarse algo más de dinero. Y es precisamente en estos locales 

junto a estos cantautores que surge la idea de realizar una tesis sobre la canción de autor 

española para poder comprender cómo estos artistas que subsisten a principios del siglo XXI 

en la precariedad de unos pocos conciertos mensuales con la ilusión de reunir suficiente dinero 

para pagarse la grabación de un disco, no disfrutan de una floreciente industria que quiera 
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difundir sus canciones cuando este género se apoya en la calidad de las letras y también de las 

composiciones, a partir de los años ochenta, buscando una armonía artística. Esta pregunta que 

puede parecer naïf, nos abre diversas cuestiones sobre la existencia de un género: la canción de 

autor, de unos intérpretes: los cantautores, y de sus relaciones con el mercado del disco y de los 

conciertos en la España de los últimos treinta años del siglo XX que van a permitirnos poder 

comprender los mecanismos de funcionamiento del mercado musical español a la vez que 

vamos a comprobar las similitudes y las diferencias de los cantautores con el resto de intérpretes 

del panorama de la canción española. De la misma manera que vamos a analizar las distintas 

fluctuaciones entre el producto artístico canción y el mercado en el que se mueve, vamos a 

poder profundizar en todo el entorno sociocultural y sociopolítico que se genera alrededor de 

este objeto artístico en las últimas tres décadas del siglo XX.  

La elección de 1969 como punto de partida de nuestro estudio, se justifica, además de 

por los acontecimientos históricos significativos que ocurren en este año2, por la separación 

definitiva de Els Setze Jutges, grupo iniciático de la canción de autor española que busca la 

recuperación de la lengua y de la cultura catalana a través de la canción. Esta ruptura que puede 

ser un simple detalle anecdótico basado en desacuerdos personales o artísticos, nos muestra la 

realidad del mercado musical español porque, a partir de este momento, la canción de autor se 

va a desarrollar desde la individualidad de unas carreras en solitario, indistintamente que estos 

artistas canten juntos en determinados momentos, su vínculo con la industria del disco y con la 

organización de conciertos es individual. Y lo mismo ocurre con todos los grupos que van a ir 

surgiendo desde mediados de los sesenta hasta los primeros años de los años setenta. De la 

misma manera, estas relaciones con el mercado del disco se mantienen hasta los primeros años 

del siglo XXI. Por eso, decidimos llegar con nuestro estudio hasta el año 2000 porque esto nos 

permite analizar la totalidad de estas relaciones de la canción de autor con la industria del disco 

y también con el resto de géneros que componen la canción española justo antes de que las 

nuevas formas de consumir música que hemos descrito más arriba irrumpan en el mercado e 

interfieran en todas las estructuras y conexiones que se habían generado durante más de 

cuarenta años. Además, el año 2000 también nos permitía cerrar el ciclo político con el final de 

la primera legislatura del Partido Popular tras los catorce años de gobierno socialista, para poder 

apreciar si se han llevado a cabo políticas culturales diferentes en esos cuatro años que 

interfieran con las que se llevaron a cabo durante las legislaturas socialistas.  

 Como veremos en la primera parte de nuestra tesis, la canción es un tema que ha 

despertado el interés de los investigadores académicos, periodísticos y de opinión desde el siglo 

XVIII, aunque la mayoría de trabajos sobre el género correspondan a los últimos cuarenta años 

de nuestra historia. La canción es una manifestación cultural que forma parte de manera 

individual o colectiva de unos rituales que suelen ir ligados a la cotidianeidad y a la 

sentimentalidad de las comunidades, ya sea para actos festivos, funerarios o laborales. Esto lo 

                                                           
2 Se produce la declaración del estado de excepción en todo el territorio nacional por las agitaciones obreras y 

universitarias. El general Franco nombra a Juan Carlos de Borbón como su sucesor afirmando su voluntad de 

continuidad del régimen. El cardenal Tarancón es nominado como primado de España confirmándose el cambio 

de orientación de la Iglesia católica tras el Concilio Vaticano II, lo que supone un conflicto con el régimen 

franquista a pesar de la resistencia de algunos miembros de la jerarquía eclesiástica española a aceptar las nuevas 

consignas dictadas desde el Vaticano.  
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desarrolla Josep Crivillé i Bargalló, en su volumen sobre el folclore musical3. Pero la entrada 

en contacto de este objeto artístico con la comercialización lo transforma en producto, 

generando una serie de nuevas relaciones y acercamientos por parte de las comunidades y esto 

ya desde finales del siglo XIX, con la masificación de los espectáculos musicales en los teatros 

de las ciudades en el caso español. Álvaro Retana en su libro Historia de la canción española4, 

se acerca a este objeto de estudio desde la admiración de alguien que ha contribuido con su 

trabajo al género engrosando con sus canciones el catálogo del mismo y sin la distancia 

suficiente para acercarse a los nuevos productos artísticos que aparecen en los años sesenta 

tomando como modelo los ritmos extranjeros. Critica abiertamente esta actitud de los nuevos 

artistas y de la juventud que, en cierta manera, desprecian, según Retana, la auténtica cultura 

española para dejarse llevar por esas modas de fuera que nada tienen que ver con lo español. 

En ningún momento, ya sea por lo próximo de la publicación con la aparición de estos cantantes 

y grupos o por la edad del propio Retana, ve que haya un mecanismo de reapropiación de estos 

ritmos a la cultura española y que estos puedan formar parte con el tiempo de la canción 

española. Esto también se puede entender por la instrumentalización que ha hecho el régimen 

franquista de la acepción «canción española» vinculándola en exclusividad a la Copla y 

limitando todo acceso de cualquier otro género musical. José Blas Vega en su libro La canción 

española (De la Caramba a Isabel Pantoja)5 avanza temporalmente en su cronología del género 

por la fecha de publicación de la obra, pero sigue limitando la canción española a la Copla. 

 Esto nos parece reduccionista a finales de la segunda década del siglo XXI y, sobre todo, 

viendo el funcionamiento de la canción en España en el último cuarto del siglo XX. Por 

consiguiente, en nuestro estudio vamos a aplicar el acercamiento de Louis Jean Calvet a la 

canción francesa en su libro Chanson. La bande son de notre histoire6, cuando aborda esta 

canción desde sus orígenes hasta casi el momento presente de la publicación del disco, 

aceptando dentro de ella los distintos géneros musicales autóctonos o extranjeros que han ido 

apareciendo, reapropiándoselos los artistas pero que, parafraseando al autor, forman parte de la 

banda sonora de la historia de Francia y de sus sociedades. De esta manera, cuando nos 

refiramos a la canción española en nuestro trabajo haremos referencia al conjunto de canciones 

en español que forman parte de la historia de este país indistintamente de la instrumentalización 

de un periodo como puede ser el franquismo. Se nos puede criticar que las canciones de los 

ochenta y de los noventa se apoyan en géneros musicales extranjeros, pero, a finales del siglo 

XIX, la canción española contemporánea se apoya en el cuplé, un género francés y no se pone 

en duda la reapropiación de este género y la adaptación a temáticas y aires melódicos españoles, 

así que no entendemos por qué esto que se aplica al cuplé no puede aplicarse a los géneros 

extranjeros que llegan a España a finales de los años cincuenta y se consolidan en los años 

sesenta. Estos cambios en la sociedad que se aprecian a través de la canción los muestra Manuel 

Vázquez Montalbán durante la década de los setenta a través de sus artículos pero, sobre todo, 

en dos libros: Crónica sentimental de España7 y Crónica sentimental de la Transición8. En 

                                                           
3 CRIVILLÉ I BARGALLÓ Josep, Historia de la música española 7. El folklore musical, 1983, Alianza Música, 

Madrid. 
4 RETANA, Álvaro, Historia de la canción española, 1967, Tesoro, Madrid.  
5 BLAS VEGA José, La canción española (De la Caramba a Isabel Pantoja), 1996, Colección metáfora, Madrid. 
6 CALVET Louis-Jean, Chanson. La bande son de notre histoire, 2013, l’Archipel, Paris.  
7 VÁZQUEZ MONTALBÁN Manuel, Crónica sentimental de España, 1971, Editorial Lumen, Barcelona. 
8 VÁZQUEZ MONTALBÁN Manuel, Crónica sentimental de la Transición, 2010, De Bolsillo, Barcelona. 
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estos libros se aborda el pasado reciente de España y se ve la evolución de la sociedad durante 

el franquismo apoyándose en los cambios culturales que se han ido produciendo pero también 

en el mantenimiento de determinadas costumbres propias a lo español que nos permiten ver una 

continuidad dentro de las transformaciones. Este autor también escribe artículos sobre los 

cantautores en los que muestra el interés cultural de estos artistas frente a la canción que se hace 

en España en los años setenta.  

 La canción de autor cuenta con muchos trabajos publicados dentro del mundo 

periodístico desde sus orígenes en los años sesenta. Estos acercamientos cuentan con la 

subjetividad del periodista y del enfoque que se le da al artículo o a la entrevista. Los primeros 

libros sobre la canción de autor comienzan a aparecer en los años ochenta. Víctor Claudín 

publica Canción de autor en España. Apuntes para su historia9, en donde se adopta un enfoque 

descriptivo del género con la aportación de entrevistas de algunos cantautores. Lo mismo ocurre 

en los volúmenes de Fernando González Lucini …Y la palabra se hizo música. La canción de 

autor en España10, en los que básicamente se describe la canción de autor española desde sus 

orígenes y a través de sus representantes pero sin profundizar en las relaciones con la industria 

y con las instituciones si no es para aportar un simple análisis maniqueo de buenos y malos en 

el que la mayoría de los cantautores serían víctimas del sistema y en donde la propuesta artística 

de los cantautores parece ser el mejor acercamiento a la canción que se hace en España a pesar 

de no contar, en muchos casos con el apoyo de la mayoría del público español. Nuestro interés 

en este género surge para profundizar e intentar llegar más allá de los elogios por la calidad de 

sus canciones y la lucha por la libertad que defendieron durante el tardofranquismo  y para 

insertar este género dentro de la canción española y ver la evolución que se lleva a cabo en este 

género a lo largo de los últimos treinta años del siglo XX, en lugar de como aparece en estos 

trabajos, siendo presentado como un rara avis dentro de la canción española, como único género 

capaz de apoyarse y transmitir la auténtica canción popular española. Evidentemente, 

consideran que esa canción popular es la que no ha sido instrumentalizada por el franquismo y 

es la única válida, sin tener en cuenta que los cantautores nacen y crecen en el régimen bajo la 

cultura dominante del nacionalcatolicismo y que, directa o indirectamente, esta cultura forma 

parte de ellos mismos. Por lo que intentar desvincular y aislar la relación entre estas dos culturas 

parece un error como veremos más adelante.  

De la misma manera, encontramos trabajos regionales sobre la canción de autor que se 

centran exclusivamente en los cantautores de la región en cuestión sin cohesionarlos 

temáticamente o viendo las similitudes entre ellos, sino realizando en muchos casos, una simple 

exposición cronológica. Esto sucede en el libro de Margarita Barbáchano y Antonio Domínguez 

sobre los cantautores aragoneses11 o en el de Manuel de Cimadevilla sobre los cantautores 

asturianos12. También encontramos en otras regiones como Andalucía13 pero es sin duda 

                                                           
9 CLAUDÍN Víctor, Canción de autor en España. Apuntes para su historia, 1981, Ediciones Júcar, Madrid. 
10 GONZÁLEZ LUCINI Fernando, …Y la palabra se hizo música. La canción de autor en España, 2006, Iberautor 

Promociones Culturales, SRL/Fundación Autor, Madrid.  
11 BARBÁCHANO Margarita y DOMÍNGUEZ Antonio, Al levantar la vista, 30 años de cantautores aragoneses, 

2006, Prensa Diaria Aragonesa S. A., Zaragoza.  
12 DE CIMADEVILLA Manuel, La edad de oro de los Cantautores Asturianos, 2010, “El cantadero del Urogallo” 

S.L, León. 
13 GONZÁLEZ LUCINI Fernando, Manifiesto canción del sur. De la memoria contra el olvido, 2004, Junta de 

Andalucía, Consejería de cultura e Iberautor promociones culturales, SRL, Madrid. 
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Cataluña la más prolífica en cuanto a producciones escritas sobre los cantautores. Desde que 

Manuel Vázquez Montalbán publicase la Antología de la Nova Cançó catalana14 en el año 1969 

hasta la tesis doctoral de Antoni Pardo Ayuso15, pasando por los dos libros de Jordi García-

Soler sobre la cuestión con 20 años de intervalo entre ambos16, se aborda la cuestión de la 

canción de autor de manera aislada y sin ponerla en relación con el conjunto de España. Este 

hecho puede comprenderse en 1969 ante la situación del país pero no después y todavía menos 

cuando una canción no puede entenderse sin la otra. Además, en estos trabajos y sobre todo en 

la tesis doctoral se centran en los textos y en el contexto sociopolítico de las letras de esas 

canciones en Cataluña, aunque también se aborden otras temáticas que no se dejan ver en el 

título, como si fuesen los únicos factores necesarios para comprender la canción de autor en su 

conjunto, pero lo socioeconómico la condiciona igualmente para la difusión y la recepción.  

Del mismo modo, también hemos podido comprobar la existencia de trabajos sobre la 

canción de autor y la censura como el de Roberto Torres Blanco17 que se centra en el análisis 

de las canciones de los cantautores censuradas en 1968, tras haber desarrollado de manera 

histórica el caso de la canción de autor y sus representantes. No discutimos el interés de este 

trabajo pero si señalamos lo limitado del estudio en el tiempo porque si bien es verdad que nos 

muestra un ejemplo del funcionamiento de la censura con los casos de los cantautores no nos 

permite ver la evolución de lo que él llama canción protesta en el tiempo al solo centrarse en 

un año. De hecho, si nos fijamos en el libro de Xavier Valiño, Veneno en dosis camufladas: la 

censura en los discos pop durante el franquismo18, nos permite tener una visión de conjunto 

sobre las canciones pop prohibidas en un tiempo determinado, indistintamente del acercamiento 

académico o periodístico que pueda adoptar.  

Otros estudios sobre la canción de autor se han centrado en el uso de estas canciones 

para la enseñanza como Luis Torrego Egido en su libro Canción de autor y educación 

popular19, aunque sigue mostrando una visión descriptiva de los cantautores y del género sin 

problematizar sobre la cuestión, o en el interés literario de los textos como las distintas 

publicaciones de Luis García Gil sobre Joan Manuel Serrat20, Javier Ruibal21 y Joaquín Sabina 

y Serrat22 conjuntamente. Estos trabajos aportan un verdadero interés académico a la canción 

de autor superando lo puramente descriptivo y anecdótico para llegar a la esencia literaria de 

estos artistas a través de sus canciones. Este podía ser un punto de partida para nuestro análisis 

                                                           
14 VÁZQUEZ MONTALBÁN Manuel, Antología de la Nova Cançó catalana, 1969, Ediciones de Cultura Popular, 

Barcelona. 
15 PARDO AYUSO Antoni, El discurs de resistència i de combat en la Nova Cançó. Anàlisis de las estratègies 

retòriques, 2015, Universitat Autònoma de Barcelona, consultado el 05/09/2019 en 

https://www.tdx.cat/bitstream/handle/10803/319444/apa1de1.pdf?sequence=1&isAllowed=y 
16 GARCÍA SOLER Jordi, La Nova Cançó, 1976, Editions 62, Barcelona. 

               , Crònica apassionada de la Nova Cançó: vint anys desprès, 1996, Flor de Vent, 

Barcelona.  
17 TORRES BLANCO Roberto, La oposición musical al franquismo. Canción protesta y censura discográfica en 

España, 2010, Brian’s Records, Erandio (Vizcaya). 
18 VALIÑO Xavier, Veneno en dosis camufladas: la censura en los discos pop durante el franquismo, 2012, 

Editorial Milenio, Madrid. 
19 TORREGO EGIDO Luis, Canción de autor y educación popular (1960-1980), 1999, Ediciones de la Torre, 

Madrid. 
20 GARCÍA GIL Luis, Serrat. Cantares y huellas, 2010, Editorial Milenio, Lleida. 
21 GARCÍA GIL Luis, Javier Ruibal más al sur de la quimera, 2011, Ediciones Mayi, Cádiz. 
22 GARCÍA GIL Luis, Serrat y Sabina a vista de pájaro, 2012, T&B Editores, Madrid.  

https://www.tdx.cat/bitstream/handle/10803/319444/apa1de1.pdf?sequence=1&isAllowed=y
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pero intentando buscar unos patrones temáticos que reúnan a los representantes de la canción 

de autor y poniéndolos en relación con las canciones de otros artistas de éxito de cada década. 

En el primero de esos libros sobre Joan Manuel Serrat, García Gil nos da una definición del 

término cantautor y sobre la propia canción de autor sobre el que merece la pena insistir:  

 

Cantautor, canción de autor, según el término que fundara el periodista italiano 

Enrico de Angelis, canción que busca desvincularse de las razones puramente 

comerciales del canto más efímero, canción que funda sus bases en los 

trovadores de la Edad Media, canción que se busca a sí misma, que se exige, que 

dialoga con el oyente con sensibilidad y coherencia23. 

 

Es curioso que esta definición aparezca en un libro sobre Joan Manuel Serrat cuando era uno 

de los artistas españoles que más discos vendía a finales de los años sesenta y principios de los 

años setenta, por lo que su relación con la industria comercial de la canción está garantizada y 

asumida por el propio artista. Tenemos que matizar que la referencia que hace García Gil es a 

la concepción de las canciones pero no vemos de qué manera puede concebirse una canción sin 

pensar en el público y en el contexto en el que nace y crece la canción de autor porque este no 

puede desvincularse de los intereses económicos como veremos en nuestro estudio. Al mismo 

tiempo, García Gil también afirma que es « (…) una de las ramas por las que se ha ido 

desarrollando el árbol de la música popular24», con lo que estamos de acuerdo si se hubiera 

precisado a qué hace referencia cuando habla de música popular, es decir si tiene en cuenta 

exclusivamente las canciones de estos artistas como canciones que proceden del pueblo o con 

las que el pueblo se siente identificado, teniendo el mismo problema con el término pueblo, al 

no saber a qué pueblo se hace referencia, e indistintamente del periodo de una canción. Por 

ejemplo, una canción de Raphael y una canción de Serrat pertenecen a la música popular 

española porque ambas han pasado al imaginario colectivo de la sociedad. Por el contrario, 

también puede vincular la música popular con la tradición y en ese caso, discrepamos de que la 

canción de autor en su mayoría busque este tipo de antecedentes. Creemos que García Gil aboga 

por esto último ya que, en su cita, entronca la canción de autor en la Edad Media, creando un 

anacronismo puesto que la canción de autor si se nutre de la canción popular española, podemos 

remontarnos hasta finales del siglo XIX cuando comienza a aparecer la canción de masas por 

las estructuras y las influencias artísticas sobre las que se construye. Además, la canción de 

autor se apoya en el mercado comercial español y utiliza las estructuras de difusión del sistema, 

no apoyándose en la oralidad del directo para llegar al mayor público posible, sino utilizando 

todas las herramientas a su disposición25.  

 Esto nos lleva a la definición de nuestro objeto de estudio. Hasta ahora hemos podido 

comprobar que la definición de la canción de autor se realiza por defecto a través del término 

                                                           
23 GARCÍA GIL Luis, Serrat. Cantares y huellas, 2010, Editorial Milenio, Lleida, p. 21. 
24 Ibídem, p. 19. 
25 Esto queda detallado en el artículo Les différentes interprétations du terme « cantautor » dans la création d’un 

imaginaire collectif (pp. 36-49) que publicamos en el volumen Auteurs-compositeurs-interprètes: la chanson au 

service des peuples ? en abril de 2019 y que se puede consultar en http://crec-paris3.fr/wp-

content/uploads/2019/04/JE-cantautores-2015.pdf 

http://crec-paris3.fr/wp-content/uploads/2019/04/JE-cantautores-2015.pdf
http://crec-paris3.fr/wp-content/uploads/2019/04/JE-cantautores-2015.pdf
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cantautor insistiendo en la originalidad de las canciones por su intención poética o política26 y 

el compromiso sociopolítico de los intérpretes con la situación de la España de la segunda mitad 

del siglo XX. Estos autores lo único que hacen con esto es alimentar la idea de cantautor que 

rige en el imaginario colectivo de una gran parte de la sociedad española que ha vivido el 

periodo tardofranquista y de la transición, extendiendo esta imagen de los cantautores a las dos 

últimas décadas del siglo XX e impidiendo que muchos de estos artistas asuman y se reafirmen 

como miembros de la canción de autor por las connotaciones políticas que este término fijado 

en el tiempo encarna. De la misma manera, no se aporta ninguna clave para intentar comprender 

el funcionamiento de la canción de autor dentro de las estructuras comerciales de la canción 

española para ver su papel. Evidentemente, este acercamiento no puede ser general por la 

cantidad de intérpretes y por las diferencias personales y profesionales de cada uno de ellos. 

Pero pensamos que la descripción general del género de manera aislada y las biografías de los 

cantautores no son suficientes para comprender el peso y el papel de la canción de autor. La 

idea que debe predominar en el estudio de este género es la que propone el escritor José Manuel 

Lechado: 

   

Con la música de la Movida convivieron toda suerte de estilos, géneros y autores, 

algunos muy comerciales, continuadores de tiempos previos, como Mike Ríos, 

otros muy comprometidos en lo político, como Lluís Llach. (…) 

Y había más. El espanto del “lolailo” y la denominada “canción española” no 

decayeron a pesar de la modernidad de los tiempos, ni tampoco la música ligera, 

en cuyo género cosechaba éxitos inexplicables, uno tras otro, Julio Iglesias. Y 

en un plano más novedoso y comprometido, pero en realidad muy alejado de lo 

que fue la Movida, tenemos variedades que van desde la Nova Cançó hasta los 

innumerables cantautores que surgieron en aquellos años y que, estos sí, han 

tenido continuidad y descendencia. Un fenómeno, el de los cantautores, que en 

algunos casos quedó vinculado a la Movida a través de cierta tendencia 

surrealista y cachonda, como la del aragonés José Antonio Labordeta o, cómo 

no recordarlo, en el extraordinario disco La Mandrágora, un hito de pleno 

derecho de la Movida madrileña en el que colaboraron Alberto Pérez, Javier 

Krahe y Joaquín Sabina27.  

 

A pesar de que el estudio de Lechado se centre en la música de la Movida es capaz de insertarla 

dentro del conjunto de canciones que se hacían en España en ese periodo concreto, aunque 

introduzca algunos juicios de valor, es consciente de lo que rodea la música de la Movida y lo 

que convive con ella. Sin embargo, cuando leemos alguno de los trabajos sobre la canción de 

autor que hemos citado anteriormente y, sobre todo, el de González Lucini tenemos la sensación 

de que la canción de autor era el género más escuchado en la España de los años setenta y que 

al inicio de los años ochenta es abandonado por las instituciones y las discográficas que se 

centran en otra canción menos comprometida, cuando sabemos que si los años setenta son el 

momento álgido de los cantautores, en ningún momento consiguen llegar a lo más alto de las 

                                                           
26 Definición del término cantautor de la RAE: «Cantante, por lo común solista, que suele ser autor de sus 

propias composiciones, en las que prevalece sobre la música un mensaje de intención crítica o poética». 
27 LECHADO José Manuel, La Movida y no sólo madrileña, 2013, Sílex, Madrid, pp. 64-65. 
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listas de éxitos de ventas, salvo algunas excepciones que son justamente las que merecen 

atención para comprender la envergadura del fenómeno de los cantautores a finales de los años 

setenta.  

Por consiguiente, con este trabajo se pretende mostrar y comprobar que la canción de 

autor no ha sido utilizada y marginada durante las tres últimas décadas del siglo XX, más que 

cualquier otro género musical salvo por las prohibiciones de conciertos y la censura 

discográfica a las que estaban sometidos todos los artistas durante la dictadura. No se puede 

generalizar incluyendo a todos los actores de este género por los problemas e injerencias que 

han tenido algunos cantautores durante los treinta años de nuestro estudio. Se lleva cuarenta 

años culpando a las discográficas y a la falta de apoyo institucional por parte de los gobiernos 

regionales y nacionales, pero rara vez se cuestiona a estos artistas. Por eso, nuestra pretensión 

es intentar demostrar que la discriminación si la hay no es tan flagrante como se afirma y que 

los cantautores sufren los mismos reveses que cualquier artista confirmado o novel que pierde 

el favor del público o que se coloca frente a él por primera vez. Quizá esto sea matizado a lo 

largo de nuestro estudio, pero vemos difícil que sea contradicho cuando los quince cantautores 

que vamos a presentar a continuación viven de la música y nueve de ellos llevan entre veinte y 

treinta años haciéndolo al final de nuestro periodo de estudio sin que esto les suponga problemas 

constantes con las discográficas y las instituciones sino más bien lo contrario.  

 

El enfoque metodológico que vamos a adoptar para realizar este trabajo parte de la 

contracultura. Si bien es verdad que la visión de Calvet nos permite abrir nuestras miras y poder 

analizar la canción de autor como parte de la canción española contemporánea, no podemos 

olvidar el nacimiento de la canción de autor como contracultura, si nos apoyamos en Ken 

Goffman28 y en Steven Jezo-Vannier29, porque se oponen completamente al sistema político, 

económico y cultural vigente en la España de los años sesenta. Resulta un punto de partida 

interesante a pesar de estar fuera de nuestro marco cronológico ya que contradice el 

posicionamiento de los cantautores de nuestro corpus en 1969 y tampoco es adquirido por los 

cantautores de décadas posteriores. La canción de autor puede tener unos orígenes 

contraculturales en cuanto a la oposición a la cultura dominante pero muy rápidamente entra a 

formar parte de esa cultura por un proceso de asimilación que viene principalmente por la 

cuestión económica. El problema en la España de los años sesenta y setenta es la coexistencia 

de dos culturas dominantes que se regulan entre sí: por un lado, el régimen franquista y, por 

otro lado, el capitalismo que se extiende muy rápidamente por todos los sectores de la sociedad 

española. Otro trabajo que nos ha ayudado a comprender esta situación es Rituales de 

resistencia. Subculturas juveniles en la Gran Bretaña de postguerra30 porque nos permite ver 

los paralelismos de dos sociedades que se abren al consumo y se centran principalmente en la 

juventud que va a ser uno de los sectores que vamos a trabajar en nuestro estudio como parte 

del público de los cantautores de nuestro corpus. En este trabajo, también aparece la cuestión 

de la contracultura pero se centra sobre todo en subculturas. La principal diferencia es que la 

                                                           
28 GOFFMAN Ken, La contracultura a través de los tiempos. De Abraham al acid-house, 2004, Anagrama, 

Barcelona. 
29 JEZO-VANNIER Steven, Contre-culture(s). Des anonymous à Prométhée, 2013, Le mot et le reste, Paris.  
30 HALL Stuart y JEFFERSON Tony (eds.), Rituales de resistencia. Subculturas juveniles en la Gran Bretaña de 

postguerra, 2014, Traficantes de Sueños, Madrid. 
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primera quiere derrocar la cultura dominante mientras que la segunda solo expresa su malestar 

y su oposición a determinados comportamientos socioculturales de la cultura dominante pero 

sin pretensión de derribar el sistema. La idea es más de adaptarlo a sus propuestas e inquietudes. 

En este aspecto, vemos que al fin y al cabo es lo que ocurre con la canción de autor española 

que, si se opone al sistema político, acepta el económico y solo pretende modificar el cultural 

apostando por otro tipo de canción española que la que el régimen había instrumentalizado y 

promovido durante cuarenta años. Hay que dejar de ver la canción de autor como un elemento 

de lucha, marginado y admirado durante la dictadura pero también durante la democracia, y 

empezar a verlo en su totalidad con las distintas relaciones sociopolíticas, culturales y 

económicas. Para ello, nos vamos a apoyar en la visión de Richard Hoggart31 y Erving 

Goffman32 sobre el acercamiento a las sociedades contemporáneas desde un punto de vista de 

consumo, el primero, y de comportamientos sociales según el lugar, la profesión y la cultura de 

las personas que interactúan entre sí, el segundo. Estos trabajos nos permiten tener un punto de 

partida para acercarnos al funcionamiento de la cultura en las sociedades de finales del siglo 

XX, al igual que el análisis de Pierre Bourdieu sobre los campos y las distintas formas de 

apropiación cultural de los distintos sectores de la sociedad francesa en su obra La distinction: 

critique sociale du jugement33. El principal problema que encontramos en estas obras es que 

son publicadas en los años setenta, lo que puede llevar a matices y cambios en las dos últimas 

décadas del siglo. Por eso, vamos a trabajar también teniendo en cuenta trabajos más recientes 

que no solo estudien el funcionamiento cultural en función de las clases sociales de un país o 

con una visión algo más general sino que se centren en el funcionamiento global de las 

sociedades contemporáneas para que después podamos reflexionar sobre lo específico de cada 

país, o al menos, sobre las reacciones particulares de cada país a fenómenos culturales globales. 

Para ello, vamos a utilizar la óptica de Hervé Juvin y Gilles Lipovetsky34 cuando al enfrentarnos 

a determinados actos o acciones que realicen o padezcan los cantautores de nuestro corpus 

intentemos ir más allá y seamos capaces de identificar si es una singularidad de la canción de 

autor española y del mercado musical español o un elemento común al resto de la industria 

musical internacional que en España funciona igual o con ligeros matices.  

Esto es en cuanto a la visión general porque si nos centramos en el arte y en la cultura 

específicamente intentaremos tener presente, por un lado, la visión de Howard S. Becker35 sobre 

las obras de arte y la mercantilización de las mismas, transformando los criterios estéticos y 

artísticos en criterios cuantitativos de divisas. Por otro lado, la visión de Jean-Pierre Warnier36 

sobre los cuestionamientos culturales acerca de la desaparición o no de las culturas nacionales 

y de la identificación de los elementos culturales definitorios a nivel nacional pero también, 

transnacional. Aunque también vamos a tener en cuenta en nuestra reflexión sobre la canción 

de autor el concepto desarrollado por Zygmun Bauman de «presente líquido37» que se aplica al 

                                                           
31 HOGGART Richard, La culture du pauvre, 1970, Les éditions de minuit, Paris. 
32 GOFFMAN Erving, La mise en scène de la vie quotidienne. 1. La présentation de soi, 1973, Les éditions de 

minuit, Paris.  
33 BOURDIEU Pierre, La distinction : critique sociale du jugement, 1979, Les éditions de minuit, Paris.  
34 JUVIN Hervé y LIPOVETSKY Gilles, L’Occident mondialisé.  Controverse sur la culture planétaire, 2010, 

Editions Grasset & Frasquelle, Paris.  
35 BECKER Howard S., Les mondes de l’art, 1988, Flammarion, Paris.  
36 WARNIER Jean-Pierre, La mondialisation de la culture, 1999, Éditions La Découverte & Syros, Paris.  
37 BAUMAN Zygmun, Le présent liquide : peurs sociales et obsession sécuritaire, 2007, Seuil, Paris.  

                                    , La sociedad individualizada, 2001, Cátedra, Madrid. 
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conjunto de sociedades occidentales fundamentalmente por la necesidad de cambio constante 

que nos lleva al consumo. No es solo el hecho de que todo se transforma sino que tiene que 

hacerlo. En el ámbito de la cultura reflexiona sobre el omnívoro cultural como una élite capaz 

de cambiar de entorno cultural sin ningún problema pero sin asimilar como propio ninguno de 

ellos, al menos exclusivamente. También aborda el cambio en la mentalidad de consumo 

cultural que pasa de ser exclusiva y propia a tener como principal aliado a la insatisfacción de 

los individuos y el rápido envejecimiento de las ofertas culturales que obligan al consumidor 

cultural a estar en constante búsqueda y adquisición de novedades38. Esto nos permite 

cuestionarnos sobre la necesidad de los cantautores de proponer nuevos productos artísticos 

regularmente de la misma manera que el resto de intérpretes españoles y/o internacionales que 

se dedican a la canción como una forma de no caer en el olvido por parte del público y seguir 

formando parte de la actualidad cultural, indistintamente de sus éxitos pasados.  

Estos estudios sociológicos que van a formar parte de nuestra reflexión sobre la canción 

de autor, nos ayudan a comprender y problematizar la situación de los cantautores en la 

evolución de la sociedad española en las tres últimas décadas del siglo XX teniendo en cuenta 

las relaciones con el mercado y con la recepción, pero no nos dejan profundizar en el estudio 

de la canción de autor desde un punto de vista artístico. Para ello, vamos a apoyarnos en el 

trabajo de Stéphane Hirschi39 sobre la canción entendida como un arte total que conjuga música, 

letras (poesía), interpretación y escenificación, entrando a formar parte no solo la grabación de 

un producto artístico sino la representación de esa obra sobre el escenario con o sin músicos, 

con iluminación, con un guion de las canciones, de la entrada y salida del artista para generar 

un espectáculo coherente que el público pueda apreciar. Por consiguiente, los estudios de 

Hirschi nos proporcionan una visión interesante para poder trabajar sobre los lugares de la 

canción de autor y la evolución de la puesta en escena de la misma. Asimismo, también 

tendremos en cuenta la tesis sobre la música pop de Agnès Gayraud40 en nuestro estudio sobre 

la canción de autor al considerar, en primer lugar, esta música como algo más amplio de lo que 

podría considerarse el género pop, que pasaría a ser una especie de subgénero dentro de esta 

macro categoría. En segundo lugar, colocando la grabación como característica fundamental, 

ya que es la que constituye el objeto artístico que queda fijado en un soporte determinado (disco 

vinilo, casete, CD, plataformas de internet…). Finalmente, el disco no limita la obra a ese 

formato sino que las diferentes versiones que se realicen de una canción por el autor o por otros 

artistas constituyen obras distintas y todas en su conjunto valen como tal. Esto nos ayuda en 

nuestra reflexión sobre el género y su funcionamiento dentro de la canción española 

contemporánea.  

 

 Para llevar a cabo este estudio nos vamos a apoyar en quince cantautores españoles que 

están en activo o han comenzado sus carreras en las más de tres décadas que representa nuestro 

marco cronológico. Si tenemos en cuenta su lugar de nacimiento trabajaremos sobre un 

                                                           
38 BAUMAN Zygmun, La cultura en el mundo de la modernidad líquida, 2013, Fondo de cultura económica de 

España, Madrid.  

                                    , La cultura como praxis, 2002, Espasa libros, Madrid.  
39 HIRSCHI Stéphane, Chanson. L’art de fixer l’air du temps. De Béranger à Mano Solo, 2008, Les Belles Lettres, 

Presses Universitaires de Valenciennes, Valenciennes.  
40 GAYRAUD Agnès, La catégorie esthétique de musique populaire, 27/02/2017, Conferencia en el seminario del 

ENS «les lundis de la philosophie», consultado el 02/09/2019 en http://savoirs.ens.fr/expose.php?id=2954. 

http://savoirs.ens.fr/expose.php?id=2954
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valenciano, Raimon (Xátiva, 1940); tres catalanes: Joan Manuel Serrat (El Poble Sec, 1943), 

Lluís Llach (Vergès, 1948) y Albert Pla (Sabadell, 1966); un asturiano: Víctor Manuel (Mieres, 

1947); cuatro madrileños: Luis Eduardo Aute (1943 nace en Manila pero se traslada de niño a 

Madrid donde vive), Javier Krahe (Madrid, 1944), Javier Álvarez (Madrid, 1969) e Ismael 

Serrano (Madrid, 1974); tres andaluces: Carlos Cano (Granada, 1946), Joaquín Sabina (Úbeda, 

1949) y Javier Ruibal (El Puerto de Santa María, 1955); dos canarios: Rosana (Lanzarote, 1963) 

y Pedro Guerra (Güimar, 1966); y un vasco: Tontxu (Bilbao, 1972). El criterio fundamental en 

la elección de estos artistas es su vigencia en el mercado musical español durante nuestro 

periodo de estudio, es decir que todos ellos tienen una carrera discográfica y de conciertos sin 

interrupción desde que graban su primer disco hasta el año 2000. Evidentemente, esto es más 

sencillo para artistas que nacen en la segunda mitad de la década de los sesenta y en los años 

setenta puesto que inician sus carreras discográficas a finales de los años ochenta o principios 

de los años noventa, pero para poder ver la evolución de la canción de autor durante más de 

treinta años es indispensable contar con cantautores que aparezcan en el mercado musical 

español en cada década. Otro factor importante en la delimitación de nuestro corpus a estos 

quince cantautores es su popularidad a lo largo de más de treinta años para Raimon, Joan 

Manuel Serrat, Lluís Llach, Víctor Manuel y Luis Eduardo Aute; de más de veinte años para 

Carlos Cano, Joaquín Sabina, Javier Krahe y Javier Ruibal; y de unos diez años o menos para 

el resto. Hemos intentado seleccionar los cantautores que mayor repercusión mediática han 

tenido desde sus inicios hasta el año 2000. Esto puede considerarse una interpretación subjetiva 

por nuestra parte, sobre todo cuando vemos nombres como Javier Krahe y Javier Ruibal que, si 

el primero tiene cierta repercusión mediática a principios de los ochenta apareciendo en 

programas televisivos para luego desaparecer de la primera plana de la mediatización y el 

segundo no llega al público de masas en ningún momento de su carrera, nos van a servir como 

contrapunto de otra forma de mantenerse en el mundo de la canción y vivir de su música, sin 

dejar de actuar y editar discos durante nuestro periodo de estudio, manteniendo un público fiel, 

y no aparecen otros como el cantautor aragonés José Antonio Labordeta que también permanece 

en activo durante nuestro periodo de estudio editando su primer disco en 1968 no alcanza las 

cifras de público y venta de discos que tienen los seis cantautores de nuestro corpus que editan 

sus discos en la década de los setenta, o como la cantautora mallorquina María del Mar Bonet 

que si alcanza bastante popularidad durante los años setenta deriva hacia una canción folk 

mediterránea que la aleja de las listas de éxitos. Otra crítica que se nos podría hacer es la no 

representatividad de la mayoría de regiones españolas o la ausencia de regiones que contaban 

con peso dentro de la cuestión lingüística como el País Vasco y Galicia. Pero la realidad es que 

ni Benito Lertxundi ni Amancio Prada llegan a tener mucha popularidad fuera de las respectivas 

regiones. Quizás hubiésemos podido escoger a Patxi Andión a pesar de ser madrileño de origen 

vasco, pero no tiene continuidad en el panorama musical español de los años ochenta y noventa.  

Del mismo modo, se nos podría criticar la disparidad entre hombres y mujeres en el 

corpus porque solo aparece una mujer por catorce hombres. El objetivo en nuestra selección era 

que los artistas se mantuvieran en las listas o aparecieran en ellas desde prácticamente sus 

inicios hasta el año 2000, hecho que no pueden llevar a cabo Cecilia por su trágica muerte o 

Mari Trini por sus problemas personales. Del mismo modo, otras cantautoras como Marina 

Rosell, Julia y Rosa León no cumplen este criterio desapareciendo de la primera plana de la 

mediatización relativamente pronto, lo que no quiere decir que no vivan de la música o de 
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actividades derivadas. Todas estas intérpretes pertenecerían a la primera época en la que los 

cinco intérpretes masculinos tienen mayor popularidad y éxito de ventas. Vainica doble hubiera 

podido sustituir perfectamente a Javier Krahe y a Javier Ruibal pero otro de nuestros criterios 

de selección es la individualidad y este nombre corresponde a un dúo musical compuesto por 

Carmen Sanjonja y Gloria Van Aerssen y, además, lanzan sus primeros trabajos discográficos 

en la década de los setenta. Nos ocurre lo mismo con el dúo Ella Baila Sola en los años noventa. 

El caso de Ana Belén no se plantea puesto que canta las canciones de otros y, principalmente, 

las de su marido Víctor Manuel. Con nuestra selección, no estamos diciendo que la presencia 

de las mujeres sea menos importante en la canción de autor sino que la mediatización a lo largo 

de estas tres décadas ha sido menor en las cantautoras que en los cantautores. Hemos definido 

este corpus para intentar analizar de la mejor manera posible las distintas hipótesis y 

problemáticas de la canción de autor con la historia de la canción española y con el universo 

comercial y artístico de la misma.  

 

 En el acercamiento a nuestro objeto de estudio y a sus representantes han aparecido una 

serie de cuestiones que vamos a intentar aclarar y en la medida de lo posible responder en 

nuestra reflexión sobre la canción de autor. Uno de los elementos centrales de nuestro análisis 

es ver en qué medida la canción de autor participa en la continuidad de la canción española 

contemporánea. Sabemos que se produce una relación con otros géneros contemporáneos de la 

canción de autor pero la cuestión es si habría elementos conectores con otros géneros que ya 

han evolucionado de otra manera o han desaparecido del panorama comercial español. También 

hay que tener en cuenta que la canción de autor se nutre de la chanson d’auteur francesa y del 

folk norteamericano pero nos tenemos que plantear si son las únicas influencias o si la Copla 

que ha sido la canción española por excelencia durante todo el franquismo no aporta también 

elementos a este género, al igual que las distintas canciones populares de las distintas regiones 

que componen España. De la misma manera, vemos que hay elementos de la canción melódica 

italiana y francesa que pueden aparecer en la canción de autor ya en los años setenta y en las 

décadas posteriores serán otros ritmos los que hagan irrupción en la canción de autor. Esto nos 

lleva a preguntarnos si se puede considerar la canción de autor como un género musical teniendo 

en cuenta todas estas influencias e irrupciones rítmicas, o no entraría a formar parte como una 

subcategoría de los distintos géneros musicales de los que se nutre. Ante esta cuestión, 

encontraríamos el problema de los cantautores que utilizan distintos ritmos pertenecientes a 

otros géneros musicales en la concepción de sus canciones.  

 Asimismo, surgen cuestiones económicas sobre todo cuando la canción de autor nace 

contra el sistema franquista y todo lo que este representa. Ya hemos hablado de lo pronto que 

la canción de autor deja de ser una contracultura para ser una subcultura, pero nos planteamos 

si en realidad no es un género más del sistema comercial español ya en los años setenta, y si no 

es así, la cuestión sería de ver si se mantiene como subcultura hasta el año 2000 o si es otro 

género o una categoría más dentro de la canción española contemporánea con algunos matices 

distintivos pero con los mismos vínculos comerciales e industriales que cualquier género 

musical español en el mismo periodo. Por lo tanto, esto nos lleva a plantearnos si los cantautores 

desarrollan una imagen, un estilo y un acercamiento a la difusión y a la recepción distinta al 

resto de artistas de éxito españoles desde 1969 al 2000. Y de la misma manera, habría que 



  24  
 

analizar si hay una relación distinta hacia los cantautores que hacia el resto de artistas, por un 

lado, por parte de la censura y, por otro lado, por parte de las discográficas.  

 No obstante, tenemos que realizar un acercamiento a los textos de estos artistas para ver 

su funcionamiento dentro de la canción española, lo que puede permitirnos discernir la 

originalidad de los cantautores respecto a otros artistas y, al mismo tiempo, la importancia 

sociopolítica de los mismos en un periodo concreto de la historia de España como son los 

últimos años de la dictadura franquista y la Transición democrática. Sin embargo, es necesario 

cuestionarse si estos elementos sociopolíticos que aparecen en las canciones se mantienen hasta 

el año 2000 o se transforman, o desaparecen. Del mismo modo, habría que resaltar la 

importancia poética de las canciones en el mismo periodo, cuando, además de la búsqueda 

personal de cada cantautor musicalizan poemas de poetas españoles, lo que nos llevaría a 

preguntarnos si esto se mantiene en el tiempo o disminuye o desaparece. Resumiendo, la 

cuestión sería si la canción de autor sufre un proceso de despolitización y/o de despoetización 

en las tres últimas décadas del siglo XX.  

 

 Todas estas cuestiones e hipótesis que acabamos de exponer necesitan un acercamiento 

general de la canción para ir poco a poco concretando el papel de la canción de autor en la 

sociedad española de las tres últimas décadas del siglo XX. Por consiguiente, en primer lugar, 

abordamos el estudio de la canción de autor a través de la historia de la canción española 

contemporánea, para ver si hay una continuidad dentro de la canción española y si esta forma 

parte fundamental de la canción de autor. Para ello, tenemos que estudiar el funcionamiento de 

la canción en España en los siglos XIX y XX, aunque nuestro periodo de estudio es la segunda 

mitad del siglo XX, no puede comprenderse la canción que se escucha a finales de este siglo 

sin ver la evolución de los mecanismos sobre los que se sustenta. Por eso, comenzamos nuestro 

estudio sobre una síntesis histórica del papel de la canción en el siglo XIX cuando la canción a 

través de la zarzuela y sus géneros derivados se convierte en un espectáculo de masas en la 

segunda mitad del siglo. Es interesante para nuestro trabajo, ver cómo se articula este mercado 

de masas que tiene como principales actores: a los compositores y letristas, a las compañías de 

zarzuela y teatro, a los teatros, a los empresarios del espectáculo y a distintos públicos, 

clasificados o no en función de sus salarios. Ver esta estructuración del mundo del espectáculo 

nos permite analizar las similitudes y la evolución del mercado de la canción en apenas un siglo.  

 El comienzo del siglo XX confirma la autonomía de la canción, desvinculada del libreto 

y mucho más próxima a los espectáculos de varietés. El cuplé de origen francés es un éxito en 

estos inicios del siglo XX. Las cupletistas cantan estas canciones que adquieren aires y 

temáticas regionalistas, produciéndose una reapropiación de un género extranjero hasta 

convertirlo en un producto nacional. Esta cuestión también nos interesa en nuestra reflexión 

sobre la canción de autor porque tiene influencias de la chanson d’auteur francesa y del folk 

norteamericano. Por lo tanto, es interesante analizar si los cantautores consiguen llevar a cabo 

esta reapropiación de las influencias extranjeras y conectar con la continuidad de la canción 

española desde el siglo XIX. Además, asistimos al afianzamiento de una canción de masas con 

el cuplé por su popularidad en los treinta primeros años del siglo XX, lo que demuestra la 

conexión de la canción española con el mercado comercial de empresarios y teatros para su 

difusión, permitiéndonos reflexionar sobre lo perjudicial o lo beneficioso del factor económico 
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en la producción artística. Este hecho es una cuestión central en el acercamiento a los 

cantautores y en su legitimidad sociopolítica, como podremos comprobar en nuestro trabajo.  

 Dentro del cuplé, determinados cuplés regionalistas adquieren una identidad propia y 

una popularidad, sobre todo, los andaluces y los aragoneses. Estos cuplés que abordan temáticas 

principalmente conflictivas en el amor o sobre sucesos o hechos de la vida cotidiana 

ambientados en estas regiones, nos muestran una idea estereotipada de la sociedad y sus 

costumbres. Estas canciones son uno de los soportes culturales sobre los que se apoya la 

dictadura de Francisco Franco siendo instrumentalizadas por los vencedores de la Guerra Civil 

(1936-1939), a pesar de que muchas de esas canciones se habían cantado en los dos bandos, y 

contribuyendo de esta manera a la recepción y la implantación de una cultura de Estado: el 

nacionalcatolicismo. No puede entenderse la canción de autor si no se muestra en el contexto 

en el que nace y en el que comienza a desarrollarse. Y el nacionalcatolicismo es el pilar moral 

sobre el que se sustenta todo acercamiento a la cultura durante el régimen franquista (1939-

1975). Sin embargo, a pesar de esta férrea defensa de los valores y la moral católica, a partir de 

la llegada de capital estadounidense, el gobierno franquista tiene que ceder y permitir la llegada 

de productos culturales de EEUU como intercambio al dinero prestado. Además, el gobierno 

va a llevar a cabo a finales de los años cincuenta un plan de desarrollo que tiene sus resultados 

en la década siguiente.  

 Es en los años sesenta cuando los cantautores aparecen en el mercado musical español 

de forma tímida al principio y con gran éxito al final de la década para instalarse en él, a pesar 

de los distintos problemas que tienen con el régimen. El mundo de la canción española sufre 

grandes cambios en esta década de los sesenta. Se produce la llegada de temas y álbumes 

extranjeros que desbancan de los primeros puestos de las listas de éxitos a la Copla y sus 

intérpretes que encarnan durante el franquismo el sobrenombre de «canción española» 

promocionado y validado por las instituciones del régimen. Estos artistas extranjeros no son los 

únicos que desplazan de las listas de éxitos a la Copla sino que aparecen grupos y cantantes 

españoles de lo que se califica «canción ligera» interpretando canciones al estilo de los distintos 

géneros musicales que llegan de fuera como el rock, el pop y las canciones melódicas francesas 

e italianas. Esta pérdida de importancia de la Copla en las listas de éxitos se consolida a lo largo 

de los años sesenta y setenta manteniéndose en ellas algunos nombres aislados. Esta 

desaparición progresiva de la primera plana del mercado musical español no implica una 

desaparición de los artistas y el género en estas dos décadas sino un cambio en los gustos de los 

españoles y, sobre todo, de la juventud que pasa a escuchar los ritmos venidos de fuera en voces 

extranjeras o nacionales. Ya hemos explicado la elección del año 1969 como punto de partida 

de nuestro estudio pero hay que precisar también que los cantautores irrumpen en el mercado 

musical español en un momento de ebullición y cambio tanto en los intérpretes como en el 

público. Podemos hablar de los inicios y de la implantación de la globalización en España con 

una nueva visión espacial de los individuos tanto a nivel local como a nivel internacional, 

mostrándose, por ejemplo, en las revistas y los periódicos de estos años cuando analizan o se 

implican en la actualidad del resto de países del mundo y cuando se compara la forma de vida 

en España y en otros países occidentales. Esto se confirma con el cambio de régimen al pasar 

de una dictadura en la que los españoles estaban al servicio de la patria a una monarquía 

parlamentaria en la que los españoles participan en las decisiones del país a través de las 

elecciones por sufragio universal de sus representantes con la aprobación el 6 de diciembre de 
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1978 de la Constitución. En estas dos décadas, la mayoría de los cantautores se oponen al 

régimen franquista y en el periodo de transición hacia la democracia toman parte activa en las 

manifestaciones sociales y políticas a favor de las libertades individuales y colectivas de los 

españoles.  

 Las dos últimas décadas del siglo XX son las de la consolidación y desarrollo del sistema 

democrático. La juventud española de los años ochenta con las libertades recién adquiridas se 

apropia de la noche como una forma de sentirse libres. Los grupos musicales se multiplican 

proponiendo una nueva estética en España que viene de fuera, principalmente del mundo 

anglosajón y se apoya en la cultura pop. La industria discográfica en la que los cantautores 

encontraron un hueco en la segunda mitad de los años setenta, cambia de rumbo y se fija en 

estos jóvenes artistas de lo que se llama la Movida que cuentan con el apoyo de las instituciones 

como es el caso en la ciudad de Madrid, para renovar los artistas españoles de los años ochenta. 

La llegada al poder del PSOE en 1982, inicia una década de cambios sociopolíticos que buscan 

modernizar el país y que tendrán como punto álgido el año 1992 con los Juegos Olímpicos de 

Barcelona y la Exposición Universal de Sevilla. Esta imagen de modernidad que buscan los 

distintos gobiernos socialistas contrasta con la aparición de los Grupos Antiterroristas de 

Liberación (GAL) para luchar contra el terrorismo de ETA y financiados por el gobierno, con 

los casos de corrupción que comienzan a ver la luz a finales de los años ochenta y que siguen 

apareciendo a lo largo de la década siguiente, con los sucesos trágicos que muestran la violencia 

de la España profunda como es el caso de los crímenes de Puerto Hurraco en Extremadura en 

el año 1990 y la desaparición y el asesinato de las niñas de Alcàsser a finales de 1992 y a 

principios de 1993.  

Si la imagen de los cantautores había sido la de denuncia y lucha por la libertad en los 

años sesenta y setenta, la situación cambia con la llegada de la democracia y las nuevas 

propuestas artísticas de la juventud en las dos últimas décadas del siglo XX. En estas 

circunstancias, hay cantautores que subsisten con mayor o menor éxito de público y hay otros 

que caen en el olvido dedicándose a otras profesiones vinculadas o no con el mundo de la 

canción. Los hechos que acabamos de describir sobre el contraste de la España de los años 

ochenta y noventa, no queda plasmado de manera directa en muchas canciones de los 

cantautores de este periodo. La historia de la canción española y el papel de la canción de autor 

en ella nos permite ver la evolución y las reacciones de los diferentes artistas de la canción ante 

situaciones y acontecimientos ocurridos en los siglos XIX y XX, pero es necesario una 

inmersión en la canción de autor tomando como referentes los aspectos económicos de la 

industria del espectáculo y del disco, así como la recepción de estos artistas y los impedimentos 

institucionales y/o económicos para llegar al público de masas.  

De esta manera, en la segunda parte de nuestro trabajo nos vamos a centrar en la 

evolución de los espacios físicos y mediáticos, así como de la recepción de la canción de autor 

española. Ante la imposibilidad de poder abarcar todos los locales de cada una de las ciudades 

españolas en los que los cantautores de nuestro corpus actúan desde 1969 hasta el 2000, nos 

centramos en los dos mayores centros de población y también de vida nocturna del país, Madrid 

y Barcelona. Para llevar a cabo el estudio de los lugares de la canción, hemos tenido que 

consultar los distintos periódicos y revistas de los últimos treinta años para poder ver si estos 

artistas tienen o no, lugares destinados específicamente a este género musical o si, por el 

contrario, actúan en locales de música en directo, teatros u otros lugares públicos o privados 
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donde cantan otros artistas de otros géneros diferentes. Al mismo tiempo, vamos a evaluar, en 

la medida de lo posible, la recepción de estos artistas en los lugares en los que actúa.  

Otro elemento interesante que vamos a analizar para ver la singularidad o no de los 

cantautores dentro de la canción española es la puesta en escena y su evolución. Partiendo de 

la imagen del cantautor con su guitarra, abordamos los cambios que se producen en los 

cantautores de nuestro corpus en las tres últimas décadas del siglo XX, intentando ver las 

similitudes y las diferencias con los cantantes de éxitos del momento y observando si el papel 

de la guitarra sigue siendo central en la estética de estos artistas. Sabemos que no es lo mismo 

actuar en un bar para cien personas, en un teatro para mil espectadores, en una plaza de toros o 

un estadio de fútbol, por lo que en función de los espacios puede modificarse la puesta en escena 

en una misma gira de conciertos, o este cambio puede llegar por la evolución en la recepción 

de las canciones de este artista.  

Tras habernos interesado por los lugares y la puesta en escena, el último elemento físico 

de la canción que nos queda por estudiar es el disco. El acercamiento a este producto es a través 

de la industria discográfica, por un lado, viendo la evolución de esta en los últimos treinta años 

del siglo XX y por otro lado, analizando el papel que juega en las producciones artísticas de los 

cantautores. De la misma manera, intentaremos ver las similitudes y diferencias entre la edición 

de un disco de estos artistas y del resto de cantantes de éxito durante nuestro marco cronológico 

de estudio. Además, estos tres espacios mediáticos pueden permitirnos ver si la canción de autor 

se inscribe en la continuidad de la canción española en cuanto a mecanismos de producción, 

difusión y recepción se refiere.  

Del mismo modo, los espacios mediáticos también son una fuente importante para ver 

de qué manera la canción de autor se integra en la continuidad de la canción española. Para 

poder analizar esto, vamos a centrarnos en la canción grabada a través de dos elementos que 

pueden permitirnos ver el peso de los cantautores en la canción española y las interferencias 

institucionales sobre la recepción de las canciones de los cantautores. Por un lado, tenemos las 

listas de éxitos de ventas desde 1969 al 2000 que nos van a servir para realizar un estudio 

comparativo entre los distintos artistas españoles de esas listas y las semanas que pasaron en 

las mismas. Esto nos va a mostrar la importancia de los discos de los cantautores en estas tres 

décadas, tanto en afluencia en las tiendas para comprar sus discos por el número que ocupan en 

la lista y el tiempo que permanece en la lista como en cantidad de cantautores de nuestro corpus 

en esas listas, que muestra el peso que tiene la canción de autor en el conjunto de artistas 

españoles, aunque este acercamiento sea parcial puesto que no estudiamos la totalidad de 

cantautores sino un muestrario del género. Por otro lado, la censura permite o bloquea el acceso 

de un artista al mercado musical español durante buena parte de la década de los setenta 

denegando la grabación y/o la difusión de las canciones de un artista u obligándolo a realizar 

modificaciones para conseguir la aprobación de la misma. De la misma manera, la censura 

institucional también funciona con los conciertos teniendo que enviarse las canciones que se 

van a cantar en el recital al gobernador civil de la ciudad en cuestión para que este decida las 

que se pueden interpretar. Este tiene la autoridad de autorizar o prohibir el recital en todo 

momento a pesar de haberlo autorizado previamente, argumentando cualquier razón que tenga 

que ver con el orden público. Además, pueden sancionar a posteriori a los artistas si consideran 

que durante el concierto se incumplieron las normas preestablecidas con los artistas. Estas 

reglas son las mismas para todos los intérpretes españoles pero lo interesante es ver si los 
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cantautores sufren una persecución más insistente por parte de las fuerzas represivas del 

gobierno franquista. Sin embargo, a diferencia de lo que podemos pensar la censura no 

desaparece con la dictadura sino que siguen dándose casos de censura institucional durante la 

democracia y vamos a estudiar si existen otros tipos de censura que actúan sobre los cantautores 

de nuestro corpus en las dos últimas décadas del siglo XX.  

En esta búsqueda de la singularidad de los cantautores de nuestro corpus con respecto a 

otros artistas españoles vamos a trabajar sobre la imagen pública de estos artistas en los medios 

de comunicación durante las tres décadas de nuestro estudio. De esta manera, vemos no solo la 

presencia mediática de estos artistas en un momento preciso de su carrera sino que, además, 

podemos analizar la evolución mediática de estos y la manera en que los medios abordan las 

noticias que los conciernen. Al mismo tiempo, podemos fijarnos en la participación de estos 

artistas en la construcción de su imagen pública, planteándonos la relación entre el personaje 

mediático y la realidad del artista en cuestión. Para llevar a cabo este análisis, trabajamos 

primero sobre la imagen pública de estos artistas en la prensa escrita a través de nuestra 

investigación en revistas musicales de estas tres décadas y en algunos de los periódicos del 

periodo. En estos documentos aparecen sobre todo entrevistas y reseñas de los últimos discos 

de estos artistas en el mercado. Finalmente, estudiamos la imagen pública de los cantautores de 

nuestro corpus en la radio y la televisión, apoyándonos en los distintos documentos visuales y 

sonoros de RTVE en los que participan. Este análisis nos puede mostrar si hay una atención 

especial por parte de la televisión pública hacia estos artistas con la creación de programas 

musicales específicos para los cantautores o si, por el contrario, estos cantautores participan y 

se promocionan en los mismos programas que el resto de artistas nacionales. También nos 

vamos a apoyar en un programa actual que sale de nuestro marco cronológico pero que realiza 

retrospectivas sobre la banda sonora de determinados momentos de la musical de España 

adecuándose a distintas temáticas. Este programa es Cachitos de hierro y cromo, que se emite 

en La 2 de RTVE. En cuanto a la radio y sin tener en cuenta las listas de éxitos que ya 

estudiamos ni las radiofórmulas que muestran la subjetividad de un equipo o el peso económico 

de las discográficas en sus clasificaciones, la aparición de estos artistas es mayoritariamente en 

entrevistas promocionales para un disco que acaba de salir al mercado, por lo que nuestra 

reflexión se hace en paralelo con lo que ya abordamos en el estudio de la prensa escrita en 

relación a la imagen de estos artistas. Esta imagen mediática se construye no solo a través de 

los medios de comunicación con la participación en mayor o menor medida del artista en 

cuestión sino también a través de sus canciones.  

Finamente, la tercera y última parte de nuestro trabajo se concentra en los imaginarios 

colectivos de la canción de autor cuestionándonos sobre las intenciones políticas y/o poéticas 

que aparecen en las distintas canciones de los cantautores de nuestro corpus en las últimas tres 

décadas del siglo XX. Abordamos este estudio en dos partes que están interconectadas: primero, 

analizamos el compromiso sociopolítico que aparece en la canción, entendiendo el objeto 

artístico como un vehículo que permite transmitir las críticas con las que una parte o la mayoría 

de la sociedad se sienten identificadas en la búsqueda de las libertades individuales y colectivas, 

explicándose la concentración del mayor número de estas composiciones en los años setenta y 

adoptando un posicionamiento de comercialización de estas canciones y de restricción a los 

intérpretes de nuestro corpus, sabiendo que puede haber muchísimas más pero que no disfrutan 

de visibilidad mediática o están fuera de nuestro corpus. Otro elemento a tener en cuenta en 
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nuestro estudio es el papel político de la musicalización de poemas de determinados poetas que 

son excluidos o marginados por el régimen franquista. Y todo este análisis no puede 

comprenderse si no vemos la evolución sociopolítica de esta canción de autor en nuestro marco 

cronológico, observando si asistimos a un proceso de despolitización o simplemente a una 

evolución lógica hacia temáticas sociales desvinculadas del componente político o en las que 

este aparece de manera anecdótica o superficial. Y, segundo, estudiamos las relaciones y la 

estética de la poesía en la canción, comenzando por abordar las incursiones de los cantautores 

en la poesía, ya sea de manera directa publicando un poemario, o indirecta inspirándose del 

poema como elemento de inspiración para crear canciones. Siguiendo con esta relación con la 

poesía, analizamos el interés poético de los cantautores de nuestro corpus al musicalizar los 

poemas de poetas haciendo una selección en sus obras. Concluimos este estudio poético de las 

canciones de estos artistas trabajando sobre la evolución de sus textos en los últimos treinta 

años del siglo XX y viendo si asistimos a una despoetización de las canciones. Tenemos que 

tener cuidado en no caer en estereotipos cuando sabemos que, por un lado, dos tercios de los 

artistas de nuestro corpus llevan entre veinte y treinta años en el mercado musical español, 

editando canciones lo que puede mostrarnos la madurez en las letras pero también el desgaste 

por el tiempo y la cantidad de canciones escritas. Por otro lado, los cinco representantes que 

menos tiempo llevan en el mercado musical del disco pueden llevarnos a cuestionar sus 

canciones en términos de la frescura de la juventud y al mismo tiempo de la inexperiencia frente 

al objeto artístico. 

La canción de autor española que nace en un contexto de lucha por las libertades 

encuentra muy rápidamente el camino comercial que transforma sus relaciones con las distintas 

culturas populares de las regiones de España. Sin embargo, hay que tener en cuenta la evolución 

de la canción popular desde los años sesenta y a qué hace referencia este adjetivo, no cayendo 

en el error de confundirlo con la canción tradicional, porque lo popular en la segunda mitad del 

siglo XX va de la mano con las estructuras comerciales y la recepción de masas. Por 

consiguiente, este trabajo intenta mostrar las interacciones y el posicionamiento de la canción 

de autor dentro de la historia de la canción española contemporánea, de las estructuras 

comerciales y mediáticas que participan, de las instituciones que interfieren o promueven a los 

artistas, y de los textos de las canciones de los cantautores de nuestro corpus, para ver la 

evolución de este género pero también para comprender de manera global las fluctuaciones y 

el funcionamiento de la industria musical española desde finales de los sesenta hasta el año 

2000.  
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El régimen autoritario del general Franco instaurado en 1939 engendra numerosos 

cambios políticos, culturales y sociales. Durante estos años conocidos como los «años negros» 

en los que el hambre, la miseria, la represión y la violencia conviven cotidianiamente con la 

mayoría de la sociedad española, las autoridades llevan a cabo un proyecto cultural cuyo 

objetivo es el afianzamiento de su poder. Para ello, el gobierno no tiene ninguna intención de 

permitir a los artistas cualquier libertad artística que pueda cuestionar sus políticas desde 

cualquier perspectiva. La música no escapa a ese férreo control estatal. Hasta la llegada y buena 

acogida del público español de las canciones extranjeras –inglesas, italianas y francesas– a 

finales de los años cincuenta, la canción de masas difundida mayoritariamente era la Copla que 

había sido instrumentalizada por el régimen como baluarte musical de la españolidad desde los 

inicios de la dictadura. Y es en ese periodo transicional de finales de los años cincuenta cuando 

nace la canción de autor española. Ésta va a tener que abrirse camino dentro de estos dos 

fenómenos musicales que, como en el caso de la Copla, lleva décadas arraigada en el imaginario 

colectivo de la comunidad nacional, o que, como en el caso de la canción extranjera, llega con 

fuerza y cala rápidamente en la juventud española. Dentro de este contexto sociopolítico 

complicado en la lucha por la libertad y en el despertar a la globalización, ¿en qué medida la 

canción de autor rompe con el pasado musical español? ¿No habría una continuidad musical 

que se ancla en los inicios de la canción española? Para intentar contestar a estas preguntas 

tendremos que profundizar en el estudio de la canción española contemporánea y ver su 

evolución en el territorio español desde el siglo XIX hasta la actualidad. Nos centraremos 

concretamente en los elementos constitutivos del objeto artístico que han llevado la canción a 

ser un producto de consumo de masas. Este proceso artístico-comercial que comienza 

fundamentalmente en el siglo XIX y que se extiende a lo largo del siglo XX, permitirá entender 

los problemas artísticos e institucionales a los que se confrontan los cantautores desde la 

segunda mitad del siglo XX.  
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CAPÍTULO 1: La canción en el siglo XIX. 
 

 

En cuanto a género que pertenece a la canción española, la canción de autor nace en la 

segunda mitad del siglo XX. Sin embargo, algunos intelectuales afirman que los relatos 

cantados en las plazas públicas durante la Edad Media son los precursores de la canción de 

autor. El cantautor uruguayo Quintín Cabrera y el periodista Fernando González Lucini 

defienden esta lectura de la historia de la canción considerando a los cantautores como los 

herederos de los juglares. Ambos establecen un puente cultural de más de cinco siglos entre dos 

modelos musicales sin tener en cuenta la evolución sociopolítica de diferentes sociedades en la 

península ibérica. Justifican su punto de vista exponiendo posibles vínculos similares entre el 

juglar quien revela los males del pueblo y el cantautor quien crea canciones con textos críticos 

hacia el poder establecido. Esta interpretación nos invita a reflexionar sobre las siguientes 

cuestiones: ¿Ese vínculo del que hablan es exclusivo entre los juglares y los miembros de la 

canción de autor? ¿No puede extenderse a otros géneros musicales? ¿No existe una continuidad 

evolutiva de la canción regida por las necesidades sociopolíticas de las sociedades que se 

suceden a lo largo de los siglos?  

Hay que constatar que el argumento de las temáticas comunes entre las canciones de los 

juglares y la canción de autor no es suficiente para demostrar la supuesta filiación entre estos 

dos géneros musicales. En efecto, otros géneros contemporáneos como el rock o la música pop 

se han apropiado de las mismas temáticas. Esta realidad nos lleva a analizar las definiciones de 

dos expresiones usualmente empleadas como sinónimos: «música tradicional» y «música 

popular». No obstante, se trata de un uso indebido de la lengua porque existe entre estos dos 

términos una distinción fundamental porque una música popular es una música apreciada por 

el pueblo de un lugar preciso y de un periodo concreto que transmite sentidos i/o sentimientos 

a esta comunidad, indistintamente de la coyuntura del paisaje político en el que ha sido 

concebida mientras que una música tradicional es la que «sigue las ideas, normas o costumbres 

del pasado41». Se trata de una música transmitida de generación en generación que deja su 

huella en el seno de comunidades muy distintas que se suceden a lo largo del tiempo. Sin 

embargo, cuando una música popular perdura en el tiempo, se convierte en música tradicional. 

Es decir, las generaciones posteriores reconocen y transmiten esas músicas populares como un 

patrimonio cultural propio indistintamente de que el periodo de creación y simbolismo haya 

pasado puesto que siguen aportando una sentimentalidad que no desaparece con esa sociedad. 

Aunque con esto, no estamos diciendo que todas las músicas populares van a convertirse en 

músicas tradicionales, porque hay músicas populares que fueron fugaces y desaparecieron con 

la sociedad a la que pertenecían. 

En el panorama geográfico español, circulan numerosas melodías tradicionales que se 

han forjado un estatus de patrimonio cultural del país. El etnomusicólogo y compositor Josep 

Crivillé i Bargalló considera que las canciones tradicionales que circulan por toda la Europa 

Mediterránea pertenecen a cuatro grupos.  

                                                           
41 Definición de la RAE del término «tradicional». 
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España pertenece a la llamada Europa Mediterránea. En esta zona las 

melodías tradicionales presentan cuatro grandes formas de ejecución 

íntimamente ligadas con su finalidad: Primera, melodías tradicionales, que se 

ejecutan colectivamente: canciones de ronda, de romería, cantos religiosos, 

procesionales, mayos42, canciones de boda, canciones de Navidad, etc. 

(monodias a solo o a coro y participaciones polifónicas, con acompañamiento 

instrumental o sin él); segunda, melodías tradicionales de marcado aspecto 

individual: canciones de cuna, canciones de trabajo43 (aunque sean muchas de 

ellas interpretadas colectivamente), lamentaciones amorosas y fúnebres 

(monodias a solo o voces solas alternadas); tercera, melodías ejecutadas 

mediante los instrumentos de factura popular (bailes, danzas o tocatas). Son 

discursos melódicos íntimamente ligados con las características organológicas 

del instrumento que las ejecuta y suelen presentar el lenguaje musical propio de 

la región, zona o núcleo que las hizo germinar. Por último, en la cuarta de estas 

grandes formas o maneras de expresión podríamos clasificar aquellas melodías 

cantadas que, casi siempre con un acompañamiento instrumental, se destinan a 

las danzas y a los bailes; melodías de jotas, seguidillas, fandangos, ruedas, 

sardanas, zortzikos, zapateados, muñeiras, etc.44 

Desde la época moderna, algunas canciones tradicionales aparecen en la literatura 

española, principalmente en el teatro lírico. Serge Salaün ha mostrado la importancia de la 

recuperación de estas canciones en el proceso de construcción de una «canción national»: 

Dentro de esta tradición hispánica del teatro lírico, las partes cantadas que 

alternan con las partes habladas, inauguran una tradición popular (o populista). 

Gil Vicente intercalaba villancicos; Lope, seguidillas o “canciones”, es decir, un 

tipo de expresión vocal más o menos estilizada pero con raíces y vocación 

populares, por oposición a una expresión culta, técnicamente más difícil, de cuño 

aristocrático. La utilización del exuberante vivero folklórico para una finalidad 

no folklórica, es decir, la utilización de unas modalidades expresivas fuera de su 

función original, fuera de su contexto socio-cultural, es de rigurosa continuidad 

desde el siglo XV hasta Manolo Escobar, pasando por la zarzuela y el cuplé. 

Pueden cambiar las épocas, las modas, las influencias, se mantiene la relación 

entre drama y música, bajo el signo de la «canción nacional».45   

 

Estas melodías tradicionales han perdurado con un recibimiento y un éxito variables según los 

periodos. Sin embargo, es solo en la época contemporánea cuando comienzan a suscitar el 

interés de los eruditos. Estos las transforman en objeto de estudio porque ven en estas melodías 

un verdadero patrimonio nacional. Es el caso de J. A. de Iza Zamácola bajo su seudónimo Don 

                                                           
42 Definición de la RAE: Música y canto con que en la noche del último día de abril obsequiaban los mozos a las 

solteras.  
43 Cantos que se realizan durante las tareas agrícolas, durante el trabajo en las minas, etc. 
44 CRIVILLÉ I BARGALLÓ Josep, Historia de la música española. 7. El folklore musical, 1983, Alianza Música, 

Madrid. p. 116-117 
45 SALAÜN Serge, El Cuplé (1900-1936), 1990, Austral, Barcelona, p. 17. 
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Preciso, a finales del siglo XVIII en su discurso en la Colección de las mejores Coplas de 

seguidillas, tiranas y polos que se han compuesto para cantar a la guitarra enraíza de este 

modo la canción nacional española en el siglo XVI. Se apoya en las obras más importantes de 

la literatura española, Don Quijote de la Mancha, para defender su tesis. Según él, los jóvenes 

de su tiempo componen principalmente para responder a una necesidad festiva pero las músicas 

y los cantos prestados, copiados o imitados del modelo italiano no llegan a mostrar un 

sentimiento puramente español46. Este acercamiento propone la necesaria recuperación de una 

música propia que se pierde a causa de la fuerte influencia de la Ópera italiana en España. Iza 

Zamácola reivindica una canción española que existe de manera paralela a la proveniente del 

extranjero. En su obra, pone de relieve la importancia del talento de las clases populares en la 

escritura y la musicalidad en las composiciones, señalando elementos singulares que 

constituyen una riqueza nacional que viene a oponerse a las importaciones extranjeras, 

fundamentalmente italianas. La interpretación sería el único bemol en este éxito creativo 

nacional porque él considera ésta como un canto de imitación italiana excesivamente forzado47. 

Estas Coplas de seguidillas, tiranas y polos muestran una música nacional popular que se opone 

a una música de las élites que están influenciadas por la Ópera italiana. El autor, quien se 

presenta como el guardián y el emisario de la canción nacional española, propone una colección 

de canciones «populares» que exponen la dualidad de la dinámica musical de la época en 

España. La Ópera italiana está destinada fundamentalmente a las élites mientras que las 

composiciones como las seguidillas se escuchan más bien en las festividades patronales. 

 Es interesante ver como este discurso nacionalista48 de Zamácola reivindica la 

importancia de la preservación de las canciones populares como un signo de riqueza cultural 

que define a un pueblo. Este proceso y otros como este han permitido que estas composiciones 

lleguen hasta nosotros como obras tradicionales. Este posicionamiento que muestra una 

completa concienciación para proteger y difundir esta cultura popular es bastante similar al que 

adoptan los cantautores en el siglo XX a finales de los años cincuenta para salvaguardar las 

composiciones que se inscriben en la continuidad artística de una comunidad frente a la 

represión franquista, primero, y frente a la necesidad de una rentabilidad del objeto artístico, 

después.   

La realidad que describe Zamácola sobre la música española de finales del siglo XVIII 

se aplica también a la primera mitad del siglo XIX. En este periodo las canciones forman parte 

de otros espectáculos y no constituyen espectáculos plenamente independientes. Es a lo largo 

del siglo XIX cuando aparece una verdadera puesta en escena de la canción. Es decir que la 

canción se impone sobre el escenario desvinculándose del papel secundario de acompañamiento 

de obras de teatro y de zarzuelas. Esto no significa que no había canciones que se interpretaban 

desligadas de otros espectáculos antes del siglo XIX, pero, de manera incontestable, es al final 

de este siglo y al inicio del siglo XX cuando la canción se emancipa y adquiere un florecimiento 

comercial fuerte. La canción, obra artística de pleno derecho, pasa a ser un producto económico.  

                                                           
46 IZA DE ZAMÁCOLA J.A., Colección de las mejores Coplas de seguidillas, tiranas y polos que se han 

compuesta para cantar a la guitarra, 1799, Córdoba, ediciones Demófilo, 1982. (ISBN:84-85157-31-1), p. 19. 
47 Ibídem, pp. 21-22. 
48 Zamácola presenta las particularidades de la música española y las de la música italiana. Construye la canción 

nacional española apoyándose en los elementos diferenciadores de la música italiana. 
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Esta evolución de la canción española contemporánea no puede entenderse sin la 

zarzuela donde el canto es omnipresente. En este género nacido en la segunda mitad del siglo 

XVII que cuenta desde sus inicios con el apoyo del público en general, el lenguaje popular49, 

es una virtud. No obstante, la llegada de los Borbones a España provoca el abandono de esta 

forma artística en beneficio de la Ópera italiana. Este «lenguaje popular» solo vuelve a aparecer 

con la tonadilla escénica50 que va a imponerse «(…) como pequeño intermedio musical 

intercalado entre los diversos actos o jornada de las comedias»51. José Blas Véga añade que 

 

[e]n ella [la tonadilla escénica] se encuentra una serie de antecedentes y 

coincidencias que guardan cierta relación con el actual género de la canción 

española, (…), tienen unas características comunes, tanto en su formación y 

desarrollo como en su expresión, ejecución y estampa escénica, (…)52 

 

En esta misma línea de pensamiento, Serge Salaün expone la relación directa entre el 

teatro y la canción subrayando una característica fundamental de la canción española: su 

«naturalidad». Por el término «naturalidad», entendemos una canción que cuenta una historia 

en el seno de la cual el sentido del relato premia sobre los artificios y las técnicas pretendiendo 

sobreexplotar el sentimentalismo o sobreactuando situaciones. Serge Salaün evoca la posible 

emancipación de la canción del teatro que va a favorecer la amplificación del público y el 

estrellato de las cantantes53.  

Al igual que José Blas Vega, efectúa un acercamiento entre las canciones populares y la 

tonadilla insistiendo en el valor reivindicativo de estas canciones frente a las músicas 

extranjeras que se difunden en la Corte española:  

De la canción suelta que se canta en cualquier lugar y ocasión y de las jácaras 

del Siglo de Oro que, con los bailes, «amenizaban» las representaciones 

teatrales, nace la «tonadilla escénica» o «tonadilla-canción», que se caracteriza 

por la continuidad en lo que se refiere al dramatismo, la música y cierto 

                                                           
49 CRIVILLÉ I BARGALLÓ Josep, Historia de la música española. 7. El folklore musical, 1983, Alianza Música, 

Madrid. «Mediante un lenguaje siempre popular acapara desde sus inicios la atención y devoción del gran 

público», p. 41. 
50 BLAS VEGA, José, La canción española (De la Caramba a Isabel Pantoja), 1996, Colección Metáfora, Madrid. 

«Se llamó tonadilla escénica a una composición métrica acompañada de su música, que en la primera mitad del 

siglo XVIII remataba los entremeses y los bailes escénicos, y desde mediados del mismo siglo XVIII sirvió como 

intermedio musical entre los actos de las comedias. Esta última tonadilla que empezó a llamarse escénica, y a tener 

vida propia e independiente, además de la interpretación «a solo» fue admitiendo la participación de más 

personajes y de unas motivaciones populares.», p.11. 
51 Ibídem, p. 41. 
52 Ibídem, p. 11. 
53 SALAÜN, Serge, El cuplé (1900-1936), 1990, Austral, Barcelona. «La tradición popular y dramática del teatro 

lírico español conlleva una tendencia “realista” nunca desmentida. Sea como participación en la acción teatral, sea 

como expresión autónoma, la canción española popularizada por las tablas mantiene una tradición expresiva de 

“naturalidad”. (…)  
      (…) El éxito de una canción, que no suele presentar dificultades técnicas insuperables, puede proporcionarle 

vida autónoma fuera del teatro, es decir, un público más extenso, una función cultural propia dentro de una 

comunidad determinada, con lo que implica de práctica colectiva, de transmisión oral y de apropiación. Todo esto 

favorecerá también la aparición de un nuevo estatuto de las cantantes, de “estrellas” a la vez míticas e identificadas 

con la comunidad abierta de practicantes no profesionales.», p. 18. 
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españolismo más o menos convencional que se opone a modalidades expresivas 

más aristocráticas. «La tonadilla, lo diré plenamente convencido, es un grito de 

protesta, grito de indigenismo simpático contra el extranjerismo de la ópera, 

contra el afrancesamiento de la literatura y contra el italianismo de la música».54 

Estas tonadillas, como los autores y compositores de este género, desaparecen de la 

escena teatral española en los inicios del siglo XIX a favor de la ópera italianizante que cuenta 

con el apoyo de la Corte. A pesar de esta situación, la tonadilla-canción sobrevive en 

condiciones muy precarias en ausencia de los soportes teatrales y de las estructuras de 

espectáculos que garantizan su difusión55. Las zarzuelas constituyen otros medios de difusión 

de las canciones. Las arias o los dúos se memorizan más fácilmente y favorecen la exportación 

de piezas fuera del teatro y se instalan perdurablemente en la memoria del pueblo. Esta 

capacidad para atraer la atención de los espectadores y para grabar en las mentes que se asemeja 

a lo que los científicos nombran hoy como el fenómeno de «imaginerías musicales 

involuntarias» es lo que originó el éxito de una zarzuela dentro o fuera del teatro56. Es esta 

simplicidad de la zarzuela lo que la canción va a explotar en la segunda mitad del siglo XIX 

para labrarse un camino en el universo comercial y cultural español57. « (…) Paralelamente al 

teatro lírico, asoma una corriente de canciones autónomas, tanto “saloneras” como populares 

(con una propensión ya marcada al andalucismo), que señalan tanto la vitalidad de la canción, 

como su aptitud a utilizar todos los soportes existentes. (…)»58.  

El siglo XIX es el escenario de importantes transformaciones políticas y militares, 

sociales y culturales. Carlos Gómez Amat59 describe la complejidad de la innovación musical 

en una coyuntura particularmente inestable. También pone de manifiesto las relaciones entre la 

música española y la música europea contemporánea. En el seno de la Corte española y en la 

alta sociedad, la música que se impone en aquel momento es de tipo clásico, la música de 

cámara y las Óperas de influencia italiana. Ahora bien, la realidad que ha dejado huella en los 

visitantes de la España romántica es otra bien diferente, como testimonian las obras escritas por 

estos visitantes extranjeros. De hecho, son las canciones entonadas por el pueblo para 

denunciar, apoyar o festejar los acontecimientos históricos del periodo o simplemente para 

divertirse y evadirse de las duras tareas cotidianas, lo que causa fuerte impresión en estos 

visitantes. Sin embargo, estas temáticas populares no llegan a un vasto público hasta el 

renacimiento de la zarzuela y de sus derivados comerciales en la segunda mitad del siglo XIX. 

Es también en este momento cuando este género y sus subgéneros son accesibles para la 

pequeña burguesía y así pueden contar con un mayor público. Como consecuencia de esta 

                                                           
54 Ibídem, p. 19. 
55 Ibídem, «(…). Pero la tonadilla-canción, la “canción unipersonal” (la expresión es de Retana), se mantiene, con 

más o menos brío frente a la embestida italiana, favorecida desde la Corte, y sin la presencia de un soporte teatral, 

de una estructura de espectáculos que asegure su difusión. (…)», p. 23. 
56 Ibídem, «(…) Las zarzuelas representan un inesperado vehículo musical. El éxito de una zarzuela se debe 

muchas veces a unas arias o dúos que son más memorizables que los diálogos hablados: y la reproducción por vía 

oral, la difusión exterior (fuera del teatro) dependen de esta aptitud a anclarse en las memorias.», p. 23. 
57 Ibídem, p. 24. 
58 Ibídem, p. 24. 
59 GÓMEZ AMAT, Carlos, Historia de la música española. 5. Siglo XIX, 1984, Alianza Música, Madrid. Capítulo 

I: La música en la España del siglo XIX, pp. 13-25. 
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apertura progresiva de los teatros a clases cada vez más populares, se produce el nacimiento del 

género chico inspirado en el costumbrismo. Este escenifica en un solo acto una parte de la vida 

cotidiana española (madrileña).  

En relación con este tema, José Blas Vega afirma que  

[n]i los escritores ni los eruditos han proporcionado documentación que permita 

seguir la evolución y el desarrollo de una canción andaluza coherente en la 

literatura popular anterior al siglo XVIII. Es a partir de la segunda mitad de este 

siglo, cuando empieza a formarse una música castiza60, con características y 

pretensiones nacionalistas, (…)61  

La asociación aquí del adjetivo castizo en el campo musical es confuso puesto que ninguna 

definición de este término del diccionario de la Real Academia Española de la Lengua hace 

alusión a un significado musical. Si aplicamos la definición que concierne a personas, 

hablaríamos de una música puramente española. No obstante, hemos demostrado anteriormente 

que la música española estaba impregnada de influencias italianas y francesas entre otras. Si 

aplicamos la definición que aparece en relación con el lenguaje, hablaríamos de un lenguaje 

musical puro carente de artificios. En este caso, ¿no sería el término más apropiado el de 

canción y no el de música? José Blas Vega sitúa los orígenes espacio-temporales de la canción 

andaluza tradicional «(…) en la ciudad de Cádiz y todos los hechos políticos y militares que 

acaecieron en los inicios del siglo XIX con la Guerra de Independencia, las Cortes de Cádiz y 

el trienio liberal»62. En esta cita, el autor equipara la canción andaluza tradicional y la canción 

española. Esta mirada singular de José Blas Vega desvela el alcance de los elementos andaluces 

que adquieren una importancia nacional desde los inicios del siglo XIX. Estos elementos 

regionales van a aparecer en los libretos de las zarzuelas y de las obras del género chico. En la 

segunda mitad del siglo XIX, se asiste a una transferencia de canciones andaluzas desde los 

teatros hacia lugares más populares como los cafés-cantantes que prosperan por todo el 

territorio nacional. Blas Vega demuestra igualmente la aparición de un nuevo tipo de 

espectáculos: los bufos63 madrileños que describe en estos términos:  

(…) Cronológicamente, los bufos madrileños constituyen el antecedente 

inmediato del género chico y de la canción ligera. También inician el proceso de 

importación de los modelos culturales para alimentar la cultura de las masas. 

(…) Indudablemente, los bufos representan una moda o un subgénero pasajero, 

pero es mucho más que “una especie de sarampión que nuestra música nacional 

ha pasado sin grandes convulsiones”, como vaticina Peña y Goñi, primero 

porque el estilo bufo o el espíritu bufo puede seguir manifestándose mucho 

                                                           
60 Las definiciones de este adjetivo en el diccionario de la RAE se aplican a una persona o al lenguaje: 2. Típico, 

genuino del país o del lugar en cuestión; 3. Dicho del lenguaje: Puro y sin mezcla de voces ni giros extraños.   
61 BLAS VEGA, José Blas, La canción española (De la Caramba a Isabel Pantoja), 1996, Colección Metáfora, 

Madrid, p. 11. 
62 Ibídem, p. 15. 
63 SALAÜN, Serge, El cuplé (1900-1936), 1990, Austral, Barcelona, «(…) Arderius lanza, en septiembre de 1866, 

los bufos madrileños, unas pequeñas comedias musicales, con arias facilonas y letras desenfadadas que llenan el 

Teatro Variedades y luego el Príncipe Alfonso. (…)», pp. 27-28. 
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después del retiro de Arderius, en 1871, y porque la fama de “atrevidas” que 

tienen ciertas canciones proporcionará una fecundísima descendencia.64  

De manera concomitante, la revista creada en 1864 florece. Según Blas Vega, se trata 

de un género que «(…) musicalmente ha recibido y se ha formado, en gran parte con estilos 

propios de nuestra canción popular, manteniendo también un contacto permanente con la 

zarzuela y la opereta, (…)»65. Los inicios de la revista están marcados por «los números 

musicales presentados con mayor o menor visualidad, enlazados por un leve argumento, 

siempre defendido por un plantel de bonitas mujeres, regularmente gordas y macizas, asistidas 

por unos actores que no las restaban interés para el público»66. El carácter gracioso y libertino 

de la revista del periodo republicano va a mantenerse durante la Guerra Civil. Durante el 

periodo de postguerra, la revista va a evolucionar hacia una forma de expresión «marcada por 

una rígida moral» 67 aunque mantiene el ambiente festivo y alegre hasta finales del siglo XX. 

Ésta se libera naturalmente con el final de la dictadura. A pesar de este cambio progresivo, 

Serge Salaün recuerda que:  

(…) esa revista-crónica de los últimos años isabelinos, un origen directo del 

cuplé, en la medida en que las canciones allí cantadas, de tonalidad satírica, 

política, etc., tenían necesariamente un carácter independiente. En el fondo, esa 

“revista de fin de año”, prefiguraba el espectáculo de variedades, formalmente, 

en su manera de yuxtaponer números diversos, donde la canción desempeña un 

papel dominante, tanto en la economía general del espectáculo como en la 

disposición mental de los espectadores.68  

En la segunda mitad del siglo XIX la afluencia de las variedades francesas se manifiesta 

en casi todas partes de Europa. Esta corriente adquiere importancia en España a finales del siglo 

XIX especialmente en los cafés-cantantes que se acondicionan para acoger estos espectáculos. 

Así, el cuplé se introduce en España a través de los varietés. Llega en una atmósfera 

efervescente de la canción andaluza que ocupa, esta también, el espacio de los cafés-cantantes. 

Los espectáculos de varietés, aunque no solo estén reservados para los hombres, se expanden 

entre los sectores populares. A través del análisis de Serge Salaün que muestra el proceso de 

«continuidad» de la canción española contemporánea, podemos comprender la conexión entre 

las canciones en el seno de la tonadilla y del cuplé. La tonadilla y el cuplé se distinguen 

esencialmente por la puesta en escena de cada canción. En la tonadilla, las canciones y los 

diálogos hablados se alternan siguiendo un argumento en la mayoría de las veces mientras que 

el cuplé forma parte de la categoría de los espectáculos de varietés y tiene un sentido 

independiente y completo, indistintamente del resto de números. Además, el cuplé es puesto en 

escena como elemento central del espectáculo sobre el que se articulan el resto de 

representaciones de naturaleza diversa: canciones, números de circo, prestaciones 

humorísticas… mientras que en la tonadilla escénica se necesita esa coherencia argumental. A 

                                                           
64 Ibídem, pp. 27-28. 
65 BLAS VEGA, José, La canción española (De la Caramba a Isabel Pantoja), 1996, Colección Metáfora, Madrid, 

p. 31 
66 Ibídem, Citando a Álvaro Retana, p. 32. 
67 Ibídem, p.34. 
68 SALAÜN, Serge, El cuplé (1900-1936), 1990, Austral, Barcelona, pp. 29-30. 
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pesar de esto, «(…) [c]ada obra incluye una serie de canciones que no difieren por su contenido 

y su estructura del moderno cuplé»69. Desde un punto de vista artístico, la tonadilla posee más 

vínculos con el cuplé moderno. No obstante, es el género chico el que aporta las infraestructuras 

necesarias y permite la difusión del cuplé: «(…) establecimientos, redes de comercialización y 

difusión, demanda abundante y oferta no menos generosa, hábitos de consumo por parte de un 

público masivo y disponible culturalmente (…)70.  

A la luz de esta evolución de la canción española desde finales del siglo XVIII hasta los 

inicios del siglo XX, podemos observar la introducción progresiva de la música tradicional y 

popular en la música culta. La ópera italiana y la influencia francesa en la música no constituyen 

un freno a la expresión autóctona que refleja las costumbres del país. La tonadilla, las 

colecciones y cancioneros de canciones populares, los bufos, el renacimiento de la zarzuela en 

la segunda mitad del siglo XIX con sus subgéneros comerciales, así como la revista y los 

espectáculos de varietés que favorecen el esplendor del cuplé son la prueba de ello. La 

imbricación de diversos géneros teatrales líricos en la canción española estructura el cuplé. El 

cuplé representa entonces el pasado y el futuro de la canción española: el pasado porque 

encarna, a pesar de su origen extranjero, una continuidad artística con los géneros musicales 

precedentes y el futuro cuando se añade el sentido económico porque el cuplé utiliza las 

estructuras empleadas por el género chico para consolidar la difusión y convertirse en un motor 

de la cultura de masas.  

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
69 Ibídem, p. 19. 
70 Ibídem, p. 24. 
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CAPÍTULO 2: Hacia una canción de masas (1900-1936) 
 

 

La canción española contemporánea eclosiona y se expande sobre el territorio nacional 

y más allá de sus fronteras durante todo el siglo XX con representantes que adquieren una gran 

fama internacional en diferentes partes del mundo. Este desarrollo de la canción en España no 

puede comprenderse sin los mecanismos comerciales y de profesionalización que se llevan a 

cabo en el primer tercio del siglo XX. En palabras de Serge Salaün: 

 

Entre 1900 y 1936, la canción española, que no había evolucionado 

estructuralmente durante siglos, emprende un proceso que la lleva al umbral de 

la canción industrial que conocemos hoy. El nacimiento de la canción-

espectáculo desembocó rápidamente en la aparición de un amplio sector 

profesional y en una masificación de los públicos, pasando por una progresiva 

utilización de los adelantos técnicos y por una racionalización del sistema71. 

 

Esta reflexión sintetiza perfectamente la situación del mundo del espectáculo del primer 

tercio del siglo XX. Al igual que muestra la dificultad de establecer fronteras y de 

conceptualizar la noción de canción-espectáculo que concentra varios géneros en el seno de los 

cuales los intérpretes se esfuerzan por convencer y ganar el mayor número posible de 

espectadores. Es precisamente en este periodo cuando el cuplé triunfa. Además, este último 

surge en un periodo de debilitamiento económico de la ópera española y de la zarzuela cuyos 

espectáculos se vuelven extremadamente costosos. A esto, se añade un contexto de 

modificación de los gustos del público que cambia sus preferencias para ver mayoritariamente 

espectáculos más ligeros como los varietés. En los inicios del siglo, los teatros72 cierran sus 

puertas unos tras otros. Estas desapariciones sucesivas dejan al descubierto la decadencia de la 

ópera. Solo el Teatro del Liceo de Barcelona resiste a esta crisis. Sin embargo, se ve obligado 

a especializarse y termina por consagrarse exclusivamente al repertorio clásico de ópera. El 

historiador de la música Marco Tomás explica de esta forma que «(…) después de unos 

primeros años de nuestro siglo, en que los compositores españoles componen habitualmente 

óperas, dejan luego de hacerlo. Nada invita a un tan arduo trabajo ante el escaso panorama de 

posibilidades para darlo a conocer. (…)»73.  

Durante la segunda mitad del siglo XIX, La zarzuela va perdiendo el reconocimiento 

que había adquirido y va cayendo en el olvido. Ni siquiera el impulso inyectado por el género 

chico consigue hacerla salir del declive que sufre desde los inicios del siglo XX. Tomás Marco 

afirma que:  

 

                                                           
71 SALAÜN, Serge, El cuplé (1900-1936), 1990, Austral, Barcelona, pp. 11-12. 
72 En Madrid: El Felipe (1891); Príncipe Alfonso (1898); El Dorado (1903); Real (1925); Novedades (1928); Apolo 

(1929); … 

    En Barcelona: Teatro Lírico de Barcelona (1900); Teatro de la Comedia (1915); España (1928); El Dorado 

(1928); … 
73 MARCO Tomás, Historia de la música española. 6. Siglo XX, 1983, Alianza Música, Madrid, p. 20. 
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(…) la zarzuela continuará su trayectoria, perdido ya el impulso que a final de 

siglo le diera el auge del género chico y la batalla final de los grandes luchadores 

del género como Bretón, Chapí o Fernández Caballero, fallecidos pronto en 

nuestro siglo. No obstante, continuará durante todo el período que abarca esta 

primera parte con una nueva generación en la que ya se advierten síntomas de 

decadencia y de evolución hacia otros géneros más ínfimos hasta desaparecer, al 

menos como actividad de creación viva, pocos años después de la Guerra Civil74. 

 

A pesar de los esfuerzos de adaptación y de modernización de la zarzuela para proponer 

productos diferentes y para seducir al público, «[p]oco a poco, la zarzuela fue convirtiéndose 

en un espectáculo de montaje caro por la elevación constante de los costos y la elevación del 

status social de músicos y cantantes (…)»75. Una de las adaptaciones consistía precisamente en 

introducir cuplés en las zarzuelas, lo que ha conllevado las frecuentes confusiones entre los 

términos. Por cierto, algunos compositores utilizan la palabra cuplé en las partes cantadas de 

sus zarzuelas76. A las adaptaciones sin éxito vienen a añadirse la desaparición de los cantantes 

especializados que priva al género de intérpretes de calidad77. En cuanto a la recepción, estas 

zarzuelas ya no llaman la atención del público en general. En efecto, el público ha dejado las 

salas para irse hacia la revista, los espectáculos de varietés o la música ligera más a la moda 

durante las tres primeras décadas del siglo XX78. Con todo, la zarzuela no ha capitulado: 

(…) La zarzuela se intentó adaptar de diversas formas. En primer lugar, a la 

opereta, lo cual fue un error, ya que tal género francés o austriaco, que además 

no es superior ni mucho menos a la zarzuela, sólo podía interesar 

epidérmicamente al público español. Por eso, hubo de volverse luego hacia la 

revista, con el único resultado de acabar convirtiéndose simplemente en revista, 

un género rápidamente degenerado en España hacia las formas más vulgares y 

carentes de interés. (…)79. 

Todos estos esfuerzos por intentar revitalizar el género han sido en vano. Esto se explica por 

las elecciones en las modificaciones que sin duda han sido inadecuadas, pero sobre todo por el 

desafecto del público en general por este género a principios de siglo. Por ese motivo, no hay 

                                                           
74 Ibídem, p. 20. 
75 Ibídem, pp.115-116. 
76 Ibídem, «Esta imbricación entre canción-cuplé-cantable de zarzuela que los mismos compositores alternan para 

designar el género de sus composiciones aparece muy temprano: Chapí, desde 1894, escribe “cuplés”, en El tambor 

de granaderos, Chueca, en El Bateo (1901), escribe los “cuplés de Virginio”. Después, esta práctica se generaliza 

y la confusión de las etiquetas señala bien una identidad del producto. Muchas cupletistas no vacilarán en incluir 

en su repertorio cantables de zarzuela que figuran hoy como auténticos cuplés (la Sociedad de Autores prohibirá 

esta costumbre mientras las zarzuelas estén en los carteles), p. 26. 
77 Ibídem, «(…). Incluso podría citarse un factor más como es la separación de los cantantes especialistas, pues 

tras las sucesivas generaciones de Sagi-Barba y Sagi-Vela, la muerte de Marcos Redondo señala el fin del último 

cantante especializado. (…)», pp. 115-116. 
78 Ibídem, «(…). La revista y el cuplé, primero, y la música comercial ligera, después, le arrebataron gran parte de 

su público. (…)», pp. 115-116. 
79 Ibídem, «(…) pero o no eran los indicados o la adaptación no era posible. (…) Además, la zarzuela había ocupado 

en su momento un lugar parecido al de la música ligera, que entonces no existía con la amplitud y significación 

con que se produce en el siglo XX.», pp. 115-116. 
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que pasar por alto la importancia tanto desde el punto de vista escénico como artístico, de las 

zarzuelas en el corpus de la canción española. Según Serge Salaün:  

 

Las arias y canciones de las zarzuelas podrán diferir en su forma del cuplé 

“institucional” que se fijará en la segunda década del siglo XX, pero no cabe 

duda de que gran parte de los números cantados en tantos miles de zarzuelas 

constituyen un patrimonio inmenso de la canción española. Y se observa que las 

más conocidas, las que más se difunden fuera de su contexto dramático original 

son ejemplos cabales de cuplés o de canciones españolas80. 

 

Así pues, la zarzuela pierde su público a favor del cuplé que suscita más interés y 

despierta una mayor curiosidad en los espectadores, convirtiéndose así en indispensable en los 

espectáculos musicales de la época. Si examinamos la definición de cuplé, podemos observar 

esta relación entre canción y teatro. En efecto, el término cuplé aparece en el diccionario de la 

Real Academia Española de la Lengua como «Canción corta y ligera, que se canta en teatros y 

otros locales de espectáculo»81. Serge Salaün recuerda que el cuplé «es importado de Francia 

donde designa una sola Copla de una canción»82. Por cierto, este último añade que «[d]urante 

todo el siglo XIX couplet, según Littré, significa «parlamento» en el teatro»83. Se podría decir 

que la palabra ya muestra en su significado dos elementos culturales españoles: el teatro y la 

canción popular84. Uno de los elementos más característicos de esta relación es la encarnación 

del intérprete en la ejecución de un cuplé. Esta encarnación se manifiesta tanto en la puesta en 

escena del cantante como en su perfecta dicción en la pronunciación de cada palabra. Esta 

última característica está presente a lo largo del siglo XX en los artistas diferentes géneros como 

la Copla o la canción ligera pero también en las representaciones de la canción de autor como 

Paco Ibáñez y Joan Manuel Serrat, entre otros. Notamos que, una vez más, este vínculo de 

continuidad que se crea a lo largo del tiempo en torno a las características fundadoras de la 

canción española contemporánea.  

El cuplé conoce su apogeo en el siglo XX, aunque había llegado a España en la segunda 

mitad del siglo XIX. Así se puede observar un cambio en los gustos del pueblo que se acerca 

progresivamente a la cultura culta:  

  

Puede que los medios de difusión y comunicación, el acceso a la cultura más 

erudita que paulatinamente adquieren las sociedades como un derecho inherente 

a su condición humana, así como, en contrapartida, el afán de merecer el aplauso 

                                                           
80 SALAÜN, Serge, El Cuplé (1900-1936), 1990, Austral, Barcelona, p. 25. 
81 Definición del diccionario de la RAE. 
82 SALAÜN, Serge, El Cuplé (1900-1936),1990, Austral, Barcelona, p. 15. 
83 Ibídem, Nota a pie de página, p. 16. 
84 Ibídem, «(…) La lexicalización de la palabra “cuplé” es una consecuencia secundaria de la evolución y la 

masificación de un género castizo, el de la canción española, lo que puede explicar el éxito tanto del objeto como 

de su nombre. En efecto, el cuplé entronca con dos corrientes culturales españolas, el teatro y la canción popular.», 

p. 16. 
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multitudinario, por parte de los creadores cultos, hayan dado este acercamiento 

de formas y de géneros. 85 

 

 Mientras que los espectáculos y las representaciones se vuelven más accesibles para las 

clases populares, éstas se convierten en el objetivo de un mercado cultural obligado a extender 

su oferta con el fin de obtener los beneficios suficientes para el empresario artístico, el teatro, 

los artistas del espectáculo y el creador/autor. El público, que siempre ha tenido entre sus manos 

un inmenso poder, juzga, se pronuncia sobre el mérito y el talento de os artistas, concede la 

gloria o condena un espectáculo. Los creadores tienen que encontrar la fórmula que funciona 

para atraer y seducir a un público relativamente nuevo. A esto, se añade el problema de la 

difusión de estas obras musicales86 que se someten al veredicto del pueblo que puede depender 

de la situación socioeconómica de los individuos, de sus gustos, de sus afinidades en el 

momento preciso en el que la obra aparece. Todos estos factores tienen repercusiones sobre la 

aceptación y la apropiación de las canciones o sobre su rechazo.  

 

Todas mellarán en el ánimo del pueblo, que las hará suyas, o no, según las 

apetencias, calidad y simpatía de aquéllas, momento psíquico-sociológico en que 

se produzcan, etc., y que salvarán el zarandeo de los tiempos integrándose en el 

sustrato etnocultural como elementos de un repertorio vivo o latente o caerán en 

el olvido 87.  

 

Algunas canciones han conocido un verdadero éxito apareciendo sobre el escenario durante una 

o varias temporadas y, sin embargo, ya no suenan en nuestros días, mientras que otras pasaron 

desapercibidas en sus inicios y luego, han conseguido llegar hasta nosotros porque un contexto 

diferente ha podido permitir que estas canciones despierten el interés de otro público con 

algunos años de intervalo y de esta forma se haya mantenido en el imaginario colectivo para 

llegar hasta nosotros. Si el contexto, los gustos y tendencias de una época explican en parte el 

éxito o el fracaso de una canción, otros factores más difíciles de evaluar justifican también que 

dos canciones similares desde un punto de vista temático, rítmico o melódico puedan ser 

acogidas de manera diferente en el seno de una misma región o de un mismo país. Hay que 

tener en cuenta igualmente los factores ligados a una afinidad particular que no forma parte de 

los elementos textuales y sonoros sino de los elementos subjetivos, individuales o colectivos, 

que favorecen la transmisión a través del espacio público y del tiempo.  

 Este fenómeno funciona precisamente para el cuplé. Algunos han llegado hasta nosotros 

y otros han desaparecido sin ni siquiera formar parte de las antologías contemporáneas. Las 

estrellas del cuplé popularizan canciones que quedan ligadas a su intérprete. En su origen, el 

cuplé es extranjero porque son artistas extranjeros los que lo han introducido en el universo 

musical español. Hay figuras nacionales como Pastora Imperio, gran estrella de principios de 

                                                           
85 CRIVILLÉ I BARGALLÓ Josep, Historia de la música española. 7. El folklore musical, 1983, Alianza Música, 

Madrid, p. 41. 
86 Ibídem, «(…) los cuplets, las músicas importadas, las canciones popularizadas y las nuevas corrientes 

musicales», p. 4. 
87 CRIVILLÉ I BARGALLÓ Josep, Historia de la música española. 7. El folklore musical, 1983, Alianza Música, 

Madrid, p. 41. 
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siglo. Otro ejemplo es la Fornarina «considerada la primera cupletista de su época, y su intento 

de dignificación promovió el interés de muchos intelectuales, marcando pautas futuras. Ella y 

sus grabaciones han quedado como parte importante de la historia del cuplé»88. Y el último 

ejemplo y no por ello el menos importante es el de La Goya quien es, de manera incontestable 

la artista del cuplé que más ha dejado huella, popularizando así el género. Esta cantante que 

debuta en la década de 1910 va a permitir que el cuplé adquiera una dignificación y va a abrir 

estos espectáculos a las mujeres. El cuplé se vuelve noble y distinguido siendo La Goya la 

renovadora desde un punto de vista temático aportando canciones latinoamericanas a su 

repertorio y también desde el punto de vista de la puesta en escena aportando nuevas ideas en 

la encarnación de las canciones y en el vestuario para interpretar las mismas89. Las 

modificaciones aportadas por La Goya van a permitir que se modere la influencia del cuplé de 

estilo francés. Además, estas modificaciones van a crear el entorno propicio para el desarrollo 

comercial de estas canciones y van a facilitar la incorporación de artistas mejor preparados 

profesionalmente hablando y más experimentados que provienen de otros géneros como la 

revista o la zarzuela90.   

La consagración del cuplé conlleva la creación y el desarrollo de numerosos artificios 

que buscan enriquecerlo. El exceso de estas contribuciones va a dividir el género musical de 

predilección en los espectáculos de varietés del primer tercio del siglo XX. Entre las 

modificaciones estéticas y artísticas que se han producido en la evolución del cuplé, «(…) 

surgieron unos matices y unas influencias regionales o folklóricas, que contribuyeron a darle 

más variación y riqueza musical. (…)91». Sin embargo, no es un fenómeno nuevo porque lo 

encontramos en el proceso de producción de la zarzuela antes de que se incorpore al proceso de 

creación de los espectáculos de varietés a partir de 1910. Los intérpretes de esta categoría son 

llamados «cantantes de corte regional». 

En los años veinte el público se entusiasma por la canción regional. No obstante, es 

necesario matizar el caso de la canción regional andaluza ya que esta  llama la atención del 

público antes de los años 1910 con artistas como Pastora Imperio o Amalia Molina que mezclan 

canto y baile y también despierta el interés dentro del mundo literario con la participación de 

poetas en estos espectáculos que nos muestra el impulso representando «la confirmación y el 

arranque definitivo de un movimiento artístico que llegaría a implantar la imagen de la canción 

andaluza como representación del concepto de canción española. (…)»92. Esta popularidad del 

elemento andaluz no se manifiesta únicamente en la canción, sino que también en los paneles 

publicitarios de los años veinte que exhiben las obras de teatro y de las películas de corte 

                                                           
88 BLAS VEGA, José, La canción española (De la Caramba a Isabel Pantoja), 1996, Colección Metáfora, Madrid, 

p. 25. 
89 Ibídem, «La Goya resucitó la tonadilla netamente española, creó las canciones sentimentales e introdujo las 

canciones mejicanas y argentinas, y años más tarde las canciones escenificadas. También implantó la costumbre 

de vestirse para cada número con un traje distinto, con arreglo al carácter y contenido de cada canción, eso sí, 

reduciendo escotes y alargando faldas. El camino señalado por ella fue imitado por la mayoría de las cupletistas, 

y así este género empezó a dejar de ser «ínfimo», para convertirse en una gran manifestación artística que dio base 

y gloria escénica a las varietés españolas (…)», p. 27.  
90 Ibídem «(…) Con la aparición de La Goya el género se dignificó, se hizo honesto, ya no «sólo para hombres», 

desplazando al cuplé estilo francés, y se refuerza artísticamente al ganar categoría comercial, incorporándose 

artistas de mejor preparación y más experiencia, procedentes del género revisteril y zarzuelero.», p. 27. 
91 Ibídem, p. 37. 
92 Ibídem, pp. 38-39. 
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andaluz. Por cierto, el cuplé tradicional deja su lugar a esta corriente cuya hegemonía se inicia 

en los años treinta y que sustituye al resto de canciones regionales desarrolladas en el seno del 

cuplé. Este poder de los elementos andaluces en el cuplé «(…) coincidiendo también con la 

desaparición y retirada artística de grandes cupletistas, (…)93».  

El elemento andaluz, como acabamos de verlo, beneficia un amplio éxito mucho antes 

de la reapropiación franquista de los años cuarenta. Desde la aparición de figuras como Pastora 

Imperio, la canción andaluza «(…) se quiere «quintaesencia» de un destino español, de unos 

valores absolutos en los que el torero figura como héroe máximo, reserva espiritual de las 

virtudes de la raza ante el peligro y la muerte. (…) Lo andaluz, como lo madrileño, estriban en 

una retórica tópica; retrechera y desenvuelta para Madrid, florida y coloquial para Andalucía94». 

Como analizaremos más adelante, por esta visión tradicional y conservadora, además de por la 

popularidad que adquiere y tiene este tipo de canciones, al régimen autoritario de Franco no le 

ha costado convertir la canción andaluza en canción nacional. 

El cuplé tradicional y su derivado andaluz no muestran una representación evolucionada 

de una sociedad española que desea dirigirse hacia el futuro, sino todo lo contrario, exponen 

«(…) un panorama de las Españas más convencionales. En el cuplé reinan los tópicos históricos, 

geográficos, morales, religiosos y culturales de la tradición más conservadora95». Estos 

estereotipos dan la impresión de una larga continuidad, aunque el cuplé solo haya aparecido 

recientemente en el mundo del espectáculo español. Tradición y contemporaneidad son el toque 

personal del cuplé. Según los términos de Serge Salaün:  

 

En realidad, el monumento de la canción española del primer tercio de siglo se 

articula alrededor de dos ejes: la novedad (o la «actualidad») y la «mitología 

ibérica» profundamente sumergida en las tradiciones expresivas. (…) La 

supremacía de los valores tradicionales es una realidad aplastante de la canción, 

hasta en sus manifestaciones aparentemente más «modernas». 

Directa o indirectamente, este montón de canciones aporta un «testimonio» sobre 

la sociedad española de principios del siglo XX, pero un testimonio parcial y 

mucho más «espectacular» que realmente referencial96.  

 

 

Esta cita nos muestra de nuevo el concepto de continuidad de la canción española que 

intentamos vincular con los cantautores de la época contemporánea. Serge Salaün habla de los 

«valores tradicionales» como motores de la canción. La mayoría de las canciones se apoyan 

sobre la tradición, aunque el objetivo sea criticarla. Este elemento es interesante para nuestro 

estudio porque la canción de autor española es el resultado de una sabia mezcla de tradiciones, 

de canciones populares y de canciones extranjeras. Esto significa que no hay ruptura con el 

pasado. La noción de «testimonio» evocada en esta cita es interesante porque muestra de qué 

manera a través de la canción se puede acceder a los gustos y costumbres de una sociedad 

determinada. De la misma manera, esto ocurre con la canción de autor que es vista por los 

                                                           
93 Ibídem, p. 30. 
94 SALAÜN Serge, El cuplé (1900-1936), 1990, Austral, Barcelona, p. 179. 
95 Ibídem, p. 176. 
96 Ibídem, p. 172. 



  46  
 

medias de manera frecuente como un testimonio de la sociedad de su tiempo. Así que esta idea 

de testimonio que aparece en la canción española, aunque sea parcial, es una característica que 

muestra la continuidad en su seno. A pesar de los innumerables posicionamientos dentro de la 

canción en España para mostrar las distintas rupturas, ya sea como símbolo de modernidad o 

sea como distanciamiento político por la apropiación de la canción como instrumento político, 

estamos viendo en este análisis que el vínculo que se establece a lo largo de la evolución de la 

canción española es mayor de lo que los distintos artífices de la misma quieren reconocer. Es 

decir que, a pesar de las influencias extranjeras, de las distintas ideologías políticas, hay un 

sustrato cultural fuerte que aparece en la canción española contemporánea y que se mantiene a 

través del tiempo.  

En cuanto al cuplé, un gran número de esos testimonios son transmitidos por mujeres 

que van a exponer tanto la dualidad campo-ciudad97 como la representación del amor. El amor 

es el tema que más frecuentemente se trata en el cuplé. La mujer «objeto-sujeto98», recurrente 

en esta temática encarna también otros papeles más mundanos que los de la idealización del 

amor a través del cuplé lascivo, «sicalíptico». A este respecto, Serge Salaün propone una lectura 

posible de este tipo de cuplé que presenta como «(…) la vertiente ligera de una nueva dimensión 

social y cultural del cuerpo, (…)»99. Lo asocia con otras actividades que se desarrollan en este 

periodo como los deportes de masas y el inicio de los ocios modernos. Va incluso más lejos 

presentando estos cuplés sicalípticos como «(...) de las reivindicaciones del amor libre (…)»100 

y apoyándose sobre un posicionamiento marxista dominantes/dominados. Subraya que estos 

pueden ser «(…) la emancipación social de los dominados, entre los cuales está la mujer.»101. 

En realidad, este tipo de cuplé no es el más explotado. Lo que domina en el cuplé, es la temática 

del amor trágico o romántico. Sin embargo, esta temática amorosa no es lo único que llega al 

público puesto que hay que tener en cuenta la puesta en escena y la interpretación/encarnación 

de la artista. Esta imagen de la mujer sobre el escenario es tan importante para el divertimento 

del público como la música y la letra de la canción interpretada. Serge Salaün lo asocia a la 

sociedad de consumo insistiendo sobre la pornografía y el voyerismo como ideas centrales en 

el interés del público. Estas no se reducen al cuplé sino a «(…) [t]odo el edificio de la canción-

espectáculo de la España contemporánea (…)» 
102. Esto reduce al público a una visión 

masculina que puede aplicarse a los inicios del género. En cambio, como ya expusimos antes, 

habría que señalar que el cuplé empieza a dignificarse en los años 1910 y que las «señoras» 

asisten progresivamente a los espectáculos. Este hecho, a pesar de una mentalidad hetero-

patriarcal de la sociedad, nos impide observar la figura femenina simplemente en una 

perspectiva de voyerismo y sin contemplar otros posicionamientos posibles. El estudio de Serge 

Salaün sobre el público y su posicionamiento marxista merece así ser matizado103. En efecto, a 

pesar del posicionamiento de la industria cultural del espectáculo hacia la mujer, puede ser que 

                                                           
97 Ibídem, «(…) la dualidad Madrid-provincias que cobra a menudo el aspecto de ciudad-campo», p. 177. 
98 Terminología de Serge Salaün, pp. 182-183. 
99 Ibídem, p. 183.    
100 Ibídem, p. 183. 
101 Ibídem, p. 183. 
102 Ibídem, pp. 79-80. 
103 Terminología de Richard Hoggart. Se pueden tener en consideración otras causas en nuestro análisis que las 

que se desprenden de la condición de clase social, porque las clases populares pueden ser capaces de resistir al 

condicionamiento de las industrias culturales. 
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las motivaciones del público, indistintamente de la clase social de los individuos, sean más 

complejas que la simple pornografía y voyerismo. «[E]l éxito del cuplé se explica por la 

existencia de un terreno muy favorable en la sociedad española, para todas las clases sociales. 

Dentro de la relación entre hombres y mujeres, el cuplé ofrece una continuidad y un interesante 

cuadro de la realidad española moderna104». Es decir, el cuplé, en general, abogaría por el statu 

quo a través de sus distintas representaciones sociales, lo que contenta a las élites y al mismo 

tiempo divierte a las masas.   

A través de esta lectura marxista, la vigencia del cuplé sería debida a «(…) su 

orientación burguesa y reaccionaria, su carácter de cultura de masas producida desde esferas 

dominantes y bien pensantes. El cuplé es un himno machacón al españolismo beato105». Solo 

algunos residuos del cuplé cabaretero, en la elección de sus temáticas, exaltan una visión 

progresista de la sociedad. En Barcelona, esta corriente está representada por artistas tales como 

Pilar Alonso «(…) (en1915, canta en el Salón Doré), como Caramell, Els focs arficials, Baixant 

de la Font del gat, L’ombrella, que, por lo irónico o lo satírico del tono se consideran como las 

precursoras de la “Nova Cançó” catalana.  (…)106 ». La realidad del cuplé es otra. Representa 

el conformismo ideológico y este hecho le permite llegar a todas las clases sociales por la 

ausencia o por evitar temas conflictivos. Los elementos religiosos utilizados en el cuplé se 

reducen a expresiones y locuciones de lenguaje ligadas a la oralidad. La mayoría de cuplés no 

aborda situaciones políticas, económicas y sociales con las que sufren una gran parte de la 

sociedad española. Sus temas de predilección están centrados más bien en el sentimentalismo, 

las emociones y la moral tradicional.  

 

En cierto modo, el cuplé representa el monumento (muy sólido y confortable) de 

la evasión, del escapismo elevado a la categoría de doctrina y de cultura de 

masas: es el signo más inequívoco de la capacidad de los grupos dominantes más 

conservadores (y muy poco ilustrados) para difundir útilmente sus valores, para 

mantener su hegemonía con tanto más ahínco que la situación política y social 

del país amenaza esta hegemonía107.   

 

  Esta reflexión supone una interpretación marxista que muestra el conformismo 

ideológico de las masas populares. Las representaciones culturales y entre ellas, las de la 

canción para volver sobre nuestro objeto de estudio, se someten a la voluntad de una minoría 

dominante que impone una idealización temática muy alejada de la realidad cotidiana de la 

mayoría del pueblo. Así, el pueblo se confronta a la adopción de imaginarios que no 

corresponden a su realidad material, sino que le ofrece una escapatoria y le permite soñar o 

aceptar estos imaginarios como ocios, así como lo hacen las clases dominantes, sin renunciar 

por este motivo a sus reivindicaciones y a sus ambiciones individuales y colectivas. Según la 

teoría de Hoggart, a pesar del control de la clase dominante sobre los productos culturales, las 

clases populares pueden ser conscientes de su situación al mismo tiempo que disfrutan de estos 

productos. El cuplé sería uno de estos productos. Como ya lo habíamos evocado, se basa en el 

                                                           
104 SALAÜN Serge, El cuplé (1900-1936), 1990, Austral, Barcelona, pp. 79-80. 
105 Ibídem, p. 189. 
106 Ibídem, p. 188. 
107 Ibídem, pp. 191-192. 
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conservadurismo porque en estas canciones aparecen el nacionalismo, la moral tradicional o los 

valores religiosos. Sin embargo, en lo que concierne a la puesta en escena, el cuplé se apoya en 

la concepción de la revista que es la que reúne los elementos más adaptados a las expectativas 

de la naciente industria de la canción-espectáculo en la que se privilegia el decorado, los objetos 

sobre el escenario y la temática amorosa mientras que la dimensión conceptual no importa 

demasiado. Estamos ante una unión de los elementos conservadores y las nuevas técnicas al 

servicio del mercado. 

 Este posicionamiento del cuplé destinado a las masas acentúa los valores y principios 

más retrógrados de una España sumergida, en este principio de siglo, en grandes 

transformaciones sociopolíticas108. Así pues, hay un desajuste entre lo que el pueblo escucha 

para divertirse y la realidad del país. Sin embargo, existe de la misma manera en España el 

cuplé político. Los orígenes de este cuplé político son franceses. Se organiza y progresa en los 

caf’conc’ aparecidos en 1770 y beneficia una importante popularidad durante la Revolución de 

1789. En España, se desarrolla progresivamente desde el final de la revolución de 1868 y hasta 

el final de la Primera República «(…) como género independiente y como ingrediente de la 

vertiente crítica del primer género chico. En los dos casos se trata de canciones mordaces, 

directas, que emanan de los sectores liberales (…)109». Sin embargo, el género chico va a 

abandonar en el inicio del siglo XX su postura crítica para convertirse en conformista desde un 

punto de vista político. No obstante, esta vertiente crítica que ocupa en España un papel 

secundario sobre el escenario, no desaparece e incluso será muy importante en la canción 

nacional. No hay que olvidar los cuplés políticos del Sexenio, el primer género chico y las 

canciones de los cafés-cantantes. A pesar de esto, esta vertiente política es ignorada en el cuplé 

más comercial que inunda los escenarios nacionales en los treinta primeros años del siglo.  

Como ya lo hemos subrayado, la continuidad es la característica que define mejor la 

evolución del cuplé durante este período110. Sin embargo, existen otras características. Serge 

Salaün analiza así el carácter inestable de la producción y del consumo cultural para entender 

la trayectoria del cuplé con el paso del tiempo. España no está aislada al principio del siglo XX, 

sino al contrario, participa en la modernidad. Sin embargo, la efervescencia cultural impone 

una adaptación de los espectáculos a las modas del momento. Esta continua actualización de 

los programas de espectáculos se armoniza con la noción de rentabilidad. Todos los actores del 

mundo cultural intentan sacar beneficios de esta situación. Los espectáculos tienen que dar una 

impresión de novedad mientras respetan un presupuesto estricto en la mayoría de los casos. Es 

por lo que los nuevos espectáculos se construyen apoyándose sobre las estructuras que ya 

existen en la tradición teatral y lírica española, aunque actualizándola. La tradición de la canción 

nacida de la zarzuela y del género chico de finales del siglo XIX y la difusión «preindustrial» 

del siglo XX se sitúan en esta óptica de novedad. El cuplé se apoya, por un lado, en el teatro 

                                                           
108 Esas transformaciones sociopolíticas son las huelgas de obreros principalmente las de la Semana Trágica de 

Barcelona, el desgaste de la alternancia bipartidista entre conservadores y liberales, la dictadura de Primo de Rivera 

en los años veinte y por supuesto, la llegada de la Segunda República el 14 de abril de 1931, entre otros.  
109 SALAÜN Serge, El cuplé (1900-1936), 1990, Austral, Barcelona, p. 30. 
110 Ibídem, «De todo lo anterior se puede deducir una noción esencial para la canción española: la de continuidad. 

(…) El cuplé moderno es el resultado de las imbricaciones entre canciones no folklóricas y las diversas fórmulas 

teatrales, tanto en sus componentes formales como en su difusión entre las masas.», pp. 32-33. 
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lírico que lo provee de espacios y de imaginario y, por otro lado, en el progreso de las técnicas 

que le permiten crecer la amplitud de su público. 

De la misma manera conviene considerar la emancipación de la canción del teatro lírico, 

sin desatender por eso el peso de la tradición en la canción, con el fin de comprender la 

evolución de la canción hasta su forma actual. En efecto, en vísperas de la Guerra Civil, la 

canción es un género independiente que se construye con una evolución de los decorados, de 

los locales, de las interpretaciones y de los intérpretes. Ha sabido reapropiarse «(…) los 

ingredientes del antiguo espectáculo total que asumía el teatro lírico»111 para ganar el favor de 

los públicos. 

«(…) La historia del cuplé es la historia de esta mutación sociocultural, en una sociedad 

en la que los problemas económicos y políticos acusan una crisis creciente112». El éxito del 

cuplé viene también de su accesibilidad. No supone un sacrificio económico para las clases 

populares. Tampoco pide esfuerzos particulares de atención por parte de los espectadores 

porque es corto y fácil memorizarlo. Complace tanto al oído como a la vista y no necesita un 

trabajo intelectual para seguir y comprender el mensaje. Así es lógico que la apertura de la 

cultura a las masas populares beneficia más a la canción porque desde un punto de vista 

económico, cultural e intelectual, es más accesible para el público. Tanto los altos índices de 

analfabetismo como la importante proporción de la pobreza en España tienen que tomarse en 

consideración. Este fenómeno de apertura también percibe de manera más clara en las grandes 

aglomeraciones. La ciudad, centro de esta canción-espectáculo, va a extender progresivamente 

su influencia cultural hacia la periferia: 

 

(…) Cuando todavía no existe la radio, la canción es el vehículo por excelencia 

de las novedades musicales, desde las capitales hasta los pueblos más apartados 

del moderno ruido. A la inversa, evidentemente, los ritmos de moda condicionan 

los textos de las canciones y añaden un espectáculo nuevo, visual y auditivo, 

difundido por las artistas de varietés113. 

 

La oferta cultural de las ciudades va a extenderse principalmente para las clases populares desde 

finales del siglo XIX. La canción va a formar parte de esta eclosión que había comenzado con 

el género chico. «La canción es un buen testigo de la evolución de la sociabilidad de las 

ciudades españolas, sobre todo en las clases populares. (…)»114. La canción es el instrumento 

cultural de las clases populares urbanas. Una lectura marxista de este proceso muestra que la 

masificación de la canción permite a las élites su explotación para ejercer un control sobre el 

pueblo y calmar sus reivindicaciones. Aquí se trata de una aplicación capitalista de un fenómeno 

cultural que aspira al enriquecimiento cultural del pueblo. Este capitalismo de consumo cultural 

se focaliza en la profesionalización de los artistas y la intención de un control ideológico de 

masas, además de en el elemento económico. Según Serge Salaün «(…) el cuplé se afirma como 

cultura popular que evoluciona hacia una cultura indiferenciada socialmente, para todos los 

                                                           
111 Ibídem, p. 37-38. 
112 Ibídem, p. 76. 
113 Ibídem, p. 123. 
114 Ibídem, p. 68. 
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grupos y clases, (…)115». Esto significa que el público va a aumentar considerablemente gracias 

a esta lógica de evolución, pero esto limita igualmente el sentido de la cultura popular porque 

la cultura socialmente indiferenciada de la que habla Serge Salaün, ¿no sería más popular? Esto 

implica un posicionamiento ideológico de clase en el que esta canción que va a convertirse en 

comercial es un instrumento al servicio de la clase dominante para someter al pueblo a su 

voluntad. Si es verdad que «(…) la canción comercial posee una excepcional flexibilidad para 

compaginar el gusto colectivo (supuesto y real) con los sistemas o los regímenes en vigor» 116, 

no se puede afirmar que esta canción sea un producto destinado al control ideológico de masas. 

También hay que considerar la capacidad de los individuos para juzgar la calidad de una canción 

fuera de todo posicionamiento sociopolítico. Pero sí podemos hablar en la canción de una 

adaptación y asimilación de los mecanismos de producción y explotación dentro del mundo del 

espectáculo y al mismo tiempo habrá también una mejora de los mismos.  

 Como en el caso del auge del cuplé que engendra una profesionalización de los artistas 

de la canción que, como es el caso en otros géneros como el teatro, ven su remuneración 

aumentar. El surgimiento de figuras o estrellas es de la misma manera una consecuencia de la 

dinámica del cuplé. En algunos países de Europa, los artistas pueden vivir potencialmente de la 

canción desde el siglo XIX. En España, habrá que esperar al inicio del siglo XX y el 

florecimiento del cuplé para observar este fenómeno. Los artistas del género chico no han 

conseguido obtener mejores condiciones laborales a finales del siglo XIX ni a disfrutar del auge 

de los espectáculos de varietés a pesar de una ligera mejora de su sueldo y una ligera subida de 

la rentabilidad en los productos derivados de la canción. Al igual que lo que ocurre con los 

artistas por la importancia del cuplé, el espacio y los lugares de representaciones son elementos 

significativos. La canción se despliega en espacios diversos y plurales que extienden desde los 

cafés-cantantes hasta los grandes music-halls pasando por los cines exclusivamente 

dedicados117 a la canción de éxito. Todos estos lugares reciben públicos diversos y diferentes 

que van a apreciar el espectáculo. Estos espectáculos constituyen los únicos medios de disfrutar 

de las canciones en los treinta primeros años del siglo XX. 

En este periodo, las canciones se graban de manera precaria por las jóvenes mujeres de 

los Ateneos. En efecto, el cilindro antecesor del disco, confiere a las grabaciones una pésima 

calidad sonora porque estas últimas solo pueden grabarse sobre una única pista y de un tirón en 

una única vez. Además, la industria del disco no llega a explotarlas en condiciones aceptables 

hasta la Segunda Guerra Mundial. Si uno considera la grabación de estas canciones como un 

antecedente de la industria del disco, entonces es posible hablar del cuplé como de un elemento 

fundador de la música contemporánea. Podemos evocar dos razones fundamentales: el tiempo 

                                                           
115 Ibídem, pp. 146-147.  
116 Ibídem, p. 204. 
117 Ibídem, «La alianza de la canción y del cine ilustra la orientación general de los espectáculos de masas en 

España y su industrialización. Tópicos de exportación, cine de sainete y zarzuela, España de charanga y pandereta, 

comedias musicales facilonas y frívolas, construidas alrededor de un nombre o de un título que garantiza la taquilla, 

el cine, como la canción (y los dos juntos), deriva hacia la mera explotación de un filón: la estructura técnica, 

productiva y comercial, permanece esencialmente orientada hacia la rentabilidad y el provecho», pp. 146-147. 
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y la forma. El cuplé fija la duración, aproximadamente tres minutos118, y la estructura119 de las 

canciones tales como las conocemos hoy. El cuplé está a caballo por así decirlo entre la canción 

tradicional y la canción comercial. Constituye las bases de la industria musical contemporánea. 

La canción se convierte en uno de los motores más eficaces de la radio y la radio en el órgano 

por excelencia de la canción. «(…) [A]rtistas en vivo, discos, retransmisiones, la radio va a 

modificar los modos de consumo cultural, acelerando todo el proceso de adquisición y difusión 

de lo que ha de ser un patrimonio musical nacional (…)120». Según Serge Salaün, la radio reúne 

dos elementos fundamentales del teatro popular español: la palabra y el canto. Estos últimos y 

especialmente el canto, van a ser explotados por la radio.  Las canciones serán utilizadas para 

atraer a los auditores radiofónicos. En cierta manera, la radio va a acaparar el mercado de la 

canción colocándose en el centro del mercado de difusión. Por lo tanto, la radio está en 

condiciones de controlar los gustos del público imponiendo algunas canciones en vez de otras. 

La radio es así a la vez el principal promotor de la cultura y el instrumento de su control. Esta 

doble función se pone particularmente en una práctica provechosa durante la Guerra Civil y la 

dictadura del general Franco mientras que la censura del Estado limita y controla la cultura y 

dicta la manera de vivir que se debe seguir.  

 A la luz de lo expuesto, el cuplé aparece como la expresión de una continuidad en la 

historia de la canción a pesar de la introducción de elementos técnicos y «modernos» como el 

cine, la radio, pero también las nuevas puestas en escena, las nuevas concepciones de 

espectáculos, la iluminación, etc… La tradición del teatro lírico está presente en el cuplé a 

través de los espacios y del imaginario. Hemos abordado numerosos elementos que revelan un 

imaginario propio del público nacional como la dicción del canto, la temática privilegiada del 

público en relación con el amor y la mujer, los aspectos regionales (principalmente los 

andaluces) en la canción. Sin embargo, es en el periodo de posguerra con la dictadura militar 

impuesta por los vencedores cuando los aspectos regionales consiguen una gran popularidad. 

Se confirmarán durante la dictadura bajo la forma de manifestaciones populares que los 

individuos del pueblo van a reconocer como propios indistintamente de sus regiones de origen. 

La canción regional andaluza va a ser reducida a la cultura nacional católica del régimen 

franquista. Será presentada como una imagen cultural de la canción española. Es a través de 

                                                           
118  Ibídem, «La música “en conserva” no puede pretender, pues, tener un carácter de masa hasta el 36, pero, 

limitado y todo, representa una etapa clave en varios aspectos. La penetración americana cunde con el cine y 

también con el disco. (…) Por otra parte, la stardadización de la duración de una cara de disco (tres minutos) tiene 

unas consecuencias culturales capitales. Acerca del tema (polémico) del origen de esos tres minutos rituales, queda 

por saber si la técnica creó la costumbre o al contrario. No es inútil recordar que, estadísticamente, la duración 

media de un cantable de zarzuela es de tres minutos, como para un cuplé. (…) La canción actual, producto 

normalizado e industrializado de unos tres minutos, es, en realidad, la continuidad de una realidad cultural bien 

enraizada. Me consta, pues, que la técnica pudo muy bien adaptarse a la práctica existente.», pp. 151-152.  
119 Ibídem, «El cuplé es el que instaura una forma que sigue vigente hoy en día. (…) el cuplé de varietés instituye 

las tres (o dos) estrofas con estribillo. (…) También intervienen el ritmo, el tempo, el número de palabras que 

caben en tres minutos en función de la rapidez del compás, independientemente de la actuación física del cantante. 

Lo que sí importa es que el cuplé codifica desde sus principios una estructura eficaz que autoriza la dramatización, 

la narración, el énfasis, los efectos diferenciados (la dialéctica de las estrofas y del estribillo) y todo esto con la 

mayor economía de medios. En esto también la historia del cuplé es innovadora y la canción actual no ha 

modificado gran cosa.», pp. 151-152. 
120 Ibídem, p. 154. 
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esta canción como España aborda el futuro industrial de la música con la llegada del disco de 

vinilo en la segunda mitad del siglo XX.  
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CAPÍTULO 3: La Copla: ¿un instrumento cultural al servicio del 

régimen? 
 

 

La Copla es un elemento fundamental para el análisis de la canción española del siglo 

XX. Instrumentalizada por el régimen franquista español, sus temáticas y sus interpretaciones 

de canciones le confieren una notoriedad tal que la Copla se convierte en uno de los símbolos 

de la identidad nacional. Durante el período franquista (1939-1975) sobre todo y un poco 

durante los años siguientes, la Copla parece la única representante de la canción española, 

aunque los dos términos son empleados como sinónimos. Mientras que las influencias 

extranjeras como el tango, el charlestón, etc., son perceptibles y hasta apreciadas por el público 

en la España de los años treinta, la España de los años cuarenta se somete a la hegemonía de la 

Copla que dominará como reina y señora hasta finales de los años cincuenta. De esta manera, 

es lógico que tanto las canciones difundidas en la radio como las que empiezan a grabarse en 

discos de vinilo al inicio del franquismo sean principalmente Coplas. La Copla como expresión 

artística propia de España cuenta con el apoyo del Estado. Sin embargo, la Copla, que empiezan 

a llamarla así en los años cincuenta, en sus orígenes, no es otra cosa que una recuperación 

operada por la dictadura franquista de canciones populares fundamentalmente andaluzas. Es 

interesante observar como un género nacido y alimentado por canciones regionales se ha 

convertido en el representante de toda la nación. Una de las explicaciones de ese florecimiento 

de la Copla y de tener un papel clave en la historia de la canción española se encuentra en el 

contexto sociopolítico de la España de los años treinta y de la implantación del nacional-

catolicismo al final de esta década.   

La canción que se impone en los años posteriores a la Guerra Civil (1936-1939) hay que 

analizarla con respecto a la evolución sociopolítica de España desde la declaración de la 

Segunda República (1931-1939) hasta el final de la guerra. De esta manera, el cuplé regionalista 

andaluz parece disponer de una gran popularidad en los años veinte. Los acontecimientos 

sociopolíticos de la década posterior permiten beneficiar de una especie de monopolio en el 

seno del mercado musical español hasta los años sesenta. Por eso, sigue habiendo canciones 

populares cantadas en otros espacios que los reservados a una dimensión comercial. Según 

Bruno Giner y François Porcile:  

 

(…) el canto, expresión del alma española, es el denominador común de sus 

diversos componentes sociales. Popular o erudito, religioso o cortés, marcial o 

sentimental, el canto expresa y materializa la identidad profunda de este país 

[España] y refleja sus particularismos étnicos y religiosos a través de múltiples 

facetas. Además, constituye el elemento unificador esencial de una población en 

más de un tercio analfabeta y cuya cultura solo era transmitida de manera oral121. 

                                                           
121 GINER, Bruno y PORCILE, François, Les musiques pendant la guerre d’Espagne, 2015, Berg International, 

Paris, « (…) le chant, expression de l’âme espagnole, est le dénominateur commun de ses diverses composantes 

sociales. Populaire ou savant, religieux ou galant, martial ou sentimental, le chant exprime et matérialise l’identité 

profonde de ce pays [Espagne] et reflète ses particularismes ethniques et régionaux au travers de multiples facettes. 

De plus, il constitue l’élément fédérateur essentiel d’une population pour plus d’un tiers analphabète et dont la 

culture n’était transmise que par l’oralité»,  p. 7. 
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Estos autores parten del principio de que el canto acompaña la vida cotidiana de los españoles 

desde la Edad Media. La canción aparece así, como un vehículo cultural de identificación social 

del pueblo. La evolución de la sociedad española es visible a través del instrumento transmisor 

de cultura que es el canto. Durante la instauración de la Segunda República en 1931, la música 

constituye una primera fuente de conflicto para la nación. En efecto, la abolición de la Marcha 

Real, símbolo de la monarquía depuesta, es objeto de una polémica. Después de numerosas 

vacilaciones, es el Himno de Riego el que finalmente es elegido de manera popular para 

encarnar la nueva república. Este himno de las primeras luchas liberales contra el absolutismo 

del siglo XIX122 va a tomar el relevo de la Marcha Real hasta el final de la Guerra Civil –en el 

bando republicano–. Las razones invocadas para justificar esta sustitución no van a ser 

unánimes. Los detractores del Himno de Riego, de una parte y de la otra del escenario político, 

alimentaron la controversia. Por un lado, los representantes de la izquierda más radical reclaman 

la Internacional. Por otro lado, los representantes de los partidos más conservadores no desean 

renunciar a la Marcha Real. Entre estos dos posicionamientos extremos, algunos intelectuales 

moderados alimentan el sueño de una república moderna y progresista y ambicionan una música 

que reflejara sus ideales. «Es así como el poeta Manuel Machado fue invitado para escribir 

Canto rural a la República musicalizado por el compositor Oscar Esplá (1886-1976) destinado 

a suplantar la Marcha Real pero también el Himno de Riego»123.  

La intervención de Manuel Azaña que era ministro de Guerra en aquel momento, puso 

fin a las querellas que tenían que ver con la adopción de un canto solemne para la patria. Se 

decide en favor del Himno de Riego que será aceptado como «himno nacional español». Su 

institucionalización nunca llegará a realizarse porque nunca aparece en la Gaceta de Madrid, 

lo que conlleva que no hay ningún decreto que lo sustente como himno nacional y no forma 

parte, a diferencia de la bandera republicana, de ninguna ley de la Constitución de 1931. El 

único intento legal es el que menciona Moreno Luzón y Núñez Seixas pero a modo provisional: 

«Una circular del Ministerio de la Guerra aclaraba al finalizar abril que, hasta que se aprobase 

un reglamento definitivo y se determinara «cuál ha de ser la marcha nacional 124», las bandas 

militares tocarían el Himno de Riego en lugar de la Marcha real». A pesar de esto, la 

reprobación de las diferentes facciones continúa y estas siguen cantando sus obras de 

                                                           
122 Ibídem, « L’histoire de ce chant trouve sa source dans les premières années du XIXe siècle. En janvier 1820, 

sous le règne despotique de Ferdinand VII, le général Rafael del Riego fomente une mutinerie militaire qui oblige 

le roi à rétablir la constitution de 1812 et à transformer le régime en monarchie parlementaire (1820-1823). Ce 

triennat libéral anticipe d’un demi-siècle l’éphémère Première République espagnole (1873-1874). En mars 1822, 

Riego est élu président des Cortes et un hymne est composé en son honneur par Evaristo Fernández de San Miguel 

(1785-1862), vieux compagnon de route du général depuis le début de l’insurrection. La musique quant à elle est 

attribuée à José Melchior Gomis Colomer, chef de l’orchestre de la garde royale. Suite à une violente reprise du 

pouvoir par Ferdinand VII (dûment épaulé par Louis XVIII et ses armées), Riego sera exécuté vingt mois plus 

tard, le 7 novembre 1823, devenant ainsi le symbole d’un libéralisme éclairé, antimonarchiste et progressiste. 

Promulgué « hymne national espagnol » par décret des Cortes depuis le 7 mai 1822, l’hymne de Riego est dès lors 

interdit et condamné à la clandestinité. Cependant, il sera toujours chanté à tue-tête dans les réunions ou les 

manifestations des partisans de la République», p. 15. 
123 Ibídem, « C’est ainsi que le poète Manuel Machado fut invité à écrire Canto rural a la República mis en 

musique par le compositeur Oscar Esplá (1886-1976) destiné à supplanter la Marcha Real mais aussi l’Hymne de 

Riego», p. 16. 
124 MORENO LUZÓN, Javier y NÚÑEZ SEIXAS, Xosé M., Los colores de la patria: símbolos nacionales en la 

España contemporánea, 2017, Editorial Tecnos, Madrid, p. 205. 
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predilección. Esto prueba que hay una intención, que luego será una realidad, de hacer oficial 

el Himno de Riego por parte del gobierno republicano, a pesar de no contar con una ley que la 

sustente. Esta oficialidad dará paso a su popularidad, aunque ya circulaban versiones del himno 

como la anticlerical. La ejecución de esta pieza en actos oficiales fomentó todavía más su 

difusión entre el pueblo al igual que otras acciones desarrolladas por la República que servían 

para instruir y concienciar al pueblo en los valores republicanos, pero también los acercaban a 

la cultura. Un ejemplo de ello son las misiones pedagógicas puesta en práctica de manera 

intencionada por la República española para el desarrollo de la cultura. Entre las misiones más 

conocidas, se encuentran las del poeta y dramaturgo granadino Federico García Lorca 

acompañado de su tropa La Barraca. Es de notar una voluntad creciente de apertura de la 

música erudita a las clases populares:  

   

Desde los primeros meses de la República, como ya hemos comprobado, la 

tendencia no es la de considerar la música como una simple diversión –(…)– 

sino como un vector fundamental del desarrollo educativo, intelectual y cultural, 

verdadero reto social que va a perdurar con y contra todo hasta los últimos días 

de la guerra. Este objetivo ambicioso se concretica, entre otras cosas, por las 

profundas reformas iniciadas por la Junta Nacional de la Música y Teatros 

Líricos (…)125.   

 

 Los esfuerzos del gobierno republicano a favor de la cultura no menguan con el estallido 

de la Guerra Civil. En julio de 1937, la Junta del consejo central de la música evoluciona pero 

conserva «(…) aproximadamente objetivos similares, es decir: promover y desarrollar la 

creación de obras nuevas; valorar el patrimonio existente o incluso democratizar el acceso a la 

educación musical126». La abnegación de los republicanos por la cultura se mantiene intacta al 

menos sobre el papel. Entre los miembros del consejo central, también encontramos detractores 

de la República que simpatizan con la facción rebelde. Durante todo el periodo de la Guerra 

Civil, la música se encuentra como compartimentada entre diferentes ideologías. Los 

compositores no dudan a la hora de expresar su pertenencia a un campo o a otro y cada partido 

intenta imponer su himno:  

 

De un frente al otro, El Himno de Riego republicano responde al Himno del 

Tercio nacionalista y las Coplas de la Internacional intentan cubrir las del Cara 

al sol de los falangistas, del Oriamendi de los carlistas o los martilleos de la 

Marcha Granadera, himno oficial de la España franquista desde 1937127. 

                                                           
125 GINER, Bruno y et PORCILE, François, Les musiques pendant la guerre d’Espagne, 2015, Berg International, 

Paris, « Dès les premiers mois de la République, on l’aura compris, la tendance n’est pas de considérer la musique 

comme un simple divertissement – (…) - mais comme un vecteur fondamental du développement éducatif, 

intellectuel et culturel, véritable enjeu social qui va perdurer envers et contre tout jusqu’aux derniers jours de la 

guerre. Cet objectif ambitieux se concrétise, entre autres, par les profondes réformes initiées par la Junta Nacional 

de la Música y Teatros Líricos (…) », pp. 25-26. 
126 Ibídem, « (…) des objectifs à peu près similaires, c’est-à-dire : promouvoir et développer la création d’œuvres 

nouvelles ; valoriser le patrimoine existant ou encore démocratiser l’accès à l’éducation musicale » p. 52 
127 Ibídem, « D’un front à l’autre, l’Hymne de Riego républicain répond à l’Hymne du Tercio nationaliste et les 

couplets de L’Internationale tentent de couvrir ceux du Cara al sol des phalangistes, de l’Oriamendi des carlistes 

ou les martèlements de la Marcha Granadera, hymne officiel de l’Espagne franquiste depuis 1937. » p. 8 



  56  
 

 

Esta multitud de himnos muestra la diversidad de las ideologías repartidas de manera 

heterogénea en los dos campos: franquista y republicano. En líneas generales y simplificando 

mucho los argumentos, la defensa de la moral y de los valores tradicionales se oponen a la 

defensa de la libertad y de la igualdad entre los hombres. Sin embargo, en el seno de estas dos 

orientaciones, hay corrientes que desean ir más allá de lo establecido de manera general. Es 

decir, entre los que luchan por la libertad y la igualdad y se reúnen cantando la Internacional, 

hay quienes no se contentan con la república existente y se sienten tentados por una 

radicalización e incluso una revolución. De la misma manera, entre los que luchan en pro de la 

moral y los valores tradicionales y se agrupan cantando el Oriamendi, hay quienes aspiran a la 

instauración de una monarquía absolutista. 

Los compositores de música conocida como erudita son los actores principales de la 

creación de canciones comprometidas. Dirigen sus mensajes a las masas populares que luchan 

por o contra la República. Otras canciones que vienen de fuera como las canciones extranjeras 

importadas por las Brigadas Internacionales, como las canciones populares (por ejemplo, Los 

cuatro muleros, Anda ¡jaleo, jaleo!, etc.) son transformadas en sus textos128,  para celebrar la 

victoria, para animar a las tropas, para glorificar o criticar una batalla añadiéndose así a la 

constitución del cancionero de la Guerra Civil. Por ejemplo, algunas canciones populares son 

retomadas y retocadas por Lorca en los años treinta como Anda, ¡jaleo, jaleo! o El café de 

Chinitas. Ese conjunto de canciones recuperadas por Lorca es transformado durante la guerra 

produciendo diferentes versiones como es el caso de la canción Los cuatro muleros de la que 

podemos encontrar diferentes letras con la misma melodía: Puente de los franceses, Los cuatro 

generales o Soldado de Levante. Pero estas reapropiaciones de Lorca no son la única fuente de 

inspiración popular de los cantos de guerra republicanos:  

 

Citemos por ejemplo la versión de Pozo de María Luisa, de Pendón Morado (La 

bannière mauve, canto de los liberales de 1812), El barranco del lobo (canto de 

1909 que relata la derrota de la armada española en Melilla en Marruecos) así 

como dos homenajes rendidos a la marina republicana española: Marineros 

(canción de marinos del siglo XIX estructurada sobre un ritmo cercano al de la 

seguidilla) y Arrión, canción infantil transformada para la ocasión en ¿Qué será? 

Su refrán «Arrión, cara de ladrón / si vas a Valencia / ¿dónde vas mi amor / sin 

mi permiso?» se convierte en: «¿Qué será, / ay que pasará, / qué estará pasando? 

/ La marina española / que está luchando». Una nueva letra fue escrita 

especialmente para celebrar una de las mayores victorias de la marina 

republicana: la derrota del crucero nacionalista el Baleares, hundido al este del 

cabo de Palos (en el sur de la península a la altura de Murcia) en la noche del 5 

al 6 de marzo de 1938129. 

                                                           
128 Terminología de Louis-Jean Calvet. En su libro Chansons. La bande-son de notre histoire, (2013, L’Archipel, 

Paris), analiza tres tipos de variaciones (détournements) llevadas a cabo en las canciones como una expresión 

política para enaltecer una causa o criticar o burlarse de otra, p. 210. 
129 GINER, Bruno y PORCILE, François, Les musiques pendant la guerre d’Espagne, Berg International, Paris, 

2015, « Citons par exemple la reprise du Pozo de María Luisa, du Pendon Morado (La bannière mauve, chant des 

libéraux de 1812), El barranco del lobo (chant de 1909 qui relate la défaite de l’armée espagnole à Melilla au 

Maroc) ainsi que deux hommages rendus à la marine républicaine espagnole : Marineros (chanson de marins du 
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 Con la victoria del bando nacional y la instauración de la dictadura de Franco en abril 

de 1939, estas versiones bélicas se expatrían a causa del exilio de sus inspiradores republicanos 

que están obligados a dejar España para escapar a la represión del nuevo régimen. Únicamente 

las canciones populares autorizadas por la censura franquista subsisten. Entre esas canciones 

populares, las que han sido transformadas durante la guerra por el bando republicano recuperan 

sus letras originales para poder ser cantadas durante la dictadura.  

En el bando nacional, se escuchan sobre todo marchas militares como El novio de la 

muerte, Tercios heroicos, himno de los legionarios de Albiñana y canciones ya citadas como el 

Cara al sol. Aunque la Marcha real sea designada «himno nacional» desde 1937, es el Cara al 

sol el que resuena principalmente en las escuelas durante la dictadura franquista. Tanto las 

canciones populares como las canciones sacadas de las zarzuelas más famosas deben someterse 

a los valores patrióticos del régimen y a la moral católica. La mayoría de esas canciones ya 

concordaban con esta ideología llamada nacionalcatolicismo que se aplica desde la llegada al 

poder del general Francisco Franco y que perdura durante todo el régimen e incluso se mantiene 

en las costumbres y hábitos de la población hasta bien entrados los años ochenta. Los contenidos 

ideológicos del nacionalcatolicismo no son muy novedosos en la medida en que se apoyan en 

los elementos tradicionales del sector conservador de la sociedad española. Todavía es más fácil 

imponerlos cuando el contexto en el que se instauran les es favorable. En efecto, España es en 

esos momentos un país arruinado económicamente y que también se enfrenta a un desplome 

demográfico130. Además, la mayoría de los intelectuales republicanos están muertos o se han 

exiliado. Los supervivientes republicanos todavía presentes en el territorio nacional están en las 

cárceles franquistas o pertenecen a una disidencia intelectual que queda reducida al ámbito 

privado y que no tiene ninguna repercusión política en los primeros años de la dictadura. Es 

más una postura intelectual que un compromiso político. El nacionalcatolicismo aparece como 

la única ideología capaz de mejorar la situación del país desde un punto de vista moral. Estos 

contenidos ideológicos, pilares culturales e ideológicos de la España franquista, permiten 

asegurar la unidad de los diferentes grupos de poder que se encuentra en el gobierno a pesar de 

                                                           
XIXe siècle architecturée sur un rythme proche de celui de la séguedille) et Arrión, chanson enfantine transformée 

pour l’occassion en ¿Qué será ? Ainsi le refrain « Arrion, face de voleur / si tu vas à Valence /où vas-tu mon 

amour / sans ma permission ?  devient : « Qu’en sera-t-il ? /Que se passera-t-il ? / Que va-t-il se passer ? / C’est la 

marine espagnole / qui est en train de combattre. » De nouvelles paroles furent spécialement écrites pour célébrer 

l’une des plus grandes victoires de la marine républicaine : la défaite du croiseur nationaliste le Baleares, coulé à 

l’Est du Cap de Palos (au Sud de la péninsule à la hauteur de Murcia) dans la nuit du 5 au 6 mars 1938. », p. 84. 
130 Según el trabajo de Paul Preston y el libro coordinado por Santos Juliá, El holocausto español (2011, Debate, 

Madrid) y Víctimas de la Guerra Civil (1999, Ediciones Martínez Roca, Barcelona) hay aproximadamente 

trescientos mil soldados muertos en el frente y doscientos mil ejecutados en los dos bandos. Los nacionales realizan 

tres veces más ejecuciones que los republicanos. Durante los tres años de la guerra, la natalidad cae en medio 

millón de personas. A estos índices catastróficos, se añaden más de cuarenta mil fusilados durante el periodo de 

posguerra, doscientos ochenta mil prisioneros en 1940, según los cálculos de BAHAMONDE, Ángel y 

MARTÍNEZ, Jesús A realizados en su obra Historia de España del siglo XX (1939-1996), (1999, Cátedra, Madrid) 

así como más de cuatrocientos mil exiliados republicanos. España que contaba en 1936 con veinticinco millones 

de habitantes, pierde casi dos millones de su población. Además, son los jóvenes, dispuestos a incorporarse al 

mercado laboral, los que constituyen la mayoría de la población desaparecida. La Guerra Civil provoca la 

desaparición de un cuarto de la población activa (ocho millones quinientas mil personas en 1936). Además del 

problema demográfico, las deudas del bando nacional hacia sus aliados alemanes e italianos acumuladas durante 

la guerra, la destrucción de innumerables infraestructuras urbanas e industriales que habrá que reconstruir durante 

el periodo de posguerra, así como el sistema autárquico adoptado al final de la Guerra Civil y que se mantendrá 

en vigor hasta el inicio de los años cincuenta aíslan a España del resto del mundo y la hunden en una situación 

económica muy dura.   
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las críticas de algunos de los falangistas convencidos como Dionisio Ridruejo131 que piensan 

que el régimen ha traicionado los principios por los que han luchado en la Guerra Civil. Detrás 

de la voluntad por imponer esta cultura rigorista, se oculta el propósito de control y 

adoctrinamiento de masas:  

 

(…). El nacional-catolicismo es una cultura de signo totalitario nacida a partir 

de una cruel contienda civil que tuvo en los dos bandos beligerantes tanta carga 

ideológica como fuerza política. Una cultura de estas características revela, por 

tanto, una forma de actuar y de entender la existencia que abarca todos los 

aspectos de la vida social, desde la alta cultura hasta las diversiones del pueblo, 

pasando por los mecanismos de ordenación jurídica o las fuerzas de presión 

ideológica. La cultura del nacional-catolicismo es una cultura dirigida e 

impositiva que busca la uniformidad de comportamientos y de valores en todos 

los miembros de la sociedad y en todos los sectores de la vida social. Es, en 

definitiva, una cultura bélica132.   

 

Si el término «nacionalcatolicismo» y sus aplicaciones en la vida cotidiana de los españoles ven 

el día durante la Guerra Civil, estos contenidos ideológicos son más antiguos puesto que están 

ligados a la defensa organizada por los sectores conservadores de la sociedad española de la 

religión católica y de los valores tradicionales. En el contexto de los años treinta y de los 

fascismos europeos, el control cultural también es el fruto del conflicto entre los nacionales y 

los republicanos. A pesar de la presencia de algunas figuras culturales importantes en proclamas 

patrióticas y religiosas, el periodo de posguerra es poco propicio al esplendor cultural. La 

victoria de los nacionalistas favorece el sometimiento a la cultura del nacionalcatolicismo que 

se impone primero en el territorio ocupado por el bando nacional para extenderse después a 

todo el territorio español. Desde el inicio del conflicto, el general Franco se apoya en esta 

cultura para afirmar su poder. Acaba con todas las voces discordantes en su concepción personal 

del Estado133. Según José Ángel Ascuence Arrieta, franquismo y nacionalcatolicismo están 

íntimamente ligados. En efecto, nos muestra que el componente cultural e ideológico y el 

componente político no pueden funcionar el uno sin el otro e insiste sobre la voluntad de 

Francisco Franco en ello134. Aunque al inicio de la guerra Franco no menciona la religión, 

introduce muy pronto el elemento religioso en sus discursos para poder elevar el conflicto a la 

                                                           
131 Hombre político, escritor y poeta español (Burgos, 1912-Madrid, 1975), pertenece al partido fascista Falange 

Española Tradicionalista y de la Junta Ofensiva Nacional Sindicalista.  
132 ASCUENCE ARRIETA, José Ángel, Sociología cultural del franquismo (1936-1975). La cultura del nacional-

catolicismo, 2015, Biblioteca nueva, Madrid, p. 67. 
133 Ibídem, «El nombramiento de Franco como jefe único y todopoderoso del «Estado Español» significó la 

implantación del franquismo y con el franquismo el triunfo de la cultura del nacional-catolicismo. A partir de este 

momento, Francisco Franco, como Jefe Nacional del Movimiento y Jefe único del Estado, aglutinó un poder casi 

omnímodo en su persona. Podía hacer y deshacer todo lo que precisaba a su gusto y antojo. (…) Para ello, Franco, 

desde el momento de su nombramiento como Jefe del Estado, fue sistemáticamente subordinando o eliminando 

todos los poderes de las distintas «familias» del nacional-catolicismo. (…)», p.75-76. 
134 Ibídem, «(…) El franquismo como línea política y el nacional-catolicismo como signo cultural son fruto y 

consecuencia del talante personal e ideológico de Francisco Franco. Franquismo y nacional-catolicismo forman 

un tándem de intereses perfectamente sincronizado. Por eso, es imposible querer entender o explicar una de las 

partes sin tener muy presente la otra. El nacional-catolicismo es expresión cultural e ideológica del sistema político 

del franquismo.», p. 77. 
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categoría de cruzada. La Iglesia apoyará esta terminología dándole el título de defensores de la 

fe al General Franco y a su ejército rebelde. De esta manera, se crea un vínculo muy estrecho 

entre la lucha y la religión. La Iglesia avala y legitima la sublevación militar predicando la 

defensa de la moral cristiana a través de pastorales y sermones. Construye un imaginario de 

combatientes de Dios que sacrifican su vida por una causa superior a las mundanas 

motivaciones republicanas. De esta unión entre armada e Iglesia nace la doctrina cultural del 

nacionalcatolicismo. La Iglesia se aprovecha de su apoyo a la sublevación militar para recuperar 

su autoridad y los privilegios perdidos durante la República a través de la fuerza militar.   

  Afirmando alto y claro las ventajas del nacionalismo y del catolicismo reunidos y 

alegando una idea ficticia del esplendor del Imperio del Siglo de Oro, la Iglesia y el estado 

buscan defender con vigor «(…) una regeneración política y religiosa de España. En nombre 

de este ideal político-religioso se arbitran todos los medios de imposición y de atracción al 

margen de efectos y consecuencias. (…) y perpetúa en tiempos de paz una política de guerra»135. 

Esta cultura inmutable durante cuarenta años de franquismo da una visión subjetiva del mundo 

y de la realidad cotidiana de la comunidad nacional. Las élites en el poder supervisan a su antojo 

o por lo menos lo intentan los elementos de la opinión pública. A fin de cuentas, inmovilismo 

y control son los dos términos que caracterizan de la mejor manera esta cultura. No obstante, 

un control de la población solo es eficaz si se comprende el funcionamiento de la colectividad 

para poder ejercer ese control. El nacionalcatolicismo impone su doctrina sobre el pueblo por 

el miedo y la inclusión de rituales militares que se añaden a los religiosos en la vida cotidiana 

de la población. La continuidad de la política represiva durante el periodo de posguerra con el 

encarcelamiento de miles de republicanos, las ejecuciones masivas, una política policial férrea 

para mantener el orden público o las denuncias superficiales imprevisibles demuestran 

perfectamente esta voluntad estratégica de intimidación de la población. Todos estos elementos 

de control están al servicio del poder para provocar la incorporación de este sistema represivo 

en la población. Lo que más ayuda a exaltar la devoción patriótica a través de la repetición son 

los himnos (especialmente el de la Marcha real y el del Cara al sol). Son cantados con motivo 

de ceremonias oficiales del Estado y de la Iglesia, pero también en el seno de los 

establecimientos educativos, de las cárceles, etc. De esta forma, durante los años cuarenta e 

incluso en los años cincuenta, los alumnos deben cantar canciones religiosas y canciones 

emblemáticas del régimen franquista en las escuelas. Además, las clases comienzan con el 

himno nacional al igual que el caso de los informativos difundidos por la radio. 

Los símbolos musicales del régimen aparecen de manera omnipresente en la vida 

cotidiana de los españoles. Estos van a integrar los cánticos y las músicas hasta el punto de 

poder reproducirlas de manera inconsciente en determinados momentos del día. Hay una 

apropiación de esta nueva cultura impuesta por las instituciones. Tanto en la ciudad como en el 

campo, todos se someten a las directivas, instrucciones u órdenes del Estado y de la Iglesia. Las 

palabras de estas dos instituciones resuenan como verdades universales y sagradas que tienen 

que ser cumplidas por todos los españoles sin cuestionarlas, aunque esta es la voluntad de las 

élites de poder, la realidad social es diferente porque a pesar del férreo control estatal, la 

sociedad consigue crear espacios que sirven de vía de escape a la población. Esta cultura aspira 

a «(…) buscar la uniformidad ideológica y la identidad de valores de las masas con relación a 

                                                           
135 Ibídem, p. 93. 
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los principios programáticos del sistema. (…) Estas metas se alcanzaron creando y potenciando 

una cultura dirigida y coactiva. Se impuso sobre la colectividad un cuadro de razones o de 

principios que se tenían y se sentía como incontestables»136. Irónicamente, es esta misma 

colectividad quién paradójicamente va a defender y a proteger a las instituciones que 

representan los intereses de las clases dominantes. Así, las clases populares se convierten en 

defensores de valores que no corresponden en nada a sus necesidades. Estos valores adquieren 

un carácter absoluto y se aplican en todas las esferas de la sociedad:  

 

Tratando de alcanzar una efectividad máxima, esta cultura impositiva y dirigida 

buscaba el dominio de las voluntades individuales pero muy especialmente 

trataba de apropiarse de las emociones colectivas. (…) Las culturas impositivas 

se mueven y se desarrollan a base de tópicos, a base de principios universales 

emotivamente aceptados y nunca cuestionados137.    

 

Es en la repetición insistente donde la cultura del nacionalcatolicismo funda su verdad y la 

fuerza de su ideología. A través de la reiteración de elementos culturales, el régimen franquista 

desea que cada individuo termina por adherir a su ideología, ya sea voluntariamente o por miedo 

a las represalias. Sin embargo, siempre existen personas que rechazan o ponen en tela de juicio 

los principios del régimen comenzando por las familias de los maquis138 o por las de los miles 

de prisioneros políticos. El régimen franquista se ensaña con los opositores a la cultura del 

nacionalcatolicismo. La población adopta esta cultura y adhiere a sus doctrinas, aunque estas 

se basen en una jerarquización muy marcada de la sociedad. Hay una transposición de la visión 

heteropatriarcal de la familia sobre el plano político. El sistema que se implanta en España es 

profundamente antidemocrático porque es concebido sobre los valores y principios personales 

de Franco que se apoyan en las distintas familias políticas y los grupos sociales del régimen que 

se convierten en los del Estado. La fuerza del Estado reposa en las glorias del pasado y se apoya 

en la moral y los valores tradicionales –esencialmente católicos–. De esta manera, ser un buen 

servidor de la patria consiste en practicar la religión, en respetar la orden social sin cuestionar 

a la autoridad y en mostrar las mismas ambiciones sobre el bienestar y la evolución de la nación 

que las de los dirigentes. El régimen insinúa que el destino y la ascensión social de los 

individuos están ligados al progreso de la nación.  

Según José Ángel Ascuence Arrieta, el régimen cuenta con once principios 

fundamentales139 que la cultura del nacionalcatolicismo pone sus palabras al alcance de todos. 

                                                           
136 Ibídem, p. 95. 
137 Ibídem, p. 96. 
138 Término que designa los grupos armados de oposición a los nacionales que desarrollaron una lucha armada de 

guerrillas durante la Guerra Civil y la posguerra fundamentalmente en zonas rurales y bosques.   
139 ASCUENCE ARRIETA, José Ángel, Sociología cultural del franquismo (1936-1975). La cultura del nacional-

catolicismo, 2015, Biblioteca nueva, Madrid. «De esta manera, los principales fundamentos de la ideología social, 

política y cultural del franquismo se basan en estos postulados: 

 -Religiosidad. 

 -Nacionalismo: 

 -Familia. 

 -Caudillaje o líder carismático. 

 -Grandeza de Imperio. 

 -AntIbídemocracia, antiparlamentarismo, antirrepublicanismo, etc.  

 -Unidad de conducta y de pensamiento. 
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Para asegurarse de la comprensión, de la asimilación y de la aceptación de su discurso por todo 

el pueblo, el nacionalcatolicismo se aplica simplificando su lenguaje140. El trabajo de 

simplificación del discurso es particularmente visible en la manera en la que se dirige a la 

familia. Se trata de una hábil maniobra del gobierno para hacer de la familia una prioridad. De 

hecho, la familia como pilar del régimen, constituye la membrana que asegura la permeabilidad 

y la circulación de las intenciones ideológicas del franquismo en el seno de cada hogar. El 

estado y la figura del general Franco, padres de una España destruida tras la Guerra Civil y 

despojada de todo bien material y de toda fuerza vital, son los modelos perfectos para el país. 

Este carácter protector prueba una línea de conducta política paternal en la que los individuos 

deben respetar y obedecer a la figura que los representa. Esta representación puede manifestarse 

tanto al nivel del estado (como acabamos de evocarlo a través del ejemplo del general Franco) 

como al nivel regional, local o incluso familiar. Es el deber del jefe de familia (figura masculina 

en el contexto sociocultural de la España contemporánea) proteger a la familia, pero también 

debe asegurarse que los miembros de la misma apliquen y respeten de manera conveniente las 

leyes del franquismo. De esta manera, Franco adquiere de manera progresiva la imagen 

ejemplar, casi providencial, de padre fundador. Por ese motivo, Franco es el poseedor de la 

autoridad suprema y el resto de la población está bajo su tutela. Actuando de manera 

paternalista, el gobierno limita el poder de decisión de los individuos como ciudadanos libres y 

responsables. De esta manera, el sistema franquista se rige por una infantilización del pueblo 

que no se atreve a contradecir las palabras de un superior jerárquico por miedo a las represalias 

por tener un comportamiento juzgado como irrespetuoso.  Para establecer la gravedad de sus 

faltas de conducta, el régimen se basa en la moral de la respetabilidad. Es decir que los ideales 

burgueses del siglo XIX141 son la referencia del comportamiento social que hay que adoptar 

indistintamente de la clase social a la que se pertenezca. Cada individuo debe ocupar su lugar 

en el sistema tanto sobre el plano personal (trabajo, familia, ocio) como sobre el plano espiritual. 

La Iglesia es la salvaguardia del misticismo y de la espiritualidad. La jerarquía católica se ocupa 

de las convenciones sociales y de la ética razonable, especialmente en lo que concierne a la 

conducta sexual de los ciudadanos. El acto sexual solo debe ser ejecutado por personas que 

                                                           
 -Moralidad y buenas costumbres. 

 -Obediencia a la autoridad. 

 -Militarismo. 

 -Orden social y progreso nacional.», p. 106. 
140 Ibídem, «El sistema operativo y eficaz de dominio psicológico es aquel que incide sobre las fuerzas irracionales 

de la emoción, negando en la medida de lo posible la capacidad lógica y racional de ese receptor colectivo. Se 

impone un ritualismo exagerado y una mitología exacerbada para contribuir «a la fanatización de las masas por 

vía del irracionalismo».», p. 94. 
141 Ibídem, «(…) La clase burguesa creó un ideal de conducta como medio de diferenciación con respecto a la vida 

disoluta y lasciva de los grupos aristocráticos y a las formas rudas y poco refinadas de los grupos populares. Los 

principios básicos de esta moral fueron básicamente tres: patria, religión y familia, acompañados estos con otros 

principios o deberes tales como el respeto, la decencia y la educación junto a los valores máximos del trabajo y de 

la propiedad privada. (…). Esta moral se aplicó a todos los órdenes de la vida individual y colectiva. De esta 

manera, la moral de la respetabilidad se identificó plenamente con el código de valores y con los ideales de 

comportamiento de la burguesía liberal.  

Estos principios, patria, religión y familia, junto a los fundamentos de respeto, decencia y educación, que 

definieron en un primer momento las actitudes morales de la burguesía, pronto se extendieron a todos los sectores 

de la población europea. Lo que en un principio fue signo de identidad y de distinción de una clase social, 

rápidamente pasó a ser código de conducta de todas las clases sociales, tanto de los grupos aristocráticos como de 

los grupos populares. (…) El nacional-catolicismo, como los movimientos tradicionalistas católicos de la España 

del siglo XIX, se educó y se formó en estos principios, conformando su personalidad moral y religiosa.», p. 109. 
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hayan recibido la bendición del matrimonio y que tengan el deseo de procrear. Toda noción de 

placer es excluida de la sexualidad y toda falta cometida en ese sentido es castigada142. Son 

todos estos elementos que afectan a la vida cotidiana de los españoles los que a partir de finales 

de los años cincuenta comenzarán a ser cuestionados en las temáticas de algunas canciones de 

los cantautores que muestran el malestar de los individuos ante determinadas situaciones 

condenadas por el régimen. 

 La sociedad está confrontada a un doble control, físico y espiritual, que asfixia 

principalmente a las clases populares y a los más pobres. A pesar de la evolución del régimen 

franquista considerado por Ascuence Arrieta como un «(…) sistema camaleónico que supo 

adaptarse o camuflarse a las condiciones o exigencias históricas. (…)»143, el pueblo ha 

conservado secuelas de la presión moral y religiosa ejercida durante la dictadura. Y el propio 

Ascuence Arrieta lo confirma definiendo la cultura del nacionalcatolicismo como «(…) una 

cultura que se mantuvo inalterable y monolítica a lo largo de los casi cuarenta años de existencia 

(…)»144. El ocio (la literatura, el cine, el teatro o incluso la canción) es la única escapatoria a la 

dura realidad cotidiana, la única posibilidad de onirismo para el pueblo. Los organismos de 

poder comprenden rápidamente que tienen que cubrir esta necesidad para controlar de manera 

más eficaz al pueblo. Frente a este desafío, se ponen en marcha mecanismos que facilitan la 

imposición de una cultura favorable al sistema autoritario145.  Las artes están sometidas a la 

censura. Así, el régimen tiene un dominio sobre lo que se puede o no representar, lo que se 

puede o no decir o cantar en las manifestaciones festivas destinadas a la población. Esto no 

significa que las creaciones artísticas de este período se conciban exclusivamente como 

productos de control de masas. En lo que concierne a la canción, el compositor, y sobre todo el 

letrista, realizan obras que tienen que pasar por los mecanismos de censura antes de ser 

interpretadas ante el público. Por eso, se efectúa una selección de lo que es o no escuchable por 

los españoles. Los artistas son conscientes del límite de su libertad creativa y demuestran 

prudencia en el uso de las palabras o de los ritmos que emplean. Esta manera de prevenir las 

sanciones por adelantado desarrolla el fenómeno de la autocensura. Los cantautores, a finales 

de los años cincuenta, usan y hasta abusan de la autocensura para asegurarse la difusión de sus 

canciones en las ondas radiofónicas o en la distribución de sus discos en el mercado nacional. 

A pesar de la línea de conducta dictada por las instituciones gubernamentales, algunos artistas 

como Raimon o Joan Manuel Serrat en los años sesenta que pertenecen a la canción de autor, 

pero también Rafael de León, Manuel López-Quiroga y Antonio Quintero que son los 

principales creadores de la canción que alimentan la Copla desde los años cuarenta, persisten 

                                                           
142 REGUEILLET Anne-Gaelle, Norma sexual y comportamientos cotidianos en los diez primeros años del 

Franquismo: Noviazgo y Sexualidad, Revista Hispania, LXIV/3, núm. 218, 2004. (pp. 1027-1042), «Con 

argumentos científicos y religiosos, el discurso oficial de los años cuarenta definía como finalidad exclusiva de la 

sexualidad la procreación, lo que justificaba la necesidad de la relación carnal entre hombres y mujeres. La especie 

humana no podía reproducirse sin sexualidad, y ésta se definía como una «necesidad biológica» a la que cada 

hombre y cada mujer tenía que someterse dentro del matrimonio canónico.», p. 1030. 
143 ASCUENCE ARRIETA, José Ángel, Sociología cultural del franquismo (1936-1975). La cultura del nacional-

catolicismo, 2015, Biblioteca nueva, Madrid, p. 127. 
144 Ibídem, p. 127. 
145 Ibídem, «La cultura de evasión es básica en esta filosofía de poder y de dominación, porque ayuda a 

contrarrestar las fuerzas del dirigismo ideológico sin poner nunca en riesgo su función y su eficacia. Incluso, con 

más frecuencia de la esperada, estos comportamientos basados en la evasión funcionan como medios sutilmente 

eficaces de imposición cultural.», p. 126. 
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en querer mostrar otros aspectos de la realidad cotidiana. Utilizan por lo tanto algunos 

subterfugios del lenguaje para evitar la censura. Durante numerosos años, los estudios relativos 

al franquismo describen a menudo al pueblo como una masa uniforme que sucumbe a las 

estrategias de control del estado sin tomar en consideración a los individuos que, en el mismo 

seno de esa masa, intentan mostrar otra realidad utilizando de manera modificada el sistema de 

censura del franquismo. Los cantantes son un buen ejemplo de ello.  

 Una vez que los falangistas de primera hora fueron descartados146, la cultura del 

nacionalcatolicismo se consolida definitivamente en la segunda mitad de los años cuarenta. En 

una España donde las heridas de la Guerra Civil siguen abiertas y cuya población tendrá que 

esperar más de veinte años para volver a encontrar el nivel de vida que tenía antes del conflicto, 

toman forma unas determinadas representaciones sociales y un imaginario colectivo ligados a 

los aspectos más tradicionales y conservadores. España ha perdido una gran parte de sus 

intelectuales y de sus artistas. Se reconstruye, al ritmo marcial de los militares y al ojo vigilante 

de los curas protectores de la moral de la respetabilidad y del catolicismo más austero. Pero en 

este desfile de músicas militares y cantos religiosos, ¿por qué el nacionalcatolicismo acepta las 

canciones que van a pertenecer a la Copla como el género musical dominante del franquismo? 

La primera razón es el contexto internacional en el que se encuentra España. Desde el 

final de la Guerra Civil y hasta el final de la Segunda Guerra Mundial, España instaura una 

política autárquica en la que la economía española se repliega sobre ella misma y no logra 

expandirse. No hay que olvidar que el periodo 1939-1945 constituye el clímax de la represión 

política porque el primer objetivo del poder vigente es purgar a la sociedad de todo elemento 

generador de conflicto. Durante esos años difíciles, España vive al ritmo de las cartillas de 

racionamiento que se mantienen hasta 1952. España ha mantenido un posicionamiento ambiguo 

durante la Segunda Guerra Mundial. A pesar del anuncio oficial de su neutralidad en el 

conflicto, España coloca sus esperanzas en la victoria de los países del Eje. La derrota de 

Alemania obliga inexorablemente a España al aislamiento internacional. Francia cierra su 

frontera con España en 1946 y no la vuelve a abrir hasta dos años después. La ONU vota un 

veto contra el régimen de Franco en 1946 invitando a sus países miembros a repatriar a los 

diplomáticos destinados en España. El veto se retira en 1950. Desde el final de la Segunda 

Guerra Mundial y hasta finales de los años cuarenta, España está confrontada al ostracismo 

internacional. Por consiguiente, el régimen no tiene otra elección que la de subsistir con los 

productos nacionales, manteniendo un sistema autárquico autosuficiente especialmente en lo 

que concierne la producción de materias primas. Este repliegue también alcanza a la cultura 

que, con algunas excepciones, solo puede nutrirse de productos locales.  

Otra razón por la que las canciones que pertenecen a la Copla se convierten en referentes 

del régimen franquista reside en la gran popularidad de estas canciones antes del inicio de la 

Guerra Civil. Estas ofrecen una visión tradicionalista de la cultura española compartida e 

incluso preconizada por el régimen. En los años veinte, la canción andaluza y los cuplés 

regionalistas andaluces disfrutan de gran popularidad entre el público. Durante la Guerra Civil, 

las canciones que pertenecen a la Copla y que han alcanzado un gran éxito en la primera mitad 

de los años treinta, son cantadas por los dos bandos. Por ejemplo, el pasodoble Mi jaca, cantado 

                                                           
146 Este grupo político que tiene mucha influencia en los primeros años de la dictadura es apartado de los puestos 

más altos del gobierno por Franco al ser derrotadas las potencias del Eje al final de la Segunda Guerra Mundial.  
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por primera vez en el Coliseo de Madrid por Estrellita Castro en 1933 cuenta con mucho éxito 

entre los soldados tanto nacionales como republicanos. La temática de esta canción es la libertad 

experimentada cuando se monta a caballo por los campos. El amor por el caballo se compara al 

amor por la persona amada que hace sufrir al «yo poético». El galope a caballo, presentado en 

un decorado típicamente andaluz y repleto de símbolos tradicionales es una liberación para el 

«yo poético». Las canciones o cuplés regionalistas andaluces explotan las escenas más 

tradicionales de la vida cotidiana de los españoles. El pueblo español, como el resto del mundo, 

se siente más implicado, emocionado, identificado por las palabras y las imágenes que pueden 

reconocer o que pueden reconocerse en ellas. Es durante la dictadura cuando las canciones a las 

que llamarán Coplas en los años cincuenta, se erigen como estandartes musicales de España. 

Desde un punto de vista marxista, este fenómeno puede parecer una estrategia utilizada por el 

régimen para alienar a la población y mantenerla bajo su control. Sin embargo, acabamos de 

demostrar que algunas canciones anteriores a la dictadura ya contaban con el favor del público. 

Es indiscutible que el franquismo instrumentaliza este tipo de canciones. No obstante, solo 

puede hacerlo gracias a la aceptación previa del público español. A pesar de una apropiación 

cultural organizada por el régimen de Franco, las «culturas de resistencia», sin embargo, no 

están ausentes totalmente del territorio. Un segundo fenómeno es el de la recepción, algunas 

canciones, en general Coplas cantadas por la población española, aunque contengan palabras 

incompatibles con el conformismo del corpus de canciones de la dictadura o una lectura 

alternativa, han tenido suerte para poder sortear la censura. Es el caso, por ejemplo, del 

Romance de la otra interpretado por Concha Piquer en 1944. Estas canciones en desacuerdo 

con los valores del franquismo son minoritarias en España hasta el auge de la cultura 

globalizada, es decir, en la segunda mitad de los años cincuenta.  

 

(…) No se puede obviar que durante los casi cuarenta años de franquismo, 1936-

1975, más su persistencia en años siguientes, frente a la cultura oficial se 

desarrolló una cultura de disidencia de frentes plurales, que, según iban pasando 

los años, iba creciendo en presencia y en importancia en la misma medida en que 

la cultura del nacional-catolicismo iba menguando, pero nunca con 

modificaciones suficientes como para afirmar su cambio de naturaleza y aún 

menos, su defunción. Por lo tanto, es necesario tener claro que en la España 

franquista, frente a la cultura oficial, existían posturas culturales de signo 

alternativo y contestatario.147 

 

Otras expresiones culturales están presentes en la España de los veinte primeros años de la 

dictadura, pero los medios de difusión y de adoctrinamiento culturales del régimen acaparan el 

espacio de la cultura española. La radio y los periódicos en un primer momento y la televisión 

después, son empleados por el Estado para imponer la única visión de lo que debía ser un buen 

ciudadano español. Es en el seno de esta España con libertades individuales y con libertades de 

expresión suspendidas donde nacen y se desarrollan la industria musical y la del disco.  

                                                           
147 ASCUENCE ARRIETA, José Ángel, Sociología cultural del franquismo (1936-1975). La cultura del nacional-

catolicismo, 2015, Biblioteca nueva, Madrid, p. 17. 
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La última razón por la que las canciones que pertenecen a la Copla se convierten en 

referentes del régimen franquista puede ser la construcción de la identidad española alrededor 

de Andalucía fundamentalmente. La Copla, que ha empezado a construirse en los años veinte 

sobre la base de la canción andaluza y de los cuplés regionalistas se convierte en la efigie de la 

cultura de masas en España en los años cuarenta y cincuenta. En efecto, es tras la Guerra Civil 

cuando la Copla se normaliza y se convierte completamente en un género gracias a la 

continuidad de los años treinta y la innovación de espectáculos teatrales que se focalizan en una 

estética andaluza presente tanto en el corazón del espectáculo (en la manera de decir el canto 

respetando características técnicas) como en la puesta en escena (vestimenta y decorados 

específicos). José Blas Vega define estos espectáculos así: 

   

(…) la denominación de estos espectáculos, que indudablemente formaron un 

género, con unas características comunes en cuanto a los contenidos literarios, 

musicales e interpretativos, con la creación de una tipología artística aplicable a 

las tonadilleras, cancioneros, estilistas, cancionetistas, galán cantante, etc. y 

posteriormente, por deformación de imagen, «folklóricas». Hoy en día a todo 

este paquete de intérpretes, canciones, autores, escenarios y hasta de ideología 

se le llama La Copla. 148 

 

La Copla es la canción española por excelencia para el franquismo. Conoce su apogeo en los 

años comprendidos entre 1940 y 1960. Sin embargo, la grandeza y la influencia de intérpretes 

de este género disminuyen brutalmente y exponencialmente a medida que el mercado global se 

expande a partir de los años sesenta y sobre todo entre la juventud. Así que la Copla se ve 

superada por las circunstancias. Ya no consigue seducir a la juventud que la considera arcaica 

y obsoleta. La llegada sobre el mercado español de canciones de éxito internacional a finales 

de los años cincuenta favorece un cambio generacional y la evolución de las mentalidades en 

los años sesenta. La juventud opta por lo extranjero y por las modas que llegan de fuera, 

principalmente de Estados Unidos y de Inglaterra para el rock y el pop y de Francia e Italia para 

la canción melódica. A partir de los años sesenta, la Copla pierde gran parte de su público más 

joven y esto va a producir un envejecimiento del mismo. Así que el éxito de la Copla reposa 

sobre las generaciones anteriores. Esto produce un descenso en la popularidad e incluso la casi 

desaparición a medida que estas generaciones han ido muriendo. En la actualidad, podemos 

decir que el círculo se ha cerrado porque la Copla ha vuelto a ser mayoritariamente un género 

regional que representa a Andalucía. Una prueba de esto, son los esfuerzos de la cadena regional 

Canal Sur que realiza un programa moderno titulado Se llama Copla (2007) cuyo objetivo es 

encontrar y promocionar a nuevos folklóricos149. Este programa se crea a imagen y semejanza 

                                                           
148 BLAS VEGA, José, La canción española (De la Caramba a Isabel Pantoja), 1995, Colección Metáfora, 

Madrid, p. 41. 
149 Folclóricos y sobre todo su femenino, folclóricas, se utiliza en España fundamentalmente, para identificar al/a 

la cantante de Copla. Conlleva una indumentaria determinada: suele ser el traje cordobés para el hombre y un traje 

de flamenco con bata de cola para la mujer. El programa Se llama Copla reproduce estos estereotipos con la puesta 

en escena de sus concursantes. Este programa parte de una selección previa de 16 a 31 concursantes, dependiendo 

de las temporadas. El programa concurso se desarrolla de la manera siguiente: el jurado en una gala inicial decide 

con su voto unánime quien se queda y quien se va del programa. Tras esta selección, cada semana se realiza una 

gala en la que participan 10 concursantes. Las líneas telefónicas se abren durante la actuación de cada concursante 

para que el público pueda votar por él. La clasificación se realiza con la media entre la nota del público y la nota 
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del programa musical Operación Triunfo (2001) con la única excepción de que el primero solo 

aborda el género de la Copla y el segundo toda la música de éxito nacional e internacional. 

Muchos de los artistas de Operación Triunfo consiguen tener una carrera nacional e incluso 

internacional de cierto prestigio como el caso de David Bisbal mientras que entre los artistas de 

Se llama Copla, el éxito, si alguno lo logra, queda restringido a nivel regional. Es un programa 

que ha adquirido cierto éxito, pero dentro de las fronteras andaluzas y el objetivo es más la 

preservación de este género como un patrimonio propio a esta región que la expansión 

comercial por todo el territorio nacional. Con esto no estamos diciendo que la Copla ha 

desaparecido del imaginario colectivo nacional, sino que su centro de interés y de desarrollo se 

ha desplazado a un nivel regional fundamentalmente andaluz. Por ejemplo, Canal Sur Radio 

sigue emitiendo coplas en sus programas musicales regularmente mientras que otras radios 

regionales o nacionales, o no lo hace o lo hacen de manera esporádica. Esto no impide que 

cantantes contemporáneos canten en sus conciertos o incluso graben en sus discos Coplas 

conocidas por todos manteniendo los cánones del género o realizando algunas modificaciones 

instrumentales o vocales. Silvia Pérez Cruz es un ejemplo de ello.  

 Sin embargo, nada presagiaba que la Copla fuera a caer en desgracia. La Copla está 

ligada a la imagen flamenca. Revelada fundamentalmente por el teatro, destaca en los 

espectáculos de los primeros años de la dictadura bajo la tutela de autores como Quintero, León 

y Quiroga, solo por citar a los más grandes representantes del género. Pero consiguió tanto éxito 

en la España de los años treinta que había excluido a los otros géneros musicales que 

comenzaban en aquellos momentos a distinguirse y los llevó a la marginalidad.  

 

El éxito de Quintero, León y Quiroga puso en vergonzosa fuga a los cuplés de la 

vieja ola, al tango argentino, a los corridos mexicanos… El cante jondo 

apoderóse de la predilección de los aficionados a las variedades, porque en los 

escenarios era esto lo que se había de contemplar irremediablemente. Poetas y 

poetisos consagrados habían caldeado un clima con precedentes en La Copla 

andaluza, de Antonio Quintero y Pascual Guillén, donde se aglutinaban 

fandanguillos y guitarra, vinazo y presagios de muerte. 150 

 

El éxito de La Copla andaluza, una obra del año 1928, será el factor desencadenante 

comercial de esta manera particular de puesta en escena de la canción.  La Argentinita en 1933 

es el punto de partida de una aventura musical en la que Concha Piquer concibe sus espectáculos 

integrando «(…) en sus recitales de cante y baile de estampas folklóricas, interpretadas por 

genuinos artistas, como las tituladas Las calles de Cádiz, El café de Chinitas… 151». Según Blas 

Vega, es ella con su compañía, gran compañía de arte folklórico escenificado, quien realiza el 

                                                           
del jurado que emite justo después de cada actuación. El programa se divide en dos fases: en la primera, uno de 

los dos últimos clasificados sería retado por un aspirante que viene del casting que sigue abierto durante el 

programa. Interpretan una Copla y el que pierde queda eliminado y el otro sigue en el programa. En la segunda, el 

último clasificado reta al penúltimo o al antepenúltimo, interpretan una Copla y el que pierde queda eliminado. En 

la gala final, quedan cinco concursantes que van a ir retándose hasta que solo quede uno que será el ganador del 

programa. 
150 RETANA, Álvaro, Historia de la canción española, 1967, Tesoro, Madrid, p. 250. 
151 BLAS VEGA, José, La canción española (De la Caramba a Isabel Pantoja), 1995, Colección Metáfora, 

Madrid, p. 41. 
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primer espectáculo folklórico en el Teatro Calderón de Madrid, el 2 de junio de 1940. Concha 

Piquer escogió reagrupar los números «(…) bajo una misma trama argumental, (…)152» con el 

fin de darles a sus espectáculos una coherencia general. Los espectáculos eran variados, los 

montajes rigurosamente trabajados, los bailes y los cantes regionales (fundamentalmente el 

flamenco) introducidos de manera oportuna y las escenas teatrales interpretadas por actores 

profesionales. El mundo del espectáculo tiene que reformarse y adaptarse sin cesar a las nuevas 

tendencias para mantenerse en la vanguardia. Así que los espectáculos se transforman con el 

paso de los años incorporando novedades de las que formaran parte los humoristas. Los 

espectáculos de flamenco «puro» no desaparecen con la llegada de estas nuevas formas 

artísticas, pero van a perder una influencia considerable. Tras las grandes Óperas Flamencas, 

los espectáculos de flamenco «puro» se difunden en las tabernas y los cabarets flamencos para 

los turistas y para los incondicionales del género. Las masas aprecian la mezcla artística 

mostrada en los espectáculos teatrales de la posguerra en los que se presentan estereotipos 

andaluces y en los que el flamenco tiene una presencia reducida. La producción cinematográfica 

va a conocer la misma evolución porque desde sus orígenes, el cine se ha impregnado de 

elementos del folclore andaluz. « (…). Tras su presentación en Sevilla, el 16 de septiembre de 

1896 en el Café Suizo, se registran las primeras impresiones en movimiento tituladas Danza 

andaluza, Sevillanas, Baile andaluz, donde aparece bailando el famoso Maestro Otero153». 

Desde los inicios del siglo XX y hasta los inicios de los años sesenta, los títulos marcados por 

características andaluzas se multiplican. Durante este período, la importancia de este tipo de 

cine se ve también en la gran cantidad de artistas tanto masculinos154 como femeninos155 que 

alcanzan un gran éxito. Lo que demuestra que se ha producido una evolución en las perspectivas 

y la estética del enfoque fílmico sobre todo durante los primeros años de la dictadura. Todas 

estas estrellas del cine actúan en espectáculos representados en los principales teatros del país. 

Con algunas excepciones, estos son los representantes de la canción española de los años 

cuarenta, cincuenta y sesenta. Algunos de ellos como Isabel Pantoja (Sevilla, 1956- …) o El 

Fary (Madrid, 1937-2007) explotan su éxito de manera mucho más periférica, prácticamente 

hasta finales del siglo XX. De hecho, la canción española de las tres primeras décadas de la 

dictadura está íntimamente ligada a esta canción de influencia andaluza en el canto y en las 

                                                           
152 Ibídem, p. 41. 
153 Ibídem, p. 45. 
154 Angelillo en La hija de Juan Simón [1935], Suspiros de Triana [1955]…, Manolo Caracol en Un caballero 

famoso [1942], Embrujo [1947], La niña de la venta [1951], Juanito Valderrama en El rey de la carretera [1956], 

El emigrante [1960], Gitana [1965]…, Antonio Molina en El joven cantaor [1948], El joven minero “Benito 

Perojo” [1953], Yo soy minero [1954]…, Rafael Farina en Café cantante [1951], Aventura para dos [1958], La 

Copla andaluza [1959]…e incluso  Manolo Escobar en Los guerrilleros [1963], Mi canción es para ti [1965], Un 

beso en el puerto [1965]… 
155 Pastora Imperio en La Danza Fatal [1914], Gitana Cañí [1917], María de la O [1936]…, Rocío Jurado en Los 

guerrilleros [1963], Proceso a una estrella [1966], En Andalucía nació el amor [1966]…Imperio Argentina en La 

hermana San Sulpicio [1927], Los claveles de la Virgen [1928],  Nobleza baturra [1934]…, Estrellita Castro en 

Mi patio andaluz [1933], Rosario la Cortijera [1935], Mariquilla Terremoto [1938], Suspiros de España [1939]…, 

Juanita Reina en La Blanca Paloma [1941], Canelita en rama [1943], Macarena [1944]…, Lola Flores en 

Martingala [1939], Un alto en el camino [1941], Misterio en la marisma [1943]…, Carmen Sevilla en Serenata 

española [1947], Jalisco canta en Sevilla [1948], Cuentos de la Alhambra [1948]…, Marujita Díaz en La cigarra 

[1948], El rey de Sierra Morena [1949], Surcos [1951]…, Sara Montiel (Primera época española: Te quiero para 

mí [1943], Empezó en boda [1944], Se le fue el novio [1945]… Segunda época española: El último cuplé [1957], 

La violetera [1958], Carmen la de Ronda [1959]…) 
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temáticas abordadas, pero también en la estética de los artistas, la puesta en escena de las 

canciones y la expresión gestual de los intérpretes.   

Durante las tres primeras décadas del siglo XX, la canción consigue su independencia 

del teatro gracias a su presencia en la radio y en algunos espectáculos en los que es la 

protagonista. En el cine, aunque las canciones sean eminentemente importantes y que 

representen una fuente de rentabilidad económica, es la imagen, la actuación de los actores y la 

trama los que priman. Si las canciones son indisociables de las películas en las que aparecen, el 

cine favorece su difusión y ofrece una representación visual de las temáticas que abordan. El 

efecto inverso puede producirse igualmente. Algunos títulos de películas obtienen su nombre 

del de una canción. Esas canciones eran conocidas antes de la realización de una obra 

cinematográfica y los productores de películas se sirven de ellas como una llamada publicitaria. 

Por ejemplo, la canción El emigrante de Juanito Valderrama que alcanza el segundo puesto en 

la lista de ventas de discos del año 1950 da su nombre a una película que saldrá en 1960, es 

decir diez años después del éxito de la canción que ya se ha implantado en el imaginario 

colectivo de la sociedad y en un momento socioeconómico en el que esta emigración es una 

realidad para muchos españoles.  

  La Copla no es la única expresión musical de la España de los veinte primeros años del 

franquismo. Otros géneros en los que los intérpretes son en su mayoría de origen 

latinoamericano satisfacen el deseo de evasión de una población española confrontada a una 

dura realidad cotidiana156. Los ejemplos más significativos de los años cuarenta y cincuenta son 

el valenciano Jorge Sepúlveda con sus boleros (Mirando al mar, Santander…), el cubano 

Antonio Machín con sus boleros y sus melodías exóticas (Angelitos negros, Noche triste…) y 

el mexicano Jorge Negrete con sus rancheras y sus ritmos mexicanos (México lindo y querido, 

¡Ay Jalisco, no te rajes !, ...). La banda sonora de los años cuarenta y cincuenta está marcada 

por canciones acompañadas por una orquesta o por canciones más o menos lentas. La Copla157 

ocupa la mayor parte del mercado musical español aunque los ritmos latinoamericanos como 

los boleros, las rancheras o la música cubana siguen desarrollándose. Sin embargo, el flamenco 

se mantiene marginal a pesar del carácter «flamencoïde» de la expresión musical de los 

intérpretes nacionales. La Copla deja de manera progresiva su lugar a una música más 

internacional que representa a la juventud de los años sesenta y todavía sigue su evolución en 

la actualidad. Como un patrimonio, un vestigio del pasado, la Copla se inscribe en una época 

bien precisa a pesar de la existencia de algunos intérpretes posteriores158 que siguen haciendo 

vivir esta expresión de la música nacional. En los años sesenta, Álvaro Retana caracteriza la 

actitud del público español de esta manera:  

 

                                                           
156 En una España devastada por la guerra, hay que reconstruirlo todo tanto sobre el plano huano como sobre el 

plano de las infraestructuras. La población española sobrevive gracias a la ayuda del Auxilio Social y de las 

cartillas de racionamiento. El pueblo padece el control extremadamente cerrado de su gobierno autárquico.  
157 La Copla se convierte plenamente en un género con la introducción de la orquesta en los espectáculos y en los 

discos. La supresión de los otros números que componían el espectáculo teatral (humoristas, cantaores de 

flamenco, bailaores/bailaoras…) concentra la importancia de estas canciones que alcanzarán el apogeo de su éxito 

con la reconfiguración de espectáculos presentando exclusivamente una o dos estrellas de la canción acompañadas 

de una orquesta y, según los medios financieros, de un grupo de baila que tomaba el escenario mientras se 

interpretaban las canciones o durante las pausas de las estrellas. Esta nueva concepción del espectáculo se llama 

«gala».  
158 Manolo Escobar, Rocío Jurado e Isabel Pantoja, entre otros. 
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Espíritus fichados como muy selectos combatieron el folklore ásperamente, 

tildándolo de ordinariez gitanoide, espectáculo propio para analfabetos, turistas 

despistados y esa legión de monarcas y príncipes destronados que pululan por 

Europa sin tabaco, dando sablazos a nuevos ricos anhelantes de alternar con 

chusma blasonada; y otros espíritus con patente de humoristas no regatearon sus 

burletas a la grey faraónica; pero, todos esos alérgicos al folklore andaluz, ante 

la invasión de la estrepitosa, huera e insípida canción conceptuada moderna, han 

acabado firmando una paz honrosa con cantaores y bailaores, porque a fin de 

cuentas unos y otros huelen y saben a España, son tan nuestros que hay que 

amarlos y defenderlos contra lo extranjeroide.159 

 

Retana presenta de manera provocadora una canción española en peligro por culpa de la 

penetración de la música comercial extranjera en España desde finales de los años cincuenta. 

Esta empieza a ganarle terreno a la música nacional. Se abren las mentalidades de la juventud 

española160. Los jóvenes españoles van descubriendo las nuevas formas de comprender y 

acercarse a la música. Aprecian particularmente los elementos propicios de la evasión de la 

realidad cotidiana como los ritmos y las voces de los artistas en auge. La juventud prefiere en 

ese caso a las canciones en las que los intérpretes no dan lecciones de moral y no se quejan de 

las consecuencias de un comportamiento que no correspondería con la moral de la época. Es 

una juventud que se abre al rock & roll y a los nuevos sonidos provenientes de Estados Unidos 

y de Europa occidental, fundamentalmente Inglaterra, Francia e Italia. La ayuda americana: 

económica, militar con la presencia de bases aéreas estratégicas en Zaragoza, Torrejón de Ardoz 

y Morón de la Frontera y de una base naval en Rota desde el año 1953, y diplomática provocan 

una serie de reformas en la dictadura. Como contrapartida, la dictadura que está en deuda con 

Estados Unidos se ve obligada a aceptar los productos importados de este país y entre ellos los 

nuevos ritmos venidos de fuera. Los acuerdos con Estados Unidos del año 1953 y el plan de 

estabilización del ministro López Rodó que se aplica en 1959, guían a España hacia la 

liberalización161 económica, social y también de las costumbres. 

                                                           
159 RETANA, Álvaro, Historia de la canción española, 1967, Tesoro, Madrid. p. 252 
160 En las universidades españolas, los estudiantes que no pertenecen a las élites del régimen franquista son los 

instigadores de movimientos contestatarios de la política del gobierno. Las manifestaciones estudiantes del año 

1956, suponen un primer paso de desacuerdo en la juventud, aunque de una parte limitada de ella, los «cachorros», 

es decir, los hijos de la burguesía franquista. Desde un punto de vista musical, esta parte de la juventud sigue las 

nuevas modas y se rebela contra sus mayores. Esta recibe con los brazos abiertos los nuevos ritmos extranjeros 

como el rock & roll y adopta las nuevas formas de vestirse o de peinarse. 
161 MARTÍNEZ, Jesús A. (coord..), Historia de España del siglo XX (1939-1996), 1999, Cátedra, Madrid, «El 

nuevo gobierno de 1957 promocionó el salto definitivo para la eliminación de obstáculos autárquicos con la 

aceleración de los cambios económicos durante el bienio 1957-1959. La presencia de Alberto Ullastres en 

Comercio y de Mariano Navarro Rubio en Hacienda, mientras López Rodó ocupaba la Oficia de Coordinación 

Económica, era significativa. Estos cambios se situaban en la lógica de la liberalización económica, la vocación 

industrializadora y la clausura de los residuos autárquicos, y estaban asociados a una política económica que trataba 

de corregir los desequilibrios internos y externos. Pero era una situación entendida como inevitable, más que un 

programa político preciso. Las circunstancias de agotamiento interno y el empuje de un contexto exterior favorable, 

que reclamaba cambios estructurales en la economía española, pesaron en esta actitud. Muchos sectores del 

Movimiento eran reticentes, y el propio Franco no dejaba de proyectar recelos. En la práctica, fueron medidas de 

racionalización que allanaron el camino al punto de inflexión que significaría el Plan de Estabilización. (…)», p. 

123. 
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A finales de los años cincuenta, la música y el cine conocen una serie de 

transformaciones gracias a las transferencias de culturas que se llevan a cabo con la llegada de 

autores extranjeros a España. La película El último cuplé marca una ruptura en la estética 

cinematográfica porque la sociedad ha evolucionado162. El sufrimiento, la miseria y la 

humillación empiezan a desaparecer en las obras de la nueva generación que mira hacia el futuro 

con un gran deseo de modernidad. Este espíritu entusiasta y progresista se libera poco a poco 

de las estrictas reglas del franquismo y de su encierro en el nacionalcatolicismo. Este es el 

momento para la composición de melodías nuevas que parecen calmar la atmósfera opresora 

conocida hasta entonces.  

Por otra parte, el medio musical español de finales de los años cincuenta y de principios 

de los años sesenta, asistimos a la aparición de un nuevo fenómeno: los niños prodigio como 

Joselito163 o Marisol164. Este concepto novedoso del niño prodigio que nace con la calidad vocal 

del niño, se adapta muy rápido dentro del mundo cinematográfico español. En medio de toda 

esta novedad aportada por las influencias extranjeras modernas, la Copla se divide. Esta 

representa para algunos un pilar de la cultura española y para otros un residuo del pasado que 

da una imagen anticuada y familiar de España. Sin embargo, la Copla es indispensable para 

comprender y analizar el periodo correspondiente a la dictadura franquista porque se ha 

instalado en el imaginario colectivo de los españoles. Por cierto, reconociendo su influencia en 

sus composiciones dos de los cantautores españoles más populares –Joan Manuel Serrat y 

Joaquín Sabina– han homenajeado y expresado su admiración por la Copla en incontables 

ocasiones. Para ellos, la Copla tiene un valor sentimental porque ha mecido su infancia y tiene 

también un valor histórico porque es el reflejo de las vivencias del pueblo español durante el 

periodo franquista. La Copla, como una biografía, sirve como ejercicio de memoria. La canción 

Temps era temps de Serrat y las canciones Doble vida y Más de cien mentiras de Sabina 

presentan al trio Quintero, León y Quiroga como figuras ilustres y representativas de la canción 

en España durante el franquismo. Incluso en la actualidad, Serrat canta en los conciertos 

canciones de este género. Otro ejemplo de su interés es el título Qué bonito es Badalona165 que 

es un pasodoble, ritmo particularmente utilizado por los artistas de la Copla. En esta canción, 

ironiza sobre la situación de Badalona, una ciudad de Cataluña que ha acogido una importante 

población emigrante proveniente del sur en particular y que sufre la especulación inmobiliaria, 

como consecuencia de la oferta turística de España que desde los años sesenta ha desarrollado 

una política de construcción desmesurada en el litoral, principalmente mediterráneo, para 

recibir el mayor número de turistas extranjeros o nacionales, aumentando así las divisas para el 

                                                           
162 El contexto sociopolítico de la España de los años sesenta cambia. Las fronteras se abren para recibir a los 

turistas extranjeros y dejar irse a la mano de obra que espera mejorar su calidad de vida ahorrando el dinero ganado 

en Francia, en Alemania o en Suiza. Las películas hollywoodienses y la música estadounidense hacen soñar sobre 

todo a la juventud española pero también a otros. Después de veinte años de ostracismo, España comienza a dejar 

detrás de ella los horrores y la miseria de la Guerra Civil y se abre a través de la joven generación a la cultura 

global.  
163 Nació en Beas de Segura (Jaén) en 1943. Comienza su carrera en la radio donde coincide con Luis Mariano que 

lo lleva a Paris para presentarlo en la radio y la televisión francesa. Graba su primera película en 1956, El pequeño 

ruiseñor cuando tenía solamente trece años.  
164 Pepa Flores nació en Málaga en 1948. Integra el organismo de Coros y Danzas de la Sección Femenina de 

Falange. Con este organismo, efectúa un viaje a Madrid en 1959 durante el que es descubierta por un productor. 

Graba su primera película en 1960, Un rayo de luz cuando solo tenía 12 años. 
165 Canción número 5 del disco Joan Manuel Serrat 1978, BMG, 1978. 
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Estado. No obstante, la elección del pasodoble para reivindicar unas playas más limpias y el 

respeto del plan arquitectural de la ciudad parecería curioso si no fuera por la construcción de 

esta canción sobre los tópicos y los estereotipos de este género musical tan utilizado por el 

régimen franquista al que se pretende criticar con la propia canción.  

 Durante los veinte primeros años de la dictadura, la Copla se convierte en el símbolo de 

la canción español, de una España en la que la economía que se replegó sobre ella misma por 

elección y posteriormente, por obligación, no puede expandirse, de una España confrontada al 

aislamiento internacional, reina sobre el mercado musical nacional. Tras los primeros años de 

implantación de la cultura del nacionalcatolicismo por todo el territorio y el final de los años 

más aciagos de la represión política, la cultura se decanta por la modernidad respetando los 

códigos franquistas. Tras los acuerdos firmados entre Estados Unidos y el gobierno franquista, 

la Copla va a competir con los ritmos anglosajones en el territorio nacional y no es una 

competición equilibrada, ni en medios ni en la curiosidad de los oyentes, en la que la Copla 

comienza con un gran lastre sobre todo entre la juventud que la ve como anticuada. A finales 

de los años cincuenta con el Plan de Estabilización Económica de 1959 y a principios de los 

años sesenta con el Plan de Desarrollo de 1961, llevados a cabo por el gobierno franquista, 

asistimos a la expansión económica española estimulada de la misma manera por la afluencia 

turística. Este auge afecta también al mundo de la cultura española con la introducción de 

ritmos, canciones y películas extranjeras en el territorio nacional. Todos estos cambios se 

manifiestan a través de las canciones y de las películas españolas que, sobre todo en los años 

sesenta reflejan la evolución hacia una nueva sociedad.  
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CAPÍTULO 4: Canción de autor española y globalización (los años 

sesenta y setenta)  
 

 

Después de haber presentado el género musical mayoritariamente explotado por la 

ideología franquista, nos interesaremos por la canción en España durante los años sesenta y 

setenta. Este periodo de apertura económica y social de España, marcado por dos factores 

esenciales, a saber, los acuerdos firmados con Estados Unidos durante la década precedente y 

el crecimiento positivo del turismo internacional, testimonia la intensificación del proceso de 

recuperación económica de España. El desarrollo económico del sector servicios engendra 

transformaciones y disposiciones del espacio urbano. Se producen construcciones masivas de 

infraestructuras, especialmente en las regiones del litoral, necesarias para recibir a los turistas 

cada vez más numerosos sobre todo durante el periodo estival. Estas mutaciones provocan el 

desplazamiento de poblaciones desfavorecidas166 de las regiones más pobres de España, como 

Andalucía, Murcia y Extremadura, mayoritariamente. Los flujos migratorios hacia los centros 

industriales del País Vasco, de Cataluña o de la metrópolis y capital, Madrid, así como hacia el 

extranjero y en particular hacia Alemania, Suiza o Francia, se disparan. Desde un punto de vista 

social, las poblaciones confrontadas al éxodo en España como trabajadores del sector servicios 

o las poblaciones que emigran hacia otros países conservan, de la relación entre España y 

Estados Unidos y de los contactos con los ciudadanos de los regímenes democráticos europeos, 

cierta sensibilización hacia una nueva concepción del mundo que los rodea y hacia nuevas ideas 

y aspiraciones. Por el contrario, los turistas y visitantes de España parecen mostrar indiferencia 

ante la dictadura. Disfrutan de un país y sus paisajes sin preocuparse de las condiciones de vida 

de los autóctonos. En ese contexto, la población percibe los efectos económicos de ese 

fenómeno de «transferencia» y también los ecos en las costumbres y tradiciones. El simple 

hecho de vivir fuera engendra un proceso de reflexión y de comparación casi inevitable en el 

individuo. Los expatriados, en parte por esta «distanciación» de su país de origen y en el caso 

francés, los contactos con los exiliados de la Guerra Civil, son capaces de ver las cosas con 

perspectiva sobre las prácticas de su gobierno y tener una mirada crítica sobre el régimen.  

Además, las ideas de libertad, de rechazo a las injusticias, así como la aparición de 

modas subculturales y el concepto de contracultura que provienen del extranjero (especialmente 

                                                           
166 Esta población está compuesta fundamentalmente por individuos provenientes de clase agrícola y de la clase 

obrera no cualificada. Esta se desplaza a las ciudades o al extranjero animada por la idea de ganar más dinero que 

les permita garantizar una vida digna para su familia que se ha quedado en España en la mayoría de los casos. Esto 

pudo ser una consecuencia directa del Plan de Estabilización y al mismo tiempo una solución para el mismo. El 

Plan de Estabilización se aprueba por Decreto-ley del gobierno el 21 de julio de 1959 y por las Cortes lo confirman 

el 28 de julio del mismo año. Este plan que supone una serie de medidas económicas como la regulación de la 

peseta y atrae la inversión y los préstamos extranjeros, supone también un problema para la población más humilde 

que ve como el paro aumenta, los sueldos se congelan y hay un descenso del consumo. Lo que pudo provocar una 

emigración masiva de españoles del medio rural al urbano, del medio nacional al extranjero. Esto va a permitir 

que el paro no aumente de manera excesiva, al mismo tiempo que permite la llegada de divisas extranjeras que 

van a inyectar capital para fomentar el consumo y la inversión entre las clases populares. De ahí, que la inmigración 

se convierta en una solución para los problemas más inmediatos del Plan de Estabilización que se producen entre 

la segunda mitad de 1959 y los primeros meses de 1960 y que va a permitir su posterior consolidación, permitiendo 

un desarrollo económico que en el período de 1960 a 1973 solo es superado por Japón.   
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de Estados Unidos) se introducen y circulan a través de la canción en España. Así que no es 

extraño ver en las listas de ventas de discos en España, en las que las canciones, álbumes y/o 

artistas extranjeros ocupan una gran cantidad de puestos. ¿Esta llegada masiva de canciones 

extranjeras provoca una revolución en el mercado musical español? ¿Han contado los artistas 

españoles con medios suficientes para entrar en este juego donde la competencia extranjera que 

invade el mercado nacional y para exportar a su vez para explotar otros mercados en un 

territorio extranjero? ¿Cómo el nacimiento de la canción de autor española afecta al mercado 

musical nacional y supera su estatus de «simple género musical» para convertirse en un criterio 

de definición de «La Canción Española»? 

 

 

I) Los años sesenta y la canción.  

 

 

Después de veinte años de aislamiento, España realiza un acercamiento diplomático y 

económico con las democracias occidentales. La canción de autor española nace en esta 

coyuntura socioeconómica que comienza a finales de los años cincuenta y se consolida a 

principios de los años sesenta. Fernando González Lucini167 considera que Paco Ibáñez es el 

pionero de la canción de autor española con la musicalización del poema de Luis de Góngora 

La más bella niña en 1956. Sin embargo, el contexto sociopolítico de España nos lleva a 

considerar que son las ideas fundadoras del grupo Els Setze Jutges sobre las que se apoya la 

canción de autor española. Por cierto, tres cantautores de nuestro corpus pertenecen o están muy 

vinculados con este grupo: Joan Manuel Serrat, Lluís LLach y Raimon. Este grupo de 

intelectuales se forma a finales de los años cincuenta. Este ambiciona la recuperación de la 

lengua catalana a través del folklore. El primer objetivo de este grupo es garantizar la 

continuidad de la cultura catalana en España apoyándose sobre el pasado republicano del país 

oprimido por la represión franquista a partir de 1939. Este grupo pretende ser el heredero de un 

pasado cultural catalán, pero al mismo tiempo desea posicionarse hacia el futuro. Lluís 

Serrahima muestra en su manifiesto del año 1959 Ens calem cançons d’ara168 que el grupo 

                                                           
167 Periodista y escritor especializado en la canción de autor desde sus orígenes. Ha contribuido a la difusión de la 

obra de los cantautores clasificando artistas y canciones del género en numerosos volúmenes como:  
168 Revista Germinàbit, número de enero de 1959: «Hem de cantar cançons, però nostres i fetes ara. Ens calen 

cançons que tinguin una actualitat per a nosaltres. Tothom n'ha cantades fins ara de les que podem anomenar de 

sempre, i d'aquestes, potser només les més conegudes; tanmateix n'hem deixades de banda de magnífiques que 

corren el perill d'ésser oblidades, i potser per culpa d'una excessiva intromissió de cançons estrangeres. És molt 

lloable, i àdhuc necessària aquesta intromissió des d'altres terres, però això no ha de privar mai que se segueixin 

cantant les nostres; [...] pel fet d'ésser nostres tenim l'obligació de no oblidar-les. Ara bé, és greu que no se'n facin 

de noves, jo almenys no n'he sentides. Podem atribuir-ho a les circumstàncies [...]; però aquestes circumstàncies 

no poden per elles mateixes privar un poble de les seves cançons. És precisament en moments difícils que han 

nascut gran nombre de cançons, de les més boniques, aquelles que els pobles han transformat en una mena d'oració 

col·lectiva. Es tracta, doncs, que surtin cançons d'aquest moment nostre. Les darreres generacions bé ho van fer: 

Rodoreda, Nicolau, Morera, Vives... que aleshores eren joves. Van fer cançons que tots seguim cantant.  

Què fan els músics que ara són joves? Les generacions futures podrien dir de nosaltres que vam ésser una generació 

que no sabé fer-se les seves pròpies cançons; en realitat podrien dir que amb prou feines vam cantar. Fixem-nos a 

França, què passa: de qualsevol tema, de qualsevol fet, important o no -això és igual- sorgeix una cançó: i quines 

cançons! [...]  
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pretende dos ambiciones mayores: recuperar la tradición cultural catalana a través de la lengua 

y evocar su visión de un modelo ideal de sociedad a través de temáticas comprometidas con el 

pueblo catalán. Para ello, el grupo se inspira enormemente de la canción de autor francesa.  

Como ya evocamos anteriormente, la canción de autor española no puede comprenderse 

sin volver sobre sus vínculos con la Copla y el franquismo, es decir, sin volver sobre el contexto 

histórico y político en el que se desarrolla. La canción de autor tampoco puede explicarse sin 

las dinámicas y movimientos musicales que conciernen a los intérpretes, los ritmos y los textos 

que provienen del extranjero. Este proceso perpetuo de evolución está presente en toda la 

historia contemporánea de la música, pero se acelera en los años sesenta en España. Esta 

tendencia no es exclusiva a España porque otros países europeos como Francia, Reino Unido o 

Italia ven cómo aparece en sus listas de ventas canciones de intérpretes del otro lado del 

Atlántico, que vienen principalmente de Estados Unidos y alguna vez de Canadá. España es la 

tierra de acogida por excelencia de los artistas que provienen del subcontinente americano. La 

influencia de Estados Unidos en estos países latinoamericanos está muy presente. Es la 

consecuencia de la ayuda estadounidense otorgada durante y tras la Segunda Guerra Mundial. 

El rockabilly y el rock & roll van a formar parte de las músicas extranjeras más escuchadas en 

Europa, así como el jazz y el blues lo habían sido en los años veinte y en los años treinta.  

En Europa, se desarrollan sistemas que fomentan e impulsan a los artistas para que se 

den a conocer en el extranjero. El medio más antiguo y más popular en esta época es el festival 

de San Remo (1951). En el momento de su creación, apoya casi exclusivamente la canción 

italiana. Y, más adelante, gracias a su gran éxito, opta cada vez más por recibir artistas 

extranjeros que empiezan a producirse en el territorio italiano. En 1956 nace el festival de 

Eurovisión con un espíritu de solidaridad y de esplendor cultural de la canción europea. Este 

festival no ha dejado de crecer incluyendo la participación de países que pertenecen al área de 

radiodifusión europea, es decir, países principalmente originarios de Europa, pero también los 

países fronterizos de Asia como Turquía (desde 1975), Israel (desde 1973) … y del norte de 

África como lo demuestra la participación de Marruecos (desde 1980). En 2015, se añadió un 

cuarto continente con la participación de Australia. Este festival es una ocasión para los artistas 

nacionales de alcanzar el éxito internacional. Es una gran oportunidad para que la calidad 

artística y cultural del país representado sea reconocida internacionalmente. Sin embargo, desde 

finales de los años noventa y sobre todo a principios del siglo XXI, se está imponiendo una 

tendencia de armonización lingüística a favor del inglés, lo que perjudica esa muestra de la 

cultura nacional no solo a través de la lengua sino también de los ritmos que enorgullecía a los 

habitantes del país vencedor. Sobre el territorio español se crean en 1959 dos festivales: el de 

Benidorm y el de la Canción del Mediterráneo en Barcelona169. El primero, que toma como 

                                                           
A les places dels pobles es ballen sardanes; se'n ballen moltes de compositors nous. Hi ha poetes i bé en surten de 

nous! També tenim músics. Què passa? [...]  

Us imagineu si com a França tinguéssim aquesta mena de trobadors com són els chansonniers , que anessin pels 

pobles i per tot el país cantant cançons nostres? Les cançons franceses, italianes, mexicanes i moltes d'altres, bé 

són escoltades per tothom! Però no vull ésser massa optimista. Potser amb el temps ho aconseguirem. De moment, 

per què no intentem de fer les nostres pròpies cançons i cantar-les?»  
169 CLAUDÍN Víctor, Canción de autor en España. Apuntes para su historia, 1981, Ediciones Júcar, Madrid, «Sí, 

el 59, cuando la primera edición del Festival de la Canción de Benidorm, donde suenan los conocidos compases 

de aquel Telegrama histórico de Alfredo y Gregorio Segura que cantaba Monna Bell: «Antes de que tus labios me 

confirmaran / que me querías, / ¡ya lo sabía!, ¡ya lo sabía! / Porque con la mirada tú me pusiste / un telegrama / 
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modelo al de San Remo, se consagra a la promoción de cantantes de canción ligera española 

sobre el territorio nacional. Por el contrario, el segundo, es un festival internacional que cuenta 

con la participación de artistas originarios de los países mediterráneos. Este festival que aparece 

como un cruce del mestizaje cultural, identitario y musical, permite las transferencias de 

influencias entre músicas venidas de fuera y músicas españolas. Sin embargo, es necesario 

precisar que el concurso fue ganado por cuatro países europeos: Francia, Italia, Grecia y el país 

organizador, es decir, España. Mientras que los festivales evocados anteriormente tienen una 

vida larga, el Festival de la Canción del Mediterráneo desaparece en 1967. Es sustituido durante 

los dos años siguientes (1968-69) por el Festival Internacional de la Canción de Barcelona. Esta 

sucesión extremadamente frágil y efímera se retransmite por la radio, pero no puede subsistir 

sin el apoyo financiero de la televisión pública.  

A partir de los años cincuenta, el Festival de San Remo y sobre todo el Festival de 

Eurovisión nos muestran una voluntad creciente de los países por dar a conocer su música más 

allá de las fronteras nacionales. Exportar la cultura nacional se convierte en una finalidad 

político-económica mayor en el momento en el que los países buscan la manera de irradiar su 

poderío en el mundo. A esto, se le añade la venta de discos que comienza a ser un mercado en 

expansión. La situación de España es bien diferente. En ese cosmopolitismo global de la 

canción, demostrar la evolución, la modernidad y el auge cultural va a ser una prioridad para el 

gobierno franquista para hacer olvidar así nacional e internacionalmente el carácter autoritario 

y represivo del régimen.  

Los cantautores de esta primera época están confrontados a dos situaciones conflictivas: 

por un lado, la rentabilidad económica del producto artístico y, por otro lado, la censura y la 

falta de libertad de la España franquista. Raimon (1940), Joan Manuel Serrat (1943), Luís 

Eduardo Aute (1943), Víctor Manuel (1947) y Lluís Llach (1948) no han conocido los horrores 

de la Guerra Civil. Tampoco han vivido los años más duros de la posguerra. Lo que conocen 

de esos años negros, son los relatos que les han sido contados. Sin embargo, la mayoría de estos 

artistas tienen familiares que han luchado en el bando republicano y que han muerto en el 

conflicto. Así que comparten una visión peculiar hacia la visión oficial del régimen sobre la 

lucha durante la Guerra Civil, con la excepción de Lluís Llach que proviene de una familia de 

partidarios del régimen. Esta generación de españoles crece en el respeto de los valores 

inculcados por el régimen: respeto jerárquico, respeto de los símbolos de la nación170 y de la 

autoridad religiosa, del imaginario y de las festividades católicas. Estos cinco artistas no 

escapan de esta educación. Habiendo nacido y crecido en espacios geográficos diferentes, 

Raimon en Xátiva (Valencia), Joan Manuel Serrat en el Poble Sec en Barcelone, Luis Eduardo 

Aute en Manila y después en Madrid, Víctor Manuel en Mieres (Asturias) y Lluís LLach en 

Verges (Girona), estos cantautores tienen como único punto en común el de escuchar programas 

de radio diferentes a los que escuchaban la mayoría de españoles. Es decir, al mismo tiempo 

que escuchaban a los artistas de éxito admirados por las élites del régimen, también escuchaban 

otros artistas que venían a formar parte de su vida cotidiana y que, en menor medida, se oían en 

                                                           
¡qué lo decía!, ¡qué lo decía!» En San Remo, ese mismo año, triunfaba Ciao, ciao bambina. Es también el año de 

la primera convocatoria del Festival de la Canción del Mediterráneo, cuyo trofeo se lo llevan los italianos Claudio 

Villa y Nilla Pizzi. Son los balbuceos de la interminable sucesión de aguas festivaleras que vendrán.», p. 29.  
170 Estos son los símbolos de la nación impuestos por el franquismo: la bandera, el himno nacional, el Cara al sol, 

la figura del Generalísimo, el ejército y la iglesia.  
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la radio o en emisoras prohibidas por el régimen. El caso de Lluís Llach es algo particular 

porque este no se contenta con la escucha pasiva de la radio, sino que sigue una formación 

musical de piano en el internado católico de Figueras en el que se encontraba y sin el 

consentimiento paterno para ella. Los cantautores que vivían cerca de la frontera son más 

propensos a sintonizar la emisora de radio Pirenaica171 y tienen acceso a las canciones con 

ideales de libertad que llegan del otro lado de la frontera, es decir, desde Francia. Lluís Llach, 

sin duda por la proximidad fronteriza, está influido fuertemente por la canción francesa desde 

sus primeros pasos en el mundo musical. Él mismo confiesa pasar las noches «(…) escuchando 

la radio o tarareando a Brel, Ferré, Trenet, Piaf, La vie en rose, la libertad… un deseo de 

crear172». Por el contrario, Víctor Manuel descubre sus inquietudes musicales escuchando el 

programa de radio Discomanía173 que difunde el rock con aires latinos, los boleros o la canción 

francesa e italiana. El presentador del programa Raúl Matas174 es para él el iniciador de su 

concepción de la música. Según Víctor Manuel, «Discomanía era una ventana al mundo desde 

aquel valle donde vivía y donde los horizontes podían tocarse solo con extender los brazos. 

(…)175». Estos dos artistas describen con posterioridad los programas musicales de la radio que 

los conectan con el mundo exterior como una fuente de inspiración para escapar de una vida 

cotidiana que los asfixia. Estas canciones venidas de fuera son vistas como una bocanada de 

aire fresco que los seduce e intriga. Estas emociones son compartidas por un gran número de 

españoles que tengan o no una vocación artística. También están presentes en las canciones que 

pertenecen a la Copla. Serrat reivindica la importancia de los programas de radio que difunden 

Copla como una influencia fundamental en su concepción artística de la canción. Los artistas 

de nuestro corpus, nacidos durante el periodo hegemónico de la Copla, viven la adolescencia al 

ritmo de canciones extranjeras que sugieren otra forma de confrontarse con la realidad cotidiana 

e invitan al divertimento. Como causa de su política cultural y de su política exterior, la España 

franquista acumula cierto retraso en la adaptación y la integración de estos nuevos ritmos 

musicales en relación con otros países europeos.  

Francia e Inglaterra se han beneficiado rápidamente del apoyo económico 

estadounidense tras la Segunda Guerra Mundial. Esta ayuda les ha permitido poner en marcha 

una serie de planes de reconstrucción para paliar los desastres de la guerra lo antes posible. A 

principios de los años cincuenta, la natalidad se recupera y aumenta considerablemente. Las 

generaciones del baby-boom que conocen el auge económico de la posguerra son las que van a 

comenzar a entrar en la adolescencia en los años sesenta. Estas generaciones conocen el 

bienestar económico y una calidad de vida considerable. Disponen de dinero y tienen la 

posibilidad de invertirlo en el ocio y la cultura. La prosperidad económica favorece el 

                                                           
171 Radio España Independiente es una emisora de radio del partido comunista que emite desde Moscú y Bucarest 

a partir de 1955. Es la única emisora que aborda las noticias de España sin estar bajo el control del régimen 

franquista.  Es por esto, por lo que el régimen de Franco con la ayuda de las técnicas estadounidenses pone en 

marcha un sistema que interfiere las ondas e impide su audición. 
172 BAUDRILLER Brigitte, Lluís Llach. Un desig d’amor, un poble i una barca, 2000, Cátedra, Madrid, p. 21. 
173 Programa de radio hispano-chileno. Se crea en 1946. Era transmitido por radio Minería en Chile y por la 

Cadena Ser en España. El objetivo de este programa era dar a conocer las canciones del momento en el mundo 

hispanohablante. El programa se difunde en otros países hispanohablantes como México. 
174 Primer presentador del radio del programa Discomanía. Era chilelno. A partir de 1958, reside en España y se 

ocupa de la sección dedicada a España en el programa. Podemos pensar que la referencia que hace Víctor Manuel 

a este presentador en su libro corresponde con este período. 
175SAN JOSÉ Víctor Manuel, Antes de que sea tarde. Memorias descosidas, 2015, Aguilar, Barcelona, p. 17. 
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crecimiento del mercado del ocio y la cultura. De esta manera, se han reunido todas las 

condiciones para que las industrias del ocio, que tienen como objetivo atraer a un público joven 

que es percibido como una masa de consumidores potenciales que son susceptibles de adquirir 

productos, se desarrollan y fijan objetivos de venta. Además, según los sociólogos Stuart Hall, 

John Clarke, Tony Jefferson y Brian Roberts, la juventud está en una fase de transformaciones 

sociales debido tanto a la revolución de los medios de comunicación como a la concepción 

misma del arte y del ocio y a la creación de una cultura de masas, que llegan durante la época 

de la posguerra. El uso del término «masa» ya traiciona su posicionamiento ideológico y la 

mirada con la que van a observar esta nueva cultura destinada a la juventud. En el análisis de 

esta nueva «Cultura Juvenil176», ponen de relieve la idea de control de la población ejercida por 

la clase dominante. Consideran que  

 

[c]omo parte de este concepto aparecía la idea de que más y más personas eran 

sometidas (y la forma pasiva no es accidental) a procesos culturales cada vez 

más uniformes. Este fue el resultado de la propagación del consumo de masas, 

además de la «emancipación política» de las masas y (por encima de todo) del 

crecimiento de los medios masivos de comunicación177».  

 

Esta reflexión de los sociólogos implica una visión de control de la sociedad tanto en cuanto 

como se reduce la capacidad y el espíritu crítico del individuo que es incluido en una masa que 

se deja guiar por las preferencias de la cultura dominante. Estos intelectuales ponen en 

evidencia esta modelación de individuos como ovejas que ya no evalúan el producto artístico 

de manera independiente y personal. Si bien es verdad que la promoción y la difusión de un 

producto tienen por objetivo alcanzar el máximo número posible de consumidores, no obstante, 

también es verdad que las sensibilidades y la receptividad del producto por los consumidores 

divergen. Un producto cultural es apreciado u odiado ya sea por razones emocionales, o por 

convicciones ideológicas que lo engloban, pero estas razones no son necesariamente 

subordinadas la una a la otra. Por ejemplo, Serrat es un ferviente admirador de la Copla, aunque 

sea consciente de su instrumentalización por parte del régimen y no comparta de ninguna 

manera la ideología franquista. La Copla es un producto comercial privilegiado puesto que 

cuenta con el apoyo financiero de la clase dominante. Sin embargo, los años sesenta constituyen 

un cambio en la historia de la Copla. En efecto, la industria musical, en sus deseos de expansión, 

percibe rápidamente las tendencias de la juventud española hacia músicas cuyo éxito ya ha sido 

corroborado en el extranjero.  

Desarrollar estrategias comerciales eficaces que lleguen al mayor número de individuos 

conduce a las industrias a adoptar un posicionamiento globalizador. En cuanto al contexto 

social, la mejora de las condiciones de vida de la juventud en los años de posguerra, así como 

una mayor accesibilidad a la educación secundaria y superior permiten una entrada más tardía 

en el mundo del trabajo. Por consiguiente, estas evoluciones sociales ofrecen la posibilidad a 

                                                           
176 Terminología de CLARKE John, HALL Stuart, JEFFERSON Tony y ROBERTS Brian en Rituales de 

resistencia. Subculturas juveniles en la Gran Bretaña de postguerra, 2014, Traficantes de sueño, Madrid. 
177 CLARKE John, HALL Stuart, JEFFERSON Tony y ROBERTS Brian, 1. Subculturas, culturas y clase, en 

Rituales de resistencia. Subculturas juveniles en la Gran Bretaña de postguerra, HALL Hall & JEFFERSON 

Tony (eds.), 2014, Traficantes de Sueños, Madrid, p. 73. 
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los jóvenes de realizar actividades de tipo cultural. La juventud representa un interés de primer 

orden para el mercado económico que se prepara en ese momento para invertir en este sector. 

Cada mutación de los gustos musicales de la juventud se acompaña de arreglos en la elección 

de su vestimenta. En respuesta a esta cultura juvenil de masa, algunos grupos como los teds, 

los mods o los rockers, muestran su singularidad realizando actividades culturales paralelas a 

las de la cultura dominante y a las de otros subgrupos. Durante los años sesenta, en el mundo 

occidental que ya cuenta con numerosas subculturas juveniles, las contraculturas explotan. A 

partir de una experiencia personal e inglesa, Jenny Diski178 define el concepto de contracultura 

de acuerdo con las interpretaciones y las perspectivas de los jóvenes que lo han vivido, como 

ella, desde el interior y de manera activa. Da un testimonio de una «(…) lucha por la 

individualidad y el deseo acuciante de rebelarse contra el centro mortecino del siglo veinte179». 

No es absurdo pensar que «el centro mortecino» hace referencia al mundo occidental dirigido 

por una clase dominante que sigue generando inestabilidad y guerras sin preocuparse de la 

población civil que sufre las consecuencias de sus decisiones. Diski considera al individuo de 

los años sesenta como un actor militante contra las injusticias de la sociedad humana. En este 

sentido, recuerda que los movimientos de jóvenes comprometidos en el terreno local, regional, 

nacional e internacional eclosionan casi por todas partes del territorio nacional (en su caso hace 

referencia a Reino Unido). Según Diski, en los años sesenta, la población y sus colectivos toman 

consciencia de la importancia de lo que está en juego en su participación en la toma de 

decisiones gubernamentales. Coincide con John Clarke y Stuart Hall en que la prosperidad de 

la posguerra fue un motor de desarrollo sociocultural de la juventud. Los tres subrayan la 

despreocupación y la soltura para la integración social de esta generación convencida de la 

garantía de un futuro aceptable por el hecho del auge y del progreso de la sociedad. En lo que 

concierne al papel de los medios de comunicación, Jenny Diski matiza el punto de vista de los 

dos sociólogos. Se concentra más bien en la conexión global que se establece entre todos los 

individuos de países diferentes y no en el control de masas. Para ella, la guerra de Vietnam 

(1955-1975) es el momento clave de la toma de conciencia de la globalización del mundo entre 

la juventud. En efecto, la guerra entre Estados Unidos y Vietnam no concierne exclusivamente 

a estos dos pueblos. Tiene una magnitud mundial. Se crean comités de apoyo al pueblo 

vietnamita en Inglaterra o en Francia, por ejemplo. De estos impulsos de solidaridad, Jenny 

Diski concluye que la lucha contra las injusticias, indistintamente del país responsable de estas, 

es percibida como un deber moral de cualquier individuo. La toma de conciencia mundial es 

también el eco de la importante propagación mediática que se ha desplegado por todas partes. 

Estas declaraciones a posteriori sobre los acontecimientos ocurridos en los años sesenta revelan 

la creencia de Jenny Diski en que la juventud de la que ella formaba parte en los años sesenta 

tenía la ambición de cambiar el mundo. En ese momento, esa búsqueda de ideales sociopolíticos 

era compartida tanto por su entorno como por millares de jóvenes que provenían principalmente 

del mundo occidental. Sin embargo, se observa en su testimonio, una mirada crítica sobre la 

visión ingenua del mundo que estos jóvenes y ella defendían. Jenny Diski emplea un tono 

nostálgico y amargo porque tiene que decidirse a admitir la vanidad de sus creencias y de sus 

esperanzas. De la misma manera, tiene que asumir que la Historia la contradice y que las luchas 

                                                           
178 DISKI Jenny, Los sesenta, 2017, Alpha Decay, Barcelona. Escritora conocida fundamentalmente por su 

literatura de viajes. Realiza una autocrítica de su experiencia vital entre las contraculturas de los años sesenta. 
179 Idbiem., p. 15. 
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que se llevaron a cabo solo tuvieron un impacto simbólico sobre la vida cotidiana de la gente.  

En efecto, la estructura general del sistema capitalista no ha sido reformada. Jenny Diski afirma 

que «(…) [e]l mundo no estaba esperando a que los niños de la posguerra lo liberaran; los niños 

de la posguerra estaban reinventando su propia libertad en un ambiente que habían dispuesto 

para ellos180».  Jenny Diski expresa aquí su visión del mundo en el que vivía la juventud de los 

años sesenta. Se desprende de esta reflexión, la idea de una lucha perdida de antemano a causa 

del ínfimo margen de maniobra concedido a la juventud.  A pesar de todo, ella muestra que los 

jóvenes poseen una fe enorme en sus aspiraciones idílicas y resume la ideología revolucionaria 

de la juventud de los años sesenta en una interpretación diferente de términos como libertad, 

aceptación o convenciones sociales que diluyen sus grandes ideas y encarnan sus ilusiones y 

decepciones.  Este análisis puede parecer simplista al lado de las grandes teorías, especialmente 

marxistas, que se desarrollan en los años sesenta y engendran la génesis y movimientos 

principalmente compuestos de jóvenes radicales que desean la revolución (maoístas, cubanos, 

italianistas, entre otros). Sin embargo, estos movimientos son y se mantienen como minoritarios 

en Europa occidental y en Estados Unidos. Hay que reconocer que, incluso en los años de la 

década de los sesenta en los que estos movimientos se sentían más fuertes, por ejemplo, el caso 

más famoso –mayo del 68 en Francia–, no consiguieron los resultados esperados y no 

obtuvieron los cambios deseados. 

 

(…) Sólo era cuestión de tiempo (y de que más adelante leyéramos a Foucault) 

que diéramos cuenta (¿para nuestro alivio, quizá, aunque no lo quisiéramos 

admitir?) de que las estructuras de alcance global se habían concebido para que 

sobrevivieran a nuestro asalto (o al asalto de cualquiera), y de que el mundo 

seguiría adelante sin que nadie lo sacudiera: a excepción, no lo olvIbídemos 

nunca, de la música. 181  

 

Los análisis de Jenny Diski están repletos de términos que contestan un sistema que prevé y 

resuelve toda injerencia contra sus estructuras e instituciones fundamentales. Sin embargo, los 

límites de la acción de la juventud están expuestos de manera clara. Este discurso paradójico ya 

que es a la vez combativo y derrotista concluye sobre un punto extremadamente interesante 

para nuestro objeto de estudio. En efecto, la música es, según Diski, el único instrumento capaz 

de contrarrestar la dinámica evolutiva de la sociedad y también de cambiar el mundo. La música 

es capaz de transmitir y provocar emociones, mostrar un mensaje determinado y esto le permite 

actuar sobre las mentalidades. Jenny Diski saca a la luz el papel motor de los centros de difusión 

estadounidenses en la exportación de revoluciones musicales. Condena las reglas 

preestablecidas que rigen la música popular y que tienden al inmovilismo en la manera de 

interpretar las canciones. De esta manera, defiende la instauración de instrumentos eléctricos, 

aportada por Bob Dylan en 1965, demostrando así, que existe sin lugar a dudas una nueva forma 

de apropiarse la música que conserva alguna esencia popular. Aunque insista sobre el lado 

comprometido de una parte de la música de los años sesenta, Jenny Diski afirma:  

 

                                                           
180 Ibídem, p. 76. 
181 Ibídem, p. 17. 
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(…) La música sabía adónde se dirigían nuestros corazones y componía la banda 

sonora. Montábamos fiestas. Quizá la música era demasiado buena, y hacía que 

nos quedáramos en casa y nos limitáramos a mirar y escuchar. Apenas 

alterábamos el mundo porque, nos dijéramos lo que nos dijésemos los unos a los 

otros, y por muy conectados que pudiéramos sentirnos sentados en la misma 

habitación, la búsqueda que habíamos emprendido era la de la experiencia 

singular, individual.182 

 

A la luz de esta reflexión de Jenny Diski, podemos observar el doble desafío de la música para 

la nueva generación de los años sesenta. Por una parte, la música es percibida como un elemento 

de transgresión que traiciona la insubordinación de una juventud que ha nacido y ha disfrutado 

del funcionamiento capitalista. Por otra parte, la música que, a menudo, va acompañada de 

drogas y alcohol, es un medio de evasión, una escapatoria en un mundo violento y agresivo. 

Estos dos papeles atribuidos a la música suponen una confrontación con las exigencias paternas, 

con la sociedad establecida y con la cultura dominante que moldean la manera de consumir.  

Surgen casi por todas partes formas culturales, que se desprenden de la cultura 

dominante e intentan proponer maneras diferentes de abordar esta cultura, llamadas subculturas. 

Cada subcultura posee elementos característicos propios (ritmos, músicas, formas de vestir…). 

Todas estas inquietudes juveniles y estas perspectivas nuevas venidas del mundo occidental 

libre se introducen en España entre los entresijos de la represión y la censura franquista183. La 

España de los años sesenta, al igual que un gran número de países europeos, se ve de repente 

confrontada a una llegada masiva de cultura extranjera, fundamentalmente importada de 

Estados Unidos. En efecto, como ya evocamos anteriormente, después de la Segunda Guerra 

Mundial, Estados Unidos financia las obras de reconstrucción del viejo continente por medio 

de acuerdos económicos y culturales ventajosos para ellos. Citemos por ejemplo, los acuerdos 

Blum-Byrne sobre el cine184 (28 de mayo de 1946) en Francia. Habrá que esperar quince años 

para que ese mismo sistema de intercambio económico y cultural se introduzca en España. La 

juventud española adopta las canciones y a los cantantes venidos del otro lado del Atlántico que 

se dan a conocer con la implantación de las casas de discos internacionales que operan en el 

territorio español desde los años cincuenta y de manera más intensa a lo largo de los años 

                                                           
182 Ibídem, p. 54. 
183 La posguerra española es diferente de la francesa e inglesa ya que no ha sido una lucha contra un enemigo 

exterior. España está totalmente desgarrada. Una parte del bando republicano está en el exilio y otra parte ha sido 

encarcelada por los vencedores. Los que no se han posicionado por falta de convicciones o simplemente por 

ignorancia, sufren la represión y están sometidos al control del estado franquista. La mayoría del pueblo 

(vencedores o vencidos) debe respetar las reglas impuestas por una pequeña parte de la sociedad (los dirigentes 

del régimen y su jerarquía). La decisión de seguir un modelo autárquico en el que España se aísla y la aíslan, 

provoca un aumento de las penurias y de la incapacidad del régimen a subvenir a las necesidades de sus sujetos. 

Después de 1945, tras el rechazo internacional del régimen hasta los acuerdos firmados con Estados Unidos, 

España está condenada al fracaso. A partir de 1953 y hasta el final de los años cincuenta, el país empieza a abrirse 

y a percibir la influencia del auge cultural de su salvador económico ya sea a través de las relaciones militares que 

llegan con la implantación de las bases militares estadounidenses en España o a través de la incorporación de 

películas, de discos de vinilo, de programas de radio que difunden cada vez más esa cultura venida de fuera.  
184 Estos acuerdos suprimen la cuota de películas estadounidenses difundidas en Francia. De la misma manera, 

reducen el número de salidas en las salas de cine de películas francesas a cuatro semanas por trimestre. A cambio, 

Estados Unidos ofrece préstamos ventajosos y elimina parte de la deuda francesa que se eleva a seiscientos 

cincuenta millones de dólares. (fuente: https://fresques.ina.fr) 

https://fresques.ina.fr/
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sesenta. El paso sin transición de la Copla a The Beatles favorece la generalización del 

fenómeno de imitación de grupos extranjeros. Esas imitaciones tratan a menudo de temáticas 

superficiales que divierten a una juventud española mecida con el ritmo de los himnos militares 

y religiosos y las canciones nacionales llenas de sentimentalismo trágico.  

Ese desajuste temporal de unos quince años para integrar y apropiarse las melodías 

extranjeras constituye la principal diferencia entre las canciones españolas y las que provienen 

de otros países europeos como Francia o Inglaterra. Desde los años de posguerra hasta los años 

sesenta, algunos países europeos como los anteriormente citados ya habían entrado en un 

mecanismo de asimilación de influencias extranjeras y empezaban a apropiárselas con el fin de 

producir objetos artísticos propios a sus países de origen. Por ejemplo, los artistas franceses 

como Bécaud, Georges Moustaki, Barbara… han superado la simple imitación de la cultura 

norteamericana confiriéndole una visión a la vez francesa y europea, en estilos musicales 

variados. En la misma época, coexisten sobre el territorio francés cantautores como Jacques 

Brel, Léo Ferré, Georges Brassens (por citar solamente algunos) que se acercan con sus 

composiciones musicales a la realidad histórica del país. La población francesa se siente 

implicada en los aspectos sociopolíticos abordados en las letras e identificada con esas 

situaciones que afectan a una sentimentalidad propia. El éxito de estos artistas transciende 

rápidamente las fronteras nacionales. Los cantautores franceses se convierten en los modelos 

de numerosos artistas españoles, a pesar de que España se hubiera cerrado sobre ella misma 

hasta finales de los años cincuenta, interrumpiendo brutalmente el flujo cultural venido de fuera. 

Como ya analizamos en el capítulo precedente, el antecedente cultural de los años veinte y 

treinta muestra el desarrollo de innovaciones comerciales y artísticas desde la segunda mitad 

del siglo XIX y pone de relieve la imagen de una España a caballo entre tradición y modernidad 

(gracias a la incorporación de importaciones por ejemplo francesas como el cuplé). Después de 

la Guerra Civil española, la cultura musical del país queda confinada intramuros, limitándose 

(fuera del repertorio clásico) a los espectáculos y a los discos de flamenco, a la revista, a las 

películas musicales o a las canciones que pertenecen a la Copla. Mientras que países como 

Francia e Inglaterra están bajo la influencia cultural extranjera, España está aislada y lleva una 

vida cultural anclada en la tradición. Es por esto que podríamos considerar que España desde 

un punto de vista cultural permanece casi virgen a las influencias extranjeras y es en la segunda 

mitad de los años cincuenta y sobre todo en los años sesenta cuando se produce una mirada 

hacia fuera y al mismo tiempo una llegada masiva de objetos culturales extranjeros. La 

aparición de la «canción moderna» es el fruto de un largo proceso de evoluciones de la canción 

iniciado en la segunda mitad de los años cincuenta. Sin embargo para Víctor Claudín185, el año 

1959 es un año bisagra en la historia de la canción:  

 

Corre el año de 1959, nace en España la canción moderna, brota tímida.  

De una parte, están los festivales de la canción, que irían popularizando de a 

poco las corrientes musicales que van a dominar en los sesenta; y los guateques, 

que se convierten en institución y cuyo conocimiento es indispensable para la 

comprensión total de la época. Y contra la canción establecida, impuesta, 

emanada a golpe de ondas radiofónicas, frente a ese gigante manométrico y 

                                                           
185 Periodista y escritor español nacido en Madrid en 1924, especializado en el campo de la cultura.  
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todopoderoso que es lo fabricado con dinero, empieza a surgir, desde lo más 

débil y apartado, la canción de autor, comprometida, de protesta, de acción 

cultural, seria, responsable, de calidad estética cierta y de problemática 

hondamente humana. (…)186. 

 

En esta cita, el autor expresa su admiración por la naciente canción de autor y su rechazo hacia 

la canción comercial, aunque no la nombre directamente de esta manera. Aunque se trate de un 

punto de vista subjetivo y personal, podemos observar a través de sus palabras el auge de una 

nueva forma de concebir y de consumir la música venida de fuera. Los espacios urbanos son 

centros de propagación de estas ideas y filosofías nuevas. En efecto, en las ciudades, las 

poblaciones están al tanto de las novedades artísticas especialmente a través de la difusión de 

ritmos extranjeros en la radio. De esta manera, existe un desequilibrio importante en lo que 

concierne a la cultura musical global de la sociedad española. Madrid y Barcelona se afianzan 

como centros musicales españoles de gran envergadura en el seno de los cuales circula 

prácticamente toda la música. Además, la mayoría de conciertos internacionales se realizan casi 

de manera exclusiva en estas dos capitales. Una prueba de ello son los dos conciertos de The 

Beatles que tienen lugar en España en julio de 1965. El primero en Madrid no logra el éxito 

esperado ya que reúne a unas cinco mil personas en la plaza de toros de Las Ventas. Sin 

embargo, hay que precisar que el gobierno franquista se había encargado de instaurar un clima 

de miedo en la ciudad para evitar una afluencia masiva de público. Los motivos de la renuncia 

de los posibles espectadores para no asistir al concierto fueron: un fuerte dispositivo policial, 

una presión transmitida por los medios de comunicación (televisión, prensa y radio) y unas 

duras críticas en las que se perjudicaba la reputación del grupo y de sus fans. Además, esta 

atmósfera inquietante lleva a los padres de numerosos jóvenes españoles a prohibirles a los 

hijos que asistan a esta actuación. Los comentarios y las impresiones sobre el concierto son 

insustanciales. Los comentaristas analizan el evento como un concierto sin euforia durante el 

cual el grupo apenas ha tocado treinta y cinco minutos sin bis ante un público juzgado como 

tranquilo e incluso impasible. El segundo en Barcelona se desarrolló mejor. Los dieciocho mil 

espectadores que asistieron al concierto demuestran un gran entusiasmo en la plaza de toros de 

la Monumental. Sin duda, esto se explica por una represión menor en relación al concierto de 

Madrid. El franquismo en vano intenta reprimir, marginalizar y limitar la influencia de esta 

nueva música que insufla aires de libertad visibles hasta en la manera de vestir elegida por los 

artistas. La apertura capitalista adoptada por el régimen desde los acuerdos pasados con Estados 

Unidos obliga económicamente hablando a un gobierno cuyos únicos instrumentos de defensa 

son de naturaleza represiva (la censura, las interpelaciones, la supresión de conciertos…). El 

gobierno no puede impedir la afluencia de discos extranjeros (en este caso, principalmente 

estadounidenses). Al contrario, puede ejercer su poder de censura sobre las canciones que 

consideren moralmente indecentes para sus ciudadanos. El capitalismo se implanta y nada ni 

nadie puede pararlo, ni siquiera el régimen franquista, tan autoritario como sea.  

Los años sesenta están marcados por la apertura musical de España. El rock & roll 

americano e inglés, la canción francesa e italiana, así como la música pop alcanzan la cima de 

                                                           
186 CLAUDÍN Víctor, Canción de autor en España. Apuntes para su historia, 1981, Ediciones Júcar, Madrid, p. 

28. 
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las listas de ventas del país. Paralelamente a esto, innumerables grupos y cantantes nacionales 

imitan y crean sus canciones en español de acuerdo con estos ritmos venidos de fuera187. Entre 

todos estos estilos, la canción de autor española emerge en el espacio geográfico catalán con el 

grupo Els Setze Jutges. Otros grupos de cantautores aparecen después en el corazón de otras 

regiones como en el País Vasco (Ez Dok Amairu), en Galicia (Voces Ceibes), en Castilla 

(Canción del Pueblo), en Andalucía (Manifiesto Canción del Sur) hacia finales de los años 

sesenta. Con el manifiesto publicado por Lluís Serrahima del que ya hablamos (Ens Calem 

cançons d’ara), la Nova Cançó ha sido considerada a menudo como el texto fundador de la 

canción de autor. Sin embargo, es necesario subrayar que hasta la segunda mitad de los años 

sesenta este manifiesto solo concierne a los aspectos regionalistas. Raimon edita su primer disco 

en solitario en 1964. Se trata del Disc antológic de las sevas cançons188. En cuanto a Joan 

Manuel Serrat, este publica su primer álbum, Una guitarra189 en 1965. Ya habían aparecido 

antes de esas fechas discos colectivos en los que los cantautores habían grabado una o dos 

canciones con sus «compañeros de viaje» a favor de reivindicaciones sociales. En efecto, los 

cantautores de los años sesenta tienen tendencia a reunirse y a trabajar de manera colectiva. El 

colectivo les permite hacerse oír, afrontar el mercado nacional y frustrar los mecanismos de 

defensa desplegados por la dictadura. Estos artistas muestran una nueva forma de aprehender 

la función del cantante y la forma de hacer canciones. Ponen de relieve, sobre todo a principios 

de su carrera, una cultura que se opone a la visión capitalista y a la represión franquista.   

Por cierto, habría que recordar que las canciones que están en lo más alto de las listas 

de ventas nacionales, dejando de lado los títulos interpretados por artistas extranjeros, son 

interpretadas por artistas de la canción ligera, es decir por grupos o cantantes bajo la influencia 

                                                           
187 Ibídem, «La música que se utiliza para la reunión casera y en la radio es la de conjuntos americanos con cierto 

deje estadounidense y la de los cantantes anglosajones: Cliff Richard, Paul Anka, Elvis Presley. Es el rock and 

roll, que en una tradición de hoy podría decirse, el rollo rocoso, la furia, la chica por los aires, por debajo, por 

entre las piernas, un poco más de ritmo en ese ir y venir sin llegar a soltarse. Es el reino de Elvis, el ídolo. Detrás, 

el imperio yanqui, como lo definiera en su día Pete Seeger: «la cocacolonización», el Plan Marshall de la música 

de cara a la juventud. Angel Casas lo caracterizó con pocas palabras: «las maracas eran ocultadas sigilosamente 

mientras la guitarra eléctrica irrumpía con toda su fuerza.» 

 Pero el rock no llega a España en su raíz, sino en versiones que, además de Mike Ríos, el Dúo Dinámico, 

Ramón Calduch o Víctor Balaguer, son elaboradas por grupos latinoamericanos, como Los Llopis y Los Teen 

Tops, donde estaba Enrique Gúzman, que luego cantó solo. Ellos traducían los éxitos de Little Richard, Chuck 

Berry, Elvis Presley; canciones como El rock de la cárcel, Ahí viene la plaga, Popotitos, La puerta verde, 

Estremécete, Hasta luego, cocodrilo... consiguen introducirse en la radio. Mientras, grupos de menor resonancia 

se escuchan en pequeños ambientes, son Los Estudiantes, Los Sonor, los primeros Relámpagos y otros», p. 29.  
188 EDIGSA/1964. 
189 EDIGSA CM 92/1965. 
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de artistas de gran éxito internacional como The Beatles, Paul Anka190, The Platters191, Elvis 

Presley192, Domenico Modugno193, Nat king Cole194, la ola yeyé francesa195…  

Raphael196, Julio Iglesias197, El Dúo Dinámico198, Los Bravos199, Los Brincos200, 

Massiel201, Salomé202, Karina203 y los últimos representantes de la Copla como Manolo 

Escobar204 o Rocío Jurado205 van a ser los referentes de los gustos musicales de los españoles 

de los años sesenta y de principios de los años setenta. Sin embargo, algunos cantantes van a 

desmarcarse dentro de la canción y progresivamente van a ocupar un lugar en el mercado 

nacional y raramente, internacional. Joan Manuel Serrat, Raimon, Lluís Llach, Luis Eduardo 

                                                           
190 Cantautor canadiense nacido en Ottawa en 1941. Tuvo mucho éxito en los años sesenta y setenta en España 

gracias a canciones como Diana o Lonely Boy. 
191 Grupo de rythm and blues y de doo wop estadounidense muy de moda en España en los años sesenta.  
192 Cantante y actor estadounidense nacido en Tupelo en 1933, muere en Memphis en 1977. Bautizado como el 

rey del Rock & roll, es conocido igualmente por su movimiento de caderas al que se le atribuye una connotación 

sexual. La España de finales de los años cincuenta y de los años sesenta le reserva un recibimiento triunfal.  
193 Cantautor italiano nacido en Polignano a Mare en 1928, muere en Lampedusa en 1994. Con la canción Nel blu 

dipinto di blu alcanza el éxito internacional desde finales de los años cincuenta. 
194 Pianista y cantante de jazz nacido en Montgomery en 1919 que muere en Santa Mónica en 1965. A finales de 

los años cincuenta, comienza a grabar discos en español, lo que le permite cantar en países hispanohablantes y, 

por consiguiente, aumentar su popularidad y avivar su carrera profesional. 
195 Música extremadamente popular en los años sesenta en Francia, pero también en España y en Italia. Los 

representantes de este género son mayoritariamente artistas femeninos como France Gall, Françoise Hardy, Sylvie 

Vartan, Brigitte Bardot etc… que se dan a conocer a través del programa de radio Salut les copains presentado por 

Daniel Filipacchi. Retomando las palabras de la profesora Otaola González, «Ser ‘ye-ye’ en los años 1960 era 

sinónimo de “joven y moderno” en la manera de ser, de vestir, de cantar y de bailar.» 

OTAOLA GONZÁLEZ Paloma, La música pop en la España franquista: rock, ye-ye y beat en la primera mitad 

de los años 60, 2012, Revue de l’Institut des langues et des cultures d’Europe, Amérique, Afrique, Asie et Australie 

(ILCEA), https://journals.openedition.org/ilcea/1421.  
196 Cantante y actor español nacido en Linares en 1943. Desde sus inicios en la canción de temática y ritmo 

romántico en los años sesenta, es apreciado por el público.  
197 Cantante español nacido en Madrid en 1943. Alcanza el éxito a finales de los años sesenta especialmente por 

sus canciones románticas que desbordan sensualidad. Esta característica le permite dar el salto internacional. Es 

uno de los artistas que ha cantado en más lenguas a través del mundo.  
198 Dúo musical de finales de los años cincuenta, compuesto por Ramón Arcusa (1936) y Manuel de la Calva 

(1937). Forman el dúo en 1957 de manera local y muy rápidamente son reclutados por la discográfica EMI-Odéon 

grabando su primer LP en 1959. Son considerados los pioneros de la música pop en España gracias en parte a las 

versiones en español de los grandes éxitos internacionales, la acogida de canciones propias a partir de 1960 y al 

apoyo publicitario de la discográfica.  
199 Grupo de rock español de los años sesenta dirigido por el cantante alemán Mickael Kogel (Mike Kennedy). 

Gran interés de las discográficas por este tipo de género y grupos que se había despertado con el grupo The Beatles. 

Su mayor éxito es la canción Black is black. 
200 Grupo de rock español de los años sesenta que alcanza su mayor éxito entre los años 1964 y 1966. Su canción 

más famosa es Un sorbito de champagne. 
201 Cantante y actriz española nacida en Madrid en 1947. Con la canción La, la, la, es la primera representante de 

España en ganar el Festival de Eurovisión en 1968, tras sustituir a Joan Manuel Serrat que se había negado a 

participar por no permitírsele cantarla en catalán.  
202 Cantante española nacida en Barcelona en 1939. Comienza su carrera a principios de los años sesenta y es 

consagrada en 1969 tras su victoria en el Festival de Eurovisión con la canción Vivo cantando.  
203 Cantante y actriz española nacida en Jaén en 1946. Forma parte de los ye-yes españoles. Es muy apreciada por 

el público en la segunda mitad de los años sesenta y en los setenta con canciones como Romeo y Julieta o El baúl 

de los recuerdos. 
204 Cantante y actor español nacido en Las Norias de Daza en 1931 que muere en Benidorm en 2013. Representante 

de la Copla que alcanza un gran éxito con sus canciones populares: Porompompero, Mi carro, y ¡Qué viva España! 
205 Actriz y cantante española nacida en Chipiona en 1944, muere en Alcobendas en 2006. Representante de la 

Copla que es internacionalmente conocida gracias a la potencia de su voz.  

https://journals.openedition.org/ilcea/1421
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Aute y Víctor Manuel forman parte de esos cantautores que van a abrirse camino en el mundo 

musical nacional y a veces, internacional.  

Centrémonos en los casos particulares de Víctor Manuel y de Luis Eduardo Aute que 

llegan a la canción de autor por la vía de la canción ligera. Víctor Manuel sigue el camino del 

mecanismo oficial de los concursos de radio, de los festivales o de concursos organizados por 

las casas de discos. Luis Eduardo Aute, en cuanto artista lo aborda todo (pintor, director de 

cortometrajes y películas de animación, poeta, cantautor) compone canciones para artistas como 

Massiel, Ana Belén y Marisol, entre otros. Este va a llamar la atención de los productores de 

RCA206 que van a animarlo para que grabe sus propias canciones. 

Durante los años sesenta y sobre todo al final de esta década, las casas de discos se 

diversifican para acaparar todos los sectores del mercado. Los cantautores no disponen de 

medios de difusión paralelos que puedan permitirles exponer su desacuerdo con los canales de 

producción y de difusión de sus obras. De esta manera, a los artistas no les queda otra opción 

que entrar en el sistema discográfico español firmando contratos con ellas o por medio de la 

programación de espectáculos (recitales) realizados en función de la popularidad de cada artista. 

De este modo, la solidaridad colectiva de los artistas que se aferraban a objetivos comunes 

desaparece en beneficio de un individualismo profesional. La carrera del artista prevalece así 

sobre su compromiso en cuestiones públicas y sociales. Esto no significa que los artistas de 

nuestro corpus no sean artistas comprometidos, especialmente sobre la situación sociopolítica 

de España. En cambio, es necesario constatar que este colectivo de cantautores que inicia una 

nueva forma de entender la canción evoluciona muy rápidamente hacia un compromiso 

individual y personal con unos principios tan heterogéneos y diversos como el número de 

artistas que hay viviendo en esta realidad contemporánea.  

Mientras que algunos cantautores aparecen públicamente con la intención de defender 

una cultura diferente en lugares improvisados en función de las circunstancias (en las plazas de 

los pueblos, en salones parroquiales, en salones de actos de las universidades, en las residencias 

de los Colegios Mayores… dependiendo del grado de represión y de censura del gobierno 

porque en algunos de estos sitios se celebraban actos clandestinos), otros artistas actúan en salas 

conocidas o participaban en concursos de relevancia internacional, utilizando mecanismos de 

difusión aprobados por el Estado. Es el caso de Raimon que actúa en el Olympia en 1966 o de 

Serrat que es el candidato al Festival de Eurovisión en 1968 aunque decidió renunciar tras el 

rechazo del gobierno a su petición de cantar en catalán. Las canciones de Aute son traducidas 

a otras lenguas e interpretadas por artistas nacionales (Massiel), pudiendo convertirse de esta 

manera en éxitos internacionales. Víctor Manuel participa en el VIII Festival de la canción de 

Benidorm en 1966. Esto prueba que estos artistas siguen la corriente del mercado musical 

español que solo difiere del de otros países más democráticos por la dureza de la censura 

franquista y la severidad del control de los ciudadanos en las manifestaciones públicas o en las 

galas de los artistas. Recordemos que, al solicitar créditos extranjeros, el régimen se 

compromete a adoptar un modo de funcionamiento económico capitalista. Lo que se traduce en 

el sector de la música por una implantación masiva de casas de discos extranjeras que le hacen 

la competencia a la industria local. El mercado del disco ya está en marcha cuando nace la 

canción de autor. Las galas y los pasos dobles en los teatros o en locales acondicionados para 

                                                           
206 Radio Corporation of America. Discográfica. 
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la ocasión y que parecen un cruce entre salones de restaurantes y discotecas, ya eran explotados 

por los intérpretes de la Copla y de la canción ligera. Los cantautores se sirven de los canales 

de producción y de difusión existentes para darse a conocer. Para explotar este nuevo 

producto207, las discográficas especulan sobre los artistas. Los producen de manera directa o 

crean sellos específicos como por ejemplo Concèntric. La canción de autor española (Nova 

Cançó, Canción del Pueblo, Ez Dok Amairu, Voces Ceibes y Manifiesto Canción del Sur) busca 

la recuperación y la renovación de una cultura tradicional regional o nacional. Ocupar un 

espacio de igual importancia que el de la cultura dominante que cuenta con el apoyo del Estado 

e incluso derrocar la cultura dominante208 para ocupar su lugar, es un gran desafío. No obstante, 

esta emplea los mismos instrumentos de difusión que los que están al servicio de la cultura 

dominante. Por consiguiente, hay que constatar que la canción de autor se funda en su origen 

sobre dos posiciones paradójicas: por un lado, la oralidad en la transmisión de una cultura 

tradicional se expresa en los recitales colectivos en los que los artistas interpretan 

composiciones tradicionales o composiciones propias que se inspiran en melodías o temáticas 

tradicionales/populares, pero en las que las relaciones humanas son tan importantes como el 

mensaje que transmitir. En este intercambio colectivo, las vivencias se erigen como pilar de la 

cultura popular209. Por otro lado, la instrumentalización de esta oralidad con fines comerciales 

(a través del disco o incluso la organización de espectáculos) orienta la carrera de estos artistas. 

La primera posición que es más bien idealista está destinada a las canciones colectivas o a los 

poemas musicalizados que representan una comunidad predefinida. La segunda resalta el 

proyecto individual que como artista y como creador original de su obra aplica sobre esta última 

todas las concepciones que tiene del mundo (artísticas, estéticas, políticas, sociales…) para 

alcanzar lo que piensa ser la perfección y compartirla con su público210. El disco es un objeto 

artístico cuya función es la de salvaguardar la creación y el trabajo del cantautor211. La canción 

de autor española se construye sobre el modelo del grupo pionero la Nova Cançó. Sin embargo, 

esta visión colectiva se fisura a medida que las inquietudes artísticas de cada cantautor crecen 

y se bifurcan al surgir las ofertas individuales de los productores de las discográficas. La 

concepción sociopolítica se mantiene pero los intereses artísticos y económicos lo cambian 

todo. Por ejemplo, la cuestión del bilingüismo dentro del Els Setge Jutges desune y divide al 

grupo en dos bandos binarios. Los monolingües (cantautores que solo utilizan el catalán) solo 

contemplan una única posibilidad cultural capaz de contrarrestar el franquismo y acusan de 

traidores al otro bando. Rechazan su pertenencia a la nación española, considerando que 

Cataluña sufre más la dura represión franquista que el resto del país. Joan Manuel Serrat, el más 

famoso representante del bilingüismo, recibe críticas virulentas por su posicionamiento más 

tolerante y esto, a pesar de su rechazo para representar a España en el Festival de Eurovisión de 

                                                           
207 La elaboración de este producto artístico reposa sobre dos elementos principales: la llegada al mercado español 

de un género musical nuevo, es decir la canción de autor, y el posicionamiento de los autores de este tipo de música 

frente al régimen.  
208 Posicionamiento contracultural sobre el que volveremos. 
209 Aquí, cultura producida por el pueblo y perteneciente a él.  
210 Toda obra de arte es concebida para un púbico. Este fenómeno de paso de la esfera individual a la espera pública 

es evidente en el marco de la canción. Es el público quien da vida una canción no solo al escucharla sino al 

apropiársela. De esta manera, esta pasa a formar parte de su imaginario. 
211 Aclararemos este punto en capítulos posteriores.  
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1968, tras la prohibición de cantar en catalán, aunque esto probaba su compromiso hacia la 

lengua y la cultura de esta región.  

Todas estas fricciones conducen a la disolución definitiva del grupo Els Setge Jutges en 

1969. Algunos cantautores ya llevan en paralelo una carrera en solitario. El año 1969 marca un 

giro en la historia de la canción de autor porque los colectivos comienzan a escindirse. Solo 

algunas figuras individuales destacan dentro del régimen franquista y se erigen en portavoces 

de una colectividad. Por sus actos de compromiso político, estos cantautores se convierten en 

un símbolo de lucha. 

  Además de esta dinámica artística, 1969 es un año bisagra, prolífero en acontecimientos 

en España. Entre los más significativos, las agitaciones obreras y universitarias son las 

causantes de la declaración del estado de excepción que se aplica sobre todo el territorio 

nacional en el primer trimestre del año. Estas agrupaciones y manifestaciones han aumentado 

considerablemente la represión ejercida por el gobierno. El 22 de julio el general Franco designa 

a Juan Carlos de Borbón como sucesor y afirma así su voluntad de continuidad del régimen. 

Las esperanzas y los sueños de democracia se reducen tras el discurso ante las Cortes del futuro 

rey ya que Juan Carlos se apoya en la legitimidad franquista e incluso muestra admiración por 

Franco. Los únicos ápices de cambio que muestra en el discurso son los matices que realiza en 

el uso de los tiempos verbales, utilizando el pasado para evocar la lealtad a la política de Franco 

y la tradición histórica que piensa seguir y los futuros para mostrar su visión de la monarquía 

que engloba a todos los españoles, y la referencia a la juventud a la que pretende comprender 

para luego tratarla de idealista212. Los cantautores no ven posibilidades de expresarse 

libremente. Paralelamente a esto, la nominación de Tarancón como primado de España traduce 

el cambio de orientación de una parte de la iglesia española tras el Concilio Vaticano Segundo. 

Al alejarse del régimen, este sector de la Iglesia se vuelve más tolerante con los cantautores, 

poniendo a su disposición salones parroquiales para poder organizar recitales de sus canciones, 

verdaderas armas de oposición política al régimen. Sin embargo, conviene matizar esta última 

afirmación puesto que ninguno de los cinco cantautores seleccionados en nuestro corpus actúa 

en estos lugares de carácter religioso a diferencia de otros como Hilario Camacho, Elisa 

Serna…  

Como en todos los géneros musicales existen grandes diferencias entre las condiciones 

de vida y los ingresos de los artistas. Durante la dictadura franquista aumentan las diferencias 

entre los cantautores al incidir un posicionamiento ideológico de oposición al régimen que lastra 

las ambiciones de difusión de numerosos cantautores y los lleva a la clandestinidad213. Este 

análisis global de la canción de autor no toma en consideración el éxito artístico o estético de 

estos artistas, sino que estudia la respuesta sociopolítica frente a una situación de urgencia, de 

represión y de falta de libertad. No abordaremos aquí la calidad estética, superior o no, de estos 

cinco cantautores en relación al resto de artistas del género sino el recibimiento del público que 

ha propulsado a estos cantantes a lo más alto de las listas de artistas nacionales más conocidos 

                                                           
212 SABÍN RODRÍGUEZ José Manuel, La dictadura franquista (1936-1975). Textos y documentos, 1997, Akal, 

Madrid. pp. 391-393. 
213 Los lugares en los que actúan los cantautores se abordarán más adelante en este trabajo. Hemos recogido y 

detallado los datos oficiales que conciernen a todos los artistas de nuestro corpus (teatros, discotecas, salas de 

fiestas…) pero existían salas clandestinas (salones parroquiales, salas en los Colegios Mayores…) en las que se 

reunía la juventud para escuchar canciones que claman alto y claro una oposición al régimen que, evidentemente, 

no figuran en los registros de los archivos. 
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del año desde 1969. Víctor Manuel y Joan Manuel Serrat están en el top 5 en compañía de Julio 

Iglesias y Raphael.  

El caso de Carlos Cano muestra muy bien esta problemática particular del mundo del 

espectáculo. Carlos Cano nació en Granada en 1946. Pertenece a este primer grupo de 

cantautores. Miembro del grupo Poesía 70 y de Manifiesto Canción del Sur, comienza a cantar 

y a actuar dando recitales en pequeñas salas a finales de los años sesenta. Mientras que los 

discos de sus contemporáneos ya circulan por el mercado nacional. Carlos Cano vive 

modestamente de su música. Todavía es un aficionado, un marginado de la profesión. Lanza su 

primer disco en la segunda mitad de los años setenta, a pesar de un compromiso artístico, 

político y social muy afianzado desde la segunda mitad de los años sesenta como consecuencia 

de su condición de emigrado económico que lo pone en contacto con exiliados españoles en 

Bex (Suiza) y luego, en Barcelona. De hecho, su experiencia personal le proporciona un bagaje 

importante a la hora de construirse como artista porque despierta en él una curiosidad por 

descubrir las inquietudes y el sufrimiento de Andalucía y de los andaluces.  El ejemplo de Carlos 

Cano demuestra la existencia de un sistema paralelo al margen del de los artistas de éxito. 

Participa en acciones artísticas del grupo Manifiesto Canción del Sur, pero esto no le 

proporciona los recursos suficientes para poder vivir de manera decente. Se embarca en giras 

para obtener otra fuente de ingresos. A principios de los años setenta, al igual que Carlos Cano, 

un gran número de cantautores miembros de grupos regionales participan en actos culturales o 

actúan en salas incluso, a veces, de manera clandestina, más por compromiso político contra la 

dictadura que por los beneficios económicos que este pudiera aportarles. La mayoría de estos 

recién llegados en los años setenta y sobre todo en la segunda mitad de la década tienen la 

oportunidad de grabar sus canciones. Su compromiso político y el cambio en los gustos 

musicales entre la juventud no les permiten hacerse sitio en las casas de discos de manera 

estable. Numerosos artistas como Hilario Camacho214, Pablo Guerrero215 o Luis Pastor216 se 

han mantenido en las sombras de la industria del disco. Algunos cantautores subsisten en un 

circuito minoritario remunerado por los organizadores de mítines u otros actos políticos, por 

los dueños de pequeñas salas que promueven la música en directo, así como en la década 

siguiente, sobre todo, gracias a la municipalidad de ciudades y pueblos que programan las 

actividades de ocio de las fiestas patronales, pero siempre oculto por el rendimiento y los 

beneficios económicos que dan los conciertos estrella de dichas fiestas que están a cargo de los 

artistas de moda.  

El mundo nocturno evoluciona muy rápidamente con cambios en los espacios de ocio 

de la juventud. Mientras que las salas de fiestas donde los cantantes acompañados por una 

orquesta actúan en directo para un público que desea disfrutar de una cena o de una copa 

sentados tranquilamente y bailar en parejas al sonido de canciones generalmente lentas siguen 

existiendo, la juventud de los años sesenta prefiere reunirse en las primeras discotecas animadas 

por disjokeys o en la intimidad de la casa de un amigo del grupo para bailar al ritmo de 

                                                           
214 Cantautor español nacido en Madrid en 1948, muere en 2006. Es un artista comprometido que trabajó en las 

sombras de artistas más famosos.  
215 Poeta y cantautor español comprometido de finales de los años sesenta que nace en Esparragosa de Lares en 

1946. A pesar de una larga carrera artística, no consigue hacerse un hueco en el espacio comercial de la música. 
216 Poeta y cantautor español comprometido a principios de los años setenta que nace en Vallecas en 1952. 

Reivindica el papel primordial de la canción de autor de los últimos años del franquismo hasta nuestros días con 

la toma de conciencia de la situación sociopolítica española. 
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canciones nacionales e internacionales de moda reproducidas por un tocadiscos. Estas fiestas 

organizadas en el espacio privado de particulares son llamadas guateques. En cuanto a las 

discotecas, estas perderán su mala reputación y se llenarán en la década de los setenta gracias a 

la llegada de la música disco y a la popularidad de grupos como los Bee Gees217 o ABBA218. 

Durante la diversión nocturna, la juventud de los años sesenta se desplaza de las salas de fiestas 

hacia lugares más festivos como la privacidad de una casa o las primeras discotecas. Disfruta 

de los ritmos que invitan a bailar de manera enérgica e imitan la forma de vestirse y de peinarse 

de sus ídolos. Estos ídolos nacionales o internacionales lanzan la moda de llevar el pelo largo 

para los hombres o corto para las mujeres. Cada género musical sigue una tendencia en cuanto 

a la vestimenta que lo identifica. Los Hippies se reconocen en sus vestimentas coloridas o los 

pantalones de pata de elefante, los rockers adoptan el cuero, los yeyés eligen llevar minifaldas 

o «vestidos de campana» que rivalizan con los trajes y vestidos clásicos de artistas más 

convencionales como Raphael, Julio Iglesias, Rocío Jurado, Salomé e incluso El dúo Dinámico. 

Por regla general, una manera de afirmarse durante la juventud es confrontarse a la autoridad 

paterna, uno se somete o se opone a ella. Las nuevas generaciones de jóvenes de los años sesenta 

conocen diversas formas para divertirse y distraerse (deportes, entre ellos el fútbol, la radio, la 

televisión, el cine…)219.  Se evaden de sus vidas cotidianas identificándose físicamente con sus 

ídolos, pero también observando con una mirada nueva la coyuntura sociopolítica de la España 

franquista, especialmente en lo que concierne a la falta de libertades. Este fenómeno que 

conduce a los jóvenes a interrogarse sobre sus condiciones de vida se aleja progresivamente de 

una visión soñadora, como lo define el futuro rey Juan Carlos en su discurso ante las Cortes en 

1969220 y comienza a organizarse en movimientos de oposición al régimen. Las mutaciones 

socioeconómicas que se desarrollan en España desde los años sesenta permiten una mejora de 

la calidad de vida de los españoles y esto supone una serie de conflictos provocados por los 

sectores más instruidos221primero (hacia finales de los años sesenta) y el conjunto de la sociedad 

                                                           
217 Grupo australiano formado por tres hermanos –Barry, Robin y Maurice Gibb– en 1958. Son los representantes 

de la música disco en los años setenta.  
218 Grupo sueco formado por Benny Andersson, Ani-Frid Lyngstad, Agnetha Fältskog y Björn Ulvaeus en 1972.  

Sus canciones son estandartes de la música disco y de la música pop. 
219 ASCUENCE ARRIETA José Ángel, Sociología cultural del franquismo (1936-1975). La cultura del nacional-

catolicismo, 2015, Biblioteca nueva, Madrid. «En un sistema totalitario, todo no puede ser represión y dirigismo, 

si se quiere evitar un estado de excepción permanente. Todo ciudadano tiene posibilidad, además de necesidad, de 

escapar por la vía de la imaginación o del sentimiento a mundos diferentes a los que vive, realidades ficticias, pero 

profundamente sentidas. Estos sistemas de evasión neutralizan en cierto sentido los medios de dirigismo y de 

imposición. En esos ámbitos de huida o creación emocional, la persona se siente libre y creadora. Son simples 

pasatiempos o desahogos sentimentales que ayudan por la vía de la fantasía o de la tensión-suspense a experimentar 

vivencias, sensaciones o ideales que poco tienen que ver con la realidad social e histórica en la que se mueve. La 

persona crea mundos paralelos, en los que libremente se posiciona al margen de la cruda realidad de su vivir 

cotidiano. (…)», p. 431. 
220 SABÍN RODRÍGUEZ José Manuel, La dictadura franquista (1936-1975). Textos y documentos, 1997, Akal, 

Madrid. «Estoy muy cerca de la juventud. Admiro en ella, y comparto, su deseo de buscar un mundo más auténtico 

y mejor. Sé que en la rebeldía que a tantos preocupa está viva la mejor generosidad de los que quieren un futuro 

abierto, muchas veces son sueños irrealizables, pero siempre con la noble aspiración de lo mejor para el pueblo», 

pp. 391-393.  
221 MARTÍNEZ Jesús A. (cood.), Historia de España Siglo XX 1939-1996, Cátedra, 1999, Madrid. «El progreso 

socioeconómico de España en los años 60 favoreció la difusión entre la población de un mejor conocimiento de lo 

que ocurría en el entorno europeo por parte de muchos españoles y la aparición de una nueva cultura política que 

incluía la aspiración a una mayor libertad. Bien es verdad que el progresivo aumento del grado de bienestar 

conseguido por la población hacía que una gran masa de ésta prefiriera el mantenimiento de una situación sin 

grandes conflictos, lo que producía una cierta desmovilización política. Pero ese mismo mayor desarrollo promovía 
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después. La usura que sufre la ideología franquista a lo largo de los años sesenta llega a sus 

máximas consecuencias en la década siguiente.  

Como lo acabamos de evocar, los cantautores que se abren camino en la industria del 

disco en la España de los años sesenta dan pruebas de individualismo. Los artistas de nuestro 

corpus, especialmente los catalanes, tienen como punto de partida un proyecto cultural colectivo 

en su forma de concebir la música. Recuperan y revitalizan canciones alejándose de los códigos 

dictados por la clase dominante. La unión de artistas reunidos en una formación colegial da 

peso a sus palabras y propósitos. El grupo confiere fuerza para enfrentarse a la represión de la 

dictadura franquista. Los cantautores unen sus voces para luchar contra la opresión cultural 

impuesta por el régimen. Sin embargo, se trata de un grupo compuesto de cantautores que tienen 

aspiraciones y objetivos comunes a la vez que contemplan una promoción de su carrera musical 

sobre el mercado español y no la de un grupo cuyos miembros componen verdaderamente 

canciones juntos. Desde finales de los años sesenta y todavía más en los años setenta, el objetivo 

del reconocimiento artístico y económico ofrecido a un cantautor singular vence al objetivo 

político y a las ambiciones sociales defendidas por el colectivo de cantautores.   

¿Habría que ver de qué manera las infraestructuras del mercado musical español que, en 

su origen, son las iniciadoras del desarrollo de la visión individual, afectan a las canciones 

compuestas por estos artistas? ¿Qué van a expresar estas canciones en el periodo posterior? 

¿Los artistas se someterán a las exigencias comerciales de las discográficas o conseguirán 

imponer su visión artística de la canción?  

 

 

II) Los años setenta y la canción: revoluciones y contracultura.  

 

 

A lo largo de los años setenta, el desarrollo de las infraestructuras de la industria musical 

en España abre nuevas perspectivas de creaciones artísticas. La aparición de discos de vinilo de 

intérpretes internacionales, la progresión del número de discotecas que difunden los éxitos 

nacionales e internacionales y la promoción de artistas en la televisión y en la radio son los 

elementos que inspiran corrientes de emancipación y el ímpetu de libertad sobre todo entre las 

generaciones más jóvenes. Las casas de discos explotan la imagen de los artistas que desean 

comercializar poniendo en evidencia el proceso individual de creación. Con el fin de 

rentabilizar sus inversiones, estas plantean estrategias de comunicación eficaces que ahogan el 

funcionamiento colectivo de la canción de autor española desde una perspectiva de 

comercialización. Las discográficas de mayor importancia apuestan por figuras carismáticas 

aclamadas por el público y dejan a los pequeños sellos cuya finalidad económica es menor para 

que se ocupen del lanzamiento de artistas que representan un riesgo financiero mayor en cuanto 

a las posibles pérdidas. Por ejemplo, los discos en español de Joan Manuel Serrat son editados 

                                                           
también, por el contrario, el nacimiento de fuertes corrientes de oposición en los sectores más instruidos, más 

concienciados y evolucionados: la universidad, el sistema educativo en su conjunto, los profesionales urbanos, 

cuyo número crecía. (…)», p. 251. 
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por discográficas importantes como Zafiro222 o Ariola223,  mientras que los discos en catalán 

del mismo artista son editados por una compañía vasca independiente EDIGSA224 hasta finales 

de los años setenta antes de que Ariola decidiera introducirse también en este mercado de la 

música en catalán. A finales de los años sesenta, los cantautores como Raimon o Serrat llevan 

principalmente una carrera artística en solitario. Participan ocasionalmente en conciertos 

colectivos cuando sus agendas de conciertos y grabaciones acordados con los locales y las 

discográficas respectivamente, se lo permiten. Por visión individual artística de la canción de 

autor, hacemos referencia aquí a tres aspectos fundamentales de la concepción y de la puesta 

en escena de la canción propuestos por el cantautor: primero, la originalidad de su obra; luego, 

su imagen sofisticada alejada de la firma original de los miembros del grupo de cantautores al 

que pertenecía en sus inicios y la inserción comercial de sus canciones en el mercado nacional 

que ya no hace referencia a las inquietudes intelectuales colectivas del grupo; y finalmente su 

capacidad de hacer lo necesario para que una colectividad comparta sus preocupaciones 

emocionales y sociales que se proyectan en las palabras de sus canciones. Joan Manuel Serrat, 

por citar solo un ejemplo, ilustra este paso de una visión colectiva a una visión individual de la 

canción. Comienza su carrera en el grupo Els Setze Jutges al que se une en defensa de la cultura 

y de la lengua catalana. De esta manera, lo expresa a través de los recitales colectivos. Sin 

embargo, a finales de los años sesenta, Serrat contempla una carrera artística en solitario. Se 

abre al bilingüismo y muestra en su repertorio canciones tanto en castellano como en catalán 

con el objetivo de ofrecer una música diferente de la que se escucha en este periodo en España. 

Joan Manuel Serrat es un artista que llega a un vasto público por el sentimentalismo de los 

mensajes contenidos en sus canciones. De esta manera, puede afrontar el mercado musical 

español como cualquier estrella de la canción española. La mayoría del público no viene a ver 

a un miembro de El Setze Jutges sino a Joan Manuel Serrat sin lugar a dudas. De cierta manera, 

la industria musical es responsable de este cambio de prioridades en la canción de autor puesto 

que se gana a los artistas y los incita a aceptar las reglas del mercado para conseguir el éxito de 

manera más certera. Desde un punto de vista marxista, la adhesión al sistema traiciona los 

principios y los valores defendidos por los cantautores porque estos últimos abandonan el grupo 

para venderse egoístamente al mercado capitalista. Aunque la realidad es que la única forma 

para los cantautores de dar visibilidad a sus creaciones es introduciéndose en el mercado 

musical español. El éxito de un artista se mide en función del número de discos y de entradas 

vendidas en las salas de los conciertos. El púbico es el barómetro del éxito de los artistas. Esto 

significa que los artistas de éxito no proponen productos artísticos mediocres, sino que aceptan 

las reglas del mercado musical. Volviendo sobre el caso de Joan Manuel Serrat, sabemos que 

no abandonará jamás sus principios para entrar en el mercado y como prueba tenemos los discos 

en catalán que aparecen durante toda su carrera. Sin embargo, tiene que adaptarse a las reglas 

del juego y producirse en un mercado musical español capitalista. Está claro que España está 

dirigida por un régimen en crisis, pero este régimen siempre ha sido autoritario. Los cantautores 

                                                           
222 Casa de discos madrileña que edita discos en los años sesenta. Ariola-Eurodisc la absorbe a finales de los años 

ochenta.  
223 Filial de la casa de discos Polygram, esta discográfica alemana se independiza a principios de los años setenta.  
224 Habiendo pertenecido a la casa de discos vasca EDIPHONE, esta sucursal forja su sello independiente en 1961. 

Se especializa entonces en la edición de discos en catalán. Cerrará sus puertas en 1983.  
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tienen que hacer malabarismo con las expectativas económicas de las discográficas y el 

contexto sociopolítico de los años setenta en España.  

En los años setenta, el régimen sucumbe a la crisis. Según Julio Aróstegui225, el 

envejecimiento de Francisco Franco es el origen de la crisis de la dictadura franquista. A la luz 

del establecimiento del sucesor del general Franco, la población se agita y se preocupa sobre el 

futuro posicionamiento del heredero. Para los defensores del franquismo, el desmantelamiento 

del régimen tras la muerte del dictador es absolutamente inimaginable. Sin embargo, gran parte 

de la población compuesta por la joven generación y los beneficiarios de los progresos sociales 

de la década precedente desea la extinción total, o al menos parcial, del gobierno dictatorial. 

Las diferentes familias políticas intentan sacar beneficio reforzando su poder dentro de los 

organismos de decisión del Estado. Esta lucha encarnizada por el poder saca a la luz las 

disidencias y las escisiones entre las facciones políticas. La rivalidad que anima a los políticos 

impide la aplicación de medidas que se acomoden a las nuevas circunstancias sociales del país. 

En una sociedad que se abre al consumo y cuya población está a la espera de auténticas reformas 

que le permitan disfrutar plenamente de las ventajas económicas adquiridas y asociarse con la 

solidaridad europea, la ideología franquista se siente superada. En esta línea, Julio 

Aróstegui escribe: 

 

(…) De ahí, que los franquistas hablaran en los primeros años 70 de la necesidad 

del «rearme ideológico del régimen», ya que la crisis de los fundamentos 

ideológicos y, especialmente, la clara incapacidad de renovación, amenazaban 

con llevar a una verdadera crisis del Estado. Aquel conjunto de «familias 

políticas» era ya incapaz de acoger y desarrollar ninguna idea capaz de promover 

de verdad la libertad política y la participación democrática. Los sectores más 

inmovilistas del régimen seguían predominando y bloqueando la puesta en 

funcionamiento de nuevas leyes sobre los derechos de reunión, asociación, 

creación de grupos políticos, libertad de expresión, etc226. 

 

El régimen ha tenido que hacer concesiones modificando la firmeza de su represión. No 

obstante, los esfuerzos del régimen resultan insuficientes sobre todo si observamos las 

peticiones de la oposición democrática que no se limita por cierto a los partidos tradicionales 

de oposición, a saber, el PSOE y el PCE que trabajan en la clandestinidad o desde el extranjero, 

sino a nuevas corrientes políticas que se han desarrollado en el seno del régimen como la 

democracia cristiana, el centrismo liberal y la socialdemocracia no marxista227. La sociedad 

franquista encierra una variedad ideológica considerable a la que vienen a añadirse los 

sindicatos clandestinos, las asociaciones universitarias, las asociaciones de vecinos e incluso 

los monárquicos que rechazan a Juan Carlos en favor de su padre Juan de Borbón. Además, los 

pilares ideológicos del Estado se fisuran por el cambio de situación con respecto a la iglesia que 

                                                           
225 MARTÍNEZ Jesús A. (coord.), Historia de España Siglo XX 1939-1996, 1999, Cátedra, Madrid. p. 251 
226 Ibídem, p. 252. 
227 Ibídem, p. 252. Terminología de Julio Aróstegui.  
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se desencadena tras el Concilio Vaticano Segundo228. El Vaticano cambia de opinión y se aleja 

del franquismo. Conviene señalar igualmente la aparición de grupúsculos de oposición como la 

UMD229 en el seno mismo del ejército. 

Además de esta diversidad ideológica que comienza a anclarse en las mentalidades de 

la sociedad española de principios de los años setenta, dos acontecimientos mayores aumentan 

la sensación de crisis absoluta del régimen franquista. El primero es el asesinato de Carrero 

Blanco230 en el atentado de ETA del 20 de diciembre de 1973. El general Franco que se ve 

obligado a elegir a un nuevo presidente del gobierno, ve su autoridad fragilizada y su 

administración desestabilizada. El segundo es la crisis económica mundial que afecta 

fuertemente a España y cuyos efectos se extienden a principios de los años setenta sobre todo 

el territorio nacional.  

 

(…) La llamada «crisis del petróleo» empezó a endurecer las condiciones de vida 

de muchos ciudadanos al desencadenarse una fuerte inflación después de la 

expansión general de los años 60. El gobierno de Carlos Arias fue incapaz de 

hacer frente a esta crisis que necesitaba enérgicas medidas de contención que 

eran impopulares y hubieran colocado al régimen aún en peor situación.» 231  

 

Este análisis de la situación económica, política y social de la España de la primera mitad de 

los años setenta muestra que el auge económico de los años sesenta ha dividido las filas entre 

las familias políticas del gobierno, al igual que ha avivado las inquietudes en numerosos 

sectores de la sociedad favorables a una transición hacia un sistema más democrático. En este 

contexto, las fuerzas del orden van a perseguir con virulencia a los artistas de la canción de 

autor que consideren subversivos. La censura sobre los textos de los artistas que son vistos 

como instigadores de agitaciones por el régimen se aplica por el momento sin límites. Los 

cantautores prestan sus voces con la intención de interceder a favor de la libertad. Las acciones 

llevadas a cabo por estos cantantes suenan como el epílogo de manifestaciones políticas 

orquestadas por los partidos clandestinos que solo adquirirán su legitimidad en la segunda mitad 

de la década de los setenta. La canción de autor que, cuarenta años después de la Segunda 

República sigue entonando de manera más o menos explícita su oposición al régimen franquista 

impulsando aires de libertad, abraza un momento histórico clave de la España contemporánea. 

La construcción de un nuevo imaginario de España y de los españoles que contrasta con la 

imagen oficial232 que emana del país, era inevitable. Sin embargo, las canciones que 

                                                           
228 Juan XXIII- Pablo VI (1962-1965). La misión principal de este Concilio consiste en la adaptación de la iglesia 

a los tiempos modernos a través de la conducción de una política de diálogos y de la escucha de las diferentes 

confesiones religiosas.  
229 Unión Militar Democrática fundada clandestinamente por oficiales originarios de distintos cuerpos del ejército 

con el objetivo de democratizar, primero, el ejército y luego, la sociedad civil.  
230 Militar español, eminencia de la dictadura franquista (Santoña, 1904- Madrid, 1973). Es nombrado presidente 

del gobierno en junio de 1973. Llamado a proseguir la obra del franquismo tras la muerte del dictador, es una de 

las figuras del continuismo del régimen.  
231 MARTÍNEZ Jesús A. (cood.), Historia de España Siglo XX 1939-1996, 1999, Cátedra, Madrid. p. 253 
232 QUAGGIO Giulia, La cultura en Transición. Reconciliación y Política cultural en España, 1976-1986, 2014, 

Alianza Editorial, Madrid, «Las instituciones oficiales se nutrieron con los elementos de esta cultura de masas, 

popular y ligera: comedia sentimental, novela rosa impregnadas de mojigatería, corridas de toros, Copla y zarzuela, 

celebraciones de santoral y fiestas patronales con la finalidad de transmitir una imagen tradicional y despreocupada 
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contribuyen a la elaboración de este imaginario de España no pertenecen en su mayoría a la 

canción de autor, sino más bien a canciones extranjeras como las de los grupos ABBA, Bee 

Gees, The Ramones, Sex Pistols, The Clash, David Bowie por solo citar algunos, como las de 

grupos de los años sesenta que todavía están en activo en los años setenta como The Rolling 

Stone, Genesis, Pink Floyd, The Who o incluso canciones nacionales de todos los géneros (pop, 

disco, etc). Los cantantes de éxito de los años sesenta como Julio Iglesias, Raphael, Karina 

siguen sus carreras codo con codo con los nuevos talentos como Nino Bravo, Camilo Sesto, 

Mari Trini et avec des groupes comme Los Diablos, Fórmula V, etc.  

 Desde los años sesenta, la apertura a la competencia del mercado de la canción en 

España con la introducción de canciones internacionales ha vuelto el mercado muy 

heterogéneo. Los ritmos extranjeros son recibidos favorablemente y en particular por las 

generaciones más jóvenes de españoles que sueñan con convertirse en estrellas sobre el modelo 

de sus ídolos. El rock ocupa su lugar en la canción española de los años sesenta mientras que, 

en los años setenta, será el turno del pop y de la música disco. La juventud española se abre a 

la modernidad musical impregnándose de canciones que se emiten por todo el mundo 

occidental. Los grupos españoles buscan un estilo propio y una firma personal para insertar 

matices autóctonos en el interior de la música que viene de fuera. Los artistas de la canción 

melódica preservan su estatus al contar con un público heterogéneo que atraviesa todas las 

generaciones de españoles.  La canción de autor interacciona en este ambiente musical. Los 

cantantes y los grupos extranjeros o nacionales de los años sesenta y setenta no se enfrentan 

directamente al régimen franquista. Aunque algunas canciones reivindicativas alegan por las 

libertades, se concentran sobre todo sobre el libre albedrío y la independencia de la juventud, 

sobre su derecho a rebelarse contra la autoridad de sus mayores o contra el sistema capitalista. 

Los artistas más considerados, los que llegan a un vasto público, son en particular los más 

interesados por este tipo de canciones que son a la vez contestatarias y tácitas con respecto al 

régimen franquista. Algunos artistas insubordinados, a semejanza de Georges Brassens, Jacques 

Brel, Jean Ferré, Bob Dylan o Joan Baez consiguen hacerse un nombre en la España franquista 

y eso, a pesar de la censura. Los cantautores inspirados por estos artistas insumisos encuentran 

un apoyo entre un público más bien joven que va a compartir sus mensajes de libertad y su 

posicionamiento de oposición a la dictadura franquista. La severidad y el peso de las medidas 

tomadas por el gobierno franquista dependen del grado de compromiso y del número de 

personas que siguen a estos artistas.  

De esta manera, el inicio de los años setenta está marcado por el exilio de artistas como Raimon 

o Lluís Llach. La prohibición sistemática de sus conciertos sobre el territorio nacional ha 

llevado a estos artistas a probar suerte en Francia. A otros artistas como Víctor Manuel o Joan 

Manuel Serrat no se les impide actuar ante el público español, aunque la censura se aplique 

sobre algunas de sus obras. Quizá la cuestión lingüística se añada como criterio a la selección 

de artistas que realiza el gobierno. En efecto, el catalán es considerado como una lengua 

subversiva. Sin embargo, Paco Ibáñez, por dar un ejemplo, sufre igualmente la inclemencia del 

gobierno sin ni siquiera cantar en catalán. Algunos artistas organizan recitales clandestinos para 

mostrar su desaprobación con respecto a los métodos del régimen y asegurarse de esta manera 

                                                           
de España, una tierra en definitiva habitada por gentes simples y hospitalarias transidas por una notoria 

espiritualidad católica», p. 37. 
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la transmisión de sus mensajes. En todo momento, la amenaza de una intervención de los 

grises233 o  de grupos de extrema derecha pesa sobre las actuaciones de estos artistas 

desobedientes para el régimen. ¿En virtud de qué motivos el público de Joan Manuel Serrat o 

el de Víctor Manuel es juzgado menos subversivo que el público de Raimon o de Lluís Llach? 

Una interpretación simplista nos llevaría a pensar que todo reside en el grado de compromiso 

político de estos cantautores siendo el riesgo artístico proporcional a las provocaciones hacia el 

régimen que aparecen en las letras de sus canciones. En realidad, las reivindicaciones 

exacerbadas en los conciertos de Joan Manuel Serrat y de Víctor Manuel son menos virulentas 

que en las de los conciertos de Raimon y de Lluís Llach porque estos últimos llaman la atención 

de un público más politizado y que se siente menos atraído por las modas del momento. Los 

circuitos de promoción y de difusión en los que evolucionan Joan Manuel Serrat y Víctor 

Manuel son los mismos que los de los artistas de éxito de la época. De este modo, no es extraño 

observar a Joan Manuel Serrat y a Julio Iglesias actuar en la misma sala con un intervalo de 

unos días entre ambas representaciones. En cambio, a pesar de la estimable popularidad 

adquirida por Raimon (en la primera mitad de los años sesenta) y por Lluís Llach (en la segunda 

mitad de los años sesenta), las autoridades y los gerentes de las salas de espectáculos ven con 

malos ojos programar a estos artistas considerados como una inversión arriesgada. Cuando 

Víctor Claudín interroga a Raimon en lo que concierne a su pertenencia a la ideología «roja», 

el cantautor expresa su afecto por sus orígenes de confesiones izquierdistas, pero se defiende 

negando planificar sus espectáculos en función de cualquier causa política. Afirma que su paso 

por el Olympia solo es el fruto de la casualidad. Además, denuncia la manipulación de la 

opinión pública por parte de la prensa española. En efecto, los periódicos españoles insinúan 

que el comunismo organiza y controla los encuentros artísticos parisinos de Raimon234. Esta 

interpretación de la prensa sobre la que se va a apoyar el gobierno franquista tiene 

consecuencias sobre la carrera de Raimon. Este declara: «Durante dos años sin embargo, pesa 

sobre mí una estricta prohibición y me quitan el pasaporte.// Pero la necesidad de expresión era 

muy fuerte y muchos recitales se hacen a pesar de las prohibiciones235». Estos propósitos 

testimonian sobre la presión sufrida por los artistas que son juzgados como impertinentes por 

el régimen y las dificultades que encuentran a la hora de desarrollar sus actividades fuera de las 

fronteras españolas. Para el régimen, toda manifestación cultural que escape a su control 

                                                           
233 Policía político-social del régimen cuyo papel principal era reprimir toda manifestación sospechosa contra el 

régimen. 
234 CLAUDÍN Víctor, Canción de autor en España. Apuntes para su historia, 1981, Ediciones Júcar, Madrid 

«Tenía una mínima actividad, y nunca orgánica. Pero estaba presente en las huelgas, mi modo de pensar. Venía de 

una familia de izquierdas. Durante el servicio hago salidas para cantar. Al volver me castigaban. Al terminar, en 

el 65, se dan una serie de casualidades que hacen posible la dimensión internacional de Raimon: Hago el disco con 

cuatro canciones de amor cuya idea es contar una historia de amor, sin hablar de ella. Con un hilo que une las 

situaciones. Esto interesa a Claude Roy, que me ve cantar en el Palau dels Esports. Habla de mí en el Nouvel 

Observateur como un Brassens de veinte años. Esto lo lee un periodista del antiguo diario de Camus, Combat, y 

presenta como proyecto a la Televisión Francesa hacer un programa sobre mí, como un fenómeno de recuperación 

de la lengua a través de la canción. Viene aquí y hacen el programa, que sale en el espacio de mayor audiencia en 

Francia. Es abril del 66. Yo estoy en París para cantar en la Mutualité, y Coquatrix, que dirigía entonces el Olympia, 

ve el programa, toma contacto conmigo y me ofrece el actuar, dándolo luego por radio. Y en ese momento llegan 

a París Baez y Dylan, aquello se convierte entonces en un tinglado promocional fenomenal casi por casualidad. 

Mientras aquí, los diarios lo presentan como una operación del comunismo internacional a través de Ives 

Montand», pp. 71-72. 
235 Ibídem, p. 72. 
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conlleva implicaciones políticas que van contra el propio régimen, indistintamente que estas 

sean reales.  

Lluis Llach vive una situación similar a la de Raimon. La prohibición de sus recitales 

en España lo lleva a actuar en el extranjero durante varios años. Es curioso que la autoridad 

represiva del régimen solo reaccione tardíamente a la amenaza que representan estos 

cantautores para la paz social. Sin duda el prestigio de los cantautores, así como su acogida por 

parte del público y el crédito que se les da a sus creaciones no son suficientes para inquietar al 

régimen antes de finales de los años sesenta. Por añadidura, conviene recordar que la crisis del 

franquismo, tanto política como económica y social, no se acentúa que a principios de los años 

setenta. Lluís Llach entona su oposición al régimen en desprecio de las prohibiciones y las 

advertencias que recibe:  

 

El 13 de diciembre de 1969, Lluís Llach fa un Palau. Toca solo en el Palau de 

la Música Catalana de Barcelona –el sancta sanctorum de los cantantes catalens 

– el tema de L’estaca. Dos mil espectadores lo cantan. Sus recitales suplen los 

mítines que los políticos no pueden organizar. De esta fuerza nace una 

complicidad, un amor inestimable siempre renovado. 

Sus violentas declaraciones contra Franco en el Festival de la Canción Popular 

de Varadero, Cuba, en noviembre de 1970, y un concierto controvertido en el 

Teatro Español de Madrid en diciembre de 1970, le obligan, sin embargo, a 

abandonar su país en marzo de 1971. (…) 

[…] 

(…) En 1973, el gobernador civil de Gerona le autoriza por fin a cantar en su 

tierra. Lluís Llach toca en México, el estado que, junto a la Unión Soviética, no 

ha reconocido el régimen franquista. Reaparece en Barcelona los días 2 y 3 de 

febrero de 1974, en el Palau de la Música Catalana con I si canto trist… El 15 

de julio, la televisión española graba su recital en el Teatro Griego de Montjuïc, 

ante tres mil personas, pero no lo emitirá, como estaba previsto, el 10 de 

septiembre en su programa A su aire. Oficialmente por razones técnicas. 

Oficiosamente, se le reprochará al artista el haber saludado: ¡Bona nit! 

¡Hablando en catalán ofendía a todos los españoles!, explicará más tarde la 

dirección. (…) 

Lluís Llach presenta su disco Viatge a Ítaca el 7 de mayo de 1975, en el Palau 

de la Música Catalana. La quinta noche es arrestado, detenido. Se anulan sus dos 

últimos recitales. Se le multa con cien mil pesetas. La noticia tiene mucho eco. 

El gobernador civil de Barcelona justifica: Lluís Llach ha cometido infracciones 

al reglamento que prohíbe expresamente a los artistas dirigirse al púbico y 

hablar con él; prohibición que el señor Llach ha transgredido varias veces, 

profiriendo palabras que la autoridad gubernamental estima atentatorias contra 

las instituciones y la legislación vigente236.   

 

                                                           
236 BRAUDRILLER Brigitte, Lluís Llach. Un desig d’amour, un poble i una barca, 2000, Cátedra, Madrid, pp. 

24-26. 
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Este historial que presenta siete años de la carrera de Lluís Llach que coinciden con los últimos 

siete años del franquismo muestra que las decisiones gubernamentales no eran irrevocables. En 

efecto, a pesar de los múltiples encontronazos con las autoridades del régimen y una actitud 

reincidente, Lluís Llach pudo cruzar la frontera e incluso actuar en el territorio español. El 

posicionamiento contradictorio del régimen que, por un lado, castiga los comportamientos que 

se desvían y se alejan de la moral nacional-católica y, por otro lado, quiere mostrar la imagen 

de una España moderna y abierta al mundo, favorece la relatividad en las sanciones 

pronunciadas.  

La revalorización de la cultura popular y la imbricación de la canción de autor con 

fenómenos musicales que vienen de fuera como el folk americano o la canción de autor francesa 

podría haber favorecido la influencia de la canción de autor en el mercado ya que participaba 

en la renovación cultural de España, pero esto no fue suficiente para que cesaran las 

persecuciones que sufrían una gran mayoría de cantautores. Estos últimos eran sospechosos y 

por consiguiente, eran fichados por la policía:  

  

(…) En los despachos del Ministerio de Información y Turismo, que en las 

publicaciones oficiales se declaraba a favor del arte de vanguardia, todos los 

artistas, escritores, editores, poetas y cantautores fueron celosamente fichados 

por las Brigadas de Investigación Político-social (…)237. 

 

Los pocos artistas que trabajaban en una relativa normalidad, es decir sin ser molestados 

verdaderamente por las instituciones del régimen al menos hasta 1973 como los cantautores 

Joan Manuel Serrat y Víctor Manuel que citamos anteriormente, no ejercían su profesión ni con 

toda tranquilidad ni con toda impunidad. En sus memorias, Víctor Manuel declara haber 

recibido numerosas multas durante los últimos años de la dictadura y en los primeros años de 

la democracia. También confiesa no haberlas pagado nunca y que nadie vino jamás a llamarle 

la atención sobre ello. En su libro, nos muestra igualmente el funcionamiento de la burocracia 

franquista. Relata que cada multa iba acompañada de un expediente en el que el agente 

encargado del caso justificaba la sanción pronunciada238. La grabación de canciones le ha 

causado a Víctor Manuel problemas de mayor envergadura. La censura al artista generaba 

automáticamente un rechazo de contrato ofrecido por una discográfica. La ausencia de 

respuesta por parte de la censura era tan penalizadora como la negación porque, en el marco 

legal, la edición de un disco y la promoción a través de la publicidad solo es posible en el caso 

de un acuerdo explícito entre una discográfica y un artista239.  

                                                           
237 QUAGGIO Giulia, La cultura en Transición. Reconciliación y Política cultural en España, 1976-1986, 2014, 

Alianza Editorial, Madrid, p. 65. 
238 SAN JOSÉ Víctor Manuel, Antes de que sea tarde. Memorias descosidas, 2015, Aguilar, Barcelona. «De todas 

las multas que me pusieron durante esos años por cantar canciones que no estaban autorizadas, nunca pagué 

ninguna. Jamás nadie me reclamó el pago, parecía un simple trámite funcionarial, aunque todos los expedientes 

aportaban opinión de su cosecha que trataba de explicar el porqué de la sanción», p. 95. 
239 Ibídem, «Fueron años muy esforzados los que van del 73 al 78. Intenté grabar nuevas canciones pero la censura 

no me contestaba ni sí ni no y ninguna compañía discográfica se aventuraba a pagarte un estudio, un arreglista, 

músicos, porque sencillamente no podía editarlo y si lo editaba la difusión en los medios masivos era igual a cero. 

(…)», p. 75. 
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En 1972, Víctor Manuel interpreta con Ana Belén una comedia musical titulada Ravos. 

Prohibida por la censura en España, los dos compañeros deciden actuar en México. La obra no 

atrae gran cantidad de público. Para los productores, es una verdadera catástrofe económica. 

De la misma manera, esta comedia es el desencadenante de un incidente con repercusiones 

diplomáticas importantes en España. Es un mensaje anónimo dirigido a la revista Cine en 7 días 

en el que se afirma que Víctor Manuel y Ana Belén habían pisoteado públicamente la bandera 

española y tirado basura sobre ella, lo que origina un escándalo. Víctimas de una delación, estos 

dos cantautores son interrogados por separado en cuanto regresan a España por el comisario 

Yagüe, miembro de la Dirección General de Seguridad240. Aunque ningún procedimiento 

judicial se puso en marcha finalmente contra ellos, las denuncias arbitrarias sin pruebas siguen 

siendo el desencadenante de respuestas inmediatas de la policía del régimen franquista. Una 

lectura atenta de las memorias de Víctor Manuel nos deja pensar que este sospecha que esta 

acusación fuese un acto malintencionado y deliberado cuyo único objetivo era perjudicar sus 

carreras. Víctor Manuel agradece los esfuerzos de Julio Iglesias para defender y rehabilitar la 

obra ante la opinión pública. También desvela en esta anécdota que Julio Iglesias le habría 

hecho una confidencia oficiosamente en la que le aconsejaba no involucrarse en cuestiones 

políticas ya que, según Julio Iglesias, ahí estaba la clave del éxito.  

 El famoso caso de Serrat y su «no» a Televisión Española, mostrando su rechazo a 

representar a España en el Festival de Eurovisión de 1968 por la negativa de los directivos a su 

petición de cantar el La, la, la en catalán despertó las polémicas en todos los canales mediáticos. 

La cadena lanza un boicot contra el artista durante varios años y se opuso especialmente a su 

paso en antena. Los obstáculos que han puesto vanamente los directores de la cadena controlada 

por el régimen no impiden el éxito de Serrat ante el público. La emisión de Mercedes Milá, 

Diario de…, emitida en la cadena Cuatro en 2013 pone en conocimiento de los espectadores 

un expediente de más de cien páginas que ha sido elaborado por la Guardia Civil y que 

concierne al cantautor. El artista comenta los documentos oficiales relativos a sus arrestos, a 

sus multas, a sus enredos con la justicia por su desobediencia hacia las decisiones de los aparatos 

de censura o de las llamadas a la insumisión y a la libertad que hacía durante sus conciertos. 

Confiesa haber tenido miedo pero atenúa la violencia de sus altercados con las autoridades 

judiciales porque estima haber sido puesto en libertad relativamente rápido en relación a otros 

compañeros de profesión que sufren encierros más largos e incluso agresiones físicas241. El 29 

de septiembre de 1975, el gobierno franquista ejecuta a los militantes del FRAP y de ETA. Joan 

Manuel Serrat denuncia la situación de España y se autoriza unas declaraciones en contra de la 

                                                           
240 Ibídem, «Cuando ya habíamos retirado la obra del teatro, en España apareció una noticia en la que se decía que 

pisábamos la bandera en escena y luego la arrojábamos a un cubo de basura. No sé si fue primero la incredulidad 

o el desconcierto, pero hubo algo que sí resultó taxativo: «No regreséis hasta que todo esté aclarado». (…) 

 […] 

 En España había contactos a nivel oficial para saber qué sería de nosotros cuando regresáramos. Rafael 

Fernández, yerno de Belarmino Tomás, presidente del Gobierno de Asturias y León en la República del 36, 

manejaba fuentes muy directas y por él supimos que no había causa contra nosotros. (…) 

 Al regresar nos informaron de que todo había partido de un anónimo dirigido a la revista Cine en 7 días, 

firmado con un nombre y una dirección. Tras publicarlo comprobaron que no existía nadie con esos datos. (…) 

 […] 

 El tema de la bandera, a nivel oficial, se saldó con un interrogatorio que nos hizo por separado el comisario 

Yagüe en la Dirección General de Seguridad. (…)», pp. 72-74. 
241www.cuatro.com/diario-de/programas/temporada-12/t12xp05/Joan-Manuel-Serrat-censurado-

franquista_2_1629105066.html  

http://www.cuatro.com/diario-de/programas/temporada-12/t12xp05/Joan-Manuel-Serrat-censurado-franquista_2_1629105066.html
http://www.cuatro.com/diario-de/programas/temporada-12/t12xp05/Joan-Manuel-Serrat-censurado-franquista_2_1629105066.html
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pena de muerte. Una orden de arresto y de prohibición sobre el territorio nacional se edita a su 

nombre. El exilio es algo inevitable y no será hasta la Amnistía del 4 de agosto de 1976 cuando 

se le permita volver a España242. Este exilio parece insignificante en la carrera de Serrat, pero 

muestra muy bien que nadie está a salvo de un proceso aleatorio de la censura y de las acciones 

represivas del Estado. 

 En el discurso de Juan Carlos de Borbón del 22 de noviembre de 1975243, todo lleva a 

pensar que nada va a cambiar en España. En un primer momento, Juan Carlos de Borbón 

mantiene a Arias Navarro en la presidencia del gobierno y las intenciones del monarca son 

inciertas para la población244. Hay que esperar a la dimisión de Arias Navarro y una 

reestructuración del gobierno con la nominación por las Cortes y la consiguiente elección de 

Adolfo Suárez para comenzar a ver un cambio en la política española hacia la democracia245. 

                                                           
242 CASTAÑEDA Ulises, Joan Manuel Serrat recuerda su exilio en México en 1975, en línea en 

www.cronica.com.mx/notas/2014/821799.html : «(…) El 29 de septiembre de 1975, regresó al país [México] pero 

esa visita coincidió con el fusilamiento de tres militantes de las FRAP y dos de ETA por parte del régimen del 

dictador Francisco Franco, en España. Serrat fue solicitado a opinar sobre eso desde el aeropuerto de la ciudad de 

México y en sus declaraciones repudió la pena de muerte y “la violencia establecida y oficial”, sin saber las 

consecuencias de sus palabras que desembocaron en represalias del gobierno español. Se libró una orden de 

aprehensión en su contra, se le vetó en España y le impidieron regresar. 

[…] 

Casi dos meses después de la orden de aprehensión, el 20 de noviembre murió Francisco Franco en 

España, sin embargo, el gobierno de Arias Navarro no ofreció garantías para su regreso. En ese entonces el 

cantautor promocionaba su disco Para piel de manzana, y con el apoyo de sus músicos emprendió una gira por 

México, que se extendió a los Estados Unidos, a través de un autobús bautizado como “La Gordita”. 

[…] 

La Amnistía concedida el 4 de agosto de 1976 por la Corona situó a Serrat en disposición de volver. 

Cumplió con sus contratos pendientes arregló sus papeles y el 20 de agosto pisó nuevamente suelo catalán tras 

once meses de obligada ausencia. (…)»  
243 Juan Carlos de Borbón jura ante las Cortes seguir la línea de Franco con algunos guiños a una futura 

transformación del régimen y es nombrado rey de España. 
244 MARTÍNEZ Jesús A. (cood.), Historia de España Siglo XX 1939-1996, 1999, Cátedra, Madrid. «Para cumplir 

las disposiciones legales previstas en la sucesión de la jefatura del Estado, el Príncipe de España, Juan Carlos de 

Borbón, juró como nuevo jefe del Estado «a título de rey» ante las Cortes el 22 de noviembre de 1975. El problema 

ya anterior de quién presidiría un gobierno nuevo se resolvió al menos de forma provisional con la confirmación, 

que el interesado se empeñó en considerar que era continuidad obligatoria, de Carlos Arias Navarro en el puesto 

de presidente. Pero la «confirmación» y no la continuidad, en lo que el rey insistió de forma pública, significaba 

que no se aceptaba la mera continuación de un mandato originado en el régimen anterior y, por tanto, que debía 

procederse a la dimisión y nueva formación de un gabinete. Arias aceptó en general los deseos del monarca sobre 

algunos de los ministros y el nuevo gabinete tomó posesión el 13 de diciembre de 1975. 

[…] 

 Se trataba de un gabinete en el que se amalgamaban viejas figuras del franquismo inmovilista, militares 

duros y algunos «reformistas» del régimen anterior, todos los cuales jamás constituyeron un verdadero equipo de 

gobierno. (…) El rey Juan Carlos y Carlos Arias evidentemente no se entendían. (…) 

 […] 

 Los reformistas del gobierno no podían actuar con eficacia y, por ello, algunos pensaban que la única vía 

posible para reformar era la del decreto-ley que evitaría la intervención de las Cortes. En las Cortes estaba 

precisamente el grueso completo de todos los apoyos del régimen del general Franco, tanto en los procuradores 

que las formaban como en los consejeros del Consejo Nacional del Movimiento –especie de cámara alta –, además 

de en los sindicatos verticales. Toda la «vieja guardia» de los franquistas se agrupaba allí en lo que en el lenguaje 

de la calle se llamaba ya desde antes el «búnker».» pp. 261-262 
245 Ibídem «En los primeros días del mes de julio de 1976, se vivió uno de los momentos decisivos del proceso de 

la transición: el del nombramiento de un nuevo presidente. (…) 

[…] 

http://www.cronica.com.mx/notas/2014/821799.html
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El nuevo gobierno debe modificar profundamente el régimen franquista. Aplica una serie de 

reformas jurídicas y políticas entre julio de 1976 y abril de 1977 para acercarse a una relativa 

normalidad democrática en el seno de la cual, todos los sectores de la oposición franquista están 

representados de igual manera gracias a las elecciones por sufragio universal del 15 de junio de 

1977. El gobierno de Suárez consigue legalizar con gran esfuerzo al PSOE y al PCE. Restablece 

el derecho de huelga e instaura con algunos límites el derecho de asociación sindical que no 

existía durante el franquismo246. A finales del año 1976 y a principios del año 1977, asistimos 

a un incremento de la violencia en la acción de grupos como los GRAPO, el FRAP, ETA, pero 

también de grupos de extrema derecha como el que ejecuta el asesinato de los abogados de 

Atocha en enero de 1977247.   

Las primeras elecciones democráticas desde febrero de 1936 dan por vencedor al partido 

del presidente Adolfo Suárez que busca el consenso y reúne a todas las fuerzas políticas 

alrededor de la mesa de negociaciones para fijar la dirección y determinar los pasos a seguir. 

Los Pactos de la Moncloa que se llevan a cabo entre el 8 y el 21 de octubre de 1977 en el Palacio 

del mismo nombre reflejan esta política. Las reuniones de la Moncloa desembocan en la firma 

de unos acuerdos económicos y la puesta en marcha de medidas políticas y sociales248. La 

elaboración de una Constitución es el principal fruto de este consenso democrático entre los 

partidos que están representados en las Cortes.  

 

                                                           
El 3 de julio de 1976 se publicó la designación de Adolfo Suárez González para presidir un nuevo 

gobierno. El nombramiento desconcertó prácticamente a todo el mundo dentro y fuera de España, a la opinión 

política y a la prensa. Suárez era tenido por un hombre del «Movimiento» sin más méritos. (…) 

Adolfo Suárez era tenido por la opinión reformista en general como un hombre del régimen anterior 

incapaz de llevar adelante un cambio real. (…)  

[…] 

Adolfo Suárez tuvo muy notables dificultades para constituir un gobierno por la negativa de integrarse en 

él de la práctica totalidad de los políticos importantes del momento. (…) 

[…] 

El día 16 de julio se presentó públicamente el gabinete exponiendo un programa de actuaciones. El 

gobierno tenía que asumir de inmediato iniciativas concretas para institucionalizar un nuevo régimen en lo jurídico 

y en lo político. El mecanismo pensado desde antes por los reformistas más moderados del interior del régimen de 

Franco para pasar desde la situación autoritaria a otra liberal, representativa y democrática, tenía como base la idea 

de ir con gran cautela «de la ley a la ley» (de las leyes de Franco a las liberal-democráticas), como se diría 

textualmente. Se trataba, por tanto, de utilizar los propios mecanismos del régimen para acabar con él. Y aquí 

reside realmente toda la clave de la transición española: desmantelar el régimen desde su interior mismo y buscar 

el consenso para ello de las fuerzas de la oposición externa, efectuando un paso político que evitase toda ruptura 

real, todo interregno, revolucionario o no, y toda confrontación previa de las opciones existentes.  

La reforma sería imposible, no tendría credibilidad alguna, si no era aceptada por todas las fuerzas 

políticas que desde siempre se habían opuesto al franquismo.», pp. 265-266. 
246 Ibídem, pp. 273-281. 
247 Ibídem, «El 24 de enero de 1977 se produciría la matanza de los abogados de un despacho laboralista de la calle 

de Atocha, en Madrid, conocidos por su ligazón con el PCE, a manos de la extrema derecha, en un intento evidente 

de producir una convulsión en la izquierda. (…)», p. 271. 
248 Ibídem, «Los Pactos de la Moncloa fueron una negociación y un acuerdo tomado en octubre de 1977 por todos 

los grupos políticos parlamentarios en los que se diseñaron unas medidas y se acordó el apoyo de todos los grupos 

al gobierno para ponerlas en ejecución. (…); el más grande esfuerzo global por cambiar estructuras activas en el 

país arraigadas y muy paralizantes. (…) 

[…] 

Pero los pactos no se limitaban en forma alguna a los aspectos económicos, sino que se ampliaban a todo 

tipo de medidas de gobierno, hasta convertirse en una expresión arquetípica del consenso. (…)», p. 282. 
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Las Cortes empezaron designando una Comisión Constitucional, el 26 de julio 

de 1977, y, en su seno, se designó una Ponencia, el 2 de agosto, formada por 

diputados y encargada de redactar el texto de la Constitución. (…). Pretendía ser, 

una vez más, de consenso y estuvo constituida por tres miembros de la UCD (el 

partido mayoritario), Miguel Herrero Rodríguez de Miñón, Gabriel Cisneros y 

José Pedro Pérez LLorca, y uno por cada uno de los partidos: PSOE, Gregorio 

Peces-Barba, AP, Manuel Fraga, PCE-PSUC, Jordi Solé Tura, y la Minoría 

Catalana, Miguel Roca Junyent. (…)249     

 

Tras la redacción de un primer borrador y su revisión gracias a las discusiones en las Cortes y 

en el Senado, el texto definitivo se aprueba el 31 de octubre de 1978. Es ratificado por 

Referéndum el 6 de diciembre del mismo año. La Constitución, que es aceptada por el rey el 

27 de diciembre, se publica en el BOE al día siguiente. El gobierno se disuelve y se convocan 

nuevas elecciones en marzo de 1979. Los resultados son similares a los de las elecciones de 

junio de 1977. Desde ese momento, Adolfo Suárez comienza su primer mandato plenamente 

democrático. Sin embargo, la situación de consenso y la posición de jefe de orquesta del mismo 

desaparecen. Suárez queda confrontado a un mandato en el que cada partido intenta mostrar sus 

argumentos y que estos sean aplicados, además de criticar y señalar los problemas y las 

decisiones del gobierno. Desde un punto de vista económico, la crisis de 1973 no se ha 

superado, incluso se acentúa en los últimos años de la década. Desde un punto de vista social, 

la extrema derecha no está dispuesta a dejar desaparecer los principios franquistas sin luchar a 

pesar de la debacle sufrida en las elecciones. ETA no deja las armas y sigue asesinando a 

miembros de la Guardia civil, a políticos y a ciudadanos de a pie con el pretexto de la lucha por 

la independencia. Desde un punto de vista cultural, las artes se liberalizan progresivamente. Las 

fronteras se abren y permiten el paso a las novedades que transitan por España cuando no hacía 

mucho estaban prohibidas. Los artistas exiliados vuelven a sus lugares de origen. A pesar de 

estas evoluciones culturales, las modificaciones en el funcionamiento de la industria del disco 

son mínimas, por no decir nulas, porque las estructuras capitalistas sobre las que se apoyan las 

discográficas ya están establecidas. La construcción comercial de la música que se inicia en los 

años cincuenta conoce un primer auge durante los años sesenta por la potencia de las casas de 

discos extranjeras. A finales de los setenta, esta está en plena efervescencia. La entrada en la 

era democrática permite a las industrias musicales diversificar el mercado introduciendo artistas 

y canciones hasta ese momento censuradas. 

 No obstante, como lo evocamos con el caso de Serrat, los artistas comprometidos en la 

lucha por la libertad encuentran con frecuencia problemas con los organismos administrativos 

del Estado, y esto, hasta el final de la década. Conviene precisar que no es raro que los recitales 

deriven en mítines cantados en los que el público se convierte en emisor de eslóganes por la 

libertad. Por ejemplo,  

 

Lluís Llach vuelve a Barcelona a finales de año para celebrar «la» libertad al fin 

recobrada. Franco muere. Una libertad frágil, zarandeada por la entrada a la 

fuerza de la policía en el Palau des Esports en enero de 1976. Pero el público –

                                                           
249 Ibídem, pp. 283-284. 
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treinta mil personas entre las que se encuentra la oposición política catalana 

cantando: Libertat, amnistía, estatut d’autonomia y El poble unit mai més será 

oprimit – se levanta, las luces se apagan, Lluís Llach canta (…)250. 

 

Estos cánticos militantes tienen como consecuencia la prohibición del territorio español para 

Lluís Llach, así como la anulación de sus recitales, exceptuando el de la ciudad de Barcelona. 

Lluís Llach se convierte en un símbolo antifranquista y en un modelo de lucha por la libertad251. 

En Tenerife, las sanciones son más importantes que la simple anulación del recital del artista. 

El rector de la Universidad de la Laguna dimite y Lluís Llach es escoltado al aeropuerto por la 

policía y es expulsado de la isla. Sin embargo, ninguna decisión jurídica ha sido tomada252. En 

los meses que siguen la muerte del dictador, el inmovilismo marca el camino sobre todo en las 

cuestiones que conciernen al orden público y a la libertad de expresión. Encontramos 

situaciones similares en la carrera de otros artistas. Por ejemplo, Víctor Manuel y Ana Belén 

sufren la intimidación de las fuerzas del orden durante uno de sus conciertos comunes del 

verano de 1976 en la discoteca Tiffanys del barrio de Gros en San Sebastián. Además, reciben 

una multa por su interpretación de la canción Soy de España considerada como provocadora 

teniendo en cuenta el contexto político y el lugar de representación de la misma253.      

Los primeros pasos hacia la democracia y la libertad de expresión no han sido fáciles, 

ni jurídicamente ni económicamente hablando, para los cantautores. Las letras de Lluís Llach 

traducen el sentimiento del artista de ser una herramienta para la libertad. Desde la muerte de 

Francisco Franco hasta nuestros días, la utilización de artistas comprometidos en los mítines 

                                                           
250 BAUDRILLER Brigitte, Lluís Llach. Un desig d’amor, un poble i una barca, 2000, Cátedra, Madrid. p. 26 
251 Ibídem, «Todos mis recitales previstos en los Países Catalanes y en el estado español fueron luego prohibidos, 

excepto en la provincia y la ciudad de Barcelona. En el mes de mayo, quince mil estudiantes –de mi edad y de 

todas las universidades – vinieron a un concierto en el campus de Bellaterra, a gritar que ya estaban hartos. Me 

transmitían una energía increíble. Al mismo tiempo, me daba cuenta, gracias a Dios o al diablo, de que yo no era 

más que una excusa. ¡Un privilegio!», pp. 49-51. 
252 Ibídem, «(…) También debía dar un recital en el Teatro Guimerà, en Tenerife. El gobernador civil me lo 

prohibió. El rector de la universidad de La Laguna me invitó. La policía amenazó con intervenir. El recital se 

suspendió. El rector presentó su dimisión. Fui arrestado y conducido en un autocar especial hasta el pie de la 

pasarela de un avión… expulsado de las Islas Canarias. ¡Sin ninguna decisión judicial!», pp. 49-51. 
253 VÍCTOR MANUEL, Antes de que sea tarde. Memorias descosidas, 2015, Aguilar, Barcelona. «Lo siguiente 

aconteció en el verano del 76, cuando Ana y yo cantamos en la discoteca Tiffanys del barrio de Gros de San 

Sebastián. El ambiente estaba muy cargado. (…) Esperábamos para salir al escenario cuando llamaron a la puerta. 

No teníamos a nadie del equipo alrededor. Abrimos. Dos policías nos enseñaron su placa. Muy familiares, casi 

cordiales. 

 - ¿Qué tal ?, ¿cómo va todo? –preguntó uno de ellos. 

 -Pues ya veis… 

 -Desde luego, aquí si pasa algo, un incendio, cualquier cosa, no tenéis por dónde salir… 

 -Pues no… 

 […] 

 Tentando las paredes abrimos la puerta de la habitación y entró luz del pasillo. 

 -Perdonad, ¡cómo os lo hemos dejado…! -dijeron antes de irse. 

 Eran casi las dos de la madrugada cuando acabamos de cantar. 

 […] 

 -Hay que esperar, no se puede salir porque a uno de los policías que estuvo aquí le han robado la pistola 

o la ha perdido en la sala. 

 Pocos días después llegó una multa del Gobierno Civil de Guipúzcoa por importe de cincuenta mil 

pesetas. Especificaba que había cantado una canción –Soy de España – que, aunque estaba autorizada, resultaba 

provocativa por la manera de cantarla estando donde estábamos… El argumento acusatorio para multarme era de 

posible antiespañolismo», pp. 95-97. 
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políticos de algunos partidos como el PCE son comunes. De esta manera, las manifestaciones 

artísticas se convierten en un espacio público de reivindicaciones políticas y sociales. La música 

es un instrumento movilizador de masas. Los artistas serían los directores de orquesta de esto. 

Este principio no se reduce a la ideología de los partidos o de los artistas. La música puede 

servir a otras causas puramente económicas como la rentabilidad del arte, por ejemplo254. Hay 

que subrayar que las discográficas más importantes solo se interesan por los cantautores a partir 

del momento en el que la mayoría de estos artistas crean vínculos con las masas a través de los 

ideales de libertad. No obstante, como ya lo hemos visto, algunos cantautores consiguen desde 

finales de los años sesenta abrirse un camino en la industria del disco. Serrat, Raimon, Víctor 

Manuel, Aute y Lluís Llach entre otros, ya son artistas consagrados cuando el proceso 

democrático comienza en España. El interés económico de las discográficas por ellos ya existía. 

En efecto, las discográficas conocen la capacidad de movilización de masas de estos artistas. 

Aunque el público de alguno de estos cinco cantautores no sea numéricamente comparable con 

el de las estrellas de la talla de Raphael, Julio Iglesias, Camilo Sesto, Los Pecos, etc, sin 

embargo, el proceso democrático ha abierto la puerta a los cantautores que se han 

comprometido en la luchar por la libertad y las discográficas ven en ellos una oportunidad 

comercial.  

 

(…) entre el año 1975 y 1978 se editaron en España 351 discos dedicados a la 

nueva canción; pues bien, entre 1979 y 1982, el número de discos grabados, de 

ese mismo género, descendió a 169; y, lo que fue peor, fue un descenso 

progresivo. En 1979, se editaron 63; en 1980, 42; en 1981, 38 y en 1982, 26, 

cifra que fue prácticamente igual al número de discos que se publicaron en 1973, 

es decir en los tiempos de la represión y de la censura. (…)255. 

 

Hemos presentado aquí las cifras que conciernen exclusivamente a la canción de autor. Lo que 

solo representa una pequeña parte del mercado nacional que cuenta con artistas de éxito de la 

música ligera, otros artistas como Los Chunguitos256 et Los Chichos257 con su rumba urbana258, 

                                                           
254 BECKER Howard S., Les Mondes de l’art, 1988, Flammarion, Paris, «Dans un système de commercialisation, 

les artistes réalisent des œuvres qui sont vendues ou diffusées publiquement. La plupart du temps, des 

intermédiaires professionnels dirigent les organismes qui vendent des œuvres ou des places de spectacle à tout 

acheteur solvable. Quelques propositions relativement simples permettent de cerner le fonctionnement d’un 

système de commercialisation. 1) la demande effective est créée par l’ensemble des personnes qui sont disposées 

à consacrer de l’argent à des œuvres d’art. 2) Elles demandent ce qu’elles ont appris à apprécier et à désirer, par 

suite de leur éducation et de leur expérience. 3) Les prix sont soumis à la loi de l’offre et la demande. 4) Les œuvres 

que le système prend en charge sont celles qu’il peut distribuer de manière assez rentable pour continuer à 

fonctionner. 5) les artistes sont assez nombreux à produire des œuvres que le système peut effectivement distribuer 

pour qu’il continue à fonctionner. 6) Les artistes dont le système ne peut pas ou n’accepte pas de prendre en charge 

les œuvres trouvent d’autres moyens de distribution ; ou alors ils doivent se résigner à une distribution 

confidentielle, voire nulle», pp. 125-126. 
255 GONZÁLEZ LUCINI Fernando, …Y la palabra se hizo música. La canción de autor en España. Vol. 1, 2006, 

fundación autor, Madrid, p. 552. 
256 Grupo de rumba flamenca creado en 1973 por Enrique, Juan y José Salazar. Fueron descubiertos y producidos 

por el Dúo Dinámico. Su primer éxito es la canción Dame veneno.   
257 Grupo de rumba flamenca creado en 1973 por Juan Antonio Jiménez Muñoz –Jeros– y los hermanos Julio y 

Emilio González Gabarre. Su primer éxito es la canción Quiero ser libre.  
258 Música que se desarrolla en los barrios periféricos de la capital en los que la mayoría de la población viven en 

condiciones precarias. Estas canciones alcanzan un gran éxito a finales de los años setenta y a principios de los 

años ochenta. La importancia de las temáticas que abordan estas canciones, además del amor y el desamor, es el 



  104  
 

los representantes del flamenco, los artistas de la Copla y una inmensa variedad de artistas 

extranjeros que forman parte de la música difundida en España.  

 

En el ámbito radiofónico, los grandes hits de la música ligera se difundían sin 

cesar. En este sentido, no deja de resultar interesante acercarse a las páginas de 

una revista musical de consumo popular juvenil como Súper Pop para 

comprender los gustos musicales imperantes en 1979: los discos más vendidos 

de artistas nacionales correspondían a despreocupados ídolos con gran tirón 

entre los más jóvenes, caso de un joven andrógino Miguel Bosé o del dúo Los 

Pecos, pero también destacaban, en una lista ciertamente ecléctica, cantautores 

como Víctor Manuel, el rock andaluz de Triana, el folk naif de Trigo Limpio, 

grupos catalanes de rock progresivo como Borne e Iceberg o los éxitos salidos 

del festival de Eurovisión, cantados por artistas como Betty Missiego, Julio 

Iglesias, Pablo Abraira o José Luis Perales259. 

 

En el universo musical español de finales de los años setenta, la música llamada comercial260 

controla el mercado con un abanico de artistas internacionales y nacionales que ocupan la mayor 

parte del espacio de difusión en la radio y en los programas de televisión dedicados a la música. 

El desencanto político, económico y social se nota en la población española y especialmente 

entre los jóvenes. José Manuel Lechado261 llama la atención sobre Madrid, una ciudad que se 

ha expandido a base de especulaciones inmobiliarias y del recibimiento masivo de personas 

llegadas por el éxodo rural. La imagen de un país moderno se construye a costa de una 

expansión del cemento y del ladrillo que provoca graves problemas sociales a causa de la 

sobrepoblación en los barrios periféricos de las ciudades, también arquitecturales por el impacto 

que tienen estas construcciones en el nuevo espacio urbano y a estos, habría que añadir los 

problemas socioeconómicos provocados por la crisis del petróleo. La calidad de vida, aunque 

mucho mejor que la de sus mayores no es suficiente para felicidad de la juventud. Esta juventud 

rechaza las condiciones de vida impuestas por la situación del país. En su  búsqueda por 

reapropiarse los espacios de la ciudad, por disfrutar e interactuar con los demás en un marco 

social en el que los límites están impuestos por ella misma262, la juventud adhiere al consumo 

                                                           
espacio en el que se desarrollan y los protagonistas de las mismas. Vemos la marginalidad y la lucha constante por 

superar los problemas diarios de esa población que vive enclaustrada en la periferia con sus miserias. Robar para 

vivir, los problemas con la policía, el mundo de la droga y sus consecuencias van a ser abordados en estas 

canciones. 
259 QUAGGIO Giulia, La cultura en Transición. Reconciliación y política cultural en España, 1976-1986, 2014, 

Alianza Editorial, Madrid, p. 141. 
260 Música destinada a un público de masas cuyo principal objetivo es la distracción, la evasión y la diversión. Los 

propósitos poéticos, políticos o sociales solo se utilizan si atraen a un vasto público que conlleve unos beneficios 

económicos. 
261 Escritor especializado en el ensayo político e histórico nacido en Madrid en 1969. Realiza un acercamiento al 

fenómeno de la Movida a nivel nacional ampliándolo fuera de los límites de la ciudad de Madrid. 
262 LECHADO José Manuel, La Movida y no sólo madrileña, 2013, Sílex, Madrid. «En 1975 había ya bastante 

más de tres millones, a los que hay que sumar un millón más en el entorno suburbano, los viejos pueblos 

convertidos en ciudades-dormitorio, sobre todo en la zona sur. Esta población que viene del campo se asienta 

primero en las afueras, en enormes barrios de chabolas y casas de autoconstrucción. Para la dictadura es un 

problema que resuelve fomentando la construcción a gran escala, con lo que mata dos pájaros de un tiro: se va 

resolviendo lo del chabolismo, que siempre queda feo en un país que se considera reserva espiritual de Europa; y 

de paso algunos personajes hacen grandes negocios con sus promociones. El paisaje urbano queda destruido por 
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de masas. En esta nueva aproximación de la juventud a la sociedad, los cantautores más 

reivindicativos pierden el vínculo con esta. En efecto, la mayoría de jóvenes considera la lucha 

franquista resuelta y prefiere divertirse. El consumo en la España de finales de los años setenta 

se orienta hacia la experimentación sin límite en todos los sectores artísticos y en los modos de 

vida de la juventud. Con los excesos de los años ochenta, los cantautores tendrán que innovar 

y encontrar otros puntos de conexión con la juventud para no caer en la marginalidad musical.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
completo y la ciudad desarticulada hasta hoy mismo, puesto que este mecanismo de expansión urbana no fue 

abandonado en ningún momento y la ciudad no ha dejado de crecer. (…) 

(…) El choque de la crisis del petróleo ha acabado con el sueño del desarrollismo y los hijos de los emigrados a la 

ciudad no ven futuro, a pesar de que ahora tienen acceso a una educación superior con la que sus padres ni siquiera 

pudieron soñar. El paro es el gran fantasma que amenaza a una juventud que no ha conocido ni la guerra, ni el 

hambre, ni apenas la verdadera represión, pero que sueña con sumergirse en el frenesí del consumismo que han 

traído consigo los turistas europeos. La propia dictadura, en una jugada maestra, se ha esforzado por crear “una 

España de propietarios, que no de proletarios”, pero la realidad se pone fea. Esta nueva juventud ya no sueña con 

glorias imperiales ni con las esencias inmortales del Movimiento Nacional. Quiere vivir de otra manera, divertirse, 

consumir y relacionarse con los demás en un entorno social diferente, moderno, más igualitario y más libre. Es 

una nueva mentalidad en lo afectivo que sirve de poso para la Movida inminente.», pp. 27-28. 
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CAPÍTULO 5: La canción de autor en democracia (los años 

ochenta y noventa) 
 

 

 Después de haber estudiado la evolución de la canción de autor dentro de la canción en 

España durante los años sesenta y setenta con la problemática de la censura, de la industria 

discográfica y del público, vamos a abordar la situación de la canción de autor durante los años 

ochenta y noventa. En estas dos décadas es cuando la democracia se consolida progresivamente 

en todo el país y la realidad social de los ciudadanos y en particular de la juventud, se asemeja 

de manera gradual a la del resto de democracias europeas. En esta normalización democrática, 

las listas de canciones de éxito en España siguen la tendencia instaurada durante los años sesenta 

y setenta en las que las canciones nacionales son una minoría en un mar de canciones 

extranjeras. Esto no significa que la producción nacional desaparezca o quede marginada, sino 

que el interés del público se centra más en las importaciones que en la producción nacional. 

España no es una excepción, sino que ocurre lo mismo en otros países europeos como Francia 

e Italia. La mayoría de canciones extranjeras que llegan al mercado nacional español provienen 

del mundo anglosajón como ya ocurriera en las décadas de los sesenta y setenta, pero la 

tendencia se acentúa aún más porque los artistas franceses e italianos prácticamente 

desaparecen de las listas de éxitos españolas salvo algunas excepciones como Mylène Farmer, 

Georgie Dann, Raffaela Carra, Eros Ramazotti o Laura Pausini que, además, la mayoría 

traducen o crean las canciones en español. Podemos decir que a excepción de artistas 

anglófonos las listas de éxitos nacionales no albergan otro idioma además de la lengua del país. 

Al pasar de ser un género nuevo a un género pasado de moda entre la juventud, ¿cómo interactúa 

la canción de autor con otros géneros en la industria musical de los años ochenta y noventa para 

seguir viva? O dicho de otra manera, ¿de qué manera se adaptan los artistas que pertenecen a 

este género para no desaparecer del mercado musical español?  

 La implantación de música extranjera en los gustos de la sociedad española que 

comienza a ser una realidad confirmada en los años ochenta desplaza la Copla completamente 

del centro de los focos musicales, situándola al margen del mercado juvenil y llevándola en los 

años noventa a ser el disco de predilección en gasolineras por todo el país, encontrando un 

público en su mayoría de más de 40 años, del mundo rural, de clases medias/bajas. Esto permite 

que siga teniendo su espacio en televisión con programas musicales destinados a ella o en los 

que aparecen entre otros intérpretes de otros géneros. La Copla se va a asociar entre la juventud 

con las canciones que escuchan los padres y abuelos, y, por lo tanto, con una música pasada de 

moda que no representa los sentimientos y las emociones de los jóvenes españoles de los años 

ochenta y noventa. Evidentemente, esos padres y abuelos siguen comprando discos y asistiendo 

a conciertos, favoreciendo que figuras como Rocío Jurado, Isabel Pantoja, Manolo Escobar y 

El Fary, principalmente, sigan teniendo un gran éxito de público y de ventas durante estas dos 

décadas. Esto significa que hay una canción española en los años ochenta y noventa que no 

pertenece a un único género musical porque está compuesta por un abanico de lo más 

variopinto, de sonidos y letras que van de la rumba urbana a la música tecno, pasando por el 

rock & roll, el heavy metal, el punk y, evidentemente, el pop. La canción de autor también 

forma parte de ese espacio musical que construye la canción española de los años ochenta y 
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noventa. Veremos cómo se integra y cuáles son los representantes de la canción de autor en 

estas dos décadas, y de qué manera prosiguen sus carreras los cantautores de las décadas 

anteriores en estos años ochenta y noventa. 

 

 

I) Los años ochenta: sexo, drogas y rock & roll. 

 

  

Los años ochenta son los años en los que la sociedad española va a encontrarse frente a 

la libertad de interactuar y de expresarse libremente. En esta sociedad, los jóvenes toman 

consciencia de esta libertad y se apropian la ciudad y la noche como sus espacios de acción, de 

creación y de poder. Tras la euforia de los primeros cambios, la juventud es consciente de que 

la revolución no va a producirse y que el sistema ha cambiado pero los problemas económicos 

y sociales siguen estando presentes en su realidad cotidiana263. Frente a esta decepción tras el 

cambio de sistema político, una gran parte de la juventud va a reaccionar, aunque no luchando 

para instaurar su visión de la democracia sino a través del distanciamiento político y de la 

evasión como se aprecia en las letras de las canciones de los artistas de esta década. Un 

posicionamiento del carpe diem que va a despertar una nueva forma de acercarse al arte y de 

concebir el objeto artístico. En esta dimensión artística, los cantautores más reivindicativos van 

a perder su razón de ser frente a un público que quiere divertirse y experimentar nuevas 

sensaciones y no recibir un informe de la situación sociopolítica del país264. Este desajuste 

acelera la desaparición de la escena mediática de un gran número de estos artistas a favor de 

una nueva ola de jóvenes que causa una fuerte impresión, no tanto por su talento artístico como 

por sus indumentarias, sus ganas de impactar al mundo y de disfrutar sin complejos de su 

manera de crear y de apropiarse el arte. A pesar del paso al anonimato de un gran número de 

cantautores que habían disfrutado de la popularidad generada por algunas de sus canciones 

comprometidas en la década precedente, otros van a conseguir conservar su público, es el caso 

de los cantautores de nuestro corpus. Al mismo tiempo, va a haber cantautores que comienzan 

su carrera artística con éxito en esta década, es el caso de Joaquín Sabina y de Albert Pla, 

principio y final de los años ochenta, respectivamente), encontrando un público preparado para 

compartir su propuesta artística. Veremos cómo evoluciona la canción de autor y los cantautores 

dentro de la industria musical de los años ochenta, teniendo en cuenta las variantes económicas 

y artísticas para delimitar la frontera entre este género y sus intérpretes y otros géneros 

                                                           
263 MORALES Grace, MECANO 82. La construcción del mayor fenómeno del pop español, 2013, Lengua de 

Trapo Cara B, Madrid, «(…) [A comienzos de los ochenta,] Las cifras de paro, especialmente el juvenil, eran muy 

altas, el nivel de deuda era escalofriante, miles de personas sobrevivían a duras penas de la economía sumergida. 

Se sucedían las huelgas, hubo constantes cierres de empresas… Los conflictos estaban en cada rincón, terrorismo 

y sangre incluidos. Sin embargo, determinados medios vendían un prometedor paisaje, un universo flamante y 

veloz que, salvo para una pequeña minoría, era totalmente desconocido y estaba a años luz de la puerta fría y la 

dura calle. (…)», p. 139. 
264 Ibídem, «El fondo ideológico estaba comenzando a ser sustituido desde las instituciones y la actitud cultural 

por el marketing, y en la calle, lo único que estos jóvenes deseaban era festejar, celebrar la libertad, cantar 

frivolidades, ritmos que bordeaban el juego y la seducción, y no preocuparse de más problemas, salvo que 

apareciesen relacionados con los famosos en el Hola! o los programas de entretenimiento de la tele. Sin pararse a 

pensar si los conflictos, las diferencias, las deudas pendientes, toda la amargura no resuelta que corría bajo la 

ciudad, seguían ahí, acechando, esperando para saltar a la mínima ocasión», p. 161. 
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musicales de la época. ¿En qué medida puede realizarse una lectura de continuidad o de ruptura 

de los años ochenta con décadas anteriores e incluso con la década que sigue? ¿En qué medida 

las canciones de los cantautores de esta década se inscriben en la continuidad de la canción 

española?  

Podemos considerar el año 1979 como un año bisagra que va a establecer la política que 

se va a consolidar a lo largo de la década siguiente. Los resultados electorales de este año abren 

la primera legislatura plenamente democrática que se extiende hasta el 29 de octubre de 1982 

con la victoria del PSOE en las urnas. Durante esta legislatura España sufre la dimisión del 

primer presidente de la democracia que lo anuncia con un discurso en TVE el 29 de enero de 

1981 tras haber sufrido una moción de censura por parte de la izquierda en el primer semestre 

de 1980. Además, el 23 de febrero de 1981, el Congreso es tomado por un grupo de militares 

en un intento de golpe de Estado que finalmente es resuelto entre otras razones por la 

intervención de Juan Carlos I. Finalmente, Leopoldo Calvo Sotelo asumirá la presidencia del 

gobierno entre febrero de 1981 y diciembre de 1982 que sube al cargo Felipe González. 

  Volviendo al año 1979, las elecciones municipales dan el poder de las grandes ciudades 

al PSOE mientras que las elecciones legislativas permiten la continuidad del partido de Adolfo 

Suárez, UCD. Según Julio Aróstegui, esta victoria no permite salvar el partido y con él la figura 

de Suárez, sin embargo, se llega a 1982 con un sistema prácticamente operativo para la 

alternancia en el poder.  

 

Las elecciones de 1979 fueron las primeras que se celebraban con la 

concurrencia de todos los elementos que comporta un sistema político liberal 

democrático. Partidos normalizados, Constitución y ley electoral, garantías 

jurídicas y políticas de transparencia en los resultados. (…) El periodo vivió 

también crisis notorias y, sobre todo, una de graves consecuencias como fue el 

golpe de estado fracasado del 23 de febrero de 1981. 

La superación de la crisis de 1981 fortaleció al sistema, sin embargo, a medio 

plazo, aunque determinó definitivamente la crisis final y la práctica desaparición 

de la UCD como partido político. Cuando en 1982 accedió al poder un nuevo 

partido, el PSOE, tras un espectacular triunfo electoral, el proceso de 

consolidación no estaba seguramente terminado aún. Pero la democracia había 

hecho posible y había superado una prueba decisiva: la alternancia en el poder 

entre dos partidos. En octubre de 1982, los socialistas triunfantes en las 

elecciones heredarían un sistema político que ya estaba realmente en 

funcionamiento265. 

 

Esta estabilidad del sistema tras el 23-F y la alternancia en las elecciones de 1982, viene a 

confirmar la línea cultural que está desarrollándose en España desde finales de los años setenta 

y que va a adquirir una verdadera fuerza en la primera mitad de los años ochenta. Podemos 

hablar de una explosión artística total porque no es solo la música sino el cine, el teatro, la 

pintura… los que van a confrontarse a esa renovación por parte de la juventud española 

fundamentalmente urbana que expresa su libertad sin complejos ni prejuicios artísticos.  

                                                           
265 MARTÍNEZ Jesús A. (cood.), Historia de España del siglo XX. 1939-1996, 1999, Cátedra, Madrid, p. 287.  
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 La llegada de la democracia se traduce en una imagen de mejora de las condiciones de 

vida que no se hace efectiva inmediatamente, puesto que se traduce en la puesta en marcha de 

planes culturales fomentados por los distintos gobiernos de los años ochenta a través del 

ministerio de Cultura que en los primeros años de su creación a finales de los años setenta 

delegaba en muchos casos la puesta en marcha de dichos planes en las regiones o 

ayuntamientos, sobre todo en lo que concierne al ocio ciudadano. Al mismo tiempo, muchos de 

los jóvenes artistas van a ser integrados en esos planes culturales de los respectivos gobiernos 

que intentan dar una imagen moderna estableciendo así una conexión con los nuevos gustos 

lúdicos de la juventud. Para el PSOE, es un vínculo con sus posibles votantes. Además, esta 

unión no supone ningún problema político para los cargos del PSOE porque la manera de 

divertirse de estos jóvenes en la mayoría de los casos no conlleva violencia o duras críticas 

contra el sistema establecido, sino diversión y evasión de la realidad cotidiana. Los artistas a 

los que se está haciendo referencia aquí, son los vinculados con lo que se llama la movida. A lo 

largo de estas páginas nos apoyaremos en distintos discursos a posteriori sobre este fenómeno 

para intentar comprender su repercusión sobre la sociedad española. 

 

El relato oficial de la movida dice que estamos ante un soplo de aire fresco frente 

a la solemnidad franquista y comunista. En gran parte, es cierto, pero no fue sólo 

un respiro, sino que promovía esa militancia –también dogmática– en la 

frivolidad, capaz de desactivar y despolitizar cualquier propuesta de avance 

social. El narcisismo hedonista era el proyecto vital de la mayoría266.  

 

Lo que se nos dice aquí es que esta idea de una juventud mayoritariamente despolitizada en los 

años ochenta que se expresa en esta cita es en cierta manera también la victoria póstuma del 

régimen franquista puesto que los planteamientos entroncan o se adaptan muy bien al 

neoliberalismo de manera consciente o inconsciente. De ahí, su fácil asimilación por la sociedad 

y el apoyo de las élites políticas como una expresión cultural de difusión de la modernidad 

española. Este fenómeno sociocultural que tiene como epicentro Madrid, aunque también 

aparece en otras ciudades, por ejemplo, Vigo, formará parte activa de la política cultural del 

gobierno socialista de la capital desde principios de los años ochenta, pero también del país a 

partir de 1982, a través fundamentalmente de la televisión pública que contaba con dos cadenas, 

TVE y UHF (La 2).  Pero la difusión de «la movida» ya existía antes de la llegada al poder del 

PSOE como, por ejemplo, el programa Esta noche (temporada 1981-1982) dirigido por 

Fernando García Tola y presentado por Carmen Maura en donde aparece el grupo Mecano el 

22 de octubre de 1981267. Mecano será sin duda el grupo de la década que refleja el cambio para 

una gran parte de la sociedad española. Según Grace Morales, 

 

                                                           
266 LENORE Víctor, Espectros de la Movida. Por qué odiar los años 80, 2018, Akal, Madrid, p. 29-30. 
267GARCÍA TOLA, Fernando, Esta noche, 22/10/1981, consultado el 27/03/2019 en: 

http://www.rtve.es/alacarta/videos/programas-y-concursos-en-el-archivo-de-rtve/carmen-maura-esta-noche-

1981/1720570/. En este programa aparece Mecano interpretando dos canciones entre las entrevistas del programa 

y en donde también aparece mostrando un claro contraste en los gustos musicales del país María Jesús y su 

acordeón interpretando Los pajaritos al inicio del programa y otra canción al final del mismo. 

http://www.rtve.es/alacarta/videos/programas-y-concursos-en-el-archivo-de-rtve/carmen-maura-esta-noche-1981/1720570/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/programas-y-concursos-en-el-archivo-de-rtve/carmen-maura-esta-noche-1981/1720570/
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Mecano llegó en ese momento tan crítico y tan delicado por lo kitsch. Esa nueva 

sociedad, que quería desprenderse del paletismo de siglos y hacerse moderna 

como en el extranjero, pero a través de un cursillo acelerado, con diploma para 

enmarcar y etiquetas para lucir, abrazó al trío como héroes absolutos de los 

ochenta y de sus pretensiones. Mecano era ideal para esta misión. El grupo 

empezó vistiéndose como creía que hacían en Londres, y después en las tiendas 

de los diseñadores de España. Después rindió culto al cuerpo en el ara de los 

gimnasios, se mezcló con la fama y la fortuna de los dioses del cine y el oropel, 

y vivió en un extranjero de resonancias míticas. Una multitud se reflejó en ellos, 

dándole al viaje internacional de tour operator, que visitaba, humillada la 

cabeza, la India y Nueva York, porque era obligatorio para la salud mental, y 

apoyaba con lágrimas en los ojos las causas solidarias en un mundo lejano y 

evocador de suplemento de periódico, utilizaba los tratamientos corporales y el 

uso del crédito a fondo perdido para compras tranquilizadoras y meditación. Con 

sus ritmos fáciles, la voz cantarina y las letras, que oscilaban peligrosamente 

entre la sencilla reflexión adolescente y lo muy cursi, el trío se apropió de la 

memoria acrítica de un tiempo sin reloj y sin preguntas268.  

 

Esta descripción a través del grupo Mecano y sus canciones, nos presenta una sociedad española 

marcada por la superficialidad, el derroche y una mirada atenta hacia el exterior, pero aunque 

este grupo pop y otros en la misma línea fuesen mayoritarios dentro de la canción española de 

los ochenta en las listas de éxitos junto a artistas extranjeros, había otros artistas pertenecientes 

a otros géneros o incluso dentro del pop que si reflejan unas inquietudes más comprometidas 

con el entorno que los rodea que estos grupos pop a los que pertenece Mecano. Aunque quizá 

se esté olvidando en esta larga descripción del grupo y haciendo referencia al compromiso del 

mismo, el intento fallido de José María por convertirse en cantautor y engrosar las filas de la 

canción de autor, la implicación de Nacho con el apoyo a las víctimas del SIDA y, sobre todo, 

la identificación de la comunidad gay con las canciones del grupo, fuese esto de manera 

intencionada o inconsciente. Y esta crítica que aplica Grace Morales a determinados 

comportamientos sociales vinculados con la solidaridad, es algo que se puede aplicar 

perfectamente al comportamiento de las sociedades de los países occidentales y no es una 

característica exclusiva o distintiva de la española. 

 Estos grupos van a servirle al PSOE como una manera de legitimización en cuanto a su 

acción cultural. A diferencia de UCD que buscó la modernidad con políticas desde arriba, el 

PSOE se va a apoyar en la política cultural francesa269 de los años ochenta llevada a cabo por 

Jack Lang durante la presidencia del socialista François Mitterand, convirtiéndola en uno de los 

                                                           
268 MORALES Grace, Mecano 82. La construcción del mayor fenómeno del pop español, 2013, Lengua de Trapo 

Cara B, Madrid, p. 252-253. 
269 QUAGGIO Giulia, La cultura en Transición. Reconciliación y política cultural en España, 1976-1986, 2014, 

Alianza Editorial, Madrid. «Actuando de este modo, el PSOE eliminaba las tradicionales divisiones entre alta 

cultura y cultura popular. La filosofía francesa del tout culturel, la idea de que cualquier forma de creación, más 

allá de su intrínseco valor intelectual, puede ser entendida como una forma de «cultura», es lo que alienta por 

detrás de la política cultural socialista. La oposición entre alta y baja cultura se diluía. En la sociedad de consumo, 

la publicidad, la moda y la industria del entretenimiento son otras tantas formas de arte: entre Shakespeare, 

Beethoven y una canción pop dejan de existir diferencias esenciales», p. 325.  
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ejes del cambio270. Pero la aplicación de estas políticas públicas tiene consecuencias, por un 

lado, sobre el desarrollo de una industria cultural privada271 y, por otro lado, con el impulso 

hacia la ocupación del espacio público272, sobre el ocio de las clases populares273 y los lugares 

en los que se desarrolla274. Lo verdaderamente novedoso de estas políticas era la colocación de 

los jóvenes en el centro de ellas275 porque ni las políticas culturales y turísticas franquistas, 

llevadas a cabo por Manuel Fraga Iribarne para mejorar la imagen exterior del régimen, ni las 

políticas en busca de la modernidad cultural desde arriba de la UCD se preocuparon de observar 

las necesidades y las peticiones de la juventud. Por lo demás, estas políticas se inscriben en la 

construcción de su imagen, como ocurre en Francia. De ahí que el PSOE se escude en la movida 

como muestra exterior de modernidad mientras aplica una serie de reformas industriales, y, por 

lo tanto, con repercusión social que afectan y condicionan la vida de miles de españoles de las 

clases modestas. Esta puede ser una de las razones por las que Víctor Lenore en su libro 

Espectros de la Movida. Por qué odiar los años 80 hable de continuidad entre las políticas 

llevadas a cabo por Fraga y las políticas culturales del PSOE: mostrar la modernidad. Pero para 

nosotros, la continuidad ligada a la canción no se encuentra en dar una imagen moderna del 

Estado, sino en el mantenimiento de la cultura tradicional española que no desaparece con el 

franquismo. El PSOE no da la espalda a la tradición española, aunque se apoye en las 

manifestaciones de la juventud para construir su imagen. De hecho, incluso dentro de la movida 

que parece tener fijados sus ojos en el extranjero y en las tendencias que llegan desde el mundo 

anglosajón, como el gran revuelo que causó, que llegó incluso a la veneración, la presencia de 

Andy Warhol en Madrid en el año 1983, no hay grandes cambios en los comportamientos 

lúdicos sociales, aunque pueda parecerlo por la liberación sexual. Lo define muy bien Edi 

Clavo, batería del grupo Gabinete Caligari haciendo referencia a tres canciones de su álbum 

Que Dios reparta suerte y que ya van a confirmar lo que luego se llamará su rock torero: 

 

                                                           
270 IbIbídem,, «El objetivo del Estado cultural «a la francesa» fue, además, uno de los motores que animaron la 

modernización del país. Su construcción pasó por la aprobación de una nueva legislación, la creación de 

instituciones capaces de satisfacer la demanda cultural de los ciudadanos, la adquisición de prácticas propias de la 

industria cultural, el incremento de subvenciones –no siempre con orígenes y destinos claros– a los promotores de 

actividades culturales», p. 331.  
271 LENORE Víctor, Espectros de la Movida. Por qué odiar los años 80, 2018, Akal, Madrid. «(…) la inyección 

de dinero público del PSOE para grupos afines a la movida fue tan generosa que retrasó durante años la articulación 

de un circuito privado de música en directo», p. 38. 
272 Ibídem, «(…) fue fomentar una celebración hedonista que ocupase el espacio público sin articular ninguna 

demanda política a la clase dominante; una especie de participación balsámica, sin consecuencias sustanciales, 

más allá de la relajación, divertimento y catarsis popular», p. 45. 
273 Ibídem, «(…) La masificación de las celebraciones fue también un factor de desarraigo popular: las fiestas 

pasan del barrio de cada uno a grandes pabellones o a multitudes de medio millón como la que vio a The Smiths 

en Camoens. No es lo mismo la relación social en una fiesta manejable que en uno de los macroeventos tan típicos 

de la época.», p. 46. 
274 Ibídem, «(…) En conjunto, las infraestructuras culturales se multiplicaron por tres, no necesariamente por un 

afán divulgativo, sino por una mezcla de política electoral, ansia de control ideológico y dinámicas ligadas a la 

especulación inmobiliaria; también por un comprensible compromiso de normalización: el de convertir a España 

en un país europeo más. El enfoque cultural del PSOE era prácticamente el mismo que el de Fraga, aunque se 

centraba tanto en el exterior como en el interior del país», p. 48-49. 
275 QUAGGIO Giulia, La cultura en Transición. Reconciliación y política cultural en España, 1976-1986, 2014, 

Alianza Editorial, Madrid. «La disponibilidad institucional a la hora de realizar conciertos y exposiciones se 

encuadra en el más amplio intento de romper con el estilo político del pasado y, en esa línea, poner las bases para 

una verdadera política centrada en los jóvenes», p. 326. 
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Lo español volvía a estar de moda: las fiestas populares, los bares, las tertulias, 

lo andaluz, la Copla, incluso el fútbol y los toros como manifestación 

desprejuiciada de “lo nuestro” aunque desinfectados estéticamente del virus 

franquista a ellos comúnmente asociados. Era posible ser español y moderno al 

tiempo y nosotros lo certificábamos con alguna de nuestras canciones276. 

 

En este análisis hay una reapropiación de símbolos por parte de este grupo que llegó a estar 

entre los tres más populares de los ochenta junto a Mecano y Radio Futura. De hecho, Mecano 

también participa de esta reapropiación, por ejemplo, con la canción Una rosa es una rosa. Y 

esta popularidad confirma un respaldo dentro de la juventud con esta visión artística pero 

también identitaria que proponen. Por lo tanto, a pesar de las influencias anglosajonas, de 

convertir la capital en un lugar de paso obligatorio en las giras de las bandas inglesas y 

americanas que comenzaban o estaban ya consagradas, los grupos españoles no podían negar o 

ignorar su propia cultura. 

También hay que tener en cuenta que el capitalismo con sus infraestructuras comerciales 

dentro de la industria musical española lleva funcionando desde los años sesenta y el cambio 

de régimen, si afecta a la desinhibición en la creación de canciones, no provoca grandes cambios 

en el funcionamiento y el desarrollo de los productos artísticos. De ahí que la reflexión de Víctor 

Lenore277 sobre la singularidad de los años ochenta en España con respecto al resto de países 

occidentales278 no sea muy acertada. Se apoya en el retraso como consecuencia directa de la 

dictadura y como impedimento para la juventud para descubrir la vida moderna. Sin embargo, 

los cambios en la juventud se producen mucho antes. Si bien es verdad que la censura bajo el 

mando del nacionalcatolicismo priva a los jóvenes españoles de determinadas imágenes y de 

determinados comportamientos considerados como inadecuados, a partir de los años sesenta, 

las fronteras se vuelven permeables y el joven español está más o menos al tanto de lo que 

                                                           
276 Clavo Edi, Electricidad revisitada, 2015, Editorial Milenio, Lleida, p. 122. 
277 Escritor y periodista musical nacido en Soria en 1972. Se apoya en las ideas marxistas y en cierta crítica a la 

transición democrática española. Pertenece a una corriente de crítica voraz hacia la cultura de la transición a la que 

culpan de la situación actual de España. Su planteamiento es interesante en nuestro trabajo para desarticular, 

matizar o cuestionarnos determinados análisis sobre los años ochenta. Su reflexión puede verse en la entrevista de 

J.M. Mariscal Cifuentes para Mundo Obrero consultada el 05/05/2019 en 

https://www.mundoobrero.es/pl.php?id=8184 
278 LENORE Víctor, Espectros de la Movida. Por qué odiar los años 80, 2018, Akal, Madrid. «Los ochenta fueron 

distintos en España por muchas razones. ¿La más visible? Nos llegó todo de golpe: desde las elecciones hasta la 

televisión en color, pasando por la relajación de costumbres sociales que trajo Mayo del 68, el desembarco masivo 

de empresas transnacionales y la explosión de las tribus urbanas. Además, el programa neoliberal no lo aplicó un 

líder de derecha como Ronald Reagan o Margaret Thatcher, sino un carismático abogado laboralista –amigo del 

cantante punk Ramoncín– que respondía al nombre de Felipe González. Sobre el papel, fueron unos tiempos 

trepidantes, pero la dura realidad es que Europa y Estados Unidos asistieron al desguace de los avances sociales 

tejidos entre 1945 y 1979. Cada vez se cita más la frase de Margaret Thatcher que dice que la mayor victoria 

política de su carrera fue Tony Blair, ya que el joven líder socialdemócrata asimiló todas sus tesis económicas. 

Algo parecido podríamos decir respecto del franquismo y González, ya que su presidencia consolida todas las 

redes de poder (económicas, culturales y policiales) de las élites franquistas. 

Una de las tesis que intento subrayar es que la movida no fue la efervescencia que sigue a la caída de Franco, sino 

una continuación de las políticas culturales y turísticas de Manuel Fraga, el jerarca más sofisticado de la dictadura. 

Fraga tenía el encargo de limar la imagen exterior del franquismo, tarea que realizó con notable eficacia. La movida 

jugó un papel parecido, el de premio de consolación en forma de estilo de vida hedonista y rompedor. Poco a poco, 

se iría convirtiendo en emblema de los años del PSOE, que supo recubrir con excitación moderna un periodo de 

reveses para las clases populares», p. 25-26. 

https://www.mundoobrero.es/pl.php?id=8184
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ocurre en el mundo y por lo tanto hay movimientos y comportamientos que comienzan, aunque 

minoritarios, a florecer dentro de la sociedad española antes de los años ochenta. Y las 

canciones son una prueba de ello. España no escapa a los movimientos juveniles ni a la música, 

la vestimenta y los comportamientos que vienen con ellos y quizá la mayor particularidad en 

los años ochenta de los jóvenes españoles como del resto de la sociedad es la adquisición de 

una amplia libertad de la que se carecía durante el franquismo. Además, esta reflexión sobre la 

singularidad española de los ochenta está cargada de elementos contradictorios. Cuando habla 

de la aplicación neoliberal de Reagan, Thatcher y González y posteriormente de la influencia 

de Thatcher sobre Tony Blair comparada con el franquismo y González, se están mezclando 

elementos sobre distintos niveles. Por un lado, si bien es verdad que la democracia se consolida 

sobre una transición basada en el consenso de las distintas fuerzas políticas lo que conlleva el 

mantenimiento de numerosos miembros del régimen anterior, su implantación supone grandes 

cambios a nivel individual, colectivo y de las instituciones que se alejan de los posicionamientos 

franquistas, por lo tanto, hay una evolución/alteración en los miembros y en las funciones de 

esas redes de poder. Lo que en el caso de Reino Unido es solo un cambio electoral con el paso 

de Thatcher a Blair, aunque el sucesor siga aplicando las mismas políticas económicas que su 

antecesora. Por otro lado, en la implantación del programa neoliberal en Estados Unidos, Reino 

Unido y España en los años ochenta, que González sea socialdemócrata solo aporta un matiz 

frente a la pertenencia a la derecha de los otros dos líderes y no es, en ningún caso, un signo 

distintivo de la particularidad española, puesto que en España se llevan a cabo los mismos 

cambios socioeconómicos que en el resto de países occidentales. Los años ochenta en España 

no son muy diferentes de los años ochenta en otros países occidentales en los que se aplican las 

mismas reformas neoliberales que afectarán en particular a la pérdida de empleos por las 

reestructuraciones industriales.  

 Por su posicionamiento Víctor Lenore parece culpar al PSOE y sus políticas de la 

situación de la canción española de los años ochenta. Es un discurso poco argumentado que 

busca estigmatizar las políticas culturales del PSOE, sin contrastar ni matizar sus afirmaciones, 

como ya hemos visto, por el apoyo económico a los grupos de la movida, pero también por la 

discriminación que supuestamente el PSOE hubiera ejercido hacia otros géneros musicales 

como la rumba urbana o de barrio y otras músicas que se vendían en las gasolineras279 y los 

cantautores280. Sin embargo, como el propio Lenore indica, las ventas de casetes en las 

gasolineras no son una novedad socialista, sino que ya se había instaurado durante el régimen 

franquista y cabe pensar que había generado un circuito económico en función de los gustos de 

los posibles compradores que frecuentaban las gasolineras en esos años. De la misma manera, 

las casetes que se encontraban en las gasolineras se podían comprar en otros lugares como en 

las tiendas de barrios populares. Es difícil imaginar que el PSOE en los años ochenta 

                                                           
279 Ibídem, «Una de las dinámicas más llamativas del PSOE es el reforzamiento de apartheids culturales forjados 

en el franquismo; por ejemplo, el circuito de casetes de gasolinera donde se condenaba a la invisibilidad la música 

favorita de los gitanos, de la población rural y, en general, de los pobres. Allí se desarrolló, por ejemplo, una de 

las escenas más brillantes de la historia del pop español: la rumba de barrio. Se trata de una música inmediata y 

popular, que muchas veces trataba sobre historias marginadas en los medios de comunicación, relativas a las 

drogas, miseria de extrarradio y la crueldad del sistema carcelario», pp. 52-53. 
280 Ibídem, «Por su parte, los principales damnificados del nuevo paradigma fueron los cantautores, especialmente 

los más politizados, que no encajaban en las consignas de «modernidad», «transgresión» y «fin de las ideologías». 

Para el PSOE, aquellos chicos con guitarras de palo que habían puesto banda sonora a su ascenso al poder 

empezaban a ser un incordio», pp. 53-54. 
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influenciara a las discográficas para enviar determinados productos a las gasolineras en lugar 

de otros... No obstante, cabe la posibilidad de que el PSOE fomentara a través de la radio y la 

televisión pública unas tendencias musicales en lugar de otras, pero en ningún caso podría 

controlar el mercado que dependía de la oferta y la demanda de productos musicales. Durante 

el franquismo, los álbumes de los máximos representantes de la Copla, además de encontrarlos 

en la mayoría de tiendas especializadas en música y en grandes almacenes como El Corte 

Inglés, se encontraban a la venta en las gasolineras y no por ello, era un signo de discriminación 

puesto que la Copla era la representante de la canción española. Si esas músicas encontraban 

un lugar en las gasolineras es porque había un público dispuesto a comprarlas en ellas, 

indistintamente del análisis socioeconómico de ese público que puede corresponderse con las 

clases más desfavorecidas y el mundo rural. Otra cosa es que el mensaje que transmiten esas 

canciones moleste o resulte incómodo a un partido que en sus siglas y en sus orígenes debiera 

defender y empatizar con ese mensaje. El cine da visibilidad a esas canciones y a la Copla, a 

través de lo que se llama lo «quinqui281», es decir, una serie de películas cuyos protagonistas 

son jóvenes delincuentes que intentan ganarse la vida robando mientras escapan de la policía, 

algunos de ellos inspirados en personas reales como «el vaquilla». La banda sonora de estas 

películas es mayoritariamente la rumba urbana que se cantaba en esos barrios marginales de 

donde el cine saca sus protagonistas, y que a partir de la década de los ochenta va a formar parte 

del imaginario colectivo de varias generaciones de españoles.  

 En cuanto a la supuesta discriminación de los cantautores282, si bien Lenore generaliza 

al principio para situarla después en un colectivo más reducido que sería el de los cantautores 

más politizados, no parece ser una decisión del PSOE sino más bien del público de estos 

cantautores que los abandona por otros géneros más lúdicos y menos comprometidos. Parece 

que Lenore encuentra la respuesta a pesar del tono trágico que emplea: «Quienes no 

evolucionaron hacia letras eróticas, cínicas y lúdicas fueron condenados al circuito de pequeños 

escenarios. Seguramente estamos ante uno de los rechazos más abruptos y crueles de la historia 

de la música popular española283». Fue un problema de evolución artística y no política y, por 

lo tanto, concierne a la recepción. Es decir, el público prefería escuchar canciones con temáticas 

más lúdicas que unas letras cargadas de denuncia política. Y hablar de condena cuando hace 

referencia a pequeños escenarios parece ir en contra del objetivo de la música popular, 

entendida por los pioneros de la Nova Cançó, que es una transmisión compartida en la que el 

intérprete es un elemento más del colectivo. Por lo tanto, ¿no sería el escenario pequeño el que 

mejor permitiría crear esa comunidad con el público? Así que estaríamos ante una inadaptación 

de estos artistas a las nuevas demandas del público y lo que hace el PSOE, como otros partidos 

que quieren ganar unas elecciones o mantenerse en el poder tanto a nivel nacional como en el 

                                                           
281 El adjetivo se aplica a películas que abordan temáticas marginales realizadas entre la segunda mitad de los años 

setenta y la primera mitad de los años ochenta principalmente. Alcanzan mucho éxito. En estas películas se 

transfigura la realidad cotidiana del extrarradio de las grandes ciudades españolas, a través de jóvenes delincuentes 

que luchan por sobrevivir. En muchas de estas películas participaron actores no profesionales que venían de los 

barrios marginales como el caso de José Luis Manzano, lo que daba mayor realismo. Muchos de estos actores 

ocasionales terminaron muriendo de sobredosis. Consultado el 05/05/2019 en 

https://elpais.com/elpais/2019/02/06/icon/1549449208_098050.html. 
282 GONZÁLEZ LUCINI Fernando, …Y la palabra se hizo música. La canción de autor en España, 2006, 

Fundación autor, Madrid, pp. 143-145. 

FOUCE Héctor, El futuro ya está aquí, 2006, Velecio Editores, Madrid. 
283 LENORE Víctor, Espectros de la Movida. Por qué odiar los años 80, 2018, Akal, Madrid, p. 54. 

https://elpais.com/elpais/2019/02/06/icon/1549449208_098050.html
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resto de Europa, es darse un baño de modernidad apostando por el pop español de la movida en 

lugar de por la canción de autor que, además, no tiene unas ventas extraordinarias salvo 

excepciones como Joan Manuel Serrat, Víctor Manuel, Lluís Llach o Luis Eduardo Aute. 

Además, tras presentar a los cantautores en los años ochenta como marginados, el propio Lenore 

sitúa a Joaquín Sabina como el gran triunfador de estos años calificándolo de cantautor 

«progre»284 tras haber dado la siguiente definición del término:  

 

Ninguna crónica de la época puede estar completa sin aludir a la figura triunfal 

de los ochenta: el progre. El roquero Nacho Vegas suele explicarla con el 

recuerdo adolescente de leer una viñeta de Forges, donde el protagonista califica 

como una tortura escuchar la música de Julio Iglesias y la de Los Chunguitos. El 

progresismo sociata detesta por igual las chaquetas azules cruzadas de machos 

alfa marbellíes que la música de los barrios marginados, rebosantes de gitanos 

sin ambiciones profesionales. Hay que decir que el término «progresista» resulta 

confuso, ya que muchos jóvenes modernos lo usaban para referirse a cualquiera 

que tuviese inquietudes políticas de izquierda. En realidad, es más preciso 

relacionarlo con aquellos antiguos izquierdistas que abandonaron las demandas 

de justicia social para centrarse en subir la escalera social285.  

  

En esta definición se asocia claramente al progre con los miembros del PSOE. Hay una crítica 

desde una perspectiva marxista y a posteriori de los planteamientos políticos y económicos de 

los gobiernos socialistas durante los años ochenta. Lo interesante de esta cita es lo que no 

aparece. En primer lugar, el gran número de votantes que comparten la visión de futuro del 

PSOE y que permiten que gobiernen con mayoría absoluta durante 3 legislaturas. En segundo 

lugar, se presenta como marginal el deseo de mejorar las condiciones de vida cuando es algo 

mayoritario en la sociedad española como en el resto de sociedades occidentales. Y finalmente, 

se excluye tanto a las clases altas como a las clases bajas, sin mencionar a las clases medias que 

son las que parecen encarnar esta visión de progreso y continuando con las comparaciones 

vestimentarias y musicales, prefieren la chaqueta de pana y el pop español e internacional. Este 

libro se confirma como una obra de opinión a pesar de los intentos de análisis sobre las distintas 

cuestiones que realiza su autor y sus acercamientos más o menos exactos a determinadas 

problemáticas, porque no tiene en cuenta una visión de conjunto con todos los actores y todas 

las realidades ya que toma partido de manera clara por estigmatizar unas determinadas formas 

de gobierno, en lugar de analizarlas en su conjunto y en el momento histórico en el que se 

desarrollan.  

                                                           
284 Ibídem «(…) asumió, de manera natural, la ideología dominante de los años ochenta. Su repertorio capta mejor 

que otros el abandono del compromiso en favor de un cinismo militante, bañado en cocaína, individualismo y 

gusto por el lujo. La canción emblemática del periodo es Si te he visto no me acuerdo, con versos tan explícitos 

como estos: «Con 10 millones de sufragios por trofeo, / los del PSOE tomaron la televisión, / dejaron sin Rumasa 

al pobre Ruiz Mateos y empezaron la reconversión. / Había llegado el cambio al fin cuando estalló el asunto del 

Flick. / Felipe le llevaba 12 carambolas de ventaja a Ramoncín». Sabina lamenta los primeros indicios de 

corrupción del PSOE, pero con un aire chispeante que viene a decir: «Así son las cosas. ¿Qué le vamos a hacer? 

Pasémoslo bien». La principal característica del «progre» es la capacidad de adaptarse a cualquier situación con 

media sonrisa. Como todos sabemos, Sabina es la gran historia de éxito comercial del pop-rock de los ochenta», 

p. 55. 
285 Ibídem, pp. 54-55. 
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Giulia Quaggio analiza de una manera similar la postura del PSOE ante lo que quiere 

mostrar a la sociedad y sobre todo la sociedad que espera construir a través de la política 

cultural:  

 

La movida no solo constituyó un movimiento cultural de las clases medias y 

urbanas, grupos sociales, recordémoslo, a las cuales el PSOE se dirigía 

preferentemente, sino que además encarnaba a la perfección el anhelo por lo 

«nuevo» del PSOE, el prurito socialista ante el dinamismo, el cosmopolitismo, 

la modernidad, la reapropiación ciudadana de las calles, la liberación de las 

costumbres y del cuerpo, en definitiva, la fruición y el goce de la acción por la 

acción, después de años y años de limitaciones y prohibiciones. Mediante una 

velada domesticación previa de estas culturas marginales y periféricas, el PSOE 

desarmaba la dimensión potencialmente conflictiva de la movida, mientras, en 

clave propagandística, edulcoraba una política que enfatizaba la diferencia y la 

integración social286. 

 

Se apoya en la movida para mostrar el paradigma cultural socialista de los años ochenta y habría 

dos elementos interesantes que habría que resaltar: el primero, es considerar la movida como 

un movimiento cultural que proviene de las clases medias, aunque habría que considerarlo como 

una realidad a partir de la consolidación comercial de la misma, a diferencia de Víctor Lenore 

que considera, como veremos un poco más adelante, que proviene de las clases acomodadas. 

El segundo, es mostrar como el gobierno del PSOE sigue la línea de despolitización cultural 

centrándose únicamente en la música, por ejemplo, en el carácter lúdico y festivo. Sin embargo, 

Víctor Lenore287 hace de esto un caballo de batalla contra el PSOE como responsable de algo 

que llevaba dos décadas gestándose en el seno de la sociedad española y que alcanza su punto 

álgido a finales de los años setenta para terminar convirtiéndose en un elemento de normalidad 

democrática.  Lo que queda claro con esta postura del PSOE es la búsqueda de una ocultación 

de la realidad social de las clases desfavorecidas a través de la cultura en un intento de mostrar 

la modernidad de un país que daba sus primeros pasos en democracia al mismo tiempo que se 

ganaba o al menos intentaba ganarse al electorado más joven288. Según Grace Morales, el 

gobierno socialista 

                                                           
286 QUAGGIO Giulia, La cultura en Transición. Reconciliación y política cultural en España, 1976-1986, 2014, 

Alianza Editorial, Madrid, p. 325.  
287 LENORE Víctor, Espectros de la Movida. Por qué odiar los años 80, 2018, Akal, Madrid, «Otro de los 

máximos legados de los ochenta, muy especialmente en nuestro país, es la despolitización de la cultura. La 

izquierda, por desgracia, parece vivir enamorada de su derrota en este campo. (…) En realidad, no es tan difícil de 

comprender: la cultura es un campo especialmente propicio a los conflictos sociales, pues alude a nuestras 

prioridades como seres humanos. Más que despolitizar, lo enriquecedor sería encontrar fórmulas para acoger las 

diferentes posturas políticas, fomentando un debate entre ellas. Despolitizar supone volver al triste paradigma de 

la torre de marfil y vaciar el arte de uno de sus elementos fundamentales», pp. 182-183. 
288 QUAGGIO Giulia, La cultura en Transición. Reconciliación y política cultural en España, 1976-1986, 2014, 

Alianza Editorial, Madrid. «(…) En una situación de crisis económica, con la política cultural se estimulaba un 

clima general de distracción, ayudando a crear una especie de paracaídas social para los ciudadanos golpeados por 

la situación financiera, ciudadanos que, en efecto, encontraban en las actividades lúdicas y culturales espacios 

comunitarios que los alejaban de posibles desviaciones solipsistas. Además, en una situación económica 

caracterizada por la escasez de fondos, la movida permitía, en un movimiento que partía desde abajo y que, al 
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(…) espantó la miseria con un abanico gigante de desfiles, exposiciones, 

catálogos, simposios, pasacalles e interesantes proyectos, todos de índole muy 

cultural, en el marco incomparable de ciudades, autonomías, diputaciones y 

aldeas pintorescas, todos ellos subvencionados por infatigables y dinámicas 

Áreas Administrativas, con un tráfico incesante de expertos y connosieurs(sic) 

en algo, que se hacían la ruta de las Cajas, las Expos, los Cursos, Centenarios y 

los Museos. La desregulación del mercado favoreció que los grupos de pop rock 

hicieran lo propio con sus galas por todo el país, así como los modistos, los 

diseñadores, los toreros y los empresarios. La riqueza brillaba, ciertamente, por 

su ausencia, pero en aquellos momentos daba lo mismo. Lo que tocaba era 

aspirar a ser millonario, como la gente hiperreal289 que salía en las revistas y en 

el telediario290. 

 

Por un lado, estas políticas socialistas, como ya dijimos, son muy parecidas a las que se están 

llevando a cabo en Francia por parte del ministro Jack Lang. Por otro lado, este derroche de 

medios en la producción cultural entronca perfectamente con la política neoliberal que se va a 

llevar a cabo en el plano económico. Si adoptamos un planteamiento marxista, podríamos 

deducir que mientras se adormecen a las masas con consumo, en este caso cultural, y publicidad 

que despierta de manera voraz en la década de los ochenta en España291, estas no prestan 

atención a la degradación de su situación social. Pero también hay que tener en cuenta la 

voluntad de los españoles de pasárselo bien y sentirse como el resto de ciudadanos de las 

democracias occidentales. Después de cuarenta años de dictadura y unos inicios difíciles de 

democracia, a través de una transición basada en el consenso, pero también llena de violencia 

en las calles por parte de la extrema derecha, de ETA y de los propios organismos represivos 

del Estado, la juventud española que ya disfrutaba del cine y la música internacional, no se 

plantea los bienes culturales como símbolo de compromiso político, sino como símbolo de una 

modernidad cultural.  

Es curioso que una de las figuras que más se identifique con el progre cultural de los 

ochenta sea Joaquín Sabina (1949) que, al igual que Javier Krahe (1944), pertenece en edad a 

la generación anterior, aunque inicia su carrera artística en España a finales de los setenta a su 

                                                           
menos en un principio, no conllevaba apenas costes, enriquecer culturalmente los espacios urbanos del país, sin 

plantear problemas de identidad política. Por último, el interés por la movida estaba directamente relacionado con 

el interés gubernamental por las políticas de juventud, sector que representaba uno de los filones electorales de los 

socialistas», p. 326. 
289 Aquí, con este adjetivo se intenta mostrar la falsa percepción por parte de los lectores y telespectadores de estos 

millonarios que serían percibidos como una realidad accesible para todos pero que, en verdad, es una vida a la que 

pueden aspirar muy pocos y son los medios de comunicación los que crean ese desfase interpretativo a través del 

tratamiento de la información.  
290 MORALES Grace, Mecano 82. La construcción del mayor fenómeno del pop español, 2013, Lengua de Trapo 

Cara B, Madrid, pp. 251-252. 
291 LENORE Víctor, Espectros de la Movida. Por qué odiar los años 80, 2018, Akal, Madrid. «Los ochenta se 

conocen en España como «la edad de oro de la publicidad». El pistoletazo de salida, justo en 1980, es la 

desaparición de la Comisión de Consulta y Vigilancia de TVE (el principal mecanismo de control de los 

contenidos). La inversión publicitaria aumentó entre el 15 y el 30 por 100 anual. Las agencias multinacionales que 

todavía no tenían oficinas en España se apresuraron a colonizar un mercado creciente que había consolidado la 

democracia y se aprestaba a incorporarse a la Unión Europea», p. 74. 
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regreso de su exilio292 en Londres y se consagra en los años ochenta sobre todo a partir de la 

aparición del disco La Mandrágora en 1981 grabado en el local del mismo nombre, junto a 

Alberto Pérez y Javier Krahe. Quizá Sabina muestre en su persona las inquietudes políticas y 

de futuro de los treintañeros de los ochenta que pueden disfrutar de su libertad y muestre al 

mismo tiempo con sus canciones la inevitabilidad de una realidad social contra la que no puede 

hacerse gran cosa y donde la revolución no aparece como motor de cambio. Este 

posicionamiento va a conectar muy bien no sólo con las élites del PSOE, sino con el de una 

mayoría de la juventud española que va a centrarse en la diversión y no en el compromiso. A 

diferencia de Sabina, la mayoría de grupos de finales de los setenta e inicios de los ochenta son 

hijos de las clases acomodadas del régimen franquista293. «El éxito de la Movida está en las 

clases privilegiadas, en la excelencia, en el origen de familias importantes. En aquellos 

momentos, eran los únicos que tenían conocimiento, que viajaban al extranjero… El pueblo 

estaba haciendo rock con Obús y esas cosas294». De ahí, venga probablemente la 

despreocupación sociopolítica de las canciones de estos grupos que desconocen o ignoran la 

realidad social de gran parte de la población española. Y también el estar a la última en cuanto 

a influencias anglosajonas que tenían poca o ninguna repercusión en la España de los setenta y 

primeros ochenta. Pero en esta afirmación, habría que matizar la rotundidad con la que se afirma 

que el pueblo se dedica al rock, ya que, por un lado, no se especifica que se entiende aquí por 

pueblo sobre todo cuando se está haciendo referencia a la juventud, fundamentalmente; y por 

otro lado, tenemos la impresión al leerlo de que el rock de Obús y otros grupos similares, que 

apuestan por unas letras comprometidas con la realidad social del país, es una corriente 

mayoritaria a finales de los setenta e inicios de los ochenta entre la juventud española cuando 

sabemos perfectamente que la realidad musical es mucho más complicada, y habría que 

relativizar muchas de las afirmaciones rotundas de Lenore cuando por ejemplo habla de la 

compra de discos como un lujo para la mayoría de la sociedad, sin dejar claro si son los discos 

que aparecen en el mercado nacional o los discos que se compran en el extranjero, lo que cambia 

la interpretación de sus palabras.   La propia Grace Morales explica que, a principios de los 

ochenta, 

 

Había un público cada vez más numeroso que estaba dispuesto a comprar un 

sonido nuevo, más joven que el de estos cantantes [referencia a Julio Iglesias, 

                                                           
292 Este término que se atribuye al periodo del cantautor jienense en Londres, ha evolucionado a lo largo del tiempo 

y ha sido modificado por el propio artista en función de las circunstancias. En principio, se considera exilio porque 

tuvo que marcharse de España tras el lanzamiento de un cóctel molotov en una sucursal bancaria de Granada en el 

que estaba involucrado. Sale del país con un pasaporte falso y no regresa hasta el año 1977. Sin dudar de la 

veracidad de este acontecimiento, se duda que tuviera tal repercusión que provocase el exilio del cantautor que 

estudiaba filología clásica en Granada y que era hijo de un Guardia Civil. El cantautor ha reconocido en otras 

entrevistas, que estudiaremos más adelante, que se fue del país para no hacer la mili y en ese mismo artículo habla 

de autoexilio. Las distintas biografías que han aparecido sobre el artista no terminan de aclarar el hecho pero sí 

participan en la mitificación del personaje.  
293 LENORE Víctor, Espectros de la Movida. Por qué odiar los años 80, 2018, Akal, Madrid. «Como casi todos 

los grupos del pop madrileño de finales de los setenta y comienzos de los ochenta, Mecano venía de un ambiente 

socioeconómico muy definido. Un entorno de colegios bilingües en El Viso y vacaciones en Mallorca con casa y 

barco propio. Igual que ocurrió en el periodo de finales de los años cincuenta y primeros sesenta, los grupos de 

pop españoles procedían de familias muy acomodadas, las únicas que podían permitirse el lujo de comprar discos, 

instrumentos musicales y viajar al extranjero para conocer música que siempre llegaba tarde al resto de la sociedad, 

por estar casi prohibida su difusión o ser prohibitivos sus precios», pp. 54-55. 
294 Ibídem, p. 155. 
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Joan Manuel Serrat, Víctor Manuel, José Luis Rodríguez El Puma]. Una música 

más descarada, más saltarina que la de los productos para fans, demasiado 

romántica y un poco pasada de moda, y menos complicada y minoritaria que la 

del rock urbano. Una música hecha solo para consumir y disfrutar, para 

divertirse, sin riesgos alternativos. Para creerse moderno, pero sin pasarse. 

Si además, venía envuelta de forma atractiva y, no solo eso, sino que el público 

se podía ensimismar, más que identificar, con los temas que abordaban en las 

canciones, las claves de un fenómeno social estaban servidas295.  

 

En esta afirmación, primero, se aborda la cuestión de la industria musical como la inquisidora 

que impone sus deseos al público, en lugar de una industria que responde a una demanda del 

público o de un público determinado. Y segundo, la autora introduce un juicio de valor y no un 

análisis sobre los artistas melódicos que considera pasados de moda aunque sabemos que la 

canción melódica seguirá manteniendo su público durante los años ochenta, se está haciendo 

referencia a la mayoría de canciones pop de inicios de los ochenta, se nos habla de la banalidad 

temática que corresponde con una determinada manera de enfrentarse a la vida cotidiana por 

parte de estos jóvenes que, como ya dijimos, pertenecen en su mayoría a la clase acomodada 

del país. Podemos ilustrar esta reflexión con el grupo Mecano:  

 

Un tema como «Hoy no me puedo levantar» sería impensable en las voces de 

Los Pecos. El Rubio llevaba trabajando desde los catorce años para ayudar en 

casa (un hogar con joven madre viuda) y el Moreno estudiaba electrónica en FP 

con una beca, por lo que la indolencia irónica y la resaca tras un fin de semana 

agitado de un adolescente que bebe champán y afirma que el lunes se queda 

durmiendo y no va a trabajar «porque no le da la gana», quedaban bastante 

alejados de sus presupuestos vitales y artísticos296. 

 

Este ejemplo es muy significativo del cambio de mentalidad de los años setenta a los años 

ochenta en la mayoría de la juventud española. A pesar de unas canciones mayoritariamente de 

temática amorosa y sin reivindicación social297, resulta inimaginable que Los Pecos puedan 

cantar la canción Hoy no me puedo levantar por sus orígenes sociales, mientras que para un 

grupo como Mecano que proviene de un medio adinerado esto no supone ningún problema. Lo 

                                                           
295 Ibídem, p. 32. 
296 Ibídem, p. 82. 
297 Las canciones de los Pecos tienen un gran éxito entre el público adolescente y el público femenino. Desde la 

balada principalmente, abordan las relaciones amorosas y también sexuales, pero desde la idealización y el 

ensimismamiento en la persona amada. En muchas canciones se describe la relación sexual, como algo dulce, con 

cariño, suave y en la mayoría de los casos como algo hipotético a lo que aspira el yo cantante. El hombre aparece 

hechizado, anhelante, derrotado, dispuesto a todo… por conseguir el amor de la mujer sin la que no puede vivir 

física y mentalmente. Hay una idealización de la mujer que es el objeto del deseo en la mayoría de los casos 

inalcanzable por parte del cantante, que aborda la canción en primera persona. Si se abordan las relaciones sexuales 

y la sensualidad a través de las baladas de los Pecos, prueba de un cambio social que se aleja de la moral católica 

a finales de los setenta, vemos que todavía se sitúan la mayoría de estas experiencias en el mundo onírico y no en 

una realidad, aunque esto puede ser también para despertar el deseo en el público hacia los dos miembros del dúo 

y que parezcan accesibles. Por dar algunos ejemplos: Acordes, Háblame de ti, Y voló, Esperanzas, Y decir que te 

quiero, etc, serán grandes éxitos. Fueron los primeros cantantes españoles de éxito para jóvenes en abordar 

explícitamente la relación sexual en sus canciones, adelantándose a lo que vendría después.   
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sorprendente es que, durante los ochenta con todos los problemas socioeconómicos y 

políticos298, la mayoría de la juventud española se sienta más cómoda con grupos como Mecano, 

Alaska y los Pegamoides, Hombres G, Nacha Pop, Los Secretos, Gabinete Caligari299, Radio 

Futura300 que con grupos y artistas más comprometidos,  

 

(…) pongamos Kortatu, Cicatriz, Eskorbuto, MCD y La Polla Records. Estos 

grupos reflejaban la cruda realidad del conflicto vasco, un territorio asolado por 

la violencia de ETA, la represión policial y la guerra sucia pagada con fondos 

del Ministerio del Interior. Pero, además, denunciaban problemas comunes a 

toda la juventud española, desde el esclavismo del mercado laboral hasta la 

carestía de la vivienda, pasando por la continuidad de las élites franquistas. Los 

ochenta fueron años donde todo lo que oliera a militancia era considerado rancio, 

así que las bandas del llamado rock radical vasco sirvieron, en muchos casos, 

como educación política silvestre de los jóvenes más curiosos y combativos301. 

 

Habría que matizar «todo lo que oliera a militancia era considerado rancio», porque además de 

estos grupos vascos hay otros por todo el país que proponen una visión más comprometida con 

la sociedad y sus problemas tales como Leño, Barricada… y gran parte de su público milita 

contra la injusticia social a pesar de haberse alejado quizá de una militancia dogmática como la 

del PCE que ha perdido gran parte de su influencia dentro de la sociedad española con la llegada 

de la democracia302. En cuanto al origen vasco de los grupos de la cita, la cuestión nacionalista 

no es siempre un elemento definitorio de estos grupos, puesto que, salvo con la excepción de 

Kortatu que busca progresivamente las raíces vascas tanto en la música como en la lengua de 

difusión de sus canciones, los grupos del rock radical vasco no difieren en sus reivindicaciones 

                                                           
298 LENORE Víctor, Espectros de la Movida. Por qué odiar los años 80, 2018, Akal, Madrid. Reflexión de César 

Rendueles en el prólogo del libro: «Escuchando la música madrileña de principios de los años ochenta cuesta 

imaginar que fuera contemporánea de los brutales conflictos laborales de la desindustrialización, de asesinatos de 

ETA cada semana, de los inicios del terrorismo de Estado o de una epIbídemia de consumo de heroína que arrasó 

el país», p. 8. 
299 Ibídem, «Gabinete consiguieron dar un aire actual a las historias clásicas de la canción popular española. Contra 

el espíritu «moderno» de la época, abogaban por las relaciones sentimentales tradicionales y no miraban por 

encima del hombro a las personas de campo (ahí está Camino Soria para certificarlo). En el fondo, lograron 

demostrar mejor que nadie la capacidad de estrategias posmodernas como el pastiche para revitalizar estéticas 

pasadas», pp. 82-83. 
300 Ibídem, «Otro de los grupos mayores de la época es Radio Futura, que sufrieron un arranque acelerado, lleno 

de mutaciones hasta alcanzar su espléndida madurez. Fueron, primero, un experimento de pop hipercomercial 

(Enamorado de la moda juvenil), para luego pasar a registros elevados (Escuela de calor) e incluso difícilmente 

comprensibles (La ciudad interior)», pp. 83-84. 
301 Ibídem, pp. 56-57. 
302 Ibídem, «(…) historiadores de todas las posiciones políticas coinciden en que el primer lustro de la Transición 

bastó para deshacer todo el trabajo de décadas realizado por el Partido Comunista de España (PCE). Perdió su 

prestigio, sus votantes, sus cuadros; se vio obligado a rechazar el leninismo y fracasó en todos sus intentos de 

legitimar su discurso ante los nuevos medios de comunicación (tampoco tuvo éxito en consolidar proyectos 

culturales propios). Incluso perdió su implantación en las parroquias de los barrios populares. Se borraron de un 

plumazo décadas de militancia, torturas y autoorganización. Hay que recordar que, durante la dictadura, ingresar 

en el PCE no implicaba ser comunista. Allí se juntaban elementos muy diversos, incluyendo perfiles tan 

pragmáticos como el de la abogada Manuela Carmena, que solicitó el carné –como tantos otros– porque veía en el 

partido la mejor herramienta para combatir el franquismo», p. 61. 
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sociales de otros grupos rock que se forman por toda la geografía española, aunque el origen de 

estos grupos a los que una campaña mediática apoyada por las instituciones intentó vincular 

con ETA y la izquierda abertzale para dar una impresión de que estaban más radicalizados y 

comprometidos con estas causas de lo que en realidad estaban303, si creó una atracción/rechazo 

en distintos sectores de la juventud española. La verdad es que fuera cual fuese la razón, muchos 

de estos grupos disfrutaron de popularidad durante los años ochenta entre diferentes sectores 

sociales de la juventud desde el mundo obrero hasta las universidades. Pero no hay que olvidar 

que esta tendencia no era la mayoritaria, como podía ocurrir con la rumba urbana y los 

cantautores. La industria musical se centra en la canción pop. 

 

Hablar de la movida es hablar de música pop, su expresión más emblemática. 

Una docena de grupos pasaron de desconocidos a superventas en tiempo récord 

gracias al apoyo entusiasta de televisiones, periódicos, revistas y radios. 

Conectar con un estribillo pop no requiere un especial nivel cultural, así que los 

músicos jóvenes se hicieron famosos con gran facilidad. Los ayudó una industria 

discográfica ávida de producciones baratas y rentables (luego se sumó la del 

directo). Estos años de agitación pop terminaron pasando a la historia con una 

etiqueta tirando a pomposa: la edad de oro del pop español. En realidad, la 

mayoría de canciones han envejecido mal y no tenían un nivel artístico superior 

al de otras cosechas. Se puede destacar la frescura, ya que muchas piezas reflejan 

la emoción de unos músicos muy jóvenes sin apenas conocimientos que sentían 

el subidón de descubrir los placeres adultos al tiempo que se convertían en 

estrellas pop304. 

 

Si estamos totalmente de acuerdo en que la banda sonora en España de los ochenta es 

mayoritariamente pop, habría que matizar la posición de la industria musical y su supuesto 

entusiasmo puesto que un gran número de los grupos de pop de inicios de los ochenta son 

producidos por sellos independientes como DRO, MR, Producciones Twins y un largo etcétera 

hasta llegar al medio centenar de sellos independientes que se crearon en España durante los 

años ochenta para dar cabida dentro de la industria musical a estos grupos. Así que hablar de 

un apoyo masivo de la industria musical me parece un poco limitado y habría que decir que 

salvo algunas excepciones como puede ser Mecano o Alaska y los Pegamoides, la mayoría de 

grupos fichaban por las grandes discográficas cuando habían demostrado su rentabilidad en 

sellos independientes. Esto se puede explicar por una primera apuesta de las grandes 

discográficas por los primeros grupos que aparecen a finales de los setenta que no habría 

obtenido los resultados económicos esperados ante la expectativa juvenil que parecía llegar. 

Además, la cantidad de grupos que aparecen en los años ochenta no pueden ser absorbidos de 

inmediato por la industria musical que tiene que generar unos beneficios305. 

                                                           
303 LECHADO José Manuel, La Movida y no sólo madrileña, 2013, Sílex, Madrid, pp. 129-137.  
304 LENORE Víctor, Espectros de la Movida. Por qué odiar los años 80, 2018, Akal, Madrid. p. 79. 
305 Clavo Edi, Electricidad revisitada, 2015, Editorial Milenio, Lleida. «Si 1980 había sido un año explosivo, 

agitado y divertido, 1981 comenzó con incertidumbres y traslados. Tras la eclosión de la Nueva Ola madrileña y 

el interés de las compañías discográficas establecidas por fichar, grabar y promocionar todo lo que oliera a 

moderno durante el año precedente, los lanzamientos subsiguientes no estuvieron ni mucho menos avalados por 

el éxito de ventas. Era todo demasiado moderno para una sociedad entumecida y silvestre. (…) El establishment 
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 Del mismo modo, cuando hace referencia al paso del tiempo y a la aparición de las 

canciones pop de los ochenta en el imaginario colectivo de los españoles, habría que matizar y 

explicar que al igual que en otros géneros hay canciones que por determinadas razones estéticas, 

rítmicas, temáticas... se transmiten a través del tiempo formando parte del imaginario colectivo 

intergeneracional y otras desaparecen del mismo sin que la calidad artística sea un factor 

esencial de ello, sobre todo siendo este factor subjetivo y variable en función de las épocas. 

Otro aspecto que habría que resaltar en esta cita es el relativo a «descubrir los placeres adultos» 

relacionado con los temas que abordan y la libertad para hacerlo. Durante esta década, la 

cuestión de la educación política pasa desapercibida entre la mayoría de la juventud y se centran 

en la libertad de orientación sexual y la libertad sexual que no tenían sus padres por la moral 

católica306. Pero también habría que matizar la visión que imponen estos artistas en sus 

canciones de fiesta ininterrumpida que conlleva unas consecuencias trágicas entre los jóvenes 

de los años ochenta por el fuerte consumo de drogas como la cocaína pero sobre todo la heroína 

que provocó muertes entre los artistas pero también entre los hijos de la burguesía y sobre todo 

entre las clases más desfavorecidas307. Esta celebración tiene que llevarse a cabo para 

contrarrestar la triste realidad social que vive el país308, aunque este planteamiento solo puede 

venir de jóvenes pertenecientes a las clases acomodadas puesto que un joven proveniente del 

mundo obrero no puede asumir los gastos que esta fiesta continúa conlleva salvo a través del 

disfrute de las canciones. Lo curioso de estas canciones pop de los ochenta es que a pesar de 

ser canciones creadas por los hijos de la clase adinerada en donde exponen realidades 

superficiales que no afectan a la mayoría de la juventud española, van a ser acogidas por una 

mayoría de los jóvenes españoles de los años ochenta que se alejan del compromiso político y 

se apropian esta visión social. Esta característica no es exclusiva de España, sino que ocurre 

también en el resto del mundo occidental dentro de determinados géneros musicales que nacen 

como subversivos.  

 

(…) El bajón continental por el fracaso del ciclo revolucionario se tradujo en 

repliegue individualista a los placeres cotidianos transgresores. En la escena 

underground, la rabia antisistema del punk, palpable en grupos como The Sex 

Pistols o The Clash, se va apagando para dejar paso al pospunk, con grupos más 

experimentales y centrados en sus tormentos interiores, como Joy Division, The 

Cure y Siouxsie and The Banshees309. 

 

                                                           
discográfico y el mainstream radiofónico (léase Cadena SER – Los Cuarenta Principales) no digerían el empacho 

de modernidad. El impacto inicial se había quedado en un golpe menor, en un flash cegador, en agua de borrajas», 

p. 81.  
306 Ibídem, «La cultura pop española tuvo la virtud de sacudir el muermo del periodo franquista, cuestionar la 

moral represiva de la Iglesia española y visibilizar opciones sexuales no normativas», p. 111. 
307 Ibídem, «Una epIbídemia de heroína noqueó España en los ochenta. Afectó especialmente a los jóvenes sin 

oportunidades laborales ni subsidios que les permitieran llevar una vida digna.», p. 72. 
308 Ibídem, «(…) Precisamente esa es la propuesta de la movida: aceptar estoicamente que este mundo es un lugar 

aburrido, desquiciado e injusto, que sólo puede soportarse con toneladas de confeti, cocaína y contenidos culturales 

pasados de rosca», p. 105. 
309 Ibídem, p. 69. 
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Es decir, hemos pasado de un malestar colectivo contra el sistema que necesita una revolución 

según los posicionamientos contraculturales y subculturales de los años sesenta y setenta, a un 

malestar individual, que también se encuentra en la New Wave, que se puede solucionar o al 

menos identificar escuchando una canción de manera aislada o con un chute de heroína que 

haga olvidar los problemas cotidianos del individuo. Y eso es algo que queda reflejado en la 

forma de expresión de la música popular:  

 

Durante los años sesenta y setenta, se consolida el formato de gran festival 

hippie donde grandes nombres del rock, soul y la psicodelia compartían cartel, 

creando un ambiente de tolerancia hacia el sexo, las drogas y las expresiones de 

fraternidad. Las relaciones creadas entre el público eran casi tan importantes –o 

más– que lo que pasaba encima del escenario. Los ochenta cambian eso, 

imponiendo los conciertos de estadio, donde figuras como Madonna, Michael 

Jackson y Bruce Springsteen actúan para decenas de miles de personas, la 

mayoría de las cuales sólo pueden seguir las canciones y los movimientos de sus 

ídolos a través de pantallas gigantes310. 

 

Habría que matizar aquí que durante la década de los sesenta y los setenta ya hay un gran 

número de artistas que actúan ante grandes multitudes que corean sus nombres. The Beatles 

sería el grupo que mejor respondería a esto, pero no es ni mucho menos el único que a partir de 

los años sesenta va a realizar giras en solitario ante masas enloquecidas. Aunque es verdad que 

en España este fenómeno se generaliza a partir de los años ochenta, no hay que olvidar que los 

grandes festivales siguen existiendo en la actualidad, aunque la esencia hippie haya 

desaparecido de la mayoría de ellos y sean empresarios los que los gestionen con una óptica 

puramente capitalista. Tendríamos que tener cuidado al abordar de manera rotunda estas 

manifestaciones artísticas situándolas en un período concreto puesto que muchas de ellas han 

evolucionado en el tiempo y no hay forzosamente una supresión de unas para dejar paso a otras. 

Lo que se produce en la mayoría de los casos es una convivencia de muchas de estas formas de 

recepción que se utilizan en función de los géneros musicales y se adecuan al tipo de públicos 

de los mismos (profundizaremos en este análisis más adelante).  

 En España, el proceso de desarticulación reivindicativa de las subculturas y de las 

contraculturas es mucho más fácil de realizar que en otros países como el Reino Unido y Francia 

puesto que durante los últimos años de la dictadura y la transición democrática, estos fenómenos 

sociales se han introducido en su mayoría a través de las clases altas en lugar de las clases 

medias-bajas que son las que padecen de manera más fuerte la represión del sistema y las 

consecuencias económicas del mismo311. Además, la movida se apoya en el consumo, ayudando 

de esta manera al sistema neoliberal, de objetos artísticos o corrientes para acentuar la 

                                                           
310 Ibídem, p. 67. 
311 Ibídem, «Aquí es importante señalar que, debido a los cuarenta años de franquismo, España tiene una relación 

muy especial con las subculturas. Me refiero a un factor de distorsión del que muy pocas veces se habla: el hecho 

de que fueran introducidas desde arriba, por las clases altas, en vez de ser usadas como mecanismo de autodefensa 

por las clases subordinadas. (…) Son un signo de distinción y modernidad, que casi siempre viene interpretado por 

los hijos de la burguesía, desactivando casi toda su potencia política. Por supuesto, hay excepciones, (…)», pp. 91-

92. 
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diferenciación social (no clasista) insistiendo en el lado innovador y original del individuo. De 

ahí, el posicionamiento de las tribus urbanas que «(…) en la mayoría del país, eran opciones 

estéticas, sin muchas probabilidades de sostener mucho tiempo a quien decidiese marcharse de 

casa (…)312».  

Entre los artistas de la movida había una repulsa generalizada hacia los cantautores 

justamente por su compromiso o responsabilidad social ya que denunciaban los 

disfuncionamientos del sistema mientras que ellos lo que hacían eran ignorarlos plasmando una 

realidad cotidiana basada en la superficialidad estética. Sin embargo, hay artistas de este 

periodo que transmiten una serie de realidades sociales a pesar de su vestimenta «movidera» y 

que denuncian cierto inmovilismo social a pesar de esta impresión acelerada hacia la 

posmodernidad que vive la juventud nuevaolera. Es el caso, por ejemplo, de Martirio313.  

 

Bajo la protección de Kiko Veneno, irrumpió en la escena pop con sus cáusticas 

historias de «marujas», término despectivo que alude a las mujeres de clase baja 

atrapadas en existencias convencionales. (…) Escondida tras sus gafas de sol, 

protegida por sus peinetas posmodernas, retrataba un país sin apenas cambios, 

donde el fútbol, el dinero y las apariencias seguían siendo protagonistas314.  

 

Utilizando ritmos tradicionales y Copla, esta artista nos está diciendo mucho más que la simple 

descripción social, está insistiendo en cierto inmovilismo en la mayoría de la sociedad que se 

verá reflejado durante toda la década de los ochenta y que queda demostrado en la organización 

del Mundial’82 a pesar de las reformas emprendidas en materia social por UCD con la ley del 

divorcio315 y posteriormente por el PSOE con la ley del aborto316 por citar solo dos de las más 

controvertidas. Y a lo que habría que añadir, los cambios políticos que conlleva la adhesión de 

España a la OTAN el 30 de mayo de 1982, durante el gobierno de UCD que fue duramente 

criticada por el PSOE quien terminó apoyando el sí en el mantenimiento de España en la OTAN 

celebrado el 12 de marzo de 1986 bajo su gobierno317 y el ingreso en la Comunidad Europea el 

1 de enero de 1986 tras todos los trámites realizados desde la solicitud del gobierno de Suárez 

en 1977. Cuarenta años de nacionalcatolicismo no podían borrarse con un poco de maquillaje 

y unas cuantas copas y las canciones de Martirio son un ejemplo de ello. Además, la prensa 

rosa y una aspiración al éxito son elementos importantes dentro de la juventud de los años 

ochenta: «si ellos lo han conseguido, tú también puedes». Este posicionamiento deja de lado 

los problemas sociales y el inmovilismo en determinados sectores de la sociedad como pueden 

                                                           
312 Ibídem, p. 73. 
313 Artista que nace en Huelva en 1954. Inicia su carrera en solitario en la segunda mitad de los años ochenta tras 

haber formado parte del grupo de canción de autor Jarcha a principios de los ochenta y del grupo Veneno en 1984.  
314 Ibídem p. 83 
315 Ley 30/1981 de 7 de julio, por la que se modifica la regulación del matrimonio en el Código Civil y se determina 

el procedimiento a seguir en las causas de nulidad, separación y divorcio. Consultado el 01/05/2019 en 

https://www.boe.es/eli/es/l/1981/07/07/30/dof/spa/pdf. 
316 Ley Orgánica 9/1985, de 5 de julio, de reforma del artículo 217 bis del Código Penal. Consultado el 01/05/2019 

en https://www.boe.es/boe/dias/1985/07/12/pdfs/A22041-22041.pdf. 
317 Consultado el 01/05/2019 en 

http://www.exteriores.gob.es/RepresentacionesPermanentes/OTAN/es/quees2/Paginas/Espa%C3%B1aOTAN.as

px. 

https://www.boe.es/eli/es/l/1981/07/07/30/dof/spa/pdf
https://www.boe.es/boe/dias/1985/07/12/pdfs/A22041-22041.pdf
http://www.exteriores.gob.es/RepresentacionesPermanentes/OTAN/es/quees2/Paginas/Espa%C3%B1aOTAN.aspx
http://www.exteriores.gob.es/RepresentacionesPermanentes/OTAN/es/quees2/Paginas/Espa%C3%B1aOTAN.aspx


  125  
 

mostrar las canciones de Martirio sobre el papel de la mujer o el rock urbano sobre el paro, la 

violencia policial, la droga… y se centra en la ascensión social.  

¿Y con quién están los cantautores? Por un lado, la mayoría de cantautores que alcanzan 

el éxito en los años setenta y poseen un público consecuente se mueven sin muchos problemas 

dentro de la industria musical española de los años ochenta. Por otro lado, un gran número de 

cantautores pierde el favor del público, lo que conlleva cierta dificultad para encontrar 

discográficas que editen sus discos y para que sean contratados para dar conciertos. Esto no 

significa que desaparezcan de la escena pública de un día para otro como veremos más adelante 

en este trabajo. A modo de ejemplo, Luis Pastor sigue grabando durante los años ochenta e 

incluso participa en programas musicales de TVE a pesar de no contar con un público 

excesivamente numeroso. Y no hay que olvidar a los cantautores que comienzan a tener un 

público en esta década o que dan sus primeros conciertos en estos años. Si retomamos nuestro 

corpus, ya hemos expuesto el caso de Joaquín Sabina y Javier Krahe. Al contrario de los jóvenes 

que logran el éxito a los veinte años, estos dos artistas nacen en los años cuarenta y alcanzan 

cierta madurez artística y sobre todo obtienen su público en la década de los ochenta con mayor 

o menor éxito. A estos dos artistas, habría que añadir a Javier Ruibal que nace en 1955 en el 

Puerto de Santa María (Cádiz) y que al igual que los anteriores intenta abrirse un hueco en la 

industria musical española desde finales de los años setenta, entrando en el circuito de 

conciertos de música en directo de Barcelona y Madrid, y no será hasta los años ochenta cuando 

consiga su público y grabe su primer disco Duna en 1983. Javier Ruibal, al igual que Javier 

Krahe, no poseen un público de masas y su circuito comercial se reduce a espacios medios y 

pequeños. Ninguno de estos tres artistas se siente cómodo dentro del universo de la movida, ni 

Sabina con sus textos de poesía urbana, ni Krahe con sus canciones sátiras, ni Ruibal con sus 

canciones intimistas en las que aparecen figuras marginales. Los tres mantienen un compromiso 

político con la izquierda, aunque este no se plasme directamente en la mayoría de sus canciones. 

Sabina será el que mayor repercusión mediática tenga en los años ochenta y también el de mayor 

repercusión social (quizá su planteamiento artístico cercano al rock durante los ochenta le 

ayudase), aunque como ya hemos visto, sus letras a pesar de mostrar ciertas realidades urbanas 

no planteen la posibilidad de cambio. Estamos más bien ante cuadros realistas cantados en los 

que el artista no propone una solución, sino que relata una historia (lo analizaremos más 

adelante en nuestro estudio). 

Como acabamos de ver, estos tres artistas llegan a los ochenta con cierta madurez 

artística y vital o como suele decirse en el medio musical, con cierto rodaje o con algunas tablas 

y los ochenta será el momento de su primer álbum o de su consagración artística. Los tres 

mantienen una relación de amistad. Krahe y Sabina se inician en los mismos lugares de la noche 

madrileña y Ruibal cuando pasa por Madrid conecta con ambos e incluso duerme en el piso de 

Sabina de la calle Tabernillas. A pesar de estos vínculos, su acercamiento a la industria musical 

es distinto y como consecuencia su acercamiento a la canción también. Mientras que Sabina y 

Krahe cuentan con siete y seis álbumes durante los ochenta, Ruibal publica solo tres. Esto puede 

significar que es una cuestión de público y que los otros dos artistas tienen mayor promoción 

por parte de la discográfica debido a sus ventas, pero sabemos que Krahe nunca ha sido un gran 

vendedor de discos (abordaremos esta temática en detalle en el capítulo sobre recepción). Lo 

importante de esto es ver que no parece que haya un rechazo de las grandes compañías de discos 

por los cantautores que comienzan a editar discos en los ochenta. El caso de Ruibal es más 
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debido a su visión de la música que a un rechazo discográfico. Este artista se decanta por el 

directo más que por el disco, siguiendo en este caso la línea primigenia de la cultura popular de 

transmisión oral. 

A diferencia de estos artistas, en nuestro corpus contamos con cantautores que cumplen 

los veinte años en esta década y que ya están trabajando en sus carreras artísticas. Los años 

ochenta serán su iniciación en el mundo de la música. Rosana Arbelo (1963) llega a Madrid en 

1983 para formarse y ser compositora. Pedro Guerra (1966) crea junto a otros componentes el 

Taller Canario de Canción en 1985 y funciona durante ocho años como grupo explorando la 

música popular a partir de la propia música popular canaria. Y el último es Albert Pla (1966) 

que es el único de nuestro corpus nacido en los años sesenta que cuenta con un disco en el 

mercado en solitario durante los años ochenta, grabado en 1989, un año después de haber 

ganado el premio como mejor intérprete y canción en la IV Muestra de canción de autor de 

Jaén. Y en los posicionamientos artísticos de Pla vemos ya la distancia con los cantautores que 

acabamos de evocar. Pla busca la provocación a cualquier precio. Busca molestar al espectador 

para que reaccione. Estos tres artistas no logran llegar a las masas durante los años ochenta y o 

no actúan o lo hacen en lugares medianos o pequeños. 

A lo largo de este viaje por los años ochenta, fundamentalmente centrado en la movida, 

hemos podido comprobar que la presencia de los cantautores no desaparece ni se margina. Se 

establece una relación comercial con la industria musical como ya existiera en décadas 

anteriores y en ese compromiso, las discográficas buscan su rentabilidad de la misma manera 

que al publicar discos de otros artistas que pertenecen a otros géneros. Una prueba de ello, es 

que las grandes discográficas, salvo algunas excepciones, no son las pioneras de los nuevos 

grupos nuevaoleros, sino que se crean sellos independientes para sacar al mercado estas 

canciones y ampliar así su público. Y los cantautores que cuentan con un público amplio, en 

general, publican sus discos con discográficas de peso a nivel nacional e internacional. Los 

cantautores forman parte del universo musical de los años ochenta evolucionando en cuanto a 

las expectativas del público o manteniéndose firmes en unos principios de compromiso 

sociopolítico a pesar de las consecuencias profesionales que esto les acarree. El simple hecho 

de ser tomados como oposición por parte de las nuevas generaciones del pop español, es ya un 

signo de que hay que tenerlos en cuenta. Uno no se opone a lo que ignora, porque no le importa. 

Y la prueba la encontramos en la producción de los cantautores consagrados en las décadas 

anteriores que consiguen mantener e incluso aumentar su público y en Joaquín Sabina que no 

deja de aumentar su público durante la década. Sin embargo, el resto de cantautores que inician 

su carrera en los ochenta no forman parte de este gran recibimiento del público al que llegan 

unos pocos, sino que entran en circuitos de música en directo y actúan en locales de menor 

aforo, o tienen que intentar abrirse camino participando en festivales o concursos destinados a 

la canción de autor. El caso es que tanto Javier Krahe como Javier Ruibal viven de sus canciones 

en los años ochenta. Y al igual que ellos, Pedro Guerra y Albert Pla parecen conseguirlo 

también. Rosana es la única que, tras trasladarse a Madrid, busca otras vías para subsistir, como 

la composición para otros artistas, que están ligadas a la música pero que la alejan por el 

momento de los escenarios. En esta impresión de velocidad, de prisas, de exuberancia que se 

construye bajo el término de movida y que defienden y encarnan determinados artistas, sobre 

todo del pop español, hemos podido comprobar que hay una continuidad con las canciones de 

los años setenta como puede ser la consagración del rock en sus distintas variantes (andaluz, 
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radical vasco, urbano, punk…) como una iniciativa musical entre la juventud, o, como ya hemos 

dicho, de los cantautores, o de la rumba urbana o de barrio que sigue abriéndose camino durante 

toda la década de los ochenta, o la incombustible canción romántica que con nuevas figuras 

masculinas muy jóvenes con un físico, según determinados estándares, poco viril, atraen a un 

público femenino muy joven, y que sigue manteniendo un público de masas en figuras de 

décadas anteriores. Incluso los grupos pop que se consideran rompedores en cuanto a la 

propuesta estética y a la superficialidad temática en muchos casos, entran en la continuidad del 

pop español a la búsqueda de una apropiación propia de este género anglosajón. Mientras esto 

sucede en el campo de la canción española, España se enfrenta a numerosos problemas 

socioeconómicos y sociopolíticos que van desde el desempleo y el cierre de industrias hasta el 

terrorismo en su vertiente nacionalista y estatal con los GAL. Ante estas realidades, los 

cantautores de los años ochenta parecen haberse universalizado, haberse convertido en 

fotógrafos de una realidad inamovible o transmitir una sentimentalidad personal con la que los 

miembros de la sociedad se sientan identificados. Estos cambios parecen lógicos en el contexto 

musical, aunque no en el social. Quizá el posicionamiento artístico de los nuevos cantautores 

que aparecen a partir de la segunda mitad de los años ochenta puedan mostrar un cambio en 

cuanto a la adaptación de la canción de autor a las estructuras de mercado o por el contrario 

confirme una continuidad que se inicia a finales de los años sesenta.  

 

 

II) Los años noventa: del final de la ruta del bacalao al cambio de 

milenio.  

 

 

Los años noventa son los años de confirmación de las libertades adquiridas durante los 

años ochenta y al mismo tiempo son años de crisis económica durante la primera mitad de la 

década y de recuperación y bonanza económica durante la segunda. La sociedad española llega 

a la última década del siglo y del milenio sin haber experimentado los grandes beneficios de la 

democracia sobre un plano de ascenso social318, con las excepciones de lo que se llamó dar el 

pelotazo319 a partir de 1987 que protagonizaron personajes como Mario Conde, que más 

adelante sería condenado por irregularidades económicas. Al contrario, se había producido un 

aumento de las desigualdades entre ricos y pobres. Las elecciones generales del 29 de octubre 

de 1989 van a tener una doble importancia: primero, para ver de qué manera afecta la huelga 

general llevada a cabo por los sindicatos UGT y CCOO en diciembre del 88 contra la reforma 

                                                           
318 MARTÍNEZ Jesús A. (coord.), Historia de España del siglo XX, 1939-1996, 1999, Cátedra, Madrid. «En cuanto 

al mundo obrero, el poder salarial había subido entre 1983 y 1991 dos puntos, bastante menos que los beneficios 

empresariales y menos que en la Comunidad Europea. La remuneración de asalariados suponía en 1982 el 52% 

del PIB y en 1991 había bajado al 49%. Las cifras respectivas del excedente bruto de capital eran, por el contrario, 

del 48% y el 50%, respectivamente. El beneficio económico de la década estaba claro a favor de esta última 

magnitud y no en la remuneración del trabajo. Las diferencias sociales se habían acrecentado aunque el nivel de 

vida general hubiese subido. Fue entonces cuando UGT negó enfáticamente, por boca de su secretario general, 

Nicolás Redondo, que aquello pudiese ser llamado política socialista. 

La ruptura de los sindicatos con el gobierno socialista se venía gestando desde la Ley de Pensiones de 1985 que 

limitó el aumento de éstas y estrechó las condiciones para poder percibirlas, con gran oposición sindical», p. 345. 
319 Definición de la RAE en su cuarta acepción y considerada como coloquial: «Operación económica que produce 

una gran ganancia fácil y rápida». 
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laboral que precariza todavía más las condiciones de acceso al trabajo de los ciudadanos más 

pobres. Los ciudadanos consiguieron con esta huelga que el gobierno socialista tuviera que 

sentarse a negociar con los sindicatos y que retirar gran parte de sus medidas económicas. Y 

segundo, para ver la repercusión electoral que estos comicios tienen sobre el partido en el 

gobierno y considerar el desgaste que estos altercados socioeconómicos han provocado en el 

electorado del PSOE. En teoría, en estas elecciones el PSOE pierde la mayoría absoluta por 

primera vez desde que ganara las elecciones de octubre de 1982. En la práctica, al quedarse 

solo a un escaño de la misma y la no comparecencia durante toda la legislatura de los diputados 

de Herri Batasuna, seguía gobernando como si la tuviera. Pero es ya un aviso de lo que sucederá 

a lo largo de la década de los noventa. Las condiciones de vida en los barrios y ciudades 

periféricas de las grandes ciudades prácticamente no han cambiado con respecto a la década 

anterior, al igual que la vida en el campo a pesar de los fondos que llegan desde la entrada de 

España en la Comunidad Europea. En los noventa, se confirma cierta realidad de inmovilismo 

socioeconómico que parece independiente del partido que gobierne. La mayoría de la juventud, 

como ya sucediera en los ochenta, sigue viviendo el presente sin preocuparse demasiado de las 

decisiones políticas. Si hay algo que queda claro en nuestro análisis por década de la situación 

en España es la continuidad de los fenómenos sociopolíticos de una década a otra. Parece 

evidente que unas determinadas políticas no van a desaparecer o transformarse simplemente 

por un cambio de década y en el caso de la música esto es igual. Se produce una evolución, 

pero sobre la base existente. Lo interesante de la separación de las últimas cuatro décadas del 

siglo XX en nuestro estudio, es por la cantidad de acontecimientos que son pertinentes para 

comprender la canción de autor dentro de la canción española de la segunda mitad de este siglo. 

Si hemos visto lo que ocurre con los cantautores desde los años sesenta, comprobando que, 

entre ellos, hay figuras que siguen manteniendo su importancia a lo largo de las décadas como 

sucede en otros géneros, nos preguntamos en qué medida los artistas de los años noventa pueden 

aportar ideas diferentes al mercado de la música nacional. Si hemos percibido su incursión en 

las estructuras institucionales y de la industria del disco al igual que sucede con cantantes que 

pertenecen a otros géneros, nos podemos plantear en qué medida los cantautores que comienzan 

en los años noventa pueden aportar un cambio con respecto a lo sucedido en décadas anteriores 

y si se puede producir una ruptura en la última década del siglo o es un hecho imposible ante la 

realidad de la industria musical española.  

La sociedad española de los años noventa que confiaba en los socialistas para llevar a 

España a la modernidad, vuelven a confiar en el PSOE de Felipe González para comenzar la 

última década del siglo. Esta sociedad ya forma ya parte activa de la Comunidad Económica 

Europea al poseer la presidencia de la misma durante el año 1989. Los españoles también 

vuelven a confiar en el líder socialista para llevar a cabo la lucha contra el terrorismo, a pesar 

de que ya se conocía y aparecía en los periódicos, desde finales de los ochenta, los vínculos 

entre los Grupos Antiterroristas de Liberación y representantes del Ministerio del Interior que 

los financiaban. Y también confiaron en los socialistas, para llevar a España a la modernidad.  

En general, se consideran los años setenta y los años ochenta como los años decisivos 

para la democratización de España, pero esto debe matizarse y problematizarse incluyendo la 

última década del siglo XX. 
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(…) los noventa constituyen el periodo del asentamiento y configuración madura 

de la modernidad democrática española. Es un periodo al mismo tiempo caliente 

y frío: se forja en la violencia en Euskadi y en la crisis económica de 1993; en él 

se produjeron no pocos escándalos y batallas políticas «calientes», pero presenta 

rasgos de estabilidad muy notables como la reconversión y asentamiento de las 

bases materiales y simbólicas post-industriales del país, la neutralización del 

miedo al (retorno del) pasado franquista y la participación activa en el proceso 

europeo, entre otros elementos propiamente «fríos»320. 

 

En esta cita, se nos presenta una España que está haciendo lo necesario para confirmarse 

democráticamente. Es decir, es un país que sigue teniendo grandes problemas como el 

terrorismo, al que se van a añadir problemas de corrupción dentro de los partidos políticos 

pertenecientes o no al partido que gobierna pero que ya ha dado grandes pasos para afianzarse 

como una de las democracias de referencia dentro de la Comunidad Económica Europea tras la 

reestructuración industrial de la década anterior y la normalidad en los ejercicios electorales 

que se han celebrado desde 1977. A esto habría que añadir el correcto funcionamiento del poder 

judicial en independencia con el gobierno ya que instruye los casos Amedo321 y Marey322 en 

relación con los GAL en los que miembros del Ministerio del Interior estaban implicados y 

fueron condenados a finales de los años noventa en lo que se llamó «terrorismo de estado» o 

«guerra sucia» contra el terrorismo de ETA323. Al igual que estos casos a lo largo de los años 

noventa van a ir apareciendo casos de corrupción324 que van a conllevar responsabilidades 

políticas y judiciales. El primero sería el del hermano del vicepresidente del gobierno Alfonso 

Guerra en 1989 justo después de la victoria electoral del PSOE. Este caso conlleva la dimisión 

del vicepresidente en enero de 1992. «Entre 1992 y 1995 se sucedieron los casos Roldán325, 

                                                           
320 MAURA Eduardo, Los 90. Euforia y miedo en la modernidad democrática española, 2018, Akal, Madrid, p. 

11. 
321 Subcomisario de policía que participa de manera activa con los GAL y que será condenado por ello en 1991 

tras haber sido detenido en 1988 por orden del juez instructor Baltasar Garzón al ser considerado responsable de 

seis intentos de asesinato. 
322 Secuestro e intento de presión hacia las autoridades francesas para que liberasen a policías españoles de 

Segundo Marey un ciudadano hispano-francés que había sido confundido con un líder de ETA en 1983.   
323 En 1998 el Tribunal Supremo condena a José Barrionuevo, a Rafael Vera y a Julián Sancristóbal, exministro 

del interior, exdirector General de Seguridad del Estado y exgobernador Civil de Vizcaya, respectivamente, por 

su responsabilidad con los GAL a 10 años de cárcel.  
324 MARTÍNEZ Jesús A (Coord.), Historia de España Siglo XX. 1939-1996, 1999, Cátedra, Madrid. 

«Consecuencia de una política económica anterior expansiva y permisiva fue el repunte de la crisis bancaria, ahora 

por motivos especulativos, como mostró el caso del Banco Español de Crédito, gobernado por Mario Conde, que 

fue intervenido por el Banco de España el 28 de diciembre de 1993, sus altos cargos destituidos y posteriormente 

procesados y en su lugar colocado un gestor oficial, Alfredo Sáenz, procedente del Banco de Santander. Pero éste 

no sería ni mucho menos el único escándalo. Le acompañó el de la Banca Ibercorp, con implicaciones del propio 

gobernador del Banco de España, los del empresario Javier de la Rosa y otros menores que salpicaban a muchos 

importantes personajes. En el caso de Banesto, no faltó en los medios de comunicación y en la vida política quienes 

vieran en la intervención una maniobra política contra las veleidades también políticas de Conde. Los procesos 

judiciales continuaban todavía al final de la década», p. 355. 
325 Caso de corrupción que implica al exdirector general de la Guardia Civil, Luis Roldán que militaba en las filas 

del PSOE. Se enriqueció fraudulentamente. Cuando iba a ser detenido se fugó de España en 1994 y se entregó en 

1995. Finalmente, fue juzgado entre 1996 y 1998, siendo condenado a 28 años por el tribunal de Madrid e 

incrementada su condena a 31 años por el Tribunal Supremo.  
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Petromocho326 (nunca aclarado, pero que le costó la presidencia de Asturias al socialista Juan 

Luis Rodríguez-Vigil), Naseiro327, PSV328 y Filesa329, entre otros330». La instrucción de estos 

casos, implica que se asuman responsabilidades políticas por la mala gestión económica directa 

o indirectamente y las consecuencias, sobre todo, para el PSOE, son el descrédito del partido 

que junto a otras circunstancias331 como la crisis económica que se acentúa en 1993, llevará a 

la derrota electoral en la segunda mitad de los noventa. Frente a estos acontecimientos negativos 

para la imagen de España tanto interna como externa, el año 1992 está destinado a ser el año 

que envíe una representación internacional muy diferente del país, con tres eventos ligados a la 

cultura y al deporte: la Exposición Universal de Sevilla que estuvo abierta al público desde el 

                                                           
326 Intento de estafa de Jean-Maurice Lauzet en 1993, quien había iniciado unas negociaciones en nombre del 

Banco Internacional Saudí para construir una refinería en el Principado de Asturias. Cuando se destapó el fraude 

en un periódico local, los dirigentes políticos de la comunidad quedaron perplejos ante lo acontecido. Estos hechos 

tuvieron como consecuencia la dimisión del presidente socialista del principado, Juan Luis Rodríguez-Vigil.   
327 Primer caso de corrupción del Partido Popular tras su reciente cambio de nombre, cuya causa judicial va de 

1990 a 1992 cuando llega al Tribunal Supremo por la implicación de dos diputados de este partido. El caso se 

instruye en Valencia puesto que los implicados son diputados o miembros del partido por la Comunidad 

Valenciana. Se llama así por el tesorero del partido Rosendo Naseiro. Finalmente, los delitos de financiación ilegal 

se abandonaron por irregularidades en la instrucción del caso.  
328 Promoción Social de Viviendas. Este plan promovido por UGT a través de la gestora IGS fue un fracaso total 

cuando en diciembre de 1993 esta se viera obligada a suspender pagos. Esto provocó manifestaciones de los 

afectados en Madrid y una intervención del Estado en febrero de 1994. Altos cargos del sindicato fueron 

procesados y condenados en 2001 con la sentencia firme del juicio. Hubo miles de afectados por esta gestión que 

finalmente se resolvió en los años sucesivos lo que permitió una relativa tranquilidad durante el juicio. La mayoría 

de afectados había recuperado su dinero o el piso por el que había pagado. Consultado el 10/05/2019 en 

https://elpais.com/diario/1998/11/07/economia/910393204_850215.html 
329 Caso de corrupción para financiación ilegal de las campañas electorales del PSOE en la que además de 

empresarios, estaban implicados cargos políticos del partido. El escándalo estalla en 1991 en la portada del diario 

El Mundo. Consultado el 10/05/2019 en  

https://www.elmundo.es/especiales/2007/10/comunicacion/18elmundo/filesa.html 
330 MAURA Eduardo, Los 90. Euforia y miedo en la modernidad democrática española, 2018, Akal, Madrid, p. 

83. 
331 MARTÍNEZ Jesús A (Coord.), Historia de España Siglo XX. 1939-1996, 1999, Cátedra, Madrid. «A partir de 

1992, toda la situación internacional se deterioraba al sumarse tres elementos negativos contra el efecto 

«locomotora» en los mercados mundiales: el saneamiento financiero de los Estados Unidos, el gasto de la 

reunificación en Alemania, que llevó a una política muy restrictiva del Bundesbank, y los problemas de 

resquebrajamiento financiero en Japón. Los indicadores económicos españoles se presentaban francamente 

desfavorables. Muchos expertos económicos señalaban, aún en estas fechas, después de diez años de una nueva 

política, la rigidez de la economía española, todavía notablemente alejada de los estándares europeos.  

La inflación vuelve a ser alta, el déficit público no se rebaja pese a presupuestos claramente restrictivos, 

aumenta el desequilibrio exterior por una política de mantenimiento alto de la cotización de la peseta y el nivel de 

ahorro interior es insuficiente. Todo ello, más la rigidez del mercado de trabajo. Desde 1992, la política económica 

se convierte en el interior del PESOE en un motivo grave de división y de enfrentamiento entre el sector guerrista 

y Carlos Solchaga. Todo esto, además de los problemas de la política de convergencia y la oscuridad de ciertas 

indulgencias del ministro en algunos de los escándalos financieros del momento, fuerzan su salida tras las 

elecciones de 1993. 

Por añadidura, uno de los problemas económicos fundamentales y de los obstáculos para la convergencia 

española en la UE era, sin duda, el del volumen de los gastos del Estado, que daba lugar al elevado déficit público. 

La política económica y social del PSOE, así como el continuo aumento del funcionariado y de los gastos 

consuntivos, arrastró progresivamente hacia un aumento muy importante del gasto público y con ello, dadas 

también las imperfecciones del sistema fiscal, a un aumento del déficit público imparable. (…) 

(…) 

En el terreno laboral y de concertación, la situación de estos tres últimos años de gobierno no fue menos 

complicada. La principal cuestión, el desempleo, volvió a agravarse. Y ya no era sólo el problema de su nivel 

altísimo, sino que como diría el ministro Solbes, se destruía muchísimo empleo del existente. Quizás 500.000 

puestos en 1992 (…)», pp. 354-355. 

https://elpais.com/diario/1998/11/07/economia/910393204_850215.html
https://www.elmundo.es/especiales/2007/10/comunicacion/18elmundo/filesa.html
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20 de abril hasta el 12 de octubre; los Juegos Olímpicos de Barcelona del 25 de julio al 9 de 

agosto; y quizá el menos exitoso de los tres en cuanto a público fue Madrid capital europea de 

la cultura durante todo aquel año. Eduardo Maura asocia los dos primeros al «momento 

culminante de esta construcción nacional-optimista332» puesto que ambos eventos eran la 

consagración de años de preparación y con ambas inauguraciones internacionales era el 

momento de mostrar la modernidad de la España democrática, pero no solo en el exterior sino 

también en el propio imaginario de los españoles. Pero estos acontecimientos no podrán ocultar 

la dura realidad del país y no le servirán al PSOE para mantener la mayoría absoluta en las 

elecciones de 1993 que indicará el principio del fin de la hegemonía socialista en España desde 

que ganó las elecciones de 1982. La mayoría simple en el Congreso va a obligar a los socialistas 

a pactar con otras fuerzas políticas para poder sacar adelante sus políticas. La corriente natural 

hubiera sido una coalición de izquierdas con un pacto entre Izquierda Unida y PSOE. Pero las 

fuertes disidencias en política económica entre ambos partidos, llevaron al PSOE a optar por 

un acercamiento a CiU (nacionalistas moderados catalanes dirigidos por Jordi Pujol)333. Esto 

da una posición de privilegio a un partido regional que se sitúa en posición de fuerza en las 

negociaciones con el Estado. Esta situación se va a confirmar tras la victoria electoral del PP 

del 3 de marzo de 1996, cuando José María Aznar vuelva a contar con los nacionalistas para 

formar gobierno y esta vez, a los catalanes, se le sumen los vascos y los canarios. El 

cuestionamiento del Estado de las Autonomías que no parecía estar en tela de juicio por los 

pactos gubernamentales que permitían cierta estabilidad para gobernar, aparece con insistencia 

dentro de las fuerzas nacionalistas y se constituye como alternativa política a la acción armada 

de ETA, cuyos atentados, asesinatos y secuestros desde los ochenta formaban parte de la 

“normalidad” democrática española. Desde la confirmación del Acuerdo de Madrid sobre 

Terrorismo de noviembre de 1987 que contaba con el apoyo de la mayoría de fuerzas 

parlamentarias con el pacto de Ajuria Enea suscrito el 12 de enero de 1988 por la mayoría de 

partidos del parlamento vasco, la lucha contra ETA era una prioridad nacional y regional que 

había que erradicar. Con la llegada al poder del PP, esta idea no cambia, pero se empieza a 

constituir una oposición contra el gobierno central más fuerte dentro del nacionalismo en el que 

se propone solucionar el conflicto de ETA entre vascos. Una prueba de ello es el Pacto de 

Lizarra del 12 de septiembre de 1998 entre las fuerzas nacionalistas vascas que buscan la 

desaparición de la violencia en el País Vasco intentando negociar con ETA. En cuanto a la 

sociedad, quizá sea el secuestro y asesinato del diputado del PP en el ayuntamiento de Ermua, 

Miguel Ángel Blanco por parte de ETA entre las jornadas del 10 al 12 de julio de 1997, lo que 

marca un punto de inflexión a nivel regional y también nacional por las manifestaciones 

masivas dentro y fuera del País Vasco, primero para su liberación y después para mostrar su 

solidaridad con las víctimas del terrorismo y su rechazo a las acciones de ETA. Fue un asesinato 

más de ETA, pero fue la gota que hizo que el vaso se desbordara y se suele hablar de las 

                                                           
332 MAURA Eduardo, Los 90. Euforia y miedo en la modernidad democrática española, 2018, Akal, Madrid, p. 

61. 
333 MARTÍNEZ Jesús A (Coord.), Historia de España Siglo XX. 1939-1996, 1999, Cátedra, Madrid. «La política 

del PSOE se encontraba ahora, también, ante una dimensión nueva y muy determinante: la necesidad de tener que 

concertarse con los intereses del nacionalismo catalán. Ello es una de las causas, desde luego, de la reapertura en 

los años 90 de un vigoroso debate en ambientes políticos y de opinión acerca del modelo de Estado Autonómico 

recusado desde instancias nacionalistas, debate que no ha cesado hasta la actualidad. (…)», p. 355. 
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manifestaciones post-asesinato de Blanco como de una recuperación de la calle por parte de la 

mayoría de la sociedad vasca que quería salir del conflicto334.    

 Entre los conflictos sociales a causa del terrorismo y la violencia que acarrea sobre todo 

en el País Vasco335, del desempleo336, a pesar de que las huelgas generales organizadas por los 

sindicatos no fueran tan exitosas como la de finales de los ochenta, el gobierno del PSOE con 

las privatizaciones de empresas públicas en la segunda mitad de los ochenta337 y el gobierno 

del PP con el mismo procedimiento en la segunda mitad de los noventa338, intentan agilizar y 

dar mayor flexibilidad a la economía española con la aportación de capital privado y al mismo 

tiempo, reducir la deuda pública y estabilizar el déficit creado por cierto derroche económico339. 

Esta aplicación de políticas económicas liberales no es exclusiva en España y también se lleva 

a cabo en el resto de países europeos. Francia realizará también numerosas privatizaciones 

durante las décadas de los ochenta y de los noventa, pero a diferencia de España, conservará 

importantes cantidades de acciones en sectores fundamentales como pueden ser la electricidad, 

las telecomunicaciones, el gas y los transportes, que afectan a los intereses sociales y culturales 

del país.  

 Otro elemento importante que aparece en los años noventa en España es la televisión 

privada. Hasta inicios de los años noventa las únicas cadenas de televisión accesibles a todos 

los españoles son las dos cadenas públicas y en Cataluña y el País Vasco las autonómicas TV3 

y ETB, respectivamente. Estas cadenas autonómicas no se crean en otras regiones hasta finales 

de los años ochenta. Por primera vez, aparece la competencia para el medio audiovisual público 

que había conservado el monopolio visual de lo que podía verse en todo el país. La oferta de 

las cadenas privadas abría el abanico de posibilidades en la elección de programas y disparaba 

la competitividad entre las cadenas por las audiencias. Hasta los años noventa, la cantidad de 

personas que veían un programa de televisión no dependía tanto de la calidad y el gusto por 

este, sino de la franja horaria que ocupara durante el día. La aparición de las cadenas de 

televisión privadas aumentó el número de programas musicales como La quinta Marcha que se 

emite en Telecinco los domingos por la mañana entre 1990 y 1993 o Leña al mono que es de 

goma que se emite en Antena 3 los sábados por la mañana entre 1993 y 1994, pero quizás el 

que más éxito de público tiene es Música sí que se estrena en 1997 en la segunda cadena pública 

                                                           
334 Consultado el 15/05/2019 en https://elpais.com/politica/2017/07/06/actualidad/1499363542_591793.html. 
335 La ponencia Oldartzen buscaba conseguir la independencia de Eukal Herria por todos los medios posibles y 

entre ellos un aumento de la violencia a todos los ámbitos de la sociedad vasca. Se inicia en 1995 con el asesinato 

del teniente de alcalde del Partido Popular en San Sebastián, Gregorio Ordóñez. Esta etapa se caracteriza, además 

de los asesinatos de representantes políticos por ataques a las sedes de los partidos constitucionalistas por parte de 

la kale borroka. 
336 Dando un ejemplo significativo: En febrero de 1992, en un contexto de fuerte crisis económica en la región de 

Murcia con innumerables despidos, un fuerte paro y la inquietud ante el futuro, se libró una tensa batalla campal 

entre fuerzas del orden y manifestantes que concluyó con el lanzamiento de un cóctel molotov sobre el edificio de 

la Asamblea murciana incendiándola. Consultado el 10/05/2019 en 

https://www.laverdad.es/murcia/cartagena/201702/04/largo-anos-quema-asamblea-20170204003544-v.html. 
337 El gobierno del PSOE privatiza Marsans, Entursa, SECOINSA; Pamesa, SEAT y ENASA. 
338 El gobierno del PP privatiza Tabacalera, Telefónica, Repsol, iberia, Gas Natural y Endesa.  
339 MARTÍNEZ Jesús A (Coord.), Historia de España Siglo XX. 1939-1996, 1999, Cátedra, Madrid, «(…) el 

despilfarro presupuestario (privilegios para los políticos, uso indebido de los caudales públicos o cuentas como las 

de la Expo de Sevilla; el clientelismo en la Administración que propiciaba el encargo de servicios a entidades o 

personas amigas o familiares y el cobro de comisiones por la concesión de servicios a determinadas empresas 

(Guardia Civil, los contratos para construcciones y demás, el AVE, etc.), y, el uso del cargo público para 

enriquecerse de cualquier forma, (…)», p. 357. 

https://elpais.com/politica/2017/07/06/actualidad/1499363542_591793.html
https://www.laverdad.es/murcia/cartagena/201702/04/largo-anos-quema-asamblea-20170204003544-v.html
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y que poco después pasa a la primera cadena emitiéndose los sábados a mediodía. La televisión 

pública tiene un numeroso historial de programas musicales a lo largo del tiempo, entre 1988 y 

1992, por dar un ejemplo que concierne a la década de los noventa, se emitía los sábados por la 

tarde Rockopop dirigido y presentado por Beatriz Pécker en TVE. Por el escenario de este 

programa pasaron los artistas y los grupos de más éxito del panorama nacional e internacional. 

Música sí realiza este cometido en la segunda mitad de la década, en lo que concierne al ente 

público. Estas emisiones durante el fin de semana se destinan al público juvenil que es el 

principal consumidor de discos en España durante la década de los noventa.  

 La televisión ha ido aumentando en importancia en los hogares españoles desde los años 

setenta y en los noventa se consolida todavía más como un elemento de ocio con este aumento 

de cadenas a la disposición de los espectadores. Se diversifican y se especializan cada vez más 

los programas en función de la edad y de las franjas horarias. Por dar algunos ejemplos, el 

programa familiar ¿Qué apostamos? presentado por Ramón García y Ana Obregón en el que 

se intentan realizar retos, o los programas nocturnos, según el modelo americano late night 

show, Esta noche cruzamos el Mississippi presentado por Pepe Navarro en donde se mezclan 

las entrevistas, el humor y la crónica social y negra de la España del momento y Crónicas 

Marcianas presentado por Javier Sardà en donde se mezclan las entrevistas, las actuaciones 

musicales, el humor y otros espectáculos que alternan como los streep-tease. Estos programas 

buscan conseguir el máximo número de espectadores para obtener el mayor porcentaje de 

audiencia posible. Para ello, se importan modalidades de programas como el que acabamos de 

ver, o se busca proponer programas destinados a la misma edad en la misma franja horaria como 

con los programas para niños que también tienen su interés: El club Megatrix en Antena 3 y El 

club Disney en Telecinco en el que además de emitir dibujos animados, había una interacción 

con presentadores. En cuanto a los adultos, además, de las propuestas para el entretenimiento 

ya citadas, se crean otros programas para después de los informativos de la noche como Lo que 

necesitas es amor (1993-1999) o ¡Sorpresa! ¡Sorpresa! (1996-1999) que buscan la emoción en 

el espectador quien se transforma en una especie de voyeur de las relaciones humanas de los 

demás. El primero consiste en la reconciliación de parejas y el segundo trata de cumplir un 

deseo de una persona anónima. Ambos funcionan a través del correo que un allegado de la 

pareja o de la persona en cuestión envía a la producción del programa. Hemos pasado de una 

televisión pasiva en la que el espectador solo podía ver lo que se le proponía, a una televisión 

activa en el que el telespectador decide, según la franja horaria el programa de la cadena que 

más le interesa y puede contribuir a la desaparición de un programa si la mayoría de españoles 

piensan como él. Al mismo tiempo, estamos en los antecedentes de la telebasura en donde los 

filtros de la vergüenza y del respeto de la vida privada de los demás, empiezan a difuminarse. 

Pero quizá uno de los programas que más éxito tiene durante la década es Quién sabe dónde 

(1992-1998). Este programa aborda las desapariciones de personas realizando un análisis 

exhaustivo sobre los distintos casos340. Y uno de los casos que más marcó durante la década de 

                                                           
340 MAURA Eduardo, Los 90. Euforia y miedo en la modernidad democrática española, 2018, Akal, Madrid, «(…) 

en marzo de 1992 había comenzado a emitirse Quién sabe dónde, presentado por Ernesto Sáenz de Buruaga, al 

que sucedería durante seis años, con fortuna de crítica y público, el periodista Paco Lobatón. El programa, que 

investigaba desapariciones denunciadas por personas comunes, tuvo siete temporadas exitosas y solo dejó de 

emitirse por un intenso conflicto interno en torno a si debía ocuparse o no de las denuncias por niños robados, un 
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los noventa en cuanto a seguimiento, pero también en cuanto a lo trágico del final de la 

desaparición es el de las niñas de Alcàsser341. Este caso, también nos muestra una curiosidad 

malsana del telespectador y, de la misma manera de los periodistas que participan en este tipo 

de programas que dan todo lujo de detalles y muestran imágenes que pueden herir la 

sensibilidad del espectador sin ningún tipo de filtro. No sabemos si hay una voluntad por parte 

del medio audiovisual o es simplemente una manera inconsciente de tratar los documentos 

visuales. Eduardo Maura en su libro sobre los noventa lo describe así:  

 

Alcàsser fue el centro de atención de toda España. Provocó toda clase de 

reacciones oficiales y extraoficiales. Alteró la vida cotidiana de millones de 

personas, modificó los hábitos e incluso obligó a muchísimas familias a 

replantearse aspectos muy asentados de su vida familiar. La misma España que 

celebraba la capacidad tecnológica de los pueblos tenía que enfrentarse a un caso 

atroz. El año de la modernidad y la diversidad terminaba con Felipe González 

recibiendo a las familias de las niñas desaparecidas en Nochebuena. El hallazgo 

de los cuerpos unas semanas después supuso un verdadero golpe a la autoestima 

nacional. Era como si en el inconsciente social español, que estaba en plena 

transformación, no hubiera cabida para semejante horror342. 

 

En esta cita se están contraponiendo dos realidades distintas del mismo país en un año concreto, 

1992: por un lado, tenemos las celebraciones de la Exposición Universal de Sevilla y de los 

Juegos Olímpicos de Barcelona que muestran el progreso deportivo y cultural; por otro lado, la 

desaparición de las tres adolescentes que conmocionó a todo el país y que acaparó los medios 

de comunicación343. Y la forma en la que aparece el presidente del gobierno en la cita, no es 

anodina, puesto que Felipe González en 1982 había representado el cambio, el hombre que iba 

                                                           
tema que, no por casualidad, ha vuelto a la actualidad recientemente. El Gobierno de José María Aznar acabó por 

cancelar el programa, (…)», p. 68. 
341 RADA Juan, Las niñas de Alcàsser: el asesino que se tragó la tierra y una versión oficial increíble, 16/11/2016, 

El Español, consultado el 15/05/2019 en https://www.elespanol.com/reportajes/grandes-

historias/20161013/162734542_0.html, «Míriam García, Desireé Hernández, ambas de 14 años, y Toñi Gómez, 

de 15, desaparecieron el 13 de noviembre de 1992. Habían marchado desde Alcásser, localidad valenciana en la 

que residían, a una discoteca de la vecina población de Picassent, en la que se iba a celebrar una fiesta de su 

colegio. 

Al principio se pensó que hubieran decidido escapar. El tiempo comenzó a transcurrir sin que hubiera noticia 

alguna pese a la intensa búsqueda que se desarrolló con la colaboración de los medios de comunicación. 

Dos meses y medio después sus cuerpos fueron descubiertos por un par de apicultores. Estaban enterrados en una 

fosa excavada en un paraje del municipio de Tous. Asomaba un brazo con un reloj un tanto voluminoso, por lo 

que inicialmente pensaron que se trataba de un hombre. 

Al excavar se descubrieron otros dos cadáveres, todos en avanzado estado de descomposición. Estaban envueltos 

en una gran alfombra en el interior de una fosa de grandes dimensiones cavada ex profeso. Maniatados y apilados 

uno encima de otro. Dos tenían la cabeza separada del tronco.  
342 MAURA Eduardo, Los 90. Euforia y miedo en la modernidad democrática española, 2018, Akal, Madrid, p. 

68. 
343 Vemos el contraste entre la España de la modernidad y la España profunda de la leyenda negra. Este contraste 

lo lleva al cine Carlos Saura cuando, en el rodaje de su película El séptimo día (2004) sobre los crímenes de Puerto 

Hurraco, desplaza los hechos dos años para coincidir con el año 1992. Además, juega con este contraste más de 

una década después de los crímenes y de la imagen de modernidad española creada con los Juegos Olímpicos y la 

Exposición Universal. Esta película está inspirada en los asesinatos de nueve personas y otras tantas heridas a 

manos de dos hermanos Emilio y Antonio Izquierdo en la localidad de Puerto Hurraco, un pueblo exrtremeño, por 

una venganza entre dos familias enfrentadas.  

https://www.elespanol.com/reportajes/grandes-historias/20161013/162734542_0.html
https://www.elespanol.com/reportajes/grandes-historias/20161013/162734542_0.html
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a llevar a España a la modernidad, el hombre que en 1992 había estado en la inauguración de 

dos acontecimientos históricos para el país y que, con esta desaparición, aparece mostrando otra 

cara bien distinta del país. Evidentemente, no hay que olvidar los atentados terroristas y la 

violencia de ETA, pero estos, están bajo una reivindicación política. La desaparición y el 

posterior crimen sobre las tres jóvenes muestran lo animal, lo salvaje, lo sádico en el ser humano 

sin otra razón que la de disfrutar con el crimen. La desaparición de estas tres jóvenes abre el 

debate sobre la inseguridad ciudadana344 e indirectamente se puede vincular con las formas de 

divertirse de la juventud durante los fines de semana.  

 El lugar por excelencia para la diversión son las discotecas. La costa mediterránea, y en 

concreto la valenciana, se habían especializado en ellas. Lo que se llama la ruta destroy o la 

ruta del bakalao345 está vinculada con un conjunto de discotecas entre Valencia y Cullera donde 

la mayor concentración se sitúa en la CV-500, carretera de El Saler. Las discotecas, como ya 

hemos visto en nuestro estudio, no aparecen en los años noventa sino dos décadas antes. Se 

suele asociar el nacimiento de este ocio nocturno con la movida valenciana de finales de los 

años setenta e inicios de los ochenta, pero la realidad es que si bien en Valencia se podían 

escuchar grupos extranjeros de escasa repercusión en el resto del territorio nacional tocando en 

las discotecas mientras que el resto del país se emocionaba con el pop y el rock nacional o 

grupos extranjeros más mediáticos, esto no implica que en la práctica ya hubiera masas de 

jóvenes dispuestas a entregarse al baile desenfrenado durante 48 o 72 horas seguidas. Estas 

discotecas se convierten en centros masificados de fiesta continuada a partir de la segunda mitad 

de los años ochenta. El clímax de la ruta del bakalao es entre 1987 y 1993, cuando miles de 

jóvenes recorren las distintas discotecas que han adaptado sus horarios para que siempre haya 

alguna abierta durante todo el fin de semana. En estas discotecas, se había pasado de escuchar 

todo tipo de música a principios de los ochenta a escuchar fundamentalmente música techno, 

electrónica o mákina. Había jóvenes que se desplazaban desde todos los puntos del país para 

realizar la ruta durante el fin de semana. A principios de los noventa, se fletaban autobuses de 

jóvenes en distintas ciudades españolas para acudir a la cita del fin de semana en la ruta destroy. 

Es a partir de 1993, a través de la mediatización de este fenómeno, cuando llega a la opinión 

pública y se emite un juicio moral, que a posteriori ha sido considerado por los propios medios 

de comunicación como uno de los desencadenantes del final de este fenómeno346. Es sobre todo 

la emisión de dos trabajos de investigación periodística lo que abre el debate sobre las 

consecuencias de estos excesos entre la juventud: Hasta que el cuerpo aguante347 es un 

documental de Carles Francino emitido en mayo de 1993 en Canal + y Danzad, danzad… 

                                                           
344 Ibídem «En un país con cuarenta años de dictadura y un largo historial de violencia social y terrorista, para una 

población que sabía perfectamente qué era la violencia, este triple asesinato y violación significó una pérdida de 

la inocencia: España no era solo el brillo de la modernidad.» p. 69-70. 
345 Se utiliza este término para englobar todos los géneros de la música electrónica que tenían éxito, entre finales 

de los ochenta y principios de los noventa, en las discotecas valencianas, que por su mediatización se acabó 

imponiendo en toda España con este término en lugar de identificar cada uno de los géneros que sonaban en la 

noche valenciana, primero, y en toda España, después.  
346 Consultado el 05/05/2019 en https://www.elperiodico.com/es/ocio-y-cultura/20180623/como-la-tele-mato-a-

la-ruta-del-bakalao-hace-25-anos-6900126. 
347 Consultado el 05/05/2019 en 

https://www.youtube.com/watch?v=zu9a0tVwQVM&list=RD9f_To1INqyU&start_radio=1. 

https://www.elperiodico.com/es/ocio-y-cultura/20180623/como-la-tele-mato-a-la-ruta-del-bakalao-hace-25-anos-6900126
https://www.elperiodico.com/es/ocio-y-cultura/20180623/como-la-tele-mato-a-la-ruta-del-bakalao-hace-25-anos-6900126
https://www.youtube.com/watch?v=zu9a0tVwQVM&list=RD9f_To1INqyU&start_radio=1
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malditos348 es un reportaje de Julio Trujillo y Miguel Porcel para el programa Código 1 

presentado por Arturo Pérez Reverte y emitido en julio de 1993 en TVE.  

 El primero da voz a los protagonistas de este fenómeno sin emitir apenas juicios de valor 

sobre lo que se ve en las imágenes. Estamos ante una presentación de la ruta del bakalao a través 

de cañeros349, de responsables y propietarios de discotecas. Intentan ser bastantes neutros 

incluso cuando se aborda el tema de las drogas sintéticas consumidas para poder aguantar todo 

el fin de semana sin parar de bailar. Hay dos elementos que podemos resaltar de este 

documental: en primer lugar, se nos da la impresión por los protagonistas del reportaje de que 

la ruta del bakalao está vinculada con la clase trabajadora y con gente muy joven. El documental 

se centra en un cañero Emilio de 22 años que vive en casa de sus padres y que trabaja de albañil 

con su padre durante la semana y lleva realizando la ruta durante los fines de semana desde 

hace cuatro años. Parece que la juventud trabajadora de los años noventa necesita escapar de la 

rutina y el agobio cotidiano con el exceso del fin de semana. Lo que más se señala a lo largo 

del documental es la necesidad de sentirse bien y estar a gusto compartiendo la pista de baile 

con amigos como una experiencia vital que ayuda a afrontar la semana de trabajo350. Esto 

muestra un malestar y por lo tanto un fallo en el sistema de bienestar, como si la modernidad 

democrática no bastara para que los ciudadanos consiguieran ser felices. Y, en segundo lugar, 

las imágenes muestran un contraste entre las discotecas con sus luces, su música electrónica, 

sus drogas sintéticas… y el lugar en el que estas se sitúan (arrozales) dando la imagen de una 

zona rural desbordada ante la invasión de esta juventud. Estamos ante una música que se crea 

con los últimos avances tecnológicos pero cuya difusión se inscribe en medio de un ambiente 

rural alejado de lo urbano, aunque esto no signifique que no haya discotecas que pinchen esta 

música en grandes ciudades. De hecho, estas fiestas de música electrónica no son exclusivas de 

la zona valenciana sino que podemos encontrarlas en otros puntos de Europa como Ibiza o en 

ciudades alemanas como Berlín. Quizá la singularidad de la ruta del bakalao sea la masificación 

ya que se reúnen entre veinte y cincuenta mil jóvenes cada fin de semana en esta zona de la 

periferia de Valencia porque si tomamos el ejemplo de Ibiza por mostrar otra realidad dentro 

del mismo país, estas fiestas nocturnas eran reuniones mucho más selectas y en las que los 

turistas eran una parte importante de las mismas. Estas macro reuniones festivas con mayor o 

menor contenido reivindicativo se llevan realizando por todo el mundo desde los años sesenta 

y tocando distintos géneros y estilos musicales, lo que prueba que el sistema de bienestar que 

trae consigo la democracia liberal lleva en cuestionamiento casi cuarenta años y no es un caso 

exclusivo de la España de los años noventa. Y estas manifestaciones de miles de personas que 

se aglomeran cada fin de semana y de la diversidad de orígenes de los jóvenes que llegan desde 

todos los puntos de España, no desaparece con la ruta del bakalao sino que se puede seguir 

contemplando en la ruta de festivales musicales que se realiza cada verano por las distintas 

                                                           
348 Consultado el 05/05/2019 en https://www.youtube.com/watch?v=9f_To1INqyU. 
349 Según el documental, nombre con el que se conoce al joven que realiza la ruta del bakalao durante el fin de 

semana.  
350 MAURA Eduardo, Los 90. Euforia y miedo en la modernidad democrática española, 2018, Akal, Madrid, 

«Casi todas las personas que aparecen en pantalla reproducen una y otra vez la idea de que trabajan mucho y 

necesitan otras formas de vida. La España oficial, incluso en su vertiente más progresista, no les hace sentir más 

libres», p. 79. 

 

https://www.youtube.com/watch?v=9f_To1INqyU
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ciudades y los distintos pueblos de España, donde jóvenes de todos los puntos de la geografía 

española pueden disfrutar de sus grupos favoritos durante todo un fin de semana.   

 El segundo reportaje sólo muestra el fenómeno como una lacra para la juventud 

apoyándose en la droga y las muertes en accidentes de tráfico que se producen en las carreteras 

a causa de los excesos del fin de semana. Incluso el debate que abre Arturo Pérez Reverte con 

tres cañeros al finalizar el reportaje, está orientado en torno al consumo de drogas y los peligros 

de bailar durante todo el fin de semana sin descansar, dando la impresión de una juventud 

inconsciente ante los peligros a los que se enfrentan cada fin de semana. Se insiste en la edad 

de los jóvenes que participan en la ruta: 16 a 19 años. La actitud de este programa hacia la ruta 

es moralizadora y parece buscar una reacción en los telespectadores padres de estos 

adolescentes para que pongan medios a estas actividades nocturnas de sus hijos.  

 Estos dos reportajes van a provocar una toma de conciencia por parte de la sociedad 

española del peligro al que están expuestos los jóvenes y de cierta inconsciencia por parte de la 

juventud. Se incrementaron los controles de tráfico en la zona de la ruta ante la masificación, 

lo que fue llevando el fenómeno a su desaparición en la segunda mitad de los noventa. De 

hecho, la masificación trajo consigo el descrédito del fenómeno que pasó del ambiente pacífico 

de diversión idealizado en el primer documental a un ambiente más problemático con un 

aumento de la violencia en los últimos años de esta década. En cierta manera, sobre todo el 

segundo, parece culpar a los jóvenes de la situación de riesgo en la que se encuentran sin 

responsabilizar a la sociedad ni cuestionarla, de la misma manera en la que no se cuestiona qué 

es lo que los lleva a ello, sino que se concentran en la seguridad, tomando precauciones para 

evitar los acontecimientos trágicos, y con el reciente suceso de las niñas de Alcàsser que tuvo 

en suspenso a todo el país, se produce un aumento en política de seguridad ciudadana en la 

segunda mitad de la década.  

 Ante estos problemas sociales y políticos que acabamos de exponer, los cantautores que 

más éxito tienen no parecen sentirse implicados de manera directa a través de las letras de sus 

canciones. Lo único que puede señalarse es la aparición en el mercado discográfico de unos 

cuantos cantautores nóveles a mediados de los noventa, pero que parece más una estrategia de 

las discográficas, puesto que todos los cantautores de nuestro corpus de este periodo firman con 

discográficas multinacionales que ven una oportunidad económica ante el éxito de cantautores 

consagrados en un periodo de grandes beneficios para la industria, que un reclamo social del 

que las discográficas se han hecho eco. Una prueba de ello, es que los cantautores más 

comprometidos como es el caso de Ismael Serrano, no son los que más público atraen y van a 

ser los cantautores con canciones más intimistas o más rítmicas como es el caso de Javier 

Álvarez y Rosana Arbelo, con los que un mayor público se va a sentir identificado. Esto no 

quiere decir que los primeros no tengan un buen recibimiento por parte del público, sino que 

no consiguen llenar los aforos de los segundos. En cuanto a los cantautores consagrados, van a 

ser tomados como modelo por los cantautores nóveles que comienzan a seguir los pasos de 

estos artistas consagrados para conseguir una carrera artística que se alargue en el tiempo como 

la de ellos. Estos cantautores consagrados –Joan Manuel Serrat, Luis Eduardo Aute, Víctor 

Manuel, Joaquín Sabina y en menor medida Lluís Llach y Raimon–, se convertirán en el espejo 

en el que hay que mirarse para alcanzar el éxito dentro de la canción de autor. Por ejemplo, 

Serrat va a ser objeto de un disco homenaje en 1995, Serrat… eres único!, en el que participan 

15 artistas y grupos españoles de los ochenta y de los noventa. Esto prueba el interés que 
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despiertan sus canciones dentro del mundo de la música y también entre el público, puesto que 

la discográfica considera que es un producto que puede venderse tanto por las canciones del 

artista homenajeado como por los distintos seguidores de cada uno de los intérpretes de esas 

canciones. Este fenómeno de los discos homenaje, que no se crea para los cantautores sino que 

se realiza con cantantes y grupos de otros géneros musicales, se acentuará en la primera década 

del nuevo milenio entre los cantautores y también entre otros artistas pop. Las canciones de 

Serrat y Sabina, y al mismo tiempo los propios artistas, van a consolidar su lugar en la canción 

española como referencia para otros artistas de distintos géneros musicales. En el disco 

homenaje a Serrat, encontramos distintos géneros musicales, como el pop, el rock, el flamenco 

o el flamenco-pop, en algunas de las canciones más emblemáticas del artista, que no pasan 

desapercibidas en el imaginario musical del público español. El propio Sabina, aunque ha 

elegido mayoritariamente un planteamiento rock para sus canciones, a lo largo de los noventa, 

compone y canta tangos, boleros, rancheras, Copla… que se integran en sus discos. Además, 

estos dos artistas no solo encarnan el prototipo de la canción popular española, sino que 

traspasan fronteras y son reconocidos como representantes de la canción popular en castellano. 

El acercamiento de estos artistas a la canción es en los años noventa un signo de admiración 

entre los jóvenes cantautores y podría decirse que lo es también entre los jóvenes intérpretes 

que inician su carrera en esta década. E incluso, Antonio Vega, uno de los grandes 

representantes de la canción pop de los años ochenta, reconoce y se reconoce en estos artistas.   

 Dicho esto, para comenzar a hablar de la canción española de los años noventa tenemos 

que seguir hablando de los años ochenta. Hay una gran cantidad de grupos que han triunfado 

durante los años ochenta que siguen actuando y grabando discos durante la década siguiente. 

Pero esto no es una novedad en cuanto a décadas anteriores, si no es por el gran número de 

artistas que siguen. La auténtica novedad es la no aportación de grandes cambios a la canción 

española que se realiza durante los ochenta. Los noventa se identifican con la continuidad 

rítmica creada hasta los ochenta, aunque lleguen a España posteriormente. El grunge351, por dar 

un ejemplo, sería uno de esos subgéneros que aparece a finales de los ochenta en la ciudad de 

Seattle, llegando al público español a inicios de los noventa y cuyo mayor representante sería 

el grupo estadounidense Nirvana con su líder Kurt Cobain. Tuvo sus seguidores en España pero 

ningún grupo español de este subgénero del rock, llega a tener el más mínimo éxito.  

La canción española de los años noventa se inscribe en esa continuidad rítmica 

internacional. Como ya hemos analizado, la canción en lengua extranjera que aparece en las 

listas de éxitos españoles en la década de los sesenta no deja de aumentar su influencia y su 

presencia con cada década que pasa, mientras el éxito internacional de artistas españoles se 

mantiene o decrece con el paso del tiempo. Si en los años setenta, Julio Iglesias, Raphael, Joan 

Manuel Serrat hacían las delicias del público latinoamericano y los dos primeros sobrepasaron 

las barreras lingüísticas para alcanzar un éxito mayor, en los años noventa serán artistas que ya 

se habían consagrado durante décadas anteriores los que mantendrán o aumentarán ese éxito 

internacional: Joaquín Sabina, Rocío Dúrcal, Hombres G, Víctor Manuel y Ana Belén en 

América Latina, Mecano en América Latina y en gran parte de Europa, además de los tres 

                                                           
351 Es un subgénero musical derivado del rock alternativo. Se caracteriza por el uso de voz gutural, melodías 

repetitivas, protagonismo de la guitarra distorsionada, la presencia de una batería fuerte y marcada y letras que 

expresan desilusión, frustración, tristeza, depresión y apatía. Consultado el 07/05/2019 en 

https://www.significados.com/grunge/. 

https://www.significados.com/grunge/
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anteriores que siguen manteniendo su estatus de estrellas internacionales. Y habrá muy pocos 

artistas que iniciando su carrera en esta década alcancen un gran éxito internacional y este sea 

duradero en el tiempo, es decir que en las giras de estos artistas estén presentes o no con 

regularidad los grandes escenarios internacionales de habla hispana. Quizá el caso más 

significativo sea el de Alejandro Sanz352 por la proyección nacional e internacional que 

consigue durante los años noventa. No es el único artista que inicia su carrera a finales de los 

años ochenta y que consigue llegar al público español durante la década siguiente. Por ejemplo, 

Sergio Dalma es un cantante melódico que saca su primer disco en 1989 Esa chica es mía, 

aunque consigue su popularidad en 1991 con las canciones del álbum Sintiéndonos la piel. Al 

igual que él, hay grupos como Tam Tam Go!353,Celtas Cortos354, Amistades peligrosas355, 

Ketama356 o Los Manolos, que forman el grupo en 1989 por la pasión común de la rumba 

catalana. Estos alcanzaron gran popularidad en España a principios de los años noventa por dos 

versiones: All my loving de los Beatles y Amigos para siempre de Don Black (letra) y Andrew 

Lloyd Webber (música) interpretada por José Carreras y Sarah Brightman en la ceremonia de 

inauguración de los Juegos Olímpicos de Barcelona en 1992. Además, participaron en la 

ceremonia de clausura de esos mismos juegos. A estos ejemplos habría que añadir a Los del 

Río que es un dúo de cantantes de sevillanas compuesto por Antonio Romero Monge y Rafael 

Ruiz Perdigones que, además de grabar en 1992 el tema Sevilla tiene un color especial con 

motivo de la Exposición universal que se celebró en esta ciudad y que tuvo gran repercusión 

mediática a pesar de no ser en ningún momento la canción oficial del acontecimiento, alcanzan 

el éxito internacional en 1993 con una canción de su disco A mí me gusta que se titula 

Macarena. Esta canción pop con aires andaluces cautivó a medio mundo que bailó a su ritmo 

durante más de dos años y cuya repercusión se extiende hasta nuestros días. Con este tema, Los 

del Río que llevaban en la música desde los años sesenta logran traspasar las fronteras 

nacionales y forman parte junto al ya mencionado Alejandro Sanz de los artistas que consiguen 

despertar el interés internacional por su música en la década de los noventa. La única diferencia 

es la proyección musical de ambos. Mientras que Los del Río cuentan con una larga trayectoria 

profesional dentro del mundo de la música, Alejandro Sanz está en sus inicios artísticos cuando 

logra la internacionalidad de sus canciones. Pero quizá el caso más sorprendente de esta década 

                                                           
352 Artista que nace en Madrid en 1968. Sus inicios en el mundo de la música son a finales de los años ochenta, 

pero alcanza el éxito nacional a principios de los noventa consagrándose internacionalmente en la segunda mitad 

de esta década. Su disco de referencia internacional es Más del que vendió más de cinco millones por todo el 

mundo.  
353 Grupo de pop-rock español formado en 1987 por los hermanos Nacho y Javier Campillo, Javier Ortiz y Rafael 

Callejo. Tras dos discos con mayoría de temas en inglés, publican un disco con temas en español que les permite 

llegar a mayor público. Se separan en 1992 y en 1999, vuelven los hermanos Campillo con el mismo nombre del 

grupo con un disco Nubes y claros en el que aparece la canción Atrapados en la red que les dará gran popularidad.  
354 Grupo de rock con influencias celtas creado a mediados de los ochenta que graba su primer disco en 1989, 

alcanzan gran popularidad a principios de los noventa donde llegan a tocar en la Exposición Universal de Sevilla 

del año 1992. La canción Cuéntame un cuento de su disco homónimo publicado en 1991 es una de las más 

populares del grupo. 
355 Dúo de pop español compuesto por Cristina del Valle y Alberto Comesaña de 1989 hasta 1998. La temática 

de sus canciones es una combinación entre erotismo y denuncia social.  
356 Grupo de flamenco-fusión creado a principios de los años ochenta por Ray Heredia, Juan José Carmona y José 

Soto. Tras varias disputas internas el grupo queda finalmente constituido por los hermanos Carmona Juan José, 

Jose Miguel y Antonio. En los noventa adoptan una línea más pop dentro del flamenco-fusión lo que los acerca de 

las masas. Su mayor éxito discográfico es De akí a ketama que es un disco grabado en directo con una selección 

de sus temas siendo No estamos lokos la que más éxito tuvo.  
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sea el de una integrante de nuestro corpus, Rosana Arbelo que con su primer disco Lunas rotas 

publicado en 1996 consigue atraer a un público nacional e internacional, llegando incluso a 

aportar dos temas a la película producida por Quentin Tarantino, Curdled del director Red 

Braddock, lo que le proporcionó mayor visibilidad. Si a finales de los ochenta, esta compositora 

canaria se encontraba formándose en Madrid, durante la primera mitad de los años noventa, 

artistas como Azúcar Moreno357 cantan sus composiciones hasta que finalmente la propia 

Rosana se decida a cantarlas ella misma con el éxito rotundo que acabamos de mostrar.  

La bonanza económica de la industria del disco a nivel mundial y en concreto en España, 

permite que durante los años noventa, además de los ya mencionados, aparezca un gran número 

de artistas como Hevia358, que consigue el éxito con su primer disco en solitario, aunque 

comienza en 1991 a producirse con su gaita. También surgen voces femeninas del pop español 

como Pastora Soler359 en 1994, Mónica Naranjo360 en 1994, Niña Pastori361 en 1995 que fue 

apadrinada por Alejandro Sanz al igual que Malú362 en 1997 y finalmente Tamara363 en 1999 

por citar las más relevantes. Del mismo modo, se crean grupos como Revólver364,OBK365 en 

1991, Amaral366 que edita en 1998 su primer disco a pesar de que la formación se crea en 1992, 

Mclan367 en 1993 aunque su primer trabajo discográfico llega en 1995,  Ska-p368 en 1993, Los 

Mojinos Escozíos369 en 1994 aunque su primer disco es del 94, La oreja de Van Gogh370 en 

                                                           
357 Dúo musical compuesto por las hermanas Salazar, quienes empezaron cantando con sus hermanos Los 

Chunguitos hasta que en 1982 se dedicaron a la canción por separado.   
358 Gaitero asturiano nacido en 1967 que tuvo mucho éxito con su disco Tierra de nadie editado en 1998. 
359 Cantante sevillana nacida en 1978 que, tras formarse en el mundo de la Copla desde su infancia, da un giro a 

su carrera en 1996 para cantar canciones pop con aires flamencos.  
360 Cantante, compositora y productora catalana nacida en 1974 que tiene gran éxito dentro de la música pop de 

los años noventa en España y en México, fundamentalmente.  
361 Cantaora gaditana nacida en 1978. Canta un flamenco con fusiones pop.  
362 Cantautora de pop madrileña nacida en 1982 que con tan solo 15 años graba su primer disco que es todo un 

éxito. Es sobrina del guitarrista Paco de Lucía.  
363 Cantante sevillana nacida en 1984 que se inicia en la canción desde niña apareciendo en el programa de jóvenes 

talentos Lluvia de estrellas. Su primer trabajo discográfico es Gracias publicado en 1999. Es la nieta del cantaor 

Rafael Farina, aunque a ella se le dan mejor los boleros.  
364 Grupo de rock español muy influenciado por el rock americano formado por Carlos Goñi en 1989. Su primer 

trabajo discográfico con título homónimo al nombre del grupo, tiene una gran acogida entre el público español. El 

grupo termina de consolidarse con trabajos posteriores a mediados de los noventa manteniendo los sonidos 

originales.  
365 Dúo formado por un malagueño Jordi Sánchez y un barcelonés Miguel Ángel Arjona en 1991. Su estilo es el 

techno pop y el electro pop. Su nombre viene de la abreviación de un tema instrumental de Depeche Mode. Se dan 

a conocer desde su primer trabajo discográfico a pesar de ser producido por una pequeña discográfica. No será 

hasta su tercer álbum que fichen por Hispavox.  
366 Grupo de pop rock aragonés formado por Eva Amaral y Juan Aguirre que inicia su carrera en 1992 en pequeñas 

salas y que, se muda a Madrid para intentar grabar un disco, lo consigue y dan el salto al público de masas.  
367 Grupo de rock murciano creado por Carlos Tarque, Santiago Campiño, Juan Antonio Otero, Pascual Saura, 

Iñigo Uribe y Ricardo Ruipérez en 1993.  
368 Grupo de ska punk vallecano antisistema formado por ocho miembros en 1993. Las letras de las canciones 

reivindican la lucha de clases, la revolución e ir en contra de las reglas establecidas, entre otras cosas.  
369 Grupo de heavy metal y hard rock formado por Miguel Ángel Rodríguez “El Sevilla”, Juan Ramón Artero, 

Vidal Barja, Vidal Barja Jr y Juan Carlos Barja en 1994 en Barcelona. Utilizan el humor en todas sus canciones 

que pueden llegar a ser escatológicas.  
370 Grupo de pop-rock vasco formado por Amaia Montero, Xabi San Martín, Pablo Benegas, Álvaro Fuentes y 

Haritz Garde en 1996 que alcanza gran popularidad con su primer trabajo discográfico Dile al sol. 
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1996, aunque su primer álbum llega en 1998, Jarabe de Palo371 y Ella Baila Sola372 en 1996, 

Estopa373 en 1999 y El canto del loco374 en el año 2000, citando solo a los más importantes que 

llegan a las listas de éxitos para renovar los grupos de pop y de rock de los ochenta. Vemos que 

hay una predominancia en la publicación de los primeros trabajos en la segunda mitad de los 

años noventa. Una de las razones podría ser la continuidad de la influencia de los grupos de los 

años ochenta en este período. Pero también hemos visto que hay grupos que, aunque inicien sus 

carreras a finales de los ochenta, es durante los noventa cuando sus canciones llegan al gran 

público. El pop es el estilo predominante en la mayoría de grupos, aunque con variantes que 

van del flamenco al rock, pasando por la rumba catalana.  

Junto a estos artistas que inician sus carreras a finales de los ochenta y a principios de 

los noventa, se mantienen en las listas de éxitos artistas que ya triunfaban en los años ochenta. 

Por un lado, quizás los tres mejores ejemplos sean Hombres G, Duncan Dhu375 y El último de 

la fila376 por su duración y el éxito que acumularon. El primero se forma en 1982 y se mantiene 

en activo con algunos altibajos hasta la actualidad, siendo uno de los grupos ochenteros más 

longevo. Desde mediados de los ochenta hasta finales de los noventa, los otros dos grupos no 

perdieron el favor del público. El primero tuvo periodos de descanso desde 1992 en los que 

Mikel Erentxun y Diego Vasallo grabaron discos en solitario, pero siguieron grabando discos 

como Duncan Dhu hasta 2001. El segundo se mantuvo unido hasta 1998, año en el que Manolo 

García comienza una exitosa carrera en solitario. Estos dos grupos prueban cierta continuidad 

en los gustos musicales de los españoles de estas dos décadas que seguían disfrutando 

internacionalmente de Mickael Jackson, de Madonna, Bryan Adams, Bon Jovi, Red Hot Chili 

Peppers, U2…, de otros artistas internacionales que inician con éxito sus carreras en esta década 

como The Cranberries, Oasis, Coldplay…  y a partir del año 1996 con la irrupción de dos 

creaciones de las discográficas: el grupo masculino norteamericano Back Street Boys y el grupo 

femenino británico Spice Girls. Ambos arrasaron en las listas de éxitos españolas y también 

internacionales. Y serán la confirmación del poder discográfico sobre los gustos de las masas 

que veremos aplicado en televisión con el programa Operación Triunfo del año 2001. Este 

programa consiste en someter a un test de popularidad a jóvenes que quieren brillar en el mundo 

de la canción y a los que luego se les producen la carrera discográfica en función del reclamo 

del púbico, asegurándose así, de antemano el éxito. Y al mismo tiempo, sirve para generar 

discos de versiones que se van a comercializar con las canciones cantadas en cada gala del 

programa por los candidatos a cantantes. 

                                                           
371 Grupo de pop-rock catalán formado por Pau Donés, Alex Tenas, Jimmy Jenks, Jaime Burgos, Jordi Vericat y 

David Muñoz en 1996. El éxito les llega con su primer disco y sobre todo con la canción homónima La Flaca.  
372 Es un dúo femenino de pop español compuesto por Marta Botía y Marilia Andrés en 1996. Ellas componen sus 

propias canciones y tienen mucho éxito con su primer disco homónimo del nombre del grupo.  
373 Grupo de pop rock mezclado con rumba catalana formado por los hermanos David y José Manuel Muñoz en 

1999. Alcanzan gran éxito con su primer disco homónimo del nombre del grupo en el que aparecen canciones 

como La raja de tu falda o Me falta el aliento.  
374 Grupo de rock madrileño con influencias pop y punk formado por Dani Martín, Iván Ganchegui, David Otero, 

Chema Ruiz y Jandro Velázquez que alcanzan gran éxito con su primer disco homónimo del nombre del grupo.  
375 Grupo de pop-rock donostiarra formado en 1984 por Mikel Erentxun, Diego Vasallo y Juan Ramón Viles, que 

a partir de 1989 quedará constituido únicamente por los dos primeros.  
376 Grupo de rock con influencia de la rumba catalana formado por Manolo García y Quimi Portet en 1984. Ambos 

vienen de otras formaciones musicales.  
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 Por otro lado, los principales grupos de los años ochenta empiezan a desaparecer o a 

transformarse a inicios de los noventa. Nacha Pop no llega al cambio de década y Antonio Vega 

se presenta en solitario a principios de los noventa. Mecano y Radio Futura se separan en 1992 

y Gabinete Caligari, a pesar de mantenerse unidos hasta 1999, no consiguen mantener su éxito 

en la segunda mitad de los años noventa. Ana Torroja y Santiago Auserón (Juan Perro) seguirán 

con sus carreras en solitario con mayor o menor éxito de público. Olé Olé pierde a su segunda 

cantante (la primera había sido Vicky Larranz377) desde la formación del grupo, Marta Sánchez, 

quien se lanza en solitario en 1991 alcanzando gran éxito durante la década. Alaska había dejado 

a Dinarama en 1989 para formar Fangoria, grupo con el que recorrerá los años noventa.  

Y en esta década hay numerosos artistas de América Latina que llegan a España: Juan 

Luis Guerra378, Gloria Estefan379, Ricky Martin380, Chayanne381, Carlos Baute382… Estos ritmos 

latinoamericanos llenos de sensualidad invitan al baile y a la diversión y se difunden 

principalmente en el periodo estival y en relación a la canción del verano. Será más adelante 

cuando estos ritmos se instalen en las listas de éxitos de forma continuada independientemente 

de la estación climática. Esto no quiere decir que los boleros del otro lado del Atlántico hayan 

dejado de escucharse en España o hayan sido sustituidos por estos ritmos, ya que en esta década 

el mexicano Luis Miguel toma el testigo que Los Panchos y el autor/compositor Armando 

Manzanero, entre otros, llevaron durante décadas383.  

Además de todos estos artistas que venían de décadas anteriores o que comenzaron sus 

carreras o a tener éxito en España en los noventa, hay artistas que siguen ocupando un lugar en 

el panorama de la canción española manteniendo el mismo estilo y los mismos ritmos que los 

llevaron a la fama en sus inicios como Julio Iglesias, Raphael, Joan Manuel Serrat, Manolo 

Escobar, Rocío Jurado, Isabel Pantoja, Rocío Dúrcal. Estos artistas conservan e incluso 

aumentan su fama durante esta década sin cambiar a nivel artístico ni interpretativo en sus 

conciertos y en sus grabaciones discográficas. Quizás sea Miguel Bosé el artista que más 

cambia en la década de los noventa. Este se sitúa en esta década a caballo entre la 

experimentación y un pop más accesible a las masas, consolidándose como estrella 

internacional de lengua española.  

Si analizamos la mayoría de canciones de los grupos y artistas mencionados, salvo 

alguna excepción como puede ser el grupo Ska-p, la banda sonora de los años noventa en 

                                                           
377 Cantante del grupo Olé Olé entre 1983 y 1985, nació en Madrid de padres cubanos. Compaginó durante la 

segunda mitad de los ochenta su carrera de cantante en solitario y la de presentadora de televisión como en Tocata. 
378 Cantante y compositor dominicano nacido en 1957 que experimenta con los ritmos caribeños. Alcanza un gran 

éxito internacional a inicios de los años 90 con sus discos Ojalá que llueva café y Bachata rosa. 
379 Cantante y compositora cubana afincada en Miami nacida en 1957. Inicia su carrera musical con el grupo Miami 

Sound Machine. Se da a conocer en España a principios de los noventa con su disco Mi tierra.  
380 Cantante puertorriqueño nacido en 1971. Se da a conocer en España a mediados de los noventa con su disco A 

medio vivir y sobre todo con la canción María.  
381 Cantante y compositor puertorriqueño nacido en 1968. A pesar de haber editado numerosos discos, su salto a 

Europa lo da a finales de los años noventa con su disco Atado a tu amor publicado en 1998. Tendrá mucho éxito 

en España a partir de este momento.  
382 Cantante y compositor venezolano nacido en 1974. Será con su tercer trabajo discográfico Yo nací para 

querer… con el que da el salto al mercado español en 1999, consolidándose como uno de los representantes de la 

canción latinoamericana en este país.  
383 VÁZQUEZ MONTALBÁN Manuel, Crónica sentimental de España, 1971, Editorial Lumen, Barcelona, pp. 

65-73. El autor habla en estas páginas bajo el título de Vieja y nueva sentimentalidad de las canciones de la España 

de los años cincuenta y menciona las canciones de Los Panchos como parte de esa sentimentalidad española.  
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España está compuesta por canciones joviales, despreocupadas, e incluso, las canciones 

melódicas llevan a la ensoñación y al deleite de una relación fructuosa o infructuosa, pero no 

se vislumbra la realidad socioeconómica más que como una anécdota que aflora en el contexto 

de la temática central. Es decir, si tomamos la canción de 1999 del dúo Estopa, La raja de tu 

falda, que se centra en el deseo por una chica a través de un detalle en su forma de vestir, deja 

entrever la precariedad de los artistas nóveles a la hora de dar un concierto, pero esto pasa 

desapercibido en la forma en la que la canción está construida y no sabemos si hay conciencia 

por parte del artista que está mostrando esta realidad, y si a posteriori, el público que la escucha 

toma conciencia de ello, o es solo una simple conexión lógica que acentúa la importancia de la 

raja de la falda de esa chica para el intérprete de la canción. Sin embargo, si tomamos la canción 

de 1998 del grupo Ska-p, España va bien, todo gira alrededor de la situación socioeconómica 

del protagonista de la misma. Esta canción retoma en su título una de las frases más famosas 

durante las dos legislaturas del Partido Popular384, para mostrar otra realidad que la de los 

índices económicos en los que se apoya el gobierno. En esta canción, se habla de la dificultad 

de encontrar y conservar un empleo fijo, se habla de las distancias sociales que cada vez son 

mayores y se habla de la desconfianza en los que dirigen el país. No podemos obviar el 

planteamiento anarquista de este grupo en sus reivindicaciones de justicia e igualdad social, 

pero esta canción nos da un ejemplo de cómo el contexto socioeconómico puede ser el centro 

temático de una canción para contraponerlo a la otra canción del grupo Estopa en donde sólo 

era un fleco en la temática central que era el deseo sexual. Con esto, no se está diciendo que 

una canción sea mejor que la otra, sino que, en la realidad musical española, como en la mayoría 

de los contextos nacionales, que se inscribe en la realidad musical internacional, las canciones 

que predominan son las que se dedican a abordar distintas temáticas: alegres, amorosas… pero 

en las que se deja de lado el componente socioeconómico y, sobre todo, el político. Como ya 

hemos visto, no es una característica novedosa en los años noventa, sino que se confirma una 

trayectoria que se inicia en décadas anteriores y que se acentúa mucho durante los años ochenta.  

Al igual que en las sociedades occidentales, la mayoría de la juventud española de los 

años noventa siguió viviendo igual de despreocupada que la juventud española de los años 

ochenta. A pesar de las crisis, los casos de corrupción, el paro, la droga, el sida…, la frase de 

España va bien de José María Aznar, representa muy bien la desenvoltura con que la sociedad 

española se enfrenta al futuro. Con la llegada al poder en 1996 del Partido Popular, se acentúa 

de manera política una visión emprendedora, sin miedo a endeudarse para conseguir medrar 

socialmente en todas las capas de la sociedad española que no se corresponde con la realidad 

cotidiana de la mayoría de ciudadanos. Si la canción del grupo Ska-p es un testimonio de esa 

realidad, en el cine encontramos dos ejemplos que se centran en barrios periféricos de una 

ciudad como son: Barrio de Fernando León de Aranoa de 1998 y El bola de Achero Mañas de 

2000. En la primera, vemos los sueños de tres adolescentes ante la realidad cotidiana que no les 

permite expandirse más allá de su barrio. En la segunda, se aborda el maltrato infantil ligado a 

unas determinadas condiciones socioeconómicas que siguen mostrando la realidad cotidiana de 

los barrios periféricos de las ciudades. En esos barrios periféricos, no han desaparecido los 

toxicómanos que sobrevivieron a los ochenta o se han iniciado en los noventa, ni la prostitución, 

                                                           
384 La enuncia su líder y presidente del gobierno (1996-2004) José María Aznar, para demostrar que el país está 

en plena recuperación económica y que la crisis de 1993 ya es agua pasada. 
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ni el tráfico de droga, ni el buscarse la vida para salir adelante… Pero estos barrios no son una 

particularidad española puesto que esta misma dinámica de vida existe en los barrios periféricos 

europeos en los que además de estos factores se le añade el de la integración de la inmigración 

que comienza a llegar a España en la década de los noventa mientras que en países como Francia 

esta situación se inicia en los años sesenta.  

En este estudio sobre los años noventa, no hemos pretendido caer en la simple denuncia 

social en la que se critica al sistema y a las élites del mismo, sino mostrar los contrastes de la 

sociedad española apoyándonos en acontecimientos históricos que han marcado la década y con 

ella, a los ciudadanos del país. Pudo parecer una perogrullada hablar del carácter festivo de la 

mayoría de las canciones porque es algo que no se aplica exclusivamente a España ni tampoco 

a la década que estamos estudiando, pero a lo que se pretendía hacer referencia era a la 

banalidad de los contextos que rodean la temática abordada que desde los años ochenta inunda 

las emisoras de radio y el mercado discográfico, frente a canciones que buscan y consiguen 

crear un espacio local o universal abordando temáticas similares. La globalización en la canción 

española implica un abanico de géneros y artistas que ya no se mueven únicamente al ritmo de 

la tradición cultural del país. Las distintas oleadas de música extranjera, la mirada hacia fuera 

de los propios artistas españoles han hecho que en cuatro décadas se haya pasado de la Copla 

como banda sonora de un país a una banda sonora pop385 por la que transitan una amalgama de 

ritmos cuyas fronteras comienzan a difuminarse en los años noventa. Además, se ha pasado de 

una banda sonora monolingüe a una banda sonora bilingüe, en la que las canciones en inglés a 

pesar del desconocimiento del contenido de las mismas, forman parte de la misma a un nivel 

transnacional. Ahora bien, la banda sonora española de los años noventa, conserva canciones 

que se inscriben en la Copla y que son interpretadas por sus últimos representantes de éxito 

(Manolo Escobar, Rocío Jurado e Isabel Pantoja), pero la inmensa mayoría como ya ocurriera 

en los años ochenta y setenta, son canciones pop, rock en las que la guitarra, el bajo y la batería 

son elementos imprescindibles y en las que van a aparecer influencias de otros géneros como 

el flamenco o la rumba catalana. De ahí, la impresión popular de que en los años noventa no se 

inventara nada nuevo que viniera a aportar un cambio en la banda sonora de la historia de la 

canción española. En el imaginario de los españoles, los años noventa son la confirmación 

musical de los años ochenta, primero, por la llegada a la madurez de los grupos influyentes de 

los años ochenta, después, por los procesos artísticos que se configuran durante esta década en 

la línea de los ritmos explotados durante la década precedente. Y finalmente, el interés 

discográfico, que como toda industria busca los mayores beneficios con la menor inversión y 

tras los experimentos de los años ochenta, ha conseguido encontrar en el pop-rock la estabilidad 

sobre la que se proyectan los nuevos artistas. Aunque este análisis puede extenderse a la 

industria musical occidental de la que España forma parte. 

Dentro de este panorama musical nacional e internacional, la canción de autor española 

ha ido evolucionando, como hemos visto, desde los años sesenta junto a otros géneros musicales 

y a través de sus representantes. Los cantautores que inician sus carreras en los años noventa, 

lo hacen en un mercado mayoritariamente de música pop como los que lo hicieron en la década 

anterior con el rock. Estos hechos tienen que afectar directa o indirectamente en sus creaciones. 

                                                           
385 El término pop es entendido aquí, como macrocategoría a la que pertenecen todos los subgéneros de la música 

popular contemporánea que se apoyan en el soporte del disco como transmisión cultural.  
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De la misma manera, la presencia de los cantautores de los años setenta, que llevan más de 

veinte años dentro del mercado musical español y cuyas canciones ya forman parte del 

imaginario colectivo de los españoles, tienen que influir en los nuevos cantautores, aunque sea 

para oponerse a ellos. Si durante esta primera parte de nuestro trabajo, hemos abordado la 

evolución de la canción española contemporánea desde el siglo XVIII hasta el año 2000, 

centrándonos particularmente en los últimos cuarenta años del siglo XX para estudiar cómo se 

articula la canción de autor dentro de esta, es necesario realizar un análisis específico de la 

evolución de la canción de autor española a través de los espacios y de la recepción de este 

género para comprender la importancia de la misma dentro de la canción española. De Madrid 

a Barcelona, como dos de los centros más importantes de la canción española, de Serrat a Ismael 

Serrano, pasando por Sabina, hay una geografía y una demografía musical que se construye a 

lo largo de treinta años.  
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 Después del análisis de la evolución de la canción de autor, integrándola en la macro 

categoría de la canción española a través del contexto sociopolítico de la España 

contemporánea, vamos a estudiar los diferentes espacios de la canción de autor española y la 

recepción de la misma principalmente entre el público español. Para llevar a bien este análisis 

nos vamos a concentrar en las ciudades de Barcelona y de Madrid. Nos preguntamos cuál es la 

influencia y la importancia de estas dos ciudades en la canción de autor española en el período 

1969-2000 y si son dos ciudades que compiten musicalmente. Para intentar responder a estas 

preguntas, primero, analizaremos los diferentes espacios físicos de la canción de autor partiendo 

de los lugares en los que se realizan los conciertos hasta el formato de grabación de la canción 

pasando por el espacio escénico. Y segundo, estudiaremos los espacios mediáticos de la canción 

de autor: en primer lugar, trabajaremos sobre la canción grabada apoyándonos en la censura y 

en las listas de éxitos para ver la evolución que se produce; en segundo lugar, abordaremos la 

cuestión de la imagen pública del artista en la prensa; y finalmente nos centraremos en la radio 

y la televisión y el tratamiento que dan a los cantautores durante nuestro marco cronológico. 

Llevaremos a cabo este trabajo, por un lado, analizando, en la medida de lo posible, como un 

eje transversal a estos capítulos, la recepción de estos artistas dentro de los públicos españoles, 

y, por otro lado, teniendo en cuenta la evolución de los artistas o de las salas en las que estos 

cantan y siempre respetando nuestra cronología (1969-2000). La elección de este procedimiento 

se justifica por el papel de los cantautores españoles en el mercado musical español de los años 

noventa. Por su posicionamiento, habría que preguntarse si son los cantautores instrumentos de 

la industria musical y si es una práctica nueva o se remonta a los orígenes de la canción de 

autor. Y en paralelo, si la canción de autor ha conseguido conservar su independencia frente a 

la industria musical española en algún momento de su historia y si es posible crear una canción 

popular de masas sin pasar por las infraestructuras de la industria musical. 
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CAPÍTULO 1: Espacios físicos y puestas en escena de la canción. 
 

 

En esta parte trabajaremos sobre los espacios físicos de la canción de autor española que 

son los mismos que los de la canción: los locales en los que se realizan los conciertos, los 

escenarios donde actúan los artistas y la industria del disco que es la responsable del formato 

físico de la canción para su comercialización. Primero, situaremos geográficamente a los 

cantautores en los lugares de ocio de Madrid y Barcelona, analizando su relación con los artistas 

de éxito y con los distintos públicos que asisten a esos lugares. Después, abordaremos la 

evolución de la puesta en escena de los cantautores de nuestro corpus, poniéndola en relación 

con las puestas en escena que predominan en cada periodo de nuestra cronología y viendo si 

hay una correlación entre la cantidad de público que adhiere a ese estilo y los cambios en la 

presentación estética y musical de los cantautores. Finalmente, estudiaremos las distintas 

discográficas con las que trabajan los artistas de nuestro corpus y la SGAE, para comprender 

tanto el aspecto teórico como el práctico de la autoría y los derechos de autor, buscando los 

signos distintivos dentro de la industria discográfica entre los cantautores y el resto de artistas. 

 

 

I) Lugares de la canción de autor: integración o exclusividad.  

 

 

La noche madrileña y barcelonesa posee una gran variedad de lugares musicales que no 

resuenan solamente en el espacio de estas dos ciudades, sino que, como veremos, recorren en 

parte o en totalidad nuestro periodo de estudio que comprende las tres últimas décadas del siglo 

XX. En este trabajo, vamos a centrarnos en los lugares en donde se podía escuchar música en 

directo para intentar establecer un mapa espacial y a la vez cronológico de la canción española 

en estas dos ciudades. Esto permitirá ver el lugar de la canción de autor en estos espacios 

urbanos a través de los artistas de nuestro corpus. De esta manera veremos si tiene la canción 

de autor lugares específicos dónde se pueden escuchar los conciertos en todas las épocas o, por 

el contrario, comparte las salas con otros artistas que pertenecen a géneros diferentes. 

En los años noventa, la industria musical alcanza su cima desde un punto de vista 

comercial: las ventas de Compacts Discs aumentan cada año; los conciertos de artistas de éxito 

son cada vez más numerosos; hay prototipos de artistas y de músicas que funcionan y que 

aparecen en el mercado con la marca garantizada del éxito, aunque este sea temporal. La 

industria musical recupera sin ningún problema la inversión realizada con el artista en cuestión 

en la mayoría de los casos. El riesgo que la industria musical toma es mínimo. Esto va a limitar 

las inversiones en artistas que proponen un producto diferente al que se escucha en las 

principales emisoras de radio españolas. Como ya hemos estudiado, entre 1969 y 2000, la 

canción de autor española no es un producto mayoritario en el mercado musical español. Es 

difícil que los productores y los representantes se interesen en artistas de este género. Sin 

embargo, hacia la mitad de los años noventa, hay cantautores que consiguen entrar en el 

mercado musical español. Nos preguntamos por qué ocurre esto en este momento y si es por su 
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talento o por intereses económicos, exclusivamente. Durante los años ochenta, no ha aparecido 

un colectivo similar que tuviera una visibilidad en el mercado nacional. Habría que analizar 

cuál es la causa. 

En este capítulo intentaremos responder a estas cuestiones a través de los conciertos 

realizados por los artistas entre 1969 y 2000 analizando, al mismo tiempo, los lugares 

destinados exclusivamente o no a la canción de autor en las ciudades de Madrid y de Barcelona. 

Cuando se piensa en la canción de autor en Barcelona, el lugar en el que se piensa es la Cova 

del Drac386, que es un local que se encuentra en el sótano de la cafetería Drug-drag-store, por 

el que pasan la mayoría de representantes de la Nova Cançó catalana de finales de los sesenta 

e inicios de los setenta y en donde se celebra cada año un concurso de nuevos talentos de la 

Nova Cançó. Mientras que cuando se piensa en la canción de autor en Madrid, hay que esperar 

a finales de los setenta cuando el café La Mandrágora387 nace, como la Cova del Drac, en un 

sótano, por el que pasan numerosos artistas como Luis Eduardo Aute, Chicho Sánchez Ferlosio, 

el mago Juan Tamariz, etc., pero que será recordado por un disco homónimo grabado por los 

cantautores Javier Krahe, Joaquín Sabina y Alberto Pérez en 1981. Este trío se reunía con 

frecuencia en este local para interpretar sus composiciones y consiguieron darle gran 

popularidad tras su aparición televisiva en el programa Esta noche dirigido por García Tola y 

presentado por Carmen Maura. Es curioso que con una década de intervalo estos dos locales 

nocturnos de Barcelona y de Madrid, fueran centros iniciáticos de la canción de autor española 

en dos momentos distintos de su historia. El primero, se sitúa en el periodo reivindicativo de 

los últimos años del franquismo, en los inicios de la canción de autor española, mientras que el 

segundo, se sitúa en los primeros años de la democracia cuando la canción reivindicativa ha 

perdido a la mayoría de su público. Estos dos locales aplican perfectamente la traducción literal 

del término inglés underground, porque se sitúan bajo tierra y, además, el sentido figurado con 

el que se utiliza este término, puesto que ambas salas que solo pueden recibir hasta un centenar 

de personas, albergan propuestas minoritarias que se construyen entre sus cuatro paredes, a 

pesar de que algunos de los artistas que allí se congregan, consigan alcanzar el éxito de ventas 

y público. Estos dos locales en los que la canción de autor es un elemento central de su 

popularidad, son minoritarios por el aforo y por la cantidad. Un local en Barcelona que, a pesar 

de permanecer abierto hasta 1991, se centra en la canción solo los primeros años y otro en 

Madrid que permanece abierto cuatro años y que cuando más popularidad alcanza es en los dos 

últimos años de existencia, no pueden mantener vivo un género musical, solo pueden 

convertirse en símbolos de este. Y si esta fuera la única presencia de la canción de autor en 

estas ciudades, podría hablarse de un género marginal destinado a un público minoritario, pero 

estos no son los únicos lugares que representan la canción de autor española de los últimos 

treinta años del siglo XX. 

                                                           
386 Abre sus puertas en 1965 en la calle Tusset número 30 bajo el impulso del promotor cultural Ermengol Passola 

y de uno de los cofundadores de Els Setze Jutges Josep Maria Espinàs para promocionar la Nova Cançó catalana. 

Posteriormente pasará a manos de Ramón Tordera y la sala se dedicará más a los conciertos de jazz. A inicios de 

los setenta ya se celebraban conciertos de jazz en la sala. Consultado el 15/05/2009 en 

http://barcelofilia.blogspot.com/2012/08/la-cova-del-drac-tuset-30-1965-1991.html. 
387 Abre sus puertas en 1978 en la cava baja número 42 de la mano de Enrique Cavestany y Manolo Paniagua y 

estará abierto hasta 1982. Es uno de los centros de la canción de autor de inicios de los años ochenta en donde, 

además, se podía ver espectáculos de magia, recitales de poesía y presentaciones culturales varias. Consultado el 

15/05/2019 en https://www.elmundo.es/cultura/2015/07/13/55a2a2e5e2704ee4278b457f.html. 

http://barcelofilia.blogspot.com/2012/08/la-cova-del-drac-tuset-30-1965-1991.html
https://www.elmundo.es/cultura/2015/07/13/55a2a2e5e2704ee4278b457f.html
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En los años noventa, los cantautores que habían comenzado sus carreras en las décadas 

anteriores habían conseguido alcanzar el éxito o al menos tenían un público fiel que les permitía 

vivir de sus canciones. Es en esta década cuando los macro conciertos se van a normalizar y a 

ocupar un lugar preponderante en las giras de los artistas nacionales. Los cantautores famosos 

van a utilizar este tipo de concierto desde los años ochenta. Las plazas de toros de las ciudades, 

los campos de fútbol y los palacios de los deportes van a ser los lugares elegidos para celebrar 

sus conciertos. Las plazas de toros de Madrid y de Barcelona, Las Ventas y La Monumental, 

respectivamente, habían sido elegidas para realizar conciertos internacionales desde los años 

sesenta y se van a ir utilizando progresivamente para conciertos de artistas nacionales. 

En los años ochenta, ya podían aspirar los cantautores a esos escenarios con las mismas 

garantías que los artistas y los grupos que estaban a la moda. Víctor Manuel y Ana Belén cantan 

en Las Ventas en sus giras conjuntas de 1983, 1986 y 1988. Luis Eduardo Aute actúa el 6 de 

septiembre de 1985. Joaquín Sabina lo hace el 5 de septiembre de 1986 y el 9 de septiembre de 

1988388, Joan Manuel Serrat en septiembre de 1987389. Por un lado, observamos la capacidad 

que tienen estos artistas para congregar a un público numeroso puesto que la plaza de toros 

tiene un aforo que ronda las veinte mil personas. Y algunos de ellos, realizan este tipo de 

conciertos con cierta regularidad, lo que prueba ciertas garantías económicas, ya que cuentan 

con el apoyo de promotores que ven en estos actos una fuente segura de inversión. Es decir, 

Víctor Manuel y Ana Belén, Luis Eduardo Aute, Joaquín Sabina y Joan Manuel Serrat pueden 

reunir el aforo de la plaza de toros de Madrid sin que esto conlleve un riesgo económico para 

el promotor. Por otro lado, podemos ver cierta recurrencia en la celebración de este tipo de 

conciertos durante el inicio del mes de septiembre. Quizá sea por la vuelta de las vacaciones y 

el consiguiente regreso de miles de madrileños a la capital o quizá sea el final de la temporada 

taurina lo que permitiría la organización de otros eventos. Podríamos optar por la segunda 

posibilidad porque en La Monumental ocurre lo mismo. Víctor Manuel y Ana Belén, Luis 

Eduardo Aute y Joan Manuel Serrat actúan allí el 18 de septiembre de 1986390, el 18 de 

septiembre de 1985 y el 28 de septiembre de 1984 respectivamente. Esta plaza tiene 

aproximadamente el mismo aforo que la de Madrid. Aunque estas dos posibilidades pudieran 

ser consecuencias directas de las fechas de estos conciertos, habría una tercera posibilidad que 

parece ser la más acertada : estos conciertos coinciden en Barcelona con las fiestas de la ciudad 

y en Madrid con el final del ciclo los “Veranos de la Villa”391 donde se realizan actividades 

culturales y entre otras manifestaciones culturales se programan conciertos. Además de los 

macro-conciertos ya citados en Las Ventas, el Centro Cultural Conde Duque392 así como las 

plazas y los parques públicos proponen también espectáculos. Participan artistas muy diversos 

y los cantautores también están presentes. Por ejemplo el 17 de agosto de 1984, Joaquín Sabina 

                                                           
388 FM 5292, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
389 FM 5291, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
390 Consultado el 15/05/2019 en http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1986/09/21/pagina-

27/32887769/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8%20septiembre.  
391 Es una programación cultural que propone el ayuntamiento de Madrid oficialmente para el verano desde el año 

1985. Es el alcalde Enrique Tierno Galván (1979-1986) quien promovió estas actividades. Durante todo el verano, 

los madrileños pueden disfrutar de obras de teatro, películas al aire libre, conciertos, zarzuelas, conferencias… 

Consultado el 15/05/2019 en https://www.abc.es/20100629/madrid/veranos-villa-20100629.html.  
392 Antiguo cuartel militar, el edificio que depende del ayuntamiento de Madrid es transformado en centro cultural 

en 1983. Propone actividades variadas para la difusión de la cultura contemporánea en la ciudad. Consultado el 

15/05/2019 en https://www.condeduquemadrid.es/conde-duque/edificio.  

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1986/09/21/pagina-27/32887769/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8%20septiembre
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1986/09/21/pagina-27/32887769/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8%20septiembre
https://www.abc.es/20100629/madrid/veranos-villa-20100629.html
https://www.condeduquemadrid.es/conde-duque/edificio
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e Hilario Camacho cantan en el Centro Cultural Conde Duque393. El 10 de julio de 1988394, 

Javier Krahe canta en la Muralla Árabe395. El 31 de agosto de 1989, Javier Ruibal actúa en los 

Jardines de Cecilio Rodríguez en el Retiro396. En 1994, estos dos artistas –Javier Ruibal et Javier 

Krahe– dan un concierto cada uno en el parque Enrique Tierno Galván a las once de la noche, 

el 12 de agosto y el 9 de septiembre, respectivamente397. El 30 y el 31 de julio de 1990, Carlos 

Cano canta en el Parque de Atracciones de la ciudad398 y en el mismo escenario Víctor Manuel 

et Ana Belén cantan el 2 de julio de 1993 a las siete y media de la tarde y a las diez de la 

noche399. Carlos Cano volverá a actuar en el ciclo Veranos de la Villa en dos ocasiones más en 

el Patio Central del Conde Duque: la primera, el 1 de julio de 1992 para participar en el Festival 

Benéfico Hispano-americano a favor de los damnificados por las riadas de Paraguay junto a 

otros artistas400, la segunda, el 17 de julio de 1999 para presentar su espectáculo La Copla. 

Memoria Sentimental401. Vemos que tanto los promotores culturales como las instituciones 

municipales utilizan espacios que en teoría están destinados a otras actividades, 

acondicionándolos para conciertos. Esto permite la movilidad del público y de las actividades 

culturales, en concreto la música, dentro de la ciudad. Por ejemplo, un parque destinado a los 

juegos infantiles o a disfrutar de la naturaleza y la tranquilidad en medio de la ciudad, se 

convierte por unas horas en un espectáculo sonoro en un escenario atípico que conlleva un 

acondicionamiento para poder realizarse. O un parque de atracciones, generalmente a las 

afueras de una ciudad, que durante el día se dedica a la diversión de niños y adultos, y que, a 

partir del cierre de las atracciones, recibe a miles de personas dispuestas a disfrutar de un 

concierto.  

Entre los cantautores, Lluís Llach realiza una proeza en cuanto al número de personas 

reunidas para un concierto cuando el 6 de julio de 1985 canta en el estadio del FC Barcelona, 

el Nou Camp, ante unas cien mil personas. Se está más cerca del número de espectadores que 

puede reunir una estrella de rock o una estrella del pop que de una concentración humana para 

un cantautor que canta en una lengua regional. Lluís Llach compone únicamente en catalán, es 

decir, que este artista es capaz de movilizar en un solo concierto el mismo número de 

espectadores que los futbolistas para un partido. Estamos ante un baño de masas que demuestra, 

por un lado, la importancia de este artista dentro de la canción de autor y al mismo tiempo 

dentro de la canción española por su capacidad de llamada. Por otro lado, demuestra la fuerte 

relación entre los mecanismos de organización y gestión de la industria musical española y los 

cantautores, puesto que participan, de manera directa o indirecta, en una difusión de masas en 

la que predomina más la cantidad de espectadores que la calidad de recepción musical de los 

mismos. Ningún artista puede defender con coherencia un aforo de cien mil espectadores desde 

un punto de vista musical, incluso con la instalación de pantallas gigantes y de equipos de 

                                                           
393 FM 5254, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
394 FM 5292, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
395 Restos arqueológicos de la época musulmana en la península ibérica que se sitúan en el parque del Emir 

Mohamed I. El alcalde de Madrid organiza conciertos en este lugar generalmente durante los Veranos de la Villa.   
396 FM 5293, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
397 FM 3854, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
398 MA 4953, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
399 FM 5294, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
400 Caja 3 no catalogada, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde Duque. 
401 Caja 3 no catalogada, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
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sonido muy potentes. Y si dentro de la música, la canción rock podría matizar la afirmación que 

acabamos de hacer, no es el caso de la canción de autor. 

Durante los años noventa, las plazas de toros siguen siendo centros musicales para los 

baños de masas. El 24 de septiembre de 1993, Luis Eduardo Aute y Silvio Rodríguez402 dan un 

concierto en Las Ventas con el título Mano a mano que debe ser el inicio de una gira que será 

suspendida y aplazada por los compromisos profesionales de ambos artistas. Siguiendo la 

misma idea de estos dos artistas, Víctor Manuel, Ana Belén403, Miguel Ríos404 y Joan Manuel 

Serrat se reunieron en 1996 para realizar una serie de conciertos con el título El gusto es 

nuestro405. La idea de la gira se construye sobre conciertos capaces de reunir el mayor número 

de público posible. Por eso, los conciertos de Madrid y de Barcelona se dan en La Monumental 

el 9, el 10 y el 11 de septiembre y en las Ventas el 12 y el 13 septiembre. Son cinco conciertos 

que tienen una media de veinte mil espectadores cada uno. Es decir que en una gira de treinta 

y tres conciertos que han visto más de quinientas mil personas, la quinta parte de los 

espectadores que asistieron lo hicieron en Barcelona y en Madrid. Son las únicas ciudades junto 

a Granada donde hubo más de un concierto en España. La excepción de Granada puede venir 

del lugar elegido para el concierto, El Palacio Municipal de deportes que tiene una capacidad 

menor que los lugares elegidos en Barcelona y en Madrid, unas diez mil personas. También 

llenaron cinco veces el Luna Park406 en Buenos Aires. Ese mismo año de 1996, Joaquín Sabina 

realizó su gira de verano acompañado del grupo de rock Los Rodríguez407 y dieron un concierto 

el 4 de septiembre en Las Ventas. En esta misma década, las plazas de toros serán los lugares 

ideales elegidos por otros cantautores para celebrar el concierto de su gira en las ciudades de 

Madrid y de Barcelona. Rosana Arbelo que aparece sobre la escena musical española en los 

noventa consigue reunir a unas dieciocho mil personas en Las Ventas el 25 de septiembre de 

1997 para el concierto de su gira Lunas Rotas. Es la única artista entre los cantautores que 

aparecen en los años noventa que ha actuado en solitario en Las Ventas. Sin embargo, Pedro 

Guerra que también aparece sobre la escena musical española en esta década, es el telonero del 

concierto de Joaquín Sabina en Las Ventas el 7 de septiembre de 1994 frente al mismo número 

de espectadores, aunque el público que había asistido al concierto estuviera allí 

mayoritariamente por Joaquín Sabina y no por él. Joan Manuel Serrat eligió también Las Ventas 

como el lugar adecuado para sus conciertos como el 7 de septiembre de 1992 en la gira de su 

disco Utopía408. Parece que la plaza de toros de Madrid es mucho más utilizada por los 

cantautores que la de Barcelona, a pesar del concierto de Joan Manuel Serrat el 23 de septiembre 

                                                           
402 (1946-…) Nacido en San Antonio de los Baños, es un trovador cubano representante de la música surgida 

después de la Revolución Cubana (1959) llamada Nueva Trova.  
403 (1951- …) Nacida en Madrid, María del Pilar Cuesta Acosta cuyo nombre artístico es Ana Belén es una actriz 

y cantante española. Está casada con Víctor Manuel. Comparten su vida y su pasión por la música. Realizan un 

gran número de giras conjuntas a lo largo de sus carreras musicales.  
404 (1944- …) Nacido en Granada, Miguel Ríos Campaña es un compositor e intérprete español. Es considerado 

como un pionero de la música rock en España.  
405 Espectáculo conjunto realizado en 1996 entre cuatro artistas: Víctor Manuel, Ana Belén Miguel Ríos y Joan 

Manuel Serrat. La casa de discos Ariola/BMG editó un disco bajo el mismo título grabado en directo en el concierto 

del 12 de septiembre en Las Ventas. La gira realizada ha sido una de las que más éxito ha tenido hasta la fecha. 

Más de quinientos mil espectadores asistieron a esos conciertos.  
406 Estadio cubierto construido en 1931 en Buenos Aires. Tiene un aforo aproximado de nueve mil personas. 
407 (1990-1996) Grupo de rock madrileño hispano-argentino compuesto por Andrés Calamaro (argentino), Ariel 

Rot (argentino), Germán Vilella (español) y Julián Infante (español).  
408 Ariola/1992. Es el décimo tercer disco en español de Joan Manuel Serrat.  
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de 1994409 pero con la apertura del Palau Saint Jordi en 1990, se pueden reunir prácticamente 

el mismo número de espectadores, unos dieciocho mil, en ambos lugares. Raimon410, Lluís 

Llach411, Joan Manuel Serrat412, Luis Eduardo Aute413 y Joaquín Sabina414 eligen el Palau para 

sus conciertos en la capital condal en esta década. En Barcelona y en Madrid, hay otros lugares 

modificados para acoger conciertos como los Palacios de los Deportes que pueden reunir a más 

de diez mil personas, aunque Las Ventas sigue siendo un espacio musical elegido por los 

cantautores durante los años noventa para sus conciertos. Al igual que el concierto de Lluís 

Llach en el Nou Camp, los conciertos celebrados en estos espacios capaces de recibir a miles 

de personas muestran una imagen de la canción de autor alejada de su objetivo primigenio que 

era la difusión de la cultura popular española para centrarse en el deleite individual del artista 

con su ego y en la diversión colectiva del público reunido para aclamar a sus ídolos. No es lo 

mismo realizar un concierto para mil personas que para diez mil. El equipo de sonido y la 

iluminación tienen que adecuarse para que lleguen a todas las personas. Por lo tanto, no estamos 

ante el mismo espectáculo.   

Con esta visión global de los macro-conciertos de los cantautores en los años noventa, 

podemos percibir que, salvo dos excepciones, no hay cantautores que han comenzado su carrera 

musical en los años noventa que puedan dar conciertos en lugares tan grandes. Estos nuevos 

cantautores que tienen uno o dos discos en el mercado no han conseguido seducir a las masas 

como algunos miembros más veteranos como Joaquín Sabina, Joan Manuel Serrat, Víctor 

Manuel, Lluís Llach y Raimon. Si se toma el ejemplo con una sala más pequeña en Madrid 

como es el Palacio de Congresos, en 1995, Joan Manuel Serrat, que llega después de actuar diez 

días seguidos en el Teatro Victoria de Barcelona entre el 20 y el 30 de diciembre de 1994, da 

cuatro conciertos del 4 al 7 de enero415 mientras que en 1997, Ismael Serrano y Tontxu solo dan 

uno. Siendo la capacidad de esta sala es de unas dos mil personas aproximadamente, podemos 

observar la diferencia entre un cantautor como Serrat capaz de actuar ante ocho mil personas 

en 4 días y estos dos cantautores que actúan como máximo ante dos mil personas sin posibilidad 

de repetir concierto ante la probabilidad de un fracaso de público. Al mismo tiempo, con estos 

cuatro conciertos en un local más pequeño que los vistos anteriormente, observamos otro tipo 

de concierto en donde prima más la cercanía con el público que los vatios de sonido necesarios 

para que todo el público pueda escuchar el concierto. Se aboga por la repetición del espectáculo 

en lugar de la masificación del mismo. Y estos conciertos que en principio pueden concebirse 

para ciudades con menor población, vemos que también se celebran en Madrid y Barcelona, no 

siendo la demografía de la ciudad una condición imprescindible para delimitar el aforo del 

concierto. Con esto, insistimos en que la variedad de posibilidades no es una elección artística 

sino puramente comercial, en la que el artista adapta su espectáculo en función del local y el 

                                                           
409 Consultado el 15/05/2019 en http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1997/09/20/pagina-

7/34396434/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8.  
410 Concierto de Trenta Anys d’Al vent realizado el 23 de abril de 1993. 
411 Conciertos del disco Un pont de Mar Blava realizados el 25 y el 26 de noviembre de 1993. 
412 Concierto de D’un temps, d’un país realizado el 23 de abril de 1996. 
413 Concierto titulado Mano a mano realizado el 17 de septiembre de 1999 con Silvio Rodríguez. 
414 Concierto realizado el 24 de septiembre de 1993. Comparte el escenario con Loquillo y los Trogloditas y Pep 

Sala y la Banda del Bar a partir de las diez de la noche. Consultado el 15/05/2019 en 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1993/09/03/pagina-

7/34710867/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8. 
415 Consultado el 15/05/2019 en https://elpais.com/diario/1995/01/04/madrid/789222279_850215.html.  

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1997/09/20/pagina-7/34396434/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1997/09/20/pagina-7/34396434/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1993/09/03/pagina-7/34710867/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1993/09/03/pagina-7/34710867/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8
https://elpais.com/diario/1995/01/04/madrid/789222279_850215.html
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aforo del mismo, y no al contrario. Es decir, en la mayoría de los casos no concibe un 

espectáculo para una cantidad de público determinada, sino que adapta el espectáculo a la 

cantidad demandada.   

Estos nuevos artistas que comienzan a aparecer en la escena musical nacional están a 

caballo entre los cantautores que no consiguieron abrirse camino en el mercado musical y los 

cantautores que lograron alcanzar el éxito de masas. Los conciertos de estos nuevos artistas se 

llevan a cabo fundamentalmente en salas de mediano y pequeño aforo, es decir, locales que 

pueden acoger de 100 a 2000 espectadores por concierto. En Madrid, la sala  Galileo Galilei416 

es el mejor ejemplo. En esta sala, uno puede asistir a conciertos de cantautores que comenzaron 

su carrera en los años ochenta como Javier Ruibal y Javier Krahe y otros que acaban de entrar 

en el mercado musical español como Ismael Serrano417. La sala Galileo Galilei se inaugura en 

los años ochenta. En esta década, hay numerosas salas de música en directo que abren sus 

puertas en Madrid : Rock-ola418, Joy Eslava419, Café Central420, Búho Real421… Uno de los 

centros de la canción de autor en Madrid en los años noventa es también el café-bar Libertad 8. 

Es un lugar que cuenta con más de cien años de historia422 y que adquiere su forma actual en 

1976 cuando se convierte en un lugar de reunión para intelectuales –periodistas y escritores–. 

No obstante, es a partir de 1994 cuando se transforma en un sitio de paso obligado para los 

nuevos cantautores españoles. Ismael Serrano, Pedro Guerra, Tontxu, Rosana y Javier Álvarez 

comparte este escenario con otros artistas que actúan desde hace más tiempo como Luis Pastor 

ante un público de unas cien personas aproximadamente. Es uno de los raros lugares en Madrid 

destinado exclusivamente a la canción de autor en los años noventa. Este café permite la 

construcción de un público para estos jóvenes cantautores antes de la aparición de un disco. 

Estos ya tienen experiencia dentro del mundo de la música mucho antes de la grabación de sus 

canciones en solitario. De hecho, Pedro Guerra forma parte del grupo Taller canario de canción 

entre 1985 y 1993. Durante estos años, tocan principalmente en las Islas Canarias, pero también 

                                                           
416 Es una sala abierta en octubre de 1985 en el antiguo edificio del cine Galileo en Madrid en el número 100 de la 

calle Galileo. En sus inicios, proponía dos o tres conciertos por semana de géneros diferentes. La canción de autor 

tiene un lugar importante en estos conciertos desde su apertura. El programa de la sala propone también otro tipo 

de espectáculos como humoristas. El aforo de la sala es de aproximadamente quinientos espectadores. Consultado 

el 15/05/2019 en https://www.salagalileogalilei.com/lasala.php.  
417 Concierto del 30 de octubre de 1996 a las diez de la noche. Entrada libre con un suplemento por la actuación. 

Consultado el 15/05/2019 en https://elpais.com/diario/1996/10/30/madrid/846678269_850215.html.  
418 Es un local cuyo período de actividad se extiende entre 1981 y 1985. Centro de La Movida madrileña donde se 

podían escuchar artistas en directo. Consultado el 15/05/2019 en 

https://elpais.com/diario/2009/12/09/madrid/1260361463_850215.html.  
419 Esta sala que se sitúa en el antiguo teatro Eslava alterna la música en directo con sesiones de DJ’s a partir de 

1981. Abre sus puertas el 24 de febrero de 1981 al día siguiente del golpe de Estado del teniente coronel Tejero. 

Es también un centro de La Movida madrileña. Consultado el 15/05/2019 en 

https://elpais.com/diario/2011/02/24/madrid/1298550264_850215.html.  
420 Era un café abierto de 1908 a 1981. Abrió en 1982 como un centro del jazz, pero no de manera exclusiva porque 

permiten también conciertos de cantautores como Javier Ruibal y Javier Krahe que era un incondicional del café. 

Consultado el 15/05/2019 en http://www.cafecentralmadrid.com/nosotros/.  
421 Pequeña sala madrileña abierta en 1984 que propone música en directo. El aforo del local es de unas noventa 

personas. Artistas como Joaquín Sabina, Luis Eduardo Aute, Javier Álvarez, Pedro Guerra, Ismael Serrano y 

Rosana Arbelo entre otros han pasado por el escenario de este templo de la canción popular en Madrid. Consultado 

el 15/05/2019 en https://www.pongamosquehablodemadrid.com/2014/11/16/el-30-aniversario-de-la-sala-buho-

real/. 
422 Consultado el 15/05/2019 en http://libertad8cafe.es/historia/.  

https://www.salagalileogalilei.com/lasala.php
https://elpais.com/diario/1996/10/30/madrid/846678269_850215.html
https://elpais.com/diario/2009/12/09/madrid/1260361463_850215.html
https://elpais.com/diario/2011/02/24/madrid/1298550264_850215.html
http://www.cafecentralmadrid.com/nosotros/
https://www.pongamosquehablodemadrid.com/2014/11/16/el-30-aniversario-de-la-sala-buho-real/
https://www.pongamosquehablodemadrid.com/2014/11/16/el-30-aniversario-de-la-sala-buho-real/
http://libertad8cafe.es/historia/
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en Madrid y en América Latina. Este grupo está compuesto por tres miembros423 que trabajan 

en el desarrollo y la fusión del folklore canario con músicas venidas de fuera como del norte de 

África y de América Latina. En cierta medida, Pedro Guerra conoce los mecanismos de 

funcionamiento para la organización y la puesta en marcha de conciertos mucho antes de 

lanzarse en solitario en Madrid. Un caso similar es el de Ismael Serrano quien participa en 

Nuevos juglares. Este colectivo realiza algunos conciertos en la sala La cuarta pared424 que se 

centra en un teatro alternativo. Ismael también conoce los engranajes del sistema para cantar 

frente a un público antes de comenzar su carrera en solitario. 

Si observamos Pedro Guerra, Ismael Serrano, Rosana Arbelo, Tontxu y Javier Álvarez 

que comienzan su carrera en los años noventa, percibimos que no hay representantes de la 

canción catalana. Esto no quiere decir que no haya nuevos cantautores en Cataluña, sino que la 

industria del disco se concentra en otros productos musicales catalanes como los grupos de 

rock. También encontramos el problema geográfico como es la distancia de los artistas 

catalanes de las casas de discos que se sitúan en Madrid. Pedro Guerra y Rosana Arbelo se 

desplazan desde las Islas Canarias a la capital española para intentar abrirse camino en la 

canción. Tontxu hace lo mismo desde el País Vasco. Sin embargo, el circuito de la canción de 

autor catalana está muy ligado con las casas de discos locales y quizá esto limite a los artistas 

a la hora de romper las fronteras lingüísticas y alcanzar el mercado nacional. En la España de 

los años noventa, el tiempo de las reivindicaciones políticas contra el gobierno y las 

instituciones ha perdido interés y el público español prefiere dedicarse a escuchar y oír música 

en español o a adoptar una lengua más universal como el inglés que llega con las canciones 

venidas de fuera, fundamentalmente de la cultura anglosajona y que se había iniciado dos 

décadas antes.  

Los nuevos cantautores catalanes no aparecen en esta cita comercial de los años noventa 

pero la noche barcelonesa sigue bailando al ritmo de la música en directo y la canción de autor 

está presente. Primero, con la apertura de bares como el Pipiolo Bar425 en 1996 donde se puede 

disfrutar de un concierto mientras se toma una copa. Después, con la creación del Festival 

Barnasants que es un festival internacional de canción de autor. Nace en 1996 en Barcelona y 

propone durante los tres primeros meses del año una serie de conciertos en los que se puede 

encontrar a artistas consagrados y a nuevos talentos de la canción de autor española. El sitio 

más importante para este acontecimiento que comienza organizando diez conciertos para ir 

aumentando progresivamente el número es las cotxeres426 del barrio de Sants aunque participan 

también discotecas en este festival como Luz de gas427 que abre sus puertas en 1995. El festival 

                                                           
423 Inicialmente el grupo estaba compuesto por cuatro miembros: Pedro Guerra, Rogelio Botanz, Andrés Molina y 

Marisa Delgado, pero esta última lo abandona poco después de la formación a pesar de su participación en los 

proyectos discográficos del grupo. 
424 Es una sala de teatro contemporáneo. Desde sus orígenes, forma parte del circuito de teatro alternativo de la 

ciudad. Se convirtió también en compañía y escuela de teatro. El aforo de la sala es de ciento sesenta y nueve 

espectadores. Consultado el 15/05/2019 en http://www.cuartapared.es/.  
425 Está situado en la calle Balmes, número 113. Propone desde 1996 conciertos de cantautores. Su aforo es de 

unas cincuenta y cinco personas. Consultado el 15/05/2019 en http://canciondeautor.es/locales-y-

salas/cataluna/barcelona/pipiolo-bar.  
426 Son las antiguas cocheras del tranvía en el barrio de Sants que fueron acondicionadas en 1984 como centro 

cívico y cultural.  
427 Es una sala de conciertos que también es discoteca. Su aforo es de unas ochocientas personas. Se sitúa en la 

calle Muntaner, número 246.  

http://www.cuartapared.es/
http://canciondeautor.es/locales-y-salas/cataluna/barcelona/pipiolo-bar
http://canciondeautor.es/locales-y-salas/cataluna/barcelona/pipiolo-bar
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de Barcelona no es un caso aislado en España en los años noventa. Se pueden ver otros festivales 

en los que el objetivo es la difusión y la promoción de cantautores confirmados o principiantes. 

Por ejemplo, Muestra de Canción de Autor. Cantigas de Mayo que nace en 1998 después del 

éxito de una serie de conciertos realizados en 1997 para rendir homenaje al cantautor portugués 

Joao Afonso en Ceutí, Murcia. A partir de la tercera edición la convocatoria pasa del nivel 

regional al nacional428.  

No obstante, si hay festivales de canción de autor que nacen en los años noventa, 

también se puede observar que este tipo de festivales destinados a la canción de autor existían 

ya en los años ochenta. El Certamen Nacional de cantautores que se realiza en su cuarta edición 

en Jaén en 1988 y que, como ya vimos, tiene como ganador a Albert Pla. Este hecho lanzará su 

carrera ya que grabará un disco un año después. Otro sería el Certamen Internacional de 

Jóvenes Cantautores que se realiza en Burgos en 1986, por citar solo algunos. Es decir que a 

pesar del número reducido de cantautores que logran alcanzar el éxito, hay manifestaciones 

culturales que festejan y promueven la canción de autor y sus nuevos talentos. Estos festivales 

son financiados a menudo en parte o en su totalidad por la municipalidad que acoge el evento. 

En el caso de Madrid, no hemos encontrado festivales o concursos destinados a la canción de 

autor en el período 1969-2000 salvo al inicio de los años ochenta durante las festividades de 

San Isidro cuando se realizan festivales429 o ferias430 en la Plaza Mayor. Sin embargo, la ciudad 

celebra un festival desde 1978 donde reconoce el talento de los grupos de rock español. Este 

evento son los Premios Rock Villa de Madrid. Finalmente, hay salas de conciertos o discotecas 

en las que programan artistas que pertenecen a la canción de autor sin que los cantautores sea 

el único estilo de música que se pueda ver en estos escenarios. Es el caso de la sala Zeleste431, 

de la sala Apolo432 y en raras ocasiones el tablao Los Tarantos433. En este tipo de salas, ya sea 

en Madrid o en Barcelona, tienen una programación variada en géneros musicales y también en 

tipos de espectáculos –magos, humoristas, cómicos, cantantes– que ocupan todas las noches de 

la semana del local en cuestión o son también discotecas en las que a partir de las doce de la 

noche el escenario se apaga y un DJ con una mesa de mezclas pincha música para un público 

que quiere exclusivamente bailar.  

Vemos que la mayoría de salas donde actúan los cantautores son, salvo algunas 

excepciones, lugares que abren sus puertas en los años ochenta. La década de los ochenta es un 

período de eclosión cultural y musical en una España que comienza a disfrutar de la libertad 

                                                           
428 Consultado el 15/05/2019 en http://destierrodetuvoz.blogspot.com/2009/05/cantigas-de-mayo.html. 
429 Festival Cantautores el lunes 13 de mayo de 1985 a las ocho de la tarde en la Plaza Mayor: Pablo Guerrero; 

Jose Antonio Labordeta, Luis Pastor. FM6009, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde Duque.  
430 II Feria de la poesía (poemas musicalizados) el miércoles 11 de mayo de 1983 en la Plaza Mayor: Cantautores 

madrileños: Paco Segura, Elisa Serna, Joaquín Lera, Julia León, Chicho Sánchez Ferlosio, Pablo Guerrero, Joaquín 

Sabina. FM 6007-8, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde Duque.  
431 De 1973 a 1986 en la calle Platería. De 1986 a 2000 en el barrio del Poble Nou. Es un local que tiene tres salas 

para realizar conciertos que pueden recibir dos mil, mil y entre doscientas y trescientas personas. Consultado el 

15/05/2019 en https://elpais.com/diario/2000/08/03/revistaverano/965253617_850215.html. 
432 Abrió en junio de 1943. Es la pista de baila más antigua de Barcelona e incluso de España. Se sitúa en la calle 

Nou de la Rambla en el número 113. Puede recibir mil doscientas personas. Consultado el 15/05/2019 en 

http://lameva.barcelona.cat/barcelonacultura/es/recomanem/sala-apolo-celebra-75-anos-historia-musical-ciudad. 
433 Abrió en 1963. Se sitúa en la Plaza Real de Barcelona. Propone principalmente flamenco, pero en los años 

noventa cantautores como Pedro Guerra, Rosana Arbelo y Tontxu dieron conciertos e incluso hicieron el concierto 

de presentación de sus discos allí. Consultado el 15/05/2019 en https://www.masimas.com/es/tarantos/1963-2010-

el-emporio-del-flamenco-condal. 

http://destierrodetuvoz.blogspot.com/2009/05/cantigas-de-mayo.html
https://elpais.com/diario/2000/08/03/revistaverano/965253617_850215.html
http://lameva.barcelona.cat/barcelonacultura/es/recomanem/sala-apolo-celebra-75-anos-historia-musical-ciudad
https://www.masimas.com/es/tarantos/1963-2010-el-emporio-del-flamenco-condal
https://www.masimas.com/es/tarantos/1963-2010-el-emporio-del-flamenco-condal
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democrática. Los géneros musicales que llegan a los jóvenes españoles son principalmente el 

rock y el pop. La canción de autor no está de actualidad en los locales donde la juventud 

interactúa a pesar de los macro-conciertos de cantautores en esta década en las plazas de toros 

de los que ya hemos hablado y en el Palacio de los Deportes de Madrid. El Palacio de los 

Deportes de Madrid es otro centro musical de la ciudad sobre todo durante las festividades de 

San Isidro434. Los conciertos de cantautores que tienen lugar en este lugar en los años ochenta 

son durante estas fiestas: Luis Eduardo Aute realiza un concierto con Paco Ibáñez y Juan 

Bautista Humet el 16 de mayo de 1981435. Vuelve a este escenario acompañado de Joan Baez 

el 9 de mayo de 1983436 y en solitario el 19 de mayo de 1984437 ; Serrat canta el 13 de mayo de 

1983438 y el 15 de mayo de 1986 ; Lluís Llach actúa el 13 de mayo de 1985439 ; Joaquín Sabina 

toca acompañado de Lucio Dalla el 11 de mayo de 1987440 ; y Víctor Manuel junto a Ana Belén 

que, aprovechando el concierto del 14 de mayo de 1983, graban un disco en directo441 y que ya 

habían actuado el 14 de mayo de 1982 llevando de teloneros a dos cantautores con menos 

repercusión mediática que ellos, Luís Pastor e Hilario Camacho442. La capacidad de esta sala 

destinada principalmente a los eventos deportivos es de unas diez mil personas 

aproximadamente. Es un aforo consecuente, aunque no llega a los aforos de las plazas de toros 

o de los estadios de fútbol. No son conciertos intimistas en los que el intérprete canta al oído de 

cada espectador acompañado únicamente de su guitarra o con una pequeña orquesta, sino 

conciertos que tienen que tener una amplificación suficiente y una iluminación adecuada para 

llegar y captar la atención de todos los espectadores incluidos los de las últimas filas.  

 Las festividades de San Isidro permiten que, además de cantautores ya consagrados y 

con cierta fama actúen, lo hagan también otros cantautores que no han conseguido llegar a un 

público de masas o que inician sus carreras en los años ochenta. De esta manera, vuelven a 

actuar o se dan a conocer ante el público madrileño. Además del Palacio de Deportes, hay 

conciertos en espacios al aire libre de la capital. Joaquín Sabina, Javier Krahe y Javier Ruibal 

entre otros muchos participan en esos conciertos. El 11 de mayo de 1983 se organiza un 

concierto de cantautores madrileños en la Plaza Mayor443 en el que participan Paco Segura444, 

                                                           
434 San Isidro es el santo patrón de Madrid. En su honor, la municipalidad celebra a mediados de mayo fiestas en 

las que pueden escuchar conciertos gratuitos o pagando, asistir a corridas de toros en Las Ventas, bailar al ritmo 

de orquestas en las plazas públicas… 
435 FM1641 et FM6003, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
436 FM6007-8, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
437 FM5266, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
438 FM6007-8, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
439 FM6009, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
440 FM5296, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
441 Víctor y Ana en vivo, CBS/1983. 
442 FM6004-6, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque.  
443 FM6007-8, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
444 Cantautor español del que no hemos conseguido encontrar información. No ha tenido un gran éxito musical ni 

comercial. 
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Elisa Serna445, Joaquín Lera446, Julia León447, Chicho Sánchez Ferlosio448, Pablo Guerrero449 y 

Joaquín Sabina. El 16 de mayo de 1984, Joaquín Sabina canta en el Paseo de Camoens en el 

Parque del Oeste a partir de las nueve de la noche. No actúa solo, ya que La mode450 y Eduardo 

Bort451 están en el cartel452. Sabina vuelve el 11 de mayo de 1985453 compartiendo el escenario 

con los siguientes grupos : Desperados454, Gabinete Caligari455 y Burning456. Al día siguiente a 

las ocho de la tarde, Javier Krahe canta en la Plaza Mayor457. La Plaza Mayor se convierte en 

un centro de reunión para los espectáculos de los cantautores en la segunda mitad de los años 

ochenta y el inicio de los años noventa durante las fiestas de San Isidro. El 13 de mayo de 

1987458, Javier Ruibal canta a las nueve de la noche compartiendo escenario con Emilio Cao459 

                                                           
445 Es una cantautora madrileña nacida el 7 de marzo de 1947. Entra a formar parte del colectivo Canción del 

pueblo en 1967. Es arrestada en numerosas ocasiones por las autoridades franquistas por dirigirse al público y 

perturbar la paz social. Se va a Francia para escapar del acoso policial. Durante toda su carrera intenta defender la 

canción popular española. Funda en 1982 la Asociación de Música Popular. Consultado el 15/05/2019 en 

http://www.cancioncontodos.com/autor/elisa-serna. 
446 Cantautor nacido el 21 de agosto de 1959 en Madrid. Comienza su carrera como cantante en la calle. Su primer 

disco en solitario se edita en los años noventa. Consultado el 15/05/2019 en 

http://www.cancioncontodos.com/autor/joaqu%C3%ADn-lera. 
447 Cantautora nacida el 1 de junio de 1945 en Madrid. Es cofundadora del colectivo Canción del pueblo. Grabó 

varios discos de canciones populares, canciones infantiles y canciones creadas por ella misma. Consultado el 

15/05/2019 en http://www.cancioncontodos.com/autor/julia-le%C3%B3n. 
448 Cantautor nacido el 8 de abril de 1940 en Madrid. Publica su primer disco en 1963 en Suecia sin nombre para 

preservar su seguridad. Trabaja la canción satírica y crítica contra el régimen franquista. Consultado el 15/05/2019 

en http://www.cancioncontodos.com/autor/chicho-s%C3%A1nchez-ferlosio. 
449 Cantautor y poeta nacido el 18 de octubre de 1946 en Esparragosa de los Lares (Badajoz). Aprueba las 

oposiciones de maestro y comienza a dedicarse a la canción una vez que llega a Madrid donde vive. Edita 

numerosos discos y escribe también poemarios. Consultado el 15/05/2019 en  

http://www.cancioncontodos.com/autor/pablo-guerrero. 
450 Grupo de pop de los años ochenta compuesto por Fernando Márquez apodado el Zurdo, Antonio Zancajo y 

Mario Gil. Comienzan su carrera en el Rock-Ola, local emblemático de la Movida madrileña, y consiguen realizar 

algunas grabaciones en Radio Nacional de España. El grupo desaparece en 1986. Consultado el 15/05/2019 en 

http://lafonoteca.net/grupos/la-mode/. 
451 Es un guitarrista de rock español que publica algunos discos. El primero en el año 1975. Consultado el 

15/05/2019 en https://www.dlsi.ua.es/~inesta/Prog/SPE/bort-e.html. 
452 FM5266, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
453 FM6009, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
454 Es un grupo de rock madrileño compuesto por: Amando Cifuentes, Rafael Hernández, Juan Luís Vizcaya, 

Fernando y Guillermo Martín y Javier Encinas. El grupo se ha reestructurado varias veces en la decena de años 

que estuvieron en activo. Nunca alcanzó un gran éxito dentro del rock español. Consultado el 15/05/2019 en 

http://lafonoteca.net/grupos/desperados/. 
455 Grupo de rock madrileño compuesto por: Jaime Urrutia, Ferni Presas y Edi Clavo. Se crea en 1981 ero su primer 

trabajo discográfico es de 1983, Es uno de los grupos referentes de la Movida madrileña que continúa actuando 

durante los años noventa. Consultado el 15/05/2019 en https://www.todomusica.org/gabinete_caligari/. 
456 Es un grupo de rock madrileño que nace en 1974. El grupo está formado por: Quique Pérez, Johnny Cifuentes, 

Pepe Risi y Toño Martín. Es uno de los grupos más representativos del rock español. Tuvo algunos éxitos aunque 

la mayoría de sus trabajos discográficos pasaron casi desapercibidos y tuvieron más acogida en paralelo a la 

industria discográfica con conciertos durante las décadas de los ochenta y los noventa. Consultado el 15/05/2019 

en http://lafonoteca.net/grupos/burning/. 
457 FM6009, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
458 FM5296, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
459 Cantautor nacido en Santiago de Compostela en 1953. Su música se acerca en un primer momento al pop y al 

rock para terminar como un renovador del folclore gallego. Consultado el 15/05/2019 en  

http://lafonoteca.net/grupos/emilio-cao/. 

http://www.cancioncontodos.com/autor/elisa-serna
http://www.cancioncontodos.com/autor/joaqu%C3%ADn-lera
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y Ana Benegas460. Repite en solitario el 17 de mayo de 1989 a las diez de la noche461, y el 13 

de mayo de 1991 a las nueve de la noche, esta vez acompañado de Javier Krahe462. Pero las 

plazas ya eran centros para la música popular antes de los cantautores. Las plazas son los lugares 

donde se realizan las verbenas y los bailes por toda la geografía nacional. Y a partir de la llegada 

de la democracia, se van a convertir en los lugares de predilección para instalar la orquesta 

durante las fiestas patronales. Es lógico que sea la Plaza Mayor el lugar elegido por la 

municipalidad para realizar estos conciertos, en los que también cantan otros grupos y 

cantantes, puesto que ya era un lugar de celebración donde se disfrutaba de la música popular. 

Quizás los jardines y las salas situados en ellos tengan algo de novedoso, pero los conciertos 

organizados en las plazas no es algo que transforme la recepción de la canción y de la música 

popular. Quizás la elección del cantautor para estos lugares si tenga que ver con la cantidad de 

público que lo sigue y con la cantidad de dinero que pida el artista. En los casos que hemos 

enunciado, Javier Krahe y Javier Ruibal no atraen a grandes masas de público, mientras que 

Joaquín Sabina sí. Y la presencia de Sabina en la Plaza Mayor, es en el año 1983, cuando su 

carrera comienza a consolidarse.  

 La mayoría de conciertos donde participan cantautores que se realizan en colaboración 

con el ayuntamiento de Madrid se organizan entre los años ochenta y el inicio de los años 

noventa. Sin embargo, esto no se aplica a todos los cantautores, porque aquellos que cuentan 

con el favor de suficiente público, no tienen problemas para seguir actuando con el apoyo 

municipal. Por ejemplo, Carlos Cano canta en el Centro Cultural de la Villa, el 17 y el 18 de 

mayo de 1997 y el 16 de diciembre de 1998 en la sala número uno. Del mismo modo, Lluís 

Llach actúa en el mismo lugar del 7 al 11 de abril de 1999 para presentar su nuevo disco Nou463 

ante el público madrileño. Estos dos artistas realizan sus conciertos en una institución municipal 

por lo que cuentan con la autorización de los ediles públicos para dichos conciertos.  

 En Barcelona, durante las festividades de La Mercè464, observamos un fenómeno 

similar. Durante la segunda mitad de los años ochenta, hay cantautores de nuestro corpus que 

actúan en las diferentes plazas de la ciudad : el 24 de septiembre de 1984, Lluís Llach canta en 

la Plaza de la Catedral ; Raimon en la Plaza de la Catedral y Joan Manuel Serrat en la Plaza 

Sant Jaume dan un concierto el 23 y el 25 de septiembre de 1987, respectivamente; el 24 de 

septiembre de 1988, Luis Eduardo Aute actúa en la Avinguda de la Catedral465 ; y el 24 de 

septiembre de 1989, Albert Pla acompaña a Pi de la Serra en la Plaza Sant Jaume466. Después 

del recital de María del Mar Bonet el 22 de septiembre de 1990 en la Plaza de Catalunya467, 

habrá que esperar hasta el 24 de septiembre de 1999 para volver a ver a un cantautor de los más 

conocidos por el público español cantar en la Plaza de Catalunya. Es Joan Manuel Serra quien 

                                                           
460 Cantautora nacida en San Sebastián el 29 de junio de 1958. Solo ha editado un único disco Poemas a dos voces, 

en 1986, Producciones Twins. Consultado el 17/05/2019 en http://www.cancioncontodos.com/autor/ana-benegas. 
461 MA5486, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
462 MA4960/ MA4961, Biblioteca Histórica de Madrid, Centro Conde-Duque. 
463 Picap/1998. 
464 Santa patrona de la ciudad. Barcelona celebra entre el 23 y el 27 de septiembre las fiestas en su honor. 
465 Consultado el 17/05/2019 en http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1997/08/02/pagina-

17/33053471/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8. 
466 Consultado el 17/05/2019 en http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1997/08/02/pagina-

55/33078729/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8. 
467 Consultado el 17/05/2019 en http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1991/11/23/pagina-

13/33460264/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8.    

http://www.cancioncontodos.com/autor/ana-benegas
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1997/08/02/pagina-17/33053471/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1997/08/02/pagina-17/33053471/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1997/08/02/pagina-55/33078729/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1997/08/02/pagina-55/33078729/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1991/11/23/pagina-13/33460264/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1991/11/23/pagina-13/33460264/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8
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da ese concierto468. Serrat ya había cantado en Barcelona ese mismo año469 para presentar su 

último disco Sombras de la China470. Esta vuelta a la capital catalana apenas cuatro meses 

después muestra la gran popularidad del artista en su Barcelona natal. Como ya dijimos para 

Madrid, las plazas son también lugares de celebración popular y, entre otros artistas, los 

cantautores están presentes en ellas. Los conciertos en las plazas no solo representan la 

gratuidad cultural con la que los ediles públicos intentan ganarse el favor de los votantes, sobre 

todo en ciudades más pequeñas o en los pueblos471, sino que también muestran la celebración 

colectiva de las fiestas patronales. Esta, como en el caso de los conciertos de los cantautores, 

puede ser intergeneracional y reunir a toda la familia al ritmo de una canción.  

 Comparando los lugares en los que se realizan los conciertos de los cantautores en las 

ciudades de Barcelona y de Madrid durante los años ochenta y noventa, se perciben dos 

fenómenos: el primero, donde las cuestiones económicas son centrales, es que hay dos 

modalidades de conciertos en función del cantautor. Es decir, Joan Manuel Serrat, Luis Eduardo 

Aute, Raimon, Víctor Manuel y Lluís Llach pueden permitirse cantar en medianos y grandes 

escenarios mientras que Javier Krahe, Javier Ruibal y a finales de los años noventa, Ismael 

Serrano Pedro Guerra, Javier Álvarez y Tontxu actúan mayoritariamente en medianos y 

pequeños escenarios. Quizá la única excepción sea Rosana Arbelo tras el éxito de su álbum 

Lunas Rotas.  

El segundo es la participación de cantautores en conciertos organizados en parte o 

completamente por el ayuntamiento de ambas ciudades.  Nos damos cuenta de que bajo los 

gobiernos municipales de Enrique Tierno Galván (1979-1986) y de Juan Barranco (1986-1989) 

en Madrid y de Narcís Serra i Serra (1979-1982) y de Pasqual Maragall i Mira (1982-1997) en 

Barcelona, los cantautores están presentes en las celebraciones municipales de una manera más 

o menos regular en los años ochenta. Hay que señalar que estos cuatro alcaldes son miembros 

del PSOE. Si en los años ochenta, hay un sentimiento de abandono en el medio de la canción 

de autor por parte de las instituciones, acabamos de comprobar que los cuatro alcaldes de estas 

dos ciudades durante esta década han contado con los cantautores en las manifestaciones 

culturales que se realizan durante las festividades del santo patrón o de la santa patrona. En este 

análisis, nos centramos fundamentalmente en los artistas de nuestro corpus pero hay otros 

cantautores que participan con su música en los festejos anuales de Madrid y de Barcelona, pero 

la mayoría de conciertos son individuales o con otro artista menos conocido que ejerce de 

telonero. Salvo alguna excepción, la idea de colectivo sobre el escenario ha desaparecido y 

cuando se organiza un concierto, los responsables prestan mucha atención a la capacidad de 

captación del intérprete a la hora de atribuirle un escenario o un día de las festividades de la 

ciudad. Como vimos, Javier Ruibal o Javier Krahe intervienen en parques o plazas de la ciudad 

mientras que Luis Eduardo Aute o Víctor Manuel cantan en la plaza de toros o en el Palacio de 

                                                           
468 Consultado el 17/05/2019 en http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1999/09/18/pagina-

1/34494054/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8%20septiembre. 
469 Dio seis conciertos del 6 al 8 y del 12 al 14 de abril en el Auditori de Barcelona. Consultado el 05/04/2019 en 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1997/08/02/pagina-

43/34492550/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8. 
470 BMG Ariola/1998.  
471 En algunas ciudades pequeñas o pueblos grandes, la elección del artista que intervendría con un concierto en 

las fiestas patronales era de vital importancia para la popularidad del alcalde y de sus concejales entre los 

ciudadanos que querían disfrutar en sus fiestas de alguno de los artistas de éxito del año en cuestión.  

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1999/09/18/pagina-1/34494054/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8%20septiembre
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1999/09/18/pagina-1/34494054/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8%20septiembre
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1997/08/02/pagina-43/34492550/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1997/08/02/pagina-43/34492550/pdf.html?search=conciertos%20Fiestas%20de%20la%20Merc%C3%A8
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Deportes. Si bien es verdad que hay menos cantautores que grupos de pop o de rock que 

aparecen en la programación durante estas festividades, hay que pensar en la Movida y lo que 

supuso con una explosión de grupos musicales compuestos por una juventud sobreexcitada 

desde el final de los años setenta y con un apoyo consecuente de la industria del disco que 

invirtió mucho más en estos géneros que en la canción de autor por la mayor popularidad del 

rock y del pop, es interesante ver como los cantautores aparecen en los mismos escenarios que 

los artistas del rock y del pop y que el sistema de espacios en función de la popularidad del 

artista se aplica también a estos dos géneros. Es decir, los espacios de la canción son comunes 

a todos los artistas y es la cantidad de público que el artista es capaz de atraer lo que define su 

espacio. Son únicamente los pequeños cafés y los bares los que muestran una elección más 

específica para un género u otro. No obstante, hemos podido comprobar que para que estos 

espacios puedan sobrevivir, tienen que diversificarse, proponiendo una variedad artística que 

supera el género musical o una rama artística. Por ejemplo, el Café Central que pertenece 

fundamentalmente al circuito de jazz en Madrid, abre sus puertas a los cantautores como Javier 

Krahe; o el Café-Bar Libertad 8 que propone en su programación a cantautores 

mayoritariamente, abre su escenario a humoristas, magos y recitales de poesía, entre otras 

actividades culturales. Se deduce de esto que el circuito comercial de conciertos es el mismo 

para prácticamente todos los artistas de la canción indistintamente del género musical que 

propongan. Nos podríamos preguntar si es un fenómeno comercial que llega con la democracia 

o ya lo encontramos en los años setenta, y si los cantautores que triunfan en los años ochenta y 

noventa tienen espacios destinados exclusivamente a la canción de autor en los años setenta o 

comparten el circuito comercial de otros artistas de la canción.   

 La libertad democrática que disfruta la sociedad española durante las décadas de los 

ochenta y los noventa no se aplica durante los años setenta. Aunque durante las tres últimas 

décadas del siglo XX se necesita tener la aprobación del ayuntamiento de cada ciudad para 

poder programar música en directo en los lugares nocturnos, en los años setenta, se necesita, 

además, la aprobación del gobernador civil de la ciudad y que la censura apruebe las canciones 

y los artistas que pueden actuar en esos lugares que se destinan a la música en directo durante 

la noche. En Madrid, encontramos los nombres de los mismos locales que aparecen a lo largo 

de la década: Florida Park472, New Sunset473, Boite Cleofás474 o Pavillón475. Estos lugares de 

ocio programan los artistas de moda en sus veladas. En estos sitios, se puede disfrutar de una 

cena o de unas copas durante la interpretación del artista. Se puede deducir que el público que 

asiste mayoritariamente a estas representaciones pertenece a la burguesía o a una clase media 

acomodada. Estos mismos lugares son centros de reunión de artistas, futbolistas u otros 

representantes de la vida cultural española. Hay que precisar que hay una diferencia entre el 

                                                           
472 La construcción del edificio se remonta al reinado de Fernando VII en 1984 que cedió posteriormente a su hija 

Isabel II. Se encuentra en el parque del Retiro. Esta sala de fiestas es un centro del glamur durante el franquismo. 

Numerosos artistas de renombre nacional e internacional han pasado por su escenario o han disfrutado del ambiente 

festivo de este lugar. La televisión lo hizo famoso para el gran público con el programa  Esta noche….fiesta 

presentado por José María Iñigo. Consultado el 11/10/2018 en https://www.abc.es/estilo/gente/20130622/abci-

florida-park-201306211740.html. 
473 Discoteca madrileña muy de moda en los años setenta. También se podía escuchar música en directo. 
474 Discoteca madrileña muy de moda en los años setenta.  Tampién se podía escuchar música en directo. Estaba 

destinada a un público muy acomodado.  
475 Sala de fiestas situada en el parque del Retiro. Muy famosa durante los años sesenta y setenta. Actualmente, 

recibe el centro de esposiciones Cabeza de Vaca.  

https://www.abc.es/estilo/gente/20130622/abci-florida-park-201306211740.html
https://www.abc.es/estilo/gente/20130622/abci-florida-park-201306211740.html
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centro y la periferia de la ciudad: por un lado, las discotecas del centro donde asisten una 

población más acomodada y los famosos del mundo cultural español y, por otro lado, la 

discoteca de barrio donde asiste una población obrera. Esto prueba que los conciertos de 

cantautores en los sitios citados anteriormente se destinan a un público que tiene un determinado 

poder adquisitivo y no son conciertos abiertos a todos los públicos, puesto que no cabe ninguna 

duda que asistir a estos lugares suponía un gasto considerable de dinero para un obrero de los 

años setenta. Y si bien es verdad que hay que tener otros factores en cuenta que los puramente 

económicos, como pueden ser los usos culturales y sociales que llevan a un individuo a 

frecuentar unos lugares en lugar de otros, el caso es que Florida Park exige llevar esmoquin 

para los hombres y un vestido de noche para las mujeres además del precio de la entrada y de 

la cena. Estos gastos son excesivos para una economía familiar modesta. Se podría pensar que 

los cantautores habrían abandonado esta fórmula para llegar a más público, pero en realidad lo 

que sucede es que actúan tanto en este tipo de locales como en otros a los que pueden asistir un 

público más numeroso. Esto se puede ver en los casos de Joan Manuel Serrat y de Víctor durante 

la primera mitad de los años setenta. Entre 1969 y 1975, Víctor Manuel actúa varias veces en 

estas salas nocturnas destinadas a un público más exclusivo. La sala Pavillón lo recibe durante 

cuatro días del 21 al 24 de julio de 1970 donde da seis recitales : los dos primeros días da un 

solo pase y los dos últimos da dos pases, uno de tarde y otro de noche476. La sala New Sunset 

lo acoge el mismo año durante dos días : el 1 de octubre un recital y el 2 de octubre dos pases, 

uno de tarde y otro de noche477. Vuelve a actuar en el escenario de este local varias veces como 

el 2 y el 3 de mayo de 1974, un recital y dos pases, uno de tarde y otro de noche, 

respectivamente478. También da recitales en la sala Florida Park del 11 al 15 de septiembre de 

1971. Tras estos recitales es el turno de Julio Iglesias de cantar en esta sala a partir del 16 de 

septiembre479. Es interesante ver que los circuitos de recitales, conciertos y galas es el mismo 

para artistas llamados comerciales como Julio Iglesias y Raphael y los cantautores como Víctor 

Manuel y Joan Manuel Serrat. Esto demuestra que no había un gran margen de acción para 

proponer conciertos fuera del circuito. Hay que tener en cuenta, sobre todo en los años setenta, 

la necesidad de las autorizaciones gubernamentales para poder dar un recital.  En este sentido, 

podríamos preguntarnos cuál es la diferencia entre estos artistas llamados comerciales y estos 

cantautores, porque ambos participan en las mismas galas y actúan en los mismos locales. En 

todo caso, esa diferencia no es geográfica ni social. Otra prueba de esto, es la gira conjunta que 

realizan Víctor Manuel y Julio Iglesias durante el verano de 1971480. Además de los locales ya 

                                                           
476 Pueblo, 18/07/1970, p. 28, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 20/07/1970, p. 33, sig. 

331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 21/07/1970, p. 31, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, 

Madrid. / Pueblo, 23/07/1970, p. 22, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. 
477 Pueblo, 25/09/1970, p. 19, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 29/09/1970, p. 33, sig. 

331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 30/09/1970, p. 26, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, 

Madrid. / Pueblo, 01/10/1970, p. 29, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. 
478 Pueblo, 27/04/1974, p. 43, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 29/04/1974, p. 28, sig. 

331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 30/04/1974, p. 29, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, 

Madrid.  
479 Pueblo, 09/09/1971, p. 22, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 10/09/1971, p. 27, sig. 

331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 11/09/1971, p. 31, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, 

Madrid. / Pueblo, 13/09/1971, p. 34, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 15/09/1971, p. 22, 

sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. 
480 Pueblo, 05/08/1971, p. 25, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 12/08/1971, p. 21, sig. 

331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. 



  163  
 

citados, Víctor Manuel canta también en la Boîte Cleofás del 13 al 15 de marzo de 1975 donde 

da un recital el primer día y dos pases los otros dos días: uno de tarde y otro de noche481. Un 

mes después actúa en las discotecas Victoria, el 3 de abril y Consulado, los días 5 y 6 de abril482. 

Durante la gira de verano de este mismo año, canta en el auditorio del Parque de Atracciones 

acompañado por Ana Belén del 1 al 4 de julio dando dos pases diarios: el primero a las ocho y 

media de la tarde y el segundo a las diez y media de la noche. Hay una diferencia cuantitativa, 

además del tipo de público entre las salas anteriores que pueden albergar entre 300, las más 

pequeñas, y 800, las más grandes y el auditorio del Parque de Atracciones que puede recibir 

más de diez mil espectadores.  

Aunque Víctor Manuel participa activamente en la noche madrileña, es Joan Manuel 

Serrat el más solicitado entre los cantautores por estas salas nocturnas de la capital. Entre 1969 

y 1975, va a actuar en innumerables ocasiones. La sala J&J lo recibe el 7 y el 8 de mayo de 

1969, dando un pase y dos pases, respectivamente483. Vuelve a esta sala para celebrar un recital 

solidario contra el hambre el 21 de mayo de 1971 aunque el acceso es restringido y se necesita 

invitación para acceder484. Es decir que el público ha sido elegido con anticipación y en función 

del estatuto cultural y social. El 17 de mayo de 1969, incluso inaugura el Club Boîte Stefanis 

con dos pases, uno por la tarde y otro por la noche485. En julio de este mismo año, canta en la 

sala Florida Park del 4 al 7486. Canta en este local en numerosas ocasiones como: el 23 de junio 

de 1970487 con un recital, el 26 y el 27 de junio de 1970488 con dos recitales diarios; del 7489 al 

10 de julio de 1971490 dando un recital diario en las tres primeras fechas y dos pases en la última; 

del 15 al 20 de junio de 1972491 dando un recital diario salvo el 18 que efectúa dos pases; del 5 

al 13 de julio de 1973492 con un pase diario menos el 8 que realiza dos pases. Al ver la cantidad 

de recitales dados en cinco años en el mismo local, no solo se comprueba la rentabilidad del 

artista por parte de la sala, sino que nos muestra también la popularidad del artista entre el 

público madrileño, en este caso concreto, acomodado ya que es capaz de realizar diez recitales 

en algo más de una semana en un mismo local. Al actuar en este local, Serrat entra a formar 

parte de su historia donde ya se encuentran Lola Flores, Raphael y Julio Iglesias que no tienen 

nada de cantautor comprometido.  

                                                           
481 Pueblo, 11/03/1975, p. 11, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 12/03/1975, p. 19, sig. 

331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 13/03/1975, p. 12, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, 

Madrid. 
482 Pueblo, 03/04/1975, p. 17, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. 
483 Pueblo, 07/05/1969, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. 
484 Pueblo, 19/05/1971, p. 36, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. 
485 Pueblo, 16/05/1969, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. 
486 Pueblo, 03/07/1969, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. 
487 Pueblo, 23/06/1970, p. 30, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. 
488 Pueblo, 26/06/1970, p. 30, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. 
489 Pueblo, 07/07/1971, p. 33, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. 
490 Pueblo, 08/07/1971, p. 22, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. 
491 Pueblo, 12/06/1972, p. 37, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 19/06/1972, p. 38, sig. 

331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 20/06/1972, p. 11, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, 

Madrid. 
492 Pueblo, 03/07/1973, p. 11, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 04/07/1973, p. 26, sig. 

331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 05/07/1973, p. 22, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, 

Madrid. / Pueblo, 07/07/1973, p. 30, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 09/07/1973, p. 28, 

sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 10/07/1973, p. 30, sig. 331-354/1, Hemeroteca 

Municipal, Madrid. / Pueblo, 11/07/1973, p. 34, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 

12/07/1973, p. 38, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid.  



  164  
 

Todas estas fechas más las que vamos a citar a continuación de la primera mitad de los 

años setenta, muestran una intensidad de vida profesional que no termina de encajar con la 

persecución que sufren el colectivo de cantautores durante los últimos años del franquismo y 

que encontramos en otros cantautores de nuestro corpus como Lluís Llach, Raimon o incluso 

Víctor Manuel a partir de 1973. La sala New Sunset493, la Boîte Cleofás494 y las discotecas 

Victoria, Consulado y Garden495 vienen a engrosar el número de locales en los que actúa Serrat 

en los cinco primeros años de la década. Durante el mes de marzo de este año 1974, los recitales 

del artista en la capital se multiplican cantando en cuatro locales diferentes en un marco 

temporal de una veintena de días.  

Hasta ahora hemos visto que estos artistas dan conciertos durante la década de los 

setenta en lugares más íntimos en los que la relación con el público que tiene una situación 

económica acomodada es más cordial pero como ocurre en las décadas posteriores estos artistas 

actúan también en otros lugares destinados a reunir un mayor público. En cuanto a la capacidad 

de las salas, podríamos preguntarnos si los espectáculos y las prácticas artísticas son diferentes 

en función de la capacidad de la sala (este aspecto lo abordaremos en el análisis de la puesta en 

escena). Pero lo que si muestran estos locales es que el precio de las entradas es más asequible 

para públicos más modestos. Por ejemplo, del 11 al 13 de julio de 1972496 , Joan Manuel Serrat 

da dos pases diarios en el auditorio del Parque de Atracciones por dos duros la entrada. Estos 

recitales no son un hecho aislado puesto que Serrat vuelve al mismo escenario el 31 de julio y 

del 1 al 3 de agosto de 1973497, del 3 al 6 de septiembre de 1974498 y del 2 al 5 de septiembre 

                                                           
493 Pueblo, 16/05/1970, p. 22, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 20/05/1970, p. 43, sig. 

331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. Joan Manuel Serrat da cinco recitales del 20 al 22 de mayo de 1970 

dando dos pases dos de los tres días. / Pueblo, 13/09/1972, p. 24, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. 

/ Pueblo, 15/09/1972, p. 36, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. Serrat actúa del 13 al 15 de septiembre 

de 1972 realizando de nuevo cinco recitales dando dos pases dos de los tres días. 
494 Pueblo, 04/03/1974, p. 41, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 05/03/1974, p. 37, sig. 

331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 06/03/1974, p. 27, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, 

Madrid. / Pueblo, 07/03/1974, p. 25, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. En 1974, Serrat actúa del 5 

al 8 de marzo dando siete recitales, exceptuando el primer día, da dos pases por noche. / Pueblo, 01/07/1974, p. 6, 

sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 02/07/1974, p. 26, sig. 331-354/1, Hemeroteca 

Municipal, Madrid. / Pueblo, 03/07/1974, p. 43, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 

04/07/1974, p. 29, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 05/07/1974, p. 6, sig. 331-354/1, 

Hemeroteca Municipal, Madrid. Vuelve a actuar del 2 al 6 de julio del mismo año dando ocho recitales, 

exceptuando los dos primeros días, realiza dos pases al día, uno de tarde y otro de noche. / Pueblo, 17/07/1975, p. 

10, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 21/07/1975, p. 10, sig. 331-354/1, Hemeroteca 

Municipal, Madrid. / Pueblo, 22/07/1975, p. 17, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 

23/07/1975, p. 17, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. Serrat actúa del 21 al 24 de julio de 1975 para 

dar siete recitales, dos pases diarios salvo el primer día que solo realizará uno 
495 Pueblo, 20/03/1974, p. 37, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 21/03/1974, p. 38, sig. 

331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 22/03/1974, p. 26, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, 

Madrid. En el mes de marzo de 1974, Serrat actúa en las tres discotecas: el 21 y el 22; el 23 y el 24; y el 31, 

respectivamente.  
496 Pueblo, 14/07/1972, p. 11, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. La referencia que hace el periódico 

madrileño Pueblo no nos permite saber si los conciertos tienen lugar el 11, el 12 y el 13 de julio o el 12, el 13 y el 

14 de julio. Pero el empleo del pretérito perfecto compuesto al final del texto «En tres días, Machado y Hernández 

han tenido más clientes, que en años de biblioteca», nos muestra la posibilidad de que los conciertos se realizaran 

antes del 14 de julio, fecha de la publicación del periódico. Así que es muy probable que los conciertos se realizaran 

el 11, el 12 y el 13 de julio de 1972. 
497 Pueblo, 30/07/1973, p. 20, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid.  
498 Pueblo, 31/08/1974, p. 22, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 01/09/1974, p. 38, sig. 

331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 02/09/1974, p. 31, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, 

Madrid. 
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de 1975499. En cada una de estas fechas el artista da dos recitales diarios como el primer año: 

uno a las ocho y media de la tarde y otro a las diez y media de la noche. Estos tres años 

posteriores no tenemos ninguna indicación tarifaria. Así que desconocemos el precio de las 

entradas y no podemos afirmar que los precios sean tan accesibles como para los conciertos del 

año 1972 pero el número de personas que pueden asistir al concierto es el mismo, lo que 

confirma la capacidad de Serrat para atraer a las masas porque durante 4 años consecutivos 

realiza entre seis y ocho recitales en tres o cuatro días para un público de hasta diez mil personas 

por recital. Y en paralelo, esta popularidad se transforma en rentabilidad para el organizador 

del concierto y para el local. Aunque no disponemos de los datos de los 3 últimos años, la 

continuidad de estos conciertos y el aumento de 3 días en 1972 a 4 en los otros años, prueba 

que Serrat cumple con las expectativas de público. El teatro del Parque de Atracciones solo 

ofrece conciertos durante el verano porque es al aire libre, mientras que los otros locales pueden 

proponer conciertos tanto en verano como en invierno puesto que son espacios cerrados, aunque 

vemos que la mayoría de conciertos en la capital se realizan entre marzo y septiembre durante 

la década de los setenta.  

 Hemos visto el ejemplo de una sala de conciertos grande y de otras que no llegan al 

millar de personas, pero estos dos cantautores actúan también en otros lugares durante la década 

de los setenta en la capital como en el Palacio de la Música500 y los teatros de la ciudad. Vemos 

que en estos aforos medianos que pueden ir de las 500 a las 2000 personas aproximadamente, 

las fechas y el número de recitales se multiplican para cubrir la demanda con ciertos cantautores. 

A modo de ejemplo, Joan Manuel Serrat canta en el Palacio de la Música varias veces como 

del 5 al 9 de mayo de 1971501 cuando da siete recitales realizando dos pases los dos primeros 

días; o del 9 al 15 de mayo de 1972502 cuando realiza nueve recitales en siete días dando dos 

pases el 11 y el 14, uno de tarde y otro de noche. En cuanto a los teatros, Joan Manuel Serrat 

da ocho recitales entre el 15 y el 19 de abril de 1970 en el Teatro Lope de Vega503 realizando 

dos pases, uno a las siete de la tarde y otro a las once de la noche los días 16, 18 y 19504. Serrat 

no es el único cantautor que canta en teatros. Víctor Manuel canta en el Teatro de la Comedia505 

del 14 al 16 de abril de 1972506.  

                                                           
499 Pueblo, 03/09/1975, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. 
500 Edificio situado en la calle Gran Vía número 35, fue un proyecto del arquitecto Secundino Zuazo Ugalde que 

se construye en 1926. Cuenta con un aforo de 1782 espectadores. Además de conciertos, se realizan obras de teatro 

y también cuenta con un cinematógrafo que permanecerá abierto hasta 2008. Consultado el 11/04/2019 en 

https://pasionpormadrid.blogspot.com/2013/03/el-palacio-de-la-musica-2-descripcion.html. 
501 Pueblo, 29/04/1971, p. 18, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 30/04/1971, p. 13, sig. 

331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 03/05/1971, p. 22, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, 

Madrid. / Pueblo, 05/05/1971, p. 33, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid.  
502 Pueblo, 04/05/1972, p. 21, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 06/05/1972, p. 38, sig. 

331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 07/05/1972, p. 36, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, 

Madrid. / Pueblo, 08/05/1972, p. 36, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 09/05/1972, p. 36, 

sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid.  
503 Edificio que se sitúa en la Gran Vía madrileña y que se inaugura en 1949, cuyo aforo es de más de mil 

espectadores. Consultado el 11/04/2019 en https://madridesteatro.com/teatro-lope-de-vega-madridesteatro/.   
504 Pueblo, 11/04/1970, p. 13, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid.  
505 Edificio situado en la calle del Príncipe. Abre sus puertas en 1875 para que se realicen representaciones teatrales. 

Su aforo es de seiscientos treinta espectadores aproximadamente. Consultado el 11/04/2019 en 

https://www.madridiario.es/noticia/427072/cultura-y-ocio/el-teatro-de-la-comedia-1875-2015.html.  
506 Pueblo, 13/04/1972, p. 37 et p. 43, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 14/04/1972, p. 28, 

sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. 

https://pasionpormadrid.blogspot.com/2013/03/el-palacio-de-la-musica-2-descripcion.html
https://madridesteatro.com/teatro-lope-de-vega-madridesteatro/
https://www.madridiario.es/noticia/427072/cultura-y-ocio/el-teatro-de-la-comedia-1875-2015.html
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Sin embargo, mientras que estos dos artistas pueden actuar con relativa normalidad, 

habría que insistir en que el único recital de Lluís Llach en la capital durante la primera mitad 

de los años setenta se realiza en un teatro, el Teatro Español507 el 7 de diciembre de 1970 a las 

once de la noche508. Este recital será el único en esta primera mitad de los años setenta porque 

se le prohíbe actuar en el territorio nacional con la excepción de Cataluña. Esto ocurre en parte 

por sus declaraciones en Cuba en un viaje que realiza con otros artistas españoles y en parte por 

las repercusiones de su concierto en Madrid. Las autoridades le prohíben cantar l’Estaca aunque 

él decide tocarla y es el público quien la canta poniéndose en pie delante de su butaca. Su 

situación en Barcelona no es mejor. Actúa en el Palau de la Música el 13 de diciembre de 

1969509. Ante todas estas dificultades para poder organizar un recital en el suelo español, decide 

exiliarse, pasando cuatro años fuera. A su vuelta, canta de nuevo en el Palau de la Música: el 2 

y el 3 de febrero de 1974510 y del 7 al 9 y del 11 al 13 de mayo de 1975511. Vemos que en apenas 

un año ha pasado de dos recitales a seis en un local que pertenece al circuito de la música 

comercial. A pesar de la inestabilidad sociopolítica de la segunda mitad de los años setenta, 

Lluís Llach consigue normalizar su situación realizando otros recitales en Barcelona como en 

el Palacio de los Deportes512 del 15 al 17 de enero de 1976513 ante un vasto público. Ese mismo 

año, pasa de este escenario que pertenece al circuito de la música comercial a otro más 

comprometido en el plano sociopolítico como es el concierto organizado por la Universidad de 

Barcelona en el campus de Bellaterra el 6 de mayo514 que reúne aproximadamente unas diez 

mil personas515, para volver a otro escenario del circuito comercial como es el recital del 31 de 

                                                           
507 Edificio que se sitúa en la calle del Príncipe que se dedica a las representaciones teatrales desde la segunda 

mitad del siglo XVI. Ha sufrido destrucciones y se le han realizado numerosas reformas durante sus casi cinco 

siglos de historia. Durante el franquismo, depende del ministerio de Información y Turismo. En 1981, la 

explotación se concede a la ciudad de Madrid. Tiene un aforo de setecientos cincuenta espectadores 

aproximadamente. Consultado el 11/04/2019 en https://www.teatroespanol.es/historia.  
508 Pueblo, 04/12/1970, p. 26, sig. 331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. / Pueblo, 05/12/1970, p. 16, sig. 

331-354/1, Hemeroteca Municipal, Madrid. 
509 La Vanguardia, 17/12/1969, p. 64, Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en 

http://hemeroteca.lavanguardia/preview/1969/12/17/pagina-

64/33591786/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach.  
510 La Vanguardia, 01/02/1974, p. 46, Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1977/07/13/pagina-

46/34203475/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach.    
511 La Vanguardia, 02/05/1975, p. 48, Barcelona. Consultado el 10/02/2019  en 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1975/05/02/pagina-

48/34226596/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach. 
512 Centro deportivo de la ciudad de Barcelona destinado también a la realización de conciertos. Su aforo es de 

ocho mil espectadores hasta 1986, fecha en la que se reduce su aforo a seis mil quinientas personas.  
513 La Vanguardia, 08/01/1976, p. 27, Barcelona. Consultado el 10/02/2019  en 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1969/12/17/pagina-

27/33779872/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach. 
514 La Vanguardia, 05/05/1976, p. 31, Barcelona. Consultado el 10/02/2019  in 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1969/12/17/pagina-

31/33787768/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach. 
515 La Vanguardia, 08/05/1976, p. 44, Barcelona. Consultado el 10/02/2019  en  

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1975/05/02/pagina-

44/33792653/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach.  

https://www.teatroespanol.es/historia
http://hemeroteca.lavanguardia/preview/1969/12/17/pagina-64/33591786/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach
http://hemeroteca.lavanguardia/preview/1969/12/17/pagina-64/33591786/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1977/07/13/pagina-46/34203475/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1977/07/13/pagina-46/34203475/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1975/05/02/pagina-48/34226596/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1975/05/02/pagina-48/34226596/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1969/12/17/pagina-27/33779872/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1969/12/17/pagina-27/33779872/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1969/12/17/pagina-31/33787768/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1969/12/17/pagina-31/33787768/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1975/05/02/pagina-44/33792653/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1975/05/02/pagina-44/33792653/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach
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agosto516 en el Teatro Griego517 organizado por la Asamblea de Actores y de Directores. Vemos 

que es un artista comprometido que se mueve dentro de los locales que pertenecen al circuito 

de la música comercial. Nos podríamos preguntar si es el artista y sus canciones las que 

muestran el compromiso indistintamente del escenario o si el escenario y, en concreto, los que 

pertenecen al circuito de la música comercial transmiten un mensaje diferente e implican cierta 

normalización del artista dentro del sistema al que se oponía. En cierta manera, Lluís Llach 

termina respondiendo a la oferta/demanda del mercado indistintamente o conscientemente de 

su compromiso como lo muestra la prolongación de sus recitales en el Teatro Romea518 hasta 

el 19 de noviembre de1978519. Estos recitales que estaban previstos en un primer momento del 

27 de octubre al 12 de noviembre520 se alargaron una semana más con un acuerdo entre el 

gerente y el artista tras el éxito cosechado por el segundo. Otro hecho interesante a subrayar 

son las tres semanas que el artista consigue atraer un público consecuente hasta el teatro porque, 

aunque no disponemos del aforo de cada uno de los conciertos, el tiempo que se mantiene en 

cartel prueba que cuenta con una cantidad consecuente de público en la capital condal ya que 

pudieron asistir a esos conciertos unas treinta mil personas.  

 Raimon es un caso similar al de Lluís Llach por sus numerosos problemas para poder 

conseguir las autorizaciones para realizar recitales en el territorio español debido a su 

compromiso sociopolítico como el viernes 13 de marzo de 1970521 cuando da un concierto 

completamente gratuito en la Facultad de Derecho de la Universidad de Barcelona. Al mismo 

tiempo también da conciertos en lugares destinados al circuito comercial como los recitales 

celebrados en el Teatro Poliorama junto a Pi de la Serra durante toda una semana entre el 9 y el 

15 de noviembre de 1970522. Vuelve sobre un escenario barcelonés casi un año y medio después 

cuando actúa en el Salón Iris523 del 8 al 12 de marzo de 1972524. En 1973, actúa en el Teatro 

                                                           
516 La Vanguardia, 02/09/1976, p. 28, Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1970/05/26/pagina-

28/33622256/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach.   
517 Edificio construido en 1929 en Montjuic con una historia llena de altibajos desde el punto de vista de la 

programación de espectáculos. Esto lo lleva a cerrar sus puertas durante varios períodos hasta la llegada de la 

democracia cuando se convierte en un edificio clave del Festival de verano de Barcelona. Su aforo es de nueve mil 

cien espectadores aproximadamente. http://lameva.barcelona.cat/grec/arxiugrec/es/el-teatro-grec-de-barcelona.  
518 Edificio inaugurado en 1863 donde se realizan representaciones teatrales. Su aforo actual es de mil quinientas 

personas tras las reformas efectuadas a inicios del siglo XX. 
519 La Vanguardia, 04/11/1978, p. 45, Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1975/05/02/pagina-

45/33754114/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach. 
520 Consultado el 10/02/2019 en https://www.teatreromeapropietat.cat/es/archivo-

digital/espectaculos?view=espectaculo&id=3156. 
521 La Vanguardia, 14/03/1970, p. 30, Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1971/05/28/pagina-

30/34306763/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon. 
522 La Vanguardia, 10/11/1970, p. 44, Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1978/06/22/pagina-

44/34307105/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon. 
523 Era un lugar destinado fundamentalmente a la lucha libre pero a partir de los años sesenta, abre sus puertas a 

otros deportes y a recitales y conciertos de música progresiva y de la Nova Cançó. Cierra en septiembre de 1972 

y va a ser demolido. Consultado el 10/02/2019 en http://barcelofilia.blogspot.com/2014/01/iris-park-1911-1939-

salon-iris-i-cine.html.  
524 La Vanguardia, 07/03/1972, p. 59, Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1969/06/14/pagina-

59/34281831/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon. 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1970/05/26/pagina-28/33622256/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1970/05/26/pagina-28/33622256/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach
http://lameva.barcelona.cat/grec/arxiugrec/es/el-teatro-grec-de-barcelona
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1975/05/02/pagina-45/33754114/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1975/05/02/pagina-45/33754114/pdf.html?search=recital%20de%20Llu%C3%ADs%20Llach
https://www.teatreromeapropietat.cat/es/archivo-digital/espectaculos?view=espectaculo&id=3156
https://www.teatreromeapropietat.cat/es/archivo-digital/espectaculos?view=espectaculo&id=3156
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1971/05/28/pagina-30/34306763/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1971/05/28/pagina-30/34306763/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1978/06/22/pagina-44/34307105/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1978/06/22/pagina-44/34307105/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon
http://barcelofilia.blogspot.com/2014/01/iris-park-1911-1939-salon-iris-i-cine.html
http://barcelofilia.blogspot.com/2014/01/iris-park-1911-1939-salon-iris-i-cine.html
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1969/06/14/pagina-59/34281831/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1969/06/14/pagina-59/34281831/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon
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Romea durante una semana del 8 al 14 octubre525. E incluso llena también salas más grandes 

como el Paláu de la Música y el Palacio de los Deportes de Barcelona. Por ejemplo, las ocho 

fechas de recitales de abril de 1975526 y las seis fechas de recitales entre noviembre y diciembre 

de 1979527 en el primero y el recital del 30 de octubre de 1975528 y las tres fechas de recitales 

de febrero de 1977529 en el segundo. En Madrid, la situación es más complicada. Desde el 

concierto que diera en la Facultad de Políticas y Económicas el 18 de mayo de 1968, no realizará 

otro recital hasta el 5 de febrero de 1976 en el Pabellón de Deportes del Real Madrid. Este debía 

ser el primero de cuatro recitales, aunque se convirtió en el único porque los tres siguientes 

fueron suspendidos por las autoridades como consecuencia de los gritos en favor de la libertad 

y de la amnistía que se escucharon a lo largo del recital530. Esto prueba la imposibilidad de 

escuchar a Raimon en Madrid durante un período de ocho años y a su regreso, su presencia 

sigue suponiendo un problema para las autoridades. Quizá esté todavía más marcada la 

identificación con la lucha por la libertad y contra el sistema en la figura y las canciones de 

Raimon que en Lluís Llach, aunque ambos sufren la censura en numerosos conciertos por toda 

la geografía española (profundizaremos en esto más adelante).  

Víctor Manuel y Joan Manuel Serrat también actúan en Barcelona en los setenta. El 

primero canta en el parque de atracciones531, en el Teatro Poliorama532 y en el Teatro Griego533 

mientras que el segundo lo hace en el Paláu de la Música534, en el Teatro Tívoli535, en el Teatro 

                                                           
525 La Vanguardia, 10/10/1973, p. 65, Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1975/11/01/pagina-

65/34294747/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon. 
526 Las fechas son: el 4, el 5, el 6, el 13, el 20, el 25, el 26 y el 27 de abril de 1975. La Vanguardia, 23/03/1975, 

p. 57, Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1973/10/14/pagina-

57/34221611/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon. 
527 Las fechas son: el 29 y 30 de noviembre a las nueve de la tarde, el 6 y el 7 de diciembre a las siete de la tarde 

y a las nueve de la tarde y el 8 y el 9 de diciembre a las siete de la tarde. La Vanguardia, 06/12/1979, p. 54, 

Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1969/06/14/pagina-

54/33445897/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon.    
528 La Vanguardia, 01/11/1975, p. 39, Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1972/09/17/pagina-

39/34215206/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon.   
529 La Vanguardia, 16/02/1977, p. 45, Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en  

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1977/02/16/pagina-

45/33634811/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon.     
530 DE MIGUEL Maurilio, El recital de Madrid, 2003 in Raimon. El recital de Madrid, Col. La Música de la 

Libertad, Dro East West, S. A., 2003. 
531 La Vanguardia, 23/07/1971, p. 26, Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en  

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1972/12/30/pagina-

26/33602696/pdf.html?search=recital%20de%20serrat. 
532 Actuó del 19 al 23 de septiembre dando un pase los dos primeros días y dos pases los otros tres. La Vanguardia, 

14/09/1973, p. 56, Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en  

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1978/10/12/pagina-

56/34301894/pdf.html?search=recital%20de%20V%C3%ADctor%20Manuel. 
533 Actuó junto a Ana Belén el 26 y 27 de julio de 1975. La Vanguardia, 05/07/1975, p. 39, Barcelona. Consultado 

el 10/02/2019 en http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1978/10/12/pagina-

39/34224461/pdf.html?search=recital%20de%20V%C3%ADctor%20Manuel. 
534 Da cuatro recitales en el Palau antes del 4 de enero de 1969 fecha en la que aparece la crítica en el periódico. 

La Vanguardia, 04/01/1969, p. 45, Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1973/07/27/pagina-

45/33569006/pdf.html?search=recital%20de%20serrat. 
535 Da seis recitales del 22 al 25, con un pase los dos primeros días y dos pases los otros dos. La Vanguardia, 

20/05/1969, p. 59, Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1975/11/01/pagina-65/34294747/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1975/11/01/pagina-65/34294747/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1973/10/14/pagina-57/34221611/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1973/10/14/pagina-57/34221611/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1969/06/14/pagina-54/33445897/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1969/06/14/pagina-54/33445897/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1972/09/17/pagina-39/34215206/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1972/09/17/pagina-39/34215206/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1977/02/16/pagina-45/33634811/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1977/02/16/pagina-45/33634811/pdf.html?search=recital%20de%20Raimon
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1972/12/30/pagina-26/33602696/pdf.html?search=recital%20de%20serrat
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1972/12/30/pagina-26/33602696/pdf.html?search=recital%20de%20serrat
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1978/10/12/pagina-56/34301894/pdf.html?search=recital%20de%20V%C3%ADctor%20Manuel
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1978/10/12/pagina-56/34301894/pdf.html?search=recital%20de%20V%C3%ADctor%20Manuel
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1978/10/12/pagina-39/34224461/pdf.html?search=recital%20de%20V%C3%ADctor%20Manuel
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1978/10/12/pagina-39/34224461/pdf.html?search=recital%20de%20V%C3%ADctor%20Manuel
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1973/07/27/pagina-45/33569006/pdf.html?search=recital%20de%20serrat
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1973/07/27/pagina-45/33569006/pdf.html?search=recital%20de%20serrat
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Coliseum536, en el Teatro Victoria537, en el Palau Blau Grana538 y en el Palacio Municipal de 

deportes539. En los dos últimos lugares el artista no cobra y destina la recaudación de las 

entradas tras descontar impuestos y el sueldo de los músicos a la Federación de Asociaciones 

de Vecinos. Esto prueba la actitud comprometida del cantautor catalán con los problemas 

sociales, coincidiendo estos conciertos con el período de mayor importancia de estas 

asociaciones (1975-1979) que se crearon en 1968 al amparo de la ley de Asociaciones de 

Cabezas de Familia de 1964. En los primeros años de existencia, albergan focos de contestación 

social y política, pero será a partir de 1975 cuando se posicionen activamente con 

movilizaciones para obtener mayores libertades públicas y mejores condiciones en los barrios.  

En los años setenta, como ocurre en las décadas posteriores, los lugares de la canción 

de autor coinciden con los lugares de la canción en España. Evidentemente, se realizan recitales 

fuera del circuito comercial, pero esos recitales en muchos casos se realizan de manera 

clandestina y tenían como protagonistas a otros cantautores menos mediáticos que de los que 

acabamos de hablar aquí.  

Al analizar los lugares de la canción de autor de los últimos treinta años del siglo XX, 

nos damos cuenta de dos cosas: la primera es que el tiempo no cambia los espacios de la canción 

de autor, puesto que durante las tres décadas se realizan conciertos en teatros, bares o clubs más 

o menos selectos, palacios de deportes… con el único matiz de la inexistencia de conciertos en 

las plazas durante los años setenta que puede ser debida al carácter reivindicativo de muchos 

de estos artistas, pero también puede ser una cuestión económica por la inversión previa y el 

riesgo a que los organismos de censura suprimieran el concierto o artística por la falta de medios 

técnicos para garantizar una buena calidad de sonido para todo el público. La segunda es que 

hay categorías de cantautores que aparecen en función de los locales en los que actúan y en los 

problemas que mantienen con la censura. Como hemos comprobado en nuestro estudio, el 

compromiso de Raimon y Lluís Llach los lleva a desaparecer del circuito musical español 

                                                           
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1979/09/30/pagina-

59/33585141/pdf.html?search=recital%20de%20serrat y en La Vanguardia, 24/05/1969, p. 59, Barcelona. 

Consultado el 10/02/2019 en http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1979/09/30/pagina-

59/33586385/pdf.html?search=recital%20de%20serrat. 

Volverá a este teatro para dar 15 recitales en 10 días, suponemos que comenzarán a finales de 1972 y terminarán 

a principios de 1973 por la reseña en el periódico. La Vanguardia, 23/12/1972. p. 54, Barcelona. Consultado el 

10/02/2019 en http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1971/12/28/pagina-

54/33622602/pdf.html?search=recital%20de%20serrat.  
536 Actúa a mediados de abril probablemente en varias fechas por lo descrito en la reseña del periódico. La 

Vanguardia, 16/04/1971, p. 42, Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1979/09/30/pagina-

42/34275902/pdf.html?search=recital%20de%20serrat. 
537Actúa los días 28,29,30 y 31 de diciembre de 1971 por la noche y los días 1 y 2 de enero de 1972 por la tarde y 

por la noche. La Vanguardia, 28/12/1971, p. 52, Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1971/12/28/pagina-

52/34293714/pdf.html?search=recital%20de%20serrat. 
538 Actúa el 30 de octubre de 1976 con motivo de una serie de recitales por los barrios barceloneses tras su regreso 

de México donde permaneció más de un año por sus declaraciones contra el régimen. La Vanguardia, 02/11/1976, 

p. 60, Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1979/09/30/pagina-

60/33618302/pdf.html?search=recital%20de%20serrat. 
539 Actúa el 19 de noviembre de 1976 como culminación a los recitales por los barrios barceloneses. La Vanguardia, 

20/11/1976, p. 37, Barcelona. Consultado el 10/02/2019 en 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1979/09/30/pagina-

37/33633281/pdf.html?search=recital%20de%20serrat. 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1979/09/30/pagina-59/33585141/pdf.html?search=recital%20de%20serrat
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1979/09/30/pagina-59/33585141/pdf.html?search=recital%20de%20serrat
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1979/09/30/pagina-59/33586385/pdf.html?search=recital%20de%20serrat
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1979/09/30/pagina-59/33586385/pdf.html?search=recital%20de%20serrat
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1971/12/28/pagina-54/33622602/pdf.html?search=recital%20de%20serrat
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1971/12/28/pagina-54/33622602/pdf.html?search=recital%20de%20serrat
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1979/09/30/pagina-42/34275902/pdf.html?search=recital%20de%20serrat
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1979/09/30/pagina-42/34275902/pdf.html?search=recital%20de%20serrat
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1971/12/28/pagina-52/34293714/pdf.html?search=recital%20de%20serrat
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1971/12/28/pagina-52/34293714/pdf.html?search=recital%20de%20serrat
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1979/09/30/pagina-60/33618302/pdf.html?search=recital%20de%20serrat
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1979/09/30/pagina-60/33618302/pdf.html?search=recital%20de%20serrat
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1979/09/30/pagina-37/33633281/pdf.html?search=recital%20de%20serrat
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1979/09/30/pagina-37/33633281/pdf.html?search=recital%20de%20serrat
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durante buena parte de los años setenta mientras que Serrat y Víctor Manuel pueden seguir 

actuando no sin algunos problemas que analizaremos más adelante. De la misma manera, en 

los ochenta y los noventa, Sabina, Serrat, Víctor Manuel y Aute se mueven por los locales del 

circuito de la música comercial mientras que Krahe, Ruibal y los nuevos cantautores acceden 

rara vez a esos locales y viven de conciertos en salas medianas y pequeñas. Si el primer caso es 

más exclusivo de la canción de autor por el compromiso sociopolítico, el segundo no es 

distintivo de este género puesto que en todos los géneros se constituyen distintas categorías en 

función del tirón comercial de los artistas pertenecientes a él. De la misma manera, 

paralelamente a los locales que programan el circuito de música comercial, encontramos locales 

que promueven a las nuevas promesas del género o que incluyen en sus programas a artistas 

que tienen un público fiel, pero no muy numeroso.  

A lo largo de este capítulo también hemos podido comprobar la implicación, sobre todo 

en los años ochenta, de las dos municipalidades en la programación de cantautores durante las 

fiestas patronales. Esto es una muestra de que el vínculo creado entre los partidos clandestinos 

y los cantautores durante los años setenta durante la lucha por las libertades no se rompe 

radicalmente con la aparición de la Movida sino que siguen manteniendo un espacio, aunque 

mucho más reducido en la década siguiente. Si bien es verdad que una mayoría de cantautores 

no parecen adaptarse a los cambios de tendencia en la juventud que comienzan a finales de los 

años setenta, no hay una ruptura dentro de la canción de autor. En los años ochenta, el ejemplo 

de Sabina es suficiente para mostrar la continuidad y adaptación de la canción de autor a los 

nuevos tiempos y el mantenimiento de artistas como Javier Krahe y Javier Ruibal durante las 

dos décadas muestra que hay una canción de autor que, aunque no alcance el estrellato, forma 

parte de la canción española y trabaja codo con codo con los nuevos cantautores constituyendo 

la base de la canción española.  

La canción de autor comparte los espacios de concierto con otros géneros, no siendo 

esto una marca distintiva de este género en relación a otros, e incluso los lugares pequeños en 

los que actúan los cantautores con menos éxito de masas no son exclusivos a la canción de autor 

sino que están abiertos a otros géneros musicales y artísticos. Si los lugares de la canción no 

permiten crear la distinción con respecto a otros géneros, habrá que centrarse en otros 

procedimientos del género para establecer lo genuino de este género en comparación con los 

demás. En este sentido, la puesta en escena de los cantautores podría demostrar que, a pesar de 

compartir los espacios con otros géneros musicales, la propuesta artística de los cantautores es 

en sí misma un elemento distintivo y definitorio de la propia canción de autor española.  

 

 

II)  La evolución de la puesta en escena.  

 

 

 Después de haber analizado los distintos lugares en los que se realizan los conciertos 

viendo los diferentes aforos y los públicos que acuden a ellos, vamos a estudiar la evolución de 

esos conciertos durante las últimas tres décadas del siglo XX, sobre todo analizando las distintas 

puestas en escena que llevan a cabo los cantautores de nuestro corpus y comparándolas con las 

puestas en escena de artistas o grupos de éxito en el mismo periodo. En el imaginario colectivo, 

un recital de canción de autor se asocia a un escenario ocupado por un cantautor que viene a 
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interpretar sus composiciones ligadas a la tradición y a la canción popular, acompañado de una 

guitarra. En España, es probable que la figura que más se acerca a esta imagen sea la de Paco 

Ibáñez, a pesar de que musicalice poemas de grandes poetas de la literatura hispánica y no 

componga sus propias letras. Ibáñez toma ejemplo de uno de los cantautores que más se adecúa 

a esta descripción, Georges Brassens. Este artista francés siempre aparece sobre el escenario 

con su guitarra, esté o no acompañado por otros instrumentos, y durante su prestación canta 

tocando la guitarra en casi todas las canciones. Y en el mundo anglosajón, sería Joan Baez quien 

mejor encarnaría este papel sobre el escenario. La chanson d’auteur francesa y el folk 

norteamericano influyen en los cantautores españoles, pero habría que preguntarse si son los 

modelos de las puestas en escena que van a adoptar los cantautores españoles. Y al mismo 

tiempo, tendríamos que interrogarnos sobre si estamos ante puestas en escena originales dentro 

de la canción española o si reproducen las mismas puestas en escena que los artistas de otros 

géneros musicales y si se cambia de puesta en escena en función del lugar en el que se actúa.  

 La chanson d’auteur influye enormemente en la concepción artística de la canción de 

autor española porque el grupo iniciático de este género, la Nova Cançó, en sus primeros años 

de creación, es decir, en la primera mitad de los años sesenta, tiene como modelo a los 

cantautores franceses, principalmente. Con esto no estoy diciendo que el folk norteamericano 

no haya sido escuchado y no vaya a tener un papel importante en el desarrollo de la canción de 

autor española, sino que, por proximidad lingüística y geográfica, es la canción de autor 

francesa la que influye mayoritariamente al inicio de la década de los sesenta. La guitarra no 

puede ser un elemento distintivo entre estas dos influencias puesto que ambas se sirven de ella 

como instrumento creador y, en cierta medida, definitorio del género. Ya sean los cantautores 

franceses o norteamericanos, inician sus carreras artísticas con una guitarra al cuello e 

interpretando sus propias creaciones. Georges Brassens componía al piano para luego 

trascribirlo a la guitarra, como una exigencia de las salas para mayor comodidad escénica. Hay 

que tener en cuenta que los inicios de Brassens son en cabarets con pequeños escenarios en los 

que un piano quitaría presencia artística al intérprete en los casos en los que entrara en el 

escenario. La guitarra es un instrumento mucho menos imponente y más fácil de manejar sobre 

el escenario por el artista. Hemos escogido el ejemplo de Brassens porque es difícil verlo a lo 

largo de su carrera sobre un escenario sin su guitarra en mano. Este caso, que parece natural en 

el imaginario colectivo de la canción de autor, no se aplica a la inmensa mayoría de cantautores. 

Si pensamos en Jacques Brel, la imagen que tenemos es la de un artista que, además, de 

interpretar la canción de pie frente a un micrófono, la encarna, empapado en sudor, con una 

gestualidad muy intensa que transmite la fuerza emotiva de la canción. Pero la guitarra ha 

desaparecido para dejar paso a la orquesta que puede o no estar sobre el escenario. Lo mismo 

ocurre con Jean Ferrat que a pesar de unos inicios marcados escénicamente por la interpretación 

con la guitarra, esta va desapareciendo para dejar paso a la orquesta. Y con estos ejemplos, 

podríamos preguntarnos si la guitarra no sería una muestra de precariedad atribuida al inicio de 

la carrera artística de los cantautores que luego se aclimatarían a las instrumentaciones del 

mercado musical de cada periodo. 

 Si trasladamos este análisis al de la canción de autor española, nos damos cuenta de que 

ocurre algo similar. La principal dificultad que tenemos para profundizar en nuestro estudio 

sobre la puesta en escena son las fuentes porque no hay una gran cantidad de imágenes y 

grabaciones fílmicas de los conciertos de estos cantautores durante sus conciertos, sobre todo 
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en las décadas de los sesenta y de los setenta. De ahí que para poder abordar este análisis 

hayamos tenido que apoyarnos sobre las grabaciones en directo sobre las que se ha editado un 

disco, los vídeos caseros que aparecen en youtube y que dan suficiente información para 

identificar el concierto y el año y algunos conciertos retransmitidos por TVE.  

Durante los años sesenta, cantar acompañado de la guitarra supone la única posibilidad 

para muchos cantautores que realizan recitales colectivos o individuales dentro de la legalidad 

franquista. La mayoría de ellos pertenecen al grupo catalán porque el resto de colectivos se 

forman a finales de los sesenta. En 1969, primer año de nuestro marco temporal de estudio, ya 

se han configurado dos puestas en escena preponderantes dentro de la canción de autor. Por un 

lado, encontramos a cantautores con dificultades con el franquismo que no consiguen o 

consiguen muy pocas autorizaciones para dar recitales. Estos artistas pueden actuar 

acompañados casi exclusivamente de la guitarra o por otros instrumentos, predominando la 

reivindicación sociopolítica en estas manifestaciones artísticas. En nuestro corpus, es el caso de 

Raimon y Lluís Llach. El primero, se sube al escenario durante casi toda la década de los 

setenta, acompañado exclusivamente de su guitarra. Ya sea en lugares que se pueden identificar 

con el compromiso político del artista en su lucha por la libertad como los conciertos llevados 

a cabo en la Facultad de Ciencias Políticas y Económicas de la Universidad de Madrid el 18 de 

mayo de 1968 y en el Campus de Bellaterra en San Cugat el 30 de octubre de 1974; o en lugares 

que se inscriben en el circuito comercial de la música española como en el Palau d’Esports de 

Barcelona el 30 de octubre de 1975 y en el Pabellón de Deportes del Real Madrid el 5 de febrero 

de 1976540. Raimon es un antifranquista declarado que tiene muchos problemas para realizar 

conciertos durante los últimos años de la dictadura, lo que tenía que suponer una dificultad 

económica para un artista que vive de los conciertos y de la venta de discos. Esto puede ser una 

interpretación estética y ética de las razones por las que Raimon escoge la sobriedad en su 

puesta en escena. Sin embargo, si dejamos de lado las cuestiones económicas, la puesta en 

escena de Raimon también puede mostrar la importancia de un mensaje que no necesita más 

música para ser entonado que los distintos acordes de una guitarra. Estamos ante una imagen 

simbólica de resistencia que despierta el fervor y las ansias de libertad en el público que lo 

escucha, ya sea en las universidades o en los palacios de deportes. Los espectadores asisten a 

estos recitales no solo para escuchar a Raimon sino también para entrar en comunión con su 

mensaje y poder expresar sus ansias de libertad. En distintos momentos de estos recitales, el 

público entona cánticos en favor de la libertad o de la amnistía y también aplauden ante 

determinadas palabras dichas por el artista que hacen referencia a la represión sufrida o a la 

libertad anhelada. Estos recitales se convierten en manifestaciones políticas contra el régimen 

y el público asiste a ellos consciente del simbolismo que estos tienen.  

Al igual que los recitales de Raimon, los recitales de Lluís Llach están cargados de 

simbolismo en la lucha por la libertad. En el concierto del Palau del 13 de diciembre de 1969541 

se pueden escuchar gritos de desacuerdo ante la imposibilidad de interpretar l’Estaca expuesta 

por el artista por causas externas. En los recitales del Palacio de los deportes de Barcelona del 

                                                           
540 Audios sacados del disco 10 de Raimon. Nova integral. Edició 2000, 2000, Picap, Castellar del Vallès. 
541 Audios y fotografías sacados del disco Lluís Llach. Ara i aquí, 1970, Movieplay, Madrid. Es curioso que, en 

las fotografías seleccionadas tanto en la carátula como en el interior del vinilo, el artista aparezca más como un 

intérprete acompañado por una orquesta que como un cantautor que toca un instrumento al mismo tiempo que 

canta. En todas las imágenes, Lluís Llach está aferrado a un micrófono.  
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15 al 17 de enero de 1976542, se escuchan gritos de amnistía y libertad que vienen del público 

y en el interior de la carátula del vinilo se puede leer un texto543 de Lluís Llach donde el artista 

se coloca en un segundo plano como un detalle de un movimiento mayor al que contribuye en 

la lucha por la libertad. En estos dos conciertos la puesta en escena es muy similar. El artista no 

está solo en el escenario acompañado por su guitarra o su piano, sino que aparece arropado por 

distintos instrumentos: contrabajo, flauta, batería, piano, guitarra clásica y acústica. Esta 

proliferación instrumental podría llevarnos a situarlo con los cantautores que expondremos a 

continuación, pero el planteamiento musical de Llach lo aleja de la música propuesta por una 

orquesta y sus recitales siguen vinculados a cierta sobriedad en la puesta en escena. Incluso, en 

actos que se desarrollan en lugares que no forman parte del circuito comercial de la música 

española, Llach acude acompañado por otros músicos y lleva consigo su piano como en el 

concierto que da el 6 de mayo de 1976 en el campus de Bellaterra544.  

Por otro lado, tenemos a los cantautores que no tienen excesivos problemas con el 

régimen franquista y, además, han conseguido llegar a un vasto público. Estos artistas actúan 

acompañados por una orquesta y la guitarra en manos del cantautor se convierte en un elemento 

de efecto para transmitir un determinado sentimiento o una determinada emoción en el público 

durante el concierto. Los acordes de la guitarra del cantautor dejan de ser el centro de la 

musicalidad para convertirse en secundarios o en accesorios de una puesta en escena más 

elaborada donde los instrumentos de viento y de percusión cobran protagonismo. Cuando 

hablamos de orquesta, no estamos diciendo que en cada concierto aparezca una orquesta 

completa detrás del artista sino que habrá uno o dos músicos que toquen distintos instrumentos 

en función de las canciones que forman parte de la orquesta como pueden ser el saxofón, el 

violín, el contrabajo, los timbales, la flauta, la trompeta o el trombón que vienen a engrosar la 

batería, el bajo y las guitarras clásica, acústica y eléctrica. En nuestro corpus, es el caso de 

Víctor Manuel y Joan Manuel Serrat. Esto puede verse en el concierto retransmitido por TVE 

el 28 de marzo de 1974 en el programa A su aire dedicado a Joan Manuel Serrat en el teatro 

l’Aliança del Poble Nou545. Al levantarse el telón, podemos ver a los músicos que ya han 

empezado a interpretar el tema Mediterráneo, mientras que Joan Manuel Serrat entra en el 

escenario pasando entre los músicos con su guitarra en la mano para sentarse en un taburete en 

el centro del escenario y comenzar a interpretar la canción. Al iniciar el concierto de esta 

manera, se acentúa la importancia del cantautor por encima de los músicos que están ahí para 

acompañarlo. Esto no difiere de otros cantantes de los años setenta salvo en llegar sobre el 

                                                           
542 Audios y fotografías sacados del disco en directo de Lluís Llach Barcelona. Gener de 1976, 1976, Movieplay, 

Madrid. En la selección de fotografías elegidas para este álbum si se resalta la faceta musical de Lluís Llach que 

aparece sentado al piano o con la guitarra en mano interpretando sus canciones.  
543 Ibídem «Soc conscient al presentar-vos aquest disc de que només es justifica la seva publicació pel seu caràcter 

de document cívic, en un mes, un any i unes circumstàncies precises. 

La elaboració ha estat feta amb material gravat els dies 15 i 16. El montatge s’ha fet amb la presencia 

constant de la premisa d’intent de fidelitat quasi documental a tot el que va passar. Les dificultats ja les podeu 

imaginar, però malgrat els retalls, alguns estètics, altres no tant… hi ha un fet important que val la pena evidenciar : 

el protagonisme dels actes dels dies 15,16 i 17 de Gener del 76 no em correspon, el protagonisme correspon a totes 

aquelles veus que d’alguna manera es van convertir en una veu comunitària. Es només per això que goso demanar-

vos que l’escolteu. Que us escolteu. Gràcies».  
544 Fotografía del Campus de Bellaterra durante el concierto del 6 de mayo de 1976. Consultado el 12/05/2019 en 

https://ddd.uab.cat/record/42566?ln=es&of=hd. 
545 Consultado el 02/06/2019 en  https://www.youtube.com/watch?v=2SKD5dWzV4s.    

https://ddd.uab.cat/record/42566?ln=es&of=hd
https://www.youtube.com/watch?v=2SKD5dWzV4s
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escenario con la guitarra en la mano. La guitarra sigue siendo un elemento distintivo de los 

cantautores que además de cantar tocan sus propias canciones, pero esto ya no es una necesidad 

puesto que están acompañados por otros músicos. Durante este concierto, Serrat deja la guitarra 

para interpretar algunas canciones quedando la interpretación musical a cargo de sus músicos. 

Otro hecho curioso de esta grabación sobre el concierto es que las cámaras de TVE graban al 

público. Gracias a esta grabación, podemos ver que el público de Serrat, en los años setenta, va 

desde niños que acompañan a sus padres hasta señoras de unos sesenta años, pasando por 

adolescentes y jóvenes. Y también habría que señalar que predominan las mujeres sobre los 

hombres, al menos en las entrevistas elegidas por el periodista de TVE porque solo hablan 

mujeres de todas las edades. Cabe subrayar las palabras de una señora que sitúa a Serrat como 

nexo entre su juventud escuchando y bailando cuplés en ese local y su madurez en la que 

identifica las canciones de Serrat como parte de su cultura. Es decir, la idea de continuidad 

cultural sigue presente a pesar de los cambios instrumentales y de la puesta en escena.  

 Serrat y Víctor Manuel prosiguen sus carreras artísticas durante la década de los setenta 

dentro de las puestas en escena que tiene cualquier cantante melódico de éxito. Ya evocamos 

el caso de la gira de verano conjunta de Víctor Manuel y Julio Iglesias en 1971 que permitía a 

ambos artistas subirse al escenario sin mayores problemas en instrumentos musicales e 

iluminación. Estos artistas que forman parte de la canción de autor aplican a sus puestas en 

escena las novedades tecnológicas e instrumentales que les permiten adaptarse perfectamente 

dentro del mercado musical español. Dentro de estos cantautores hay un caso un poco extraño. 

Es el de Luis Eduardo Aute que, a pesar de comenzar su carrera discográfica a finales de los 

años sesenta, no actuará en directo hasta finales de los setenta. Es curioso que un cantautor, que 

se apoya en la música popular, cree sus canciones durante más de una década solo para ser 

grabadas. Esto prueba la importancia de la grabación en la música popular contemporánea que 

puede llegar a un público sin que un intérprete tome forma sobre cualquier escenario posible. 

En este caso, asistimos a un procedimiento comercial algo anómalo que se produce sin duda 

por la interpretación de las canciones de Aute por otros cantantes como Massiel, lo que da 

garantías suficientes a la discográfica para publicar las canciones del artista interpretadas por él 

mismo sin haber realizado ningún concierto previo. En general, el intérprete busca a ser 

escuchado en directo para tener visibilidad y poder identificar las canciones con él. Sin 

embargo, en los inicios musicales de Aute, es el disco el que visibiliza a su autor que no 

mantiene un contacto directo con su público.  

El caso opuesto a Luis Eduardo Aute es Carlos Cano porque da conciertos en pequeños 

locales acompañado de su guitarra hasta que consigue grabar su primer disco. Carlos Cano tiene 

un vínculo personal y artístico con la cultura andaluza, lo que en los años setenta puede provocar 

cierta animadversión entre determinados públicos que rechazan la música que viene de esta 

cultura por la instrumentalización franquista y también por considerarla desfasada con los 

nuevos tiempos. Sobre todo, a raíz del lanzamiento discográfico, los conciertos de Carlos Cano 

entran en la dinámica estética de los cantautores de éxito de esta década. En una fotografía de 

un concierto en Córdoba en 1978546, vemos a Carlos Cano acompañado de su guitarra y, tras 

él, aparece una batería y un músico con un instrumento de viento. El zoom de la fotografía nos 

                                                           
546 Consultado el 02/06/2019 en http://fernandolucini.blogspot.com/2011/07/canciones-con-historia-el-milagro-

del.html. 

http://fernandolucini.blogspot.com/2011/07/canciones-con-historia-el-milagro-del.html
http://fernandolucini.blogspot.com/2011/07/canciones-con-historia-el-milagro-del.html


  175  
 

impide ver la totalidad del escenario, pero los instrumentos presentes en ella nos permiten 

pensar en que hay otros instrumentos que completan la formación musical. La guitarra sigue 

siendo un elemento central de la puesta en escena del artista que aparece sentado en una silla 

para poder tocarla cómodamente. Pero a lo largo de la década de los ochenta la guitarra va a ir 

perdiendo su papel central sobre el escenario en la puesta en escena de Carlos Cano. Lo 

podemos comprobar con dos ejemplos: el primero, es el concierto que da en el Encuentro 

Nacional de Canción de Autor para jóvenes intérpretes en 1987 en Jaén547. Vemos sobre el 

escenario un piano, un bajo eléctrico, una batería, un guitarrista y un conjunto de laudes y 

bandurrias. En el centro del semicírculo formado por los músicos y sus instrumentos se sitúa 

Carlos Cano que interpretando María la portuguesa se pasea por ese espacio donde vemos 

esquinados un taburete y una guitarra. Esto prueba que la guitarra se ha convertido en un 

instrumento accesorio para determinadas canciones, recayendo el peso musical del concierto 

sobre los músicos. El segundo, es el disco en directo que realiza el 6 y el 7 de septiembre de 

1990 en el Teatro del Generalife en el Palacio de la Alhambra en Granada548. Dentro de la funda 

del disco vinilo, tenemos tres fotografías del escenario en las que podemos apreciar la puesta 

en escena de dichos conciertos en la que aparecen pequeñas modificaciones en comparación 

con el concierto que lleva a cabo tres años antes en Jaén. En cuanto a la instrumentación, se han 

añadido unos timbales y un sintetizador que darán mayor cuerpo a las melodías y cuenta con la 

participación de un coro de carnaval para la murga de los currelantes. En cuanto a la 

iluminación, encontramos dos torres de iluminación a ambos lados del escenario para iluminar 

a los músicos y Carlos Cano parece iluminado por un cañón de luz que lo enfoca desde detrás 

del público. La guitarra aparece en una esquina y hay un taburete que parece destinado a que el 

artista descanse más que para que el artista toque la guitarra. Solo aparece con la guitarra en la 

foto de la carátula, lo que confirma la interpretación puntual del cantautor con este instrumento. 

Con ligeras modificaciones instrumentales o lumínicas, la puesta en escena de Carlos Cano no 

va a variar durante la década de los noventa.   

 De la misma manera que Carlos Cano no introduce grandes cambios instrumentales y 

estéticos a su puesta en escena durante tres décadas, Luis Eduardo Aute tampoco los va a 

realizar durante los ochenta y los noventa. Si la aparición en el programa de TVE Retrato en 

vivo el 25 de junio de 1980549 donde Aute interpreta todos los temas tocando la guitarra y 

acompañado por otro guitarrista en un ambiente intimista que sale del concepto de concierto 

estándar puesto que se entremezclan la entrevista al cantautor y las canciones puede llevarnos 

a pensar que la carrera artística de Aute se desarrolla en ese ambiente íntimo y cercano, sin 

grandes arreglos instrumentales a sus composiciones, nos estaríamos equivocando. Los 

conciertos de Luis Eduardo Aute se desarrollan con un planteamiento muy similar que al de los 

grupos de rock o de pop de los años ochenta y noventa. El doble disco editado en 1984 titulado 

Luis Eduardo Aute. Entre amigos550 muestra esta puesta en escena que no será una rara avis 

entre los cantautores españoles. Este disco reúne las canciones interpretadas durante el 

concierto que se celebra en el Teatro cine Salamanca de Madrid el 4 de marzo de 1983 y en el 

que participan Pablo Milanés, Silvio Rodríguez, Teddy Bautista y Joan Manuel Serrat junto a 

                                                           
547 Consultado el 02/06/2019 en https://www.youtube.com/watch?v=PQgCqiY4bsA.  
548 Audios e imágenes sacadas del disco Carlos Cano en directo, 1990, CBS, Madrid.   
549 Consultado el 02/06/2019 en https://www.youtube.com/watch?v=bM65UJyjc9k. 
550 Audios e imágenes sacados del disco Luis Eduardo Aute. Entre amigos, 1984, Fonomusic, Madrid.  

https://www.youtube.com/watch?v=PQgCqiY4bsA
https://www.youtube.com/watch?v=bM65UJyjc9k
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Luis Eduardo Aute. Dentro de la funda del disco vinilo se enuncian todos los instrumentos que 

participan en dicho concierto: piano, teclados, guitarra acústica y eléctrica, flauta, saxo y 

clarinete, bajo, violín, percusiones y batería. Como ya hemos dicho, la base instrumental es la 

misma que la de los grupos de rock: batería, bajo y guitarras, a lo que se le añaden los matices 

puntuales de otros instrumentos de viento, cuerda o de percusión para alcanzar un sonido más 

redondo y cálido en determinados temas. En las fotografías elegidas para la concepción de la 

funda del disco, aparecen los distintos intérpretes acompañados de la guitarra o sin ella, pero 

ante el panel instrumental que acabamos de describir, la guitarra en manos de los distintos 

cantautores es más un elemento puramente simbólico que una necesidad en la construcción de 

la melodía. La imagen de la carátula en la que aparece Aute sentado tocando la guitarra y su 

boca pegada al micro sigue mostrando una imagen del cantautor junto a su instrumento de 

predilección a pesar de toda la construcción escénica que hay detrás. La iluminación también 

se adecúa con una estética más rockera que de canción de autor en los años ochenta. En esa 

misma imagen, vemos las torres de iluminación con los focos de múltiples colores que iluminan 

levemente a los músicos y una luz blanca para iluminar al cantautor en el centro de la escena. 

Otra muestra de este planteamiento rockero en su puesta en escena, la encontramos en el 

programa Buenas noches551 de TVE presentado por Mercedes Milá emitido el 3 de febrero de 

1983, en donde el cantautor, armado con su guitarra, ya aparece acompañado por el grupo de 

rock Suburbano, que también participa en el concierto del teatro cine Salamanca un mes 

después. Y esta construcción rock de la puesta en escena sigue apareciendo en la década de los 

noventa. En 1993 edita un DVD de un concierto en directo del que desconocemos el lugar y la 

fecha, aunque pensamos que corresponde a la gira del disco Slowly editado en 1992 y del que 

hemos podido encontrar el concierto íntegro en directo552. Para este concierto, Aute aparece 

acompañado por una batería, una guitarra eléctrica, un bajo, una guitarra acústica y unos 

teclados. Durante gran parte del concierto, Aute interpreta sus canciones sin servirse de la 

guitarra, aunque la utilice en varias ocasiones en la segunda mitad del concierto, esta será un 

acompañamiento armónico a las otras guitarras que llevarán la melodía. Sin embargo, ese 

mismo año 1993 y como ya hiciera casi una década antes, organiza un concierto, esta vez, con 

un único artista Silvio Rodríguez, el 24 de septiembre en la plaza de toros de Las Ventas553 en 

donde Aute interpreta canciones sonando únicamente los acordes de su guitarra. El concierto 

tiene un nombre que da lugar a un disco homónimo Mano a mano. Y en ese mano a mano 

encontramos la versatilidad de la canción de autor española. En un recinto como Las Ventas 

que alberga unas veinte mil personas, se construye una puesta en escena que va de lo íntimo a 

lo colectivo. Comienza el concierto con Aute y Silvio interpretando sus canciones 

alternativamente para luego interpretar los dos sobre el escenario las canciones del otro 

alternando en las estrofas. Durante este inicio de concierto, los cantautores utilizan las guitarras 

como única melodía. Finalmente, se incorpora la banda compuesta por guitarra acústica, 

guitarra eléctrica, bajo, batería, teclados y percusión y se alternan las canciones de ambos, 

cantadas a dúo o en solitario. Y durante la segunda parte del espectáculo se repite el 

procedimiento que acabamos de describir. La iluminación se adecúa perfectamente a la puesta 

en escena pasando de un escenario iluminado únicamente con luz blanca en la parte central en 

                                                           
551 Consultado el 02/06/2019 en  https://www.youtube.com/watch?v=TssrbZSxkm8. 
552 Consultado el 02/06/2019 en https://www.youtube.com/watch?v=rPm6JXSPZxE. 
553 Consultado el 02/06/2019 en  https://www.youtube.com/watch?v=R8zBIoQIQi8. 

https://www.youtube.com/watch?v=TssrbZSxkm8
https://www.youtube.com/watch?v=rPm6JXSPZxE
https://www.youtube.com/watch?v=R8zBIoQIQi8
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la que se sitúan los dos artistas durante su interpretación en solitario y al entrar en escena la 

banda se ilumina con focos sobre el escenario el lugar en que se encuentran los músicos pero 

con colores suaves mientras que los dos artistas en el centro siguen iluminados con luz blanca. 

Este concierto muestra la capacidad del cantautor, a diferencia de la mayoría de cantantes 

melódicos de éxito, para encarnar vocal y musicalmente sus canciones sin que esto suponga 

una pérdida de calidad para su público como en el caso que acabamos de ver donde siguen 

aclamando al artista que crea así una atmósfera más íntima, y, al mismo tiempo, al incorporar 

la banda, entramos en una dinámica musical más compleja en cuanto a la armonía y el cantautor 

se desentiende de su guitarra para interpretar la canción como un cantante convencional. Es 

verdad que esta versatilidad también la podemos encontrar en los grupos de rock y, en general, 

el cantante se sirve de esta técnica para interpretar una balada rock creando una atmósfera más 

sensual e íntima. Aunque esta manera de actuar ocurre rara vez al inicio del espectáculo porque 

el público ha venido a vibrar, saltar y bailar con los temas del grupo y la balada se utiliza en 

mitad del espectáculo para recuperar las fuerzas antes de volver a atacar temas más movidos.    

Y si hay un cantautor español que adopta no solo la puesta en escena de los grupos de 

rock & roll sino que el sonido de sus canciones se impregna enormemente de esta música, sobre 

todo durante los años ochenta y buena parte de los noventa, es Joaquín Sabina. Inicia su 

trayectoria musical acompañado exclusivamente de su guitarra tocando en pequeños locales. 

Vemos de nuevo la precariedad vinculada a la puesta en escena de guitarra y voz. Luego, toca 

en trío junto a Alberto Pérez y Javier Krahe, proponiendo un espectáculo en donde cada artista 

canta sus canciones y los otros lo acompañan con la guitarra o con coros. El único instrumento 

que se añade es el pito de carnaval en algunas canciones. Y finalmente, como ya hemos dicho, 

termina construyendo su puesta en escena sobre el rock, con una banda. Como ya hemos visto 

en otros cantautores, la guitarra va perdiendo protagonismo en manos del cantautor que la va 

utilizando en canciones puntuales y se comporta sobre el escenario como el cantante de un 

grupo de rock que canta estático, se mueve con el micrófono en la mano o se coloca al lado de 

alguna guitarra e imita al músico tocando. En la mayoría de las canciones en las que utiliza la 

guitarra, esta se convierte en un elemento decorativo o de acompañamiento de la guitarra 

principal554. En cuanto a la iluminación, vemos unas torres con numerosos focos sobre el 

escenario que iluminan a los músicos en distintos colores mientras que Sabina es iluminado por 

un cañón de luz blanca que lo sigue en todos sus movimientos555. No es algo muy habitual en 

la iluminación de los conciertos de los años ochenta encontrar cañones de luz blanca para 

iluminar al cantante sino que lo más común son focos de luz blanca que se sitúan sobre las 

torres de iluminación y que alternan en función del lugar en el que se sitúa el intérprete durante 

                                                           
554 Audios e imágenes sacados del disco Joaquín Sabina y Viceversa, 1987, Ariola, Barcelona. En el librito que 

viene con el doble disco aparecen unas palabras de Joaquín Sabina en las que nos sitúa los conciertos sobre los 

que aparece el disco. Son dos conciertos realizados en el Teatro Salamanca de Madrid el 14 y el 15 de febrero de 

1986. Es de resaltar que en esas palabras hable de la construcción melódica de sus directos con la incorporación 

de nuevos miembros a la banda para «(…) darnos armonía y llenar los huecos que dejaban nuestras guitarras (…)». 

Es decir que hay una búsqueda para conseguir un sonido más redondo y melódico con la incorporación de un 

teclista, una corista y un percusionista.   
555 Vídeo sobre el concierto del Teatro Salamanca de Madrid. Consultado el 02/06/2019 en 

https://www.youtube.com/watch?v=uNu-hW2dGUs. 

https://www.youtube.com/watch?v=uNu-hW2dGUs
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las canciones556. Lo que Joaquín Sabina hace con su forma de entender la canción de autor 

apoyándose en otros géneros como el rock, en Francia es algo que los cantautores realizan sin 

ningún problema y lo podemos comprobar en las creaciones de Serge Gainsbourg y Jean 

Jacques Goldman por citar solo dos ejemplos. De la misma manera, los cantautores de los años 

setenta se apoyaron en la instrumentación de la canción melódica de esta década para adaptar 

sus canciones, lo que hace Sabina unos años después es exactamente lo mismo que hicieron sus 

antecesores pero con un género mucho más ritmado.  

La evolución de la puesta en escena de Joaquín Sabina varía bastante entre mediados de 

los ochenta y el año dos mil. Si los instrumentos van a ser prácticamente los mismos, la 

iluminación va a disminuir considerablemente y el sonido rockero que hemos apreciado en los 

conciertos de Madrid y San Sebastián, se va a volver más melódico adaptándose a un sonido 

mucho más ronco de la voz del artista con el paso de los años. Al mismo tiempo, lo que en los 

años ochenta era una puesta en escena puramente musical y lumínica, va evolucionando, sobre 

todo a finales de la década de los noventa, hacia un estetismo visual ligado a la vestimenta del 

artista y a la aparición sobre el escenario de elementos simbólicos. En su gira del año dos mil 

Nos sobran los motivos, podemos ver en el escenario papeles de periódico, incluso el piano está 

forrado con ellos, telarañas, maletas, una farola y un caballo de madera557. Los músicos van 

disfrazados y Joaquín Sabina cambia de chaqueta hasta en cuatro ocasiones y utiliza dos 

sombreros uno blanco con letras negras y otro negro. Hay un intento de teatralización de la 

canción. De hecho en la gira del año anterior sobre su disco 19 días y 500 noches, el decorado 

del escenario que está detrás de los músicos simula la estación de tren de Linares-Baeza558. Ya 

no estamos ante un concierto de rock en el que el artista lo da todo para que el público vibre 

con sus canciones sino ante un espectáculo que busca también contar una historia a través de 

las canciones que se cantan teatralizando el escenario y a los protagonistas.     

La iluminación y los equipos de sonido varían en función de los lugares en los que se 

realizan los conciertos. Por ejemplo, los teatros cuentan ya con unas torres de iluminación sobre 

las que los técnicos del artista tienen que adaptarse añadiendo o quitando focos. De la misma 

manera, los teatros cuentan con una acústica en función de las dimensiones del teatro por lo que 

los técnicos de sonido tienen que adaptar los altavoces al espacio en el que se encuentran. En 

el caso de conciertos al aire libre, además de las dimensiones del espacio, se tiene que tener en 

cuenta la acústica del lugar para equilibrar los decibelios de cada altavoz. De esto se ocupan los 

técnicos de iluminación y sonido desde la mesa de mezclas que por lo general se encuentra 

enfrente del escenario o en el anfiteatro en el caso de los teatros, pero siempre en un lugar 

privilegiado sobre la visibilidad del escenario. En general, se realizan pruebas de sonido antes 

de los conciertos en donde se prueban todos los instrumentos y la voz del cantante. Esto se suele 

realizar en todos los locales independientemente del aforo, de la fama y del género musical del 

artista en cuestión, Es una formalidad profesional para que no se produzca un accidente sonoro 

o visual durante el concierto. Mayor instrumentación, voces y focos lleva un espectáculo, mayor 

                                                           
556 Vídeo sobre el concierto en San Sebastián del año 1987. La iluminación de la banda se realiza en otros colores 

para acentuar la figura del cantautor sobre la de la banda. Consultado el 02/06/2019 en 

https://www.youtube.com/watch?v=aYA11rQyqCg&list=RDaYA11rQyqCg&start_radio=1&t=107. 
557 Vídeo sobre un concierto en un teatro de Madrid del que desconocemos el nombre. Consultado el 02/06/2019 

en https://www.youtube.com/watch?v=63Nuoiw8P4w. 
558 Vídeo sobre el concierto fin de gira en el pabellón Wützburg de Salamanca en 1999. Consultado el 02/06/2019 

en https://www.youtube.com/watch?v=LQ85by23sz8. 

https://www.youtube.com/watch?v=aYA11rQyqCg&list=RDaYA11rQyqCg&start_radio=1&t=107
https://www.youtube.com/watch?v=63Nuoiw8P4w
https://www.youtube.com/watch?v=LQ85by23sz8
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es la dificultad para equilibrarlo todo. A lo largo de las tres últimas décadas del siglo XX, la 

complejidad en la puesta en escena de los espectáculos musicales ha ido en aumento, no solo 

por cuestiones de una mayor instrumentación sino también por todo lo que repercute sobre lo 

visual. Y la canción de autor española también participa en ese desarrollo tecnológico como lo 

vemos en las distintas puestas en escena que estamos analizando.  

Durante los años ochenta, Víctor Manuel y Joan Manuel Serrat también se van a acercar 

hacia sonidos más rockeros de lo que estaban acostumbrados durante los años setenta, pero 

siempre manteniendo un equilibrio con los sonidos más melódicos de la década anterior, 

conservando en sus conciertos instrumentos de viento u otros instrumentos de cuerda. En el 

disco de Víctor Manuel en directo del año 1985559, podemos escuchar este contraste entre 

canciones con una instrumentación más básica y/o un ritmo más cercano al rock y otras 

canciones en las que participa una orquesta sinfónica, llenando mucho más la melodía de la 

canción. Estamos ante una composición de orquesta por la presencia de los metales y la 

iluminación es la más utilizada en la época con cambios de luces sobre los músicos y el artista 

que permanece iluminado en el centro, pudiendo verse también focos a media altura sobre el 

escenario que emiten luz hacia arriba en lugar de hacia los músicos y que también corresponden 

a una estética rockera. Además de las giras en solitario, Víctor Manuel lleva a cabo tres giras 

junto a Ana Belén a lo largo de la década de los ochenta: en 1983560, en 1986561 y la última en 

1988562. La puesta en escena es similar en las tres giras con mucho juego de luces y sombras 

predominando las luces blancas tanto para el artista como para los músicos e iluminando en 

determinados momentos del concierto todo el escenario. En los conciertos de 1986 se proyectan 

en el fondo imágenes mientras que en los de 1988 se proyectan a los intérpretes o luces que 

salen del fondo del escenario hacia arriba en colores más vivos como el violeta. Desde el punto 

de vista instrumental, no hay variantes en estas tres giras en las que la mayoría de las canciones 

son melódicas y en las que aparecen algunas canciones con ritmo rock o pop que pueden ser 

del cantautor o que Ana Belén interpreta de otro autor como la canción hombre lobo en París 

del grupo la Unión que interpreta en el tour del 88. En las giras junto a Ana Belén, tenemos la 

impresión de presenciar un ambiente más íntimo que en el concierto de 1985 o en el que se 

emitirá en TVE el 4 de julio de 1990 en la plaza de toros de Gijón563. En este concierto, se 

mantiene la puesta en escena instrumental y es la iluminación lo que cambia con una base blanca 

que ilumina el escenario y las torres de iluminación con focos fijos de colores y focos móviles 

de colores que se van encendiendo y apagando de manera secuencial. El fondo del escenario es 

negro con formas fijas en un tono verde y amarillo, y, por encima de estas, otras formas 

proyectadas y móviles que cambian a lo largo del concierto en función de la canción. Parece 

ser algo habitual en los conciertos de Víctor Manuel proyectar imágenes en una pantalla 

                                                           
559 Audios e imágenes sacados del disco Víctor Manuel. En directo, 1985, CBS, Madrid. El disco se grabó en el 

concierto celebrado en el centro de enseñanzas integradas de Gijón el 26 de marzo de 1985.  
560 Concierto en el palacio de deportes de Madrid el 14 de mayo de 1983 con motivo de las fiestas de San Isidro. 

Consultado el 02/06/2019 en https://www.youtube.com/watch?v=m9s_mx0HkgE.  
561 Concierto en Zaragoza de la gira de 1986. Consultado el 02/06/2019 en  

https://www.youtube.com/watch?v=l9X6AjCGMT4.  
562 Concierto en la plaza de toros de Las Ventas en Madrid en su Tour 88. Consultado el 02/06/2019 en  

https://www.youtube.com/watch?v=jRLYkzRDfJI.  
563 Vídeo consultado el 02/06/2019 en http://www.rtve.es/alacarta/videos/programas-y-concursos-en-el-archivo-

de-rtve/victor-manuel-concierto/3917000/. 

https://www.youtube.com/watch?v=m9s_mx0HkgE
https://www.youtube.com/watch?v=l9X6AjCGMT4
https://www.youtube.com/watch?v=jRLYkzRDfJI
http://www.rtve.es/alacarta/videos/programas-y-concursos-en-el-archivo-de-rtve/victor-manuel-concierto/3917000/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/programas-y-concursos-en-el-archivo-de-rtve/victor-manuel-concierto/3917000/
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rectangular colocada detrás de los músicos y elevada por encima de ellos, al igual que iluminar 

con luces que van hacia arriba desde el escenario y que crean un contraste con las torres de 

iluminación que desde arriba iluminan a los músicos y al artista con focos de distintos colores 

y blancos como puede verse en el concierto que da en Gijón en 1994 junto a Ana Belén y en el 

que participan otros artistas de distintos estilos musicales como Joan Manuel Serrat, Manolo 

Tena y Miguel Ríos564. Durante este concierto, cantan canciones propias o de los artistas 

invitados pasando por distintos ritmos como el rock y el pop. En este concierto también se 

teatralizan algunas canciones como cuando interpretan El blues del autobús de Miguel Ríos en 

donde los artistas están sentados de espaldas al público mientras en el fondo del escenario 

desfilan imágenes y los intérpretes van alternando las estrofas girándose, levantándose o 

subiéndose a una silla mientras cantan como si estuvieran en un autobús. Vemos como la 

teatralización se va instalando en la puesta en escena a lo largo de la década de los noventa 

entre los cantautores que encarnan a los personajes de los que hablan sus canciones. Esto supone 

una diferenciación frente a los cantantes pop y a los grupos de rock cuyas puestas en escena 

buscan lo magnánimo y el gigantismo con plataformas móviles, innumerables juegos de luces 

y efectos especiales. Esto no quiere decir que los cantautores no realicen macro conciertos sino 

que la puesta en escena de los mismos, tiene otros planteamientos estéticos que el asombro 

visual. Sin embargo, la gira El gusto es nuestro que realizan Víctor Manuel, Ana Belén, Miguel 

Ríos y Joan Manuel Serrat en 1996 es un ejemplo de esos macro conciertos565 que intentan 

atraer a un máximo de público y cuyo único fin es impresionar al público musical y visualmente. 

En las tomas generales del escenario y del recinto se pueden apreciar cañones de luz blanca, 

multitud de focos, tres coristas y un buen número de músicos. Es un concierto de versiones de 

las canciones de estos artistas, interpretadas por los otros miembros del cuarteto o por el propio 

autor a dúo con otro de los artistas. Son versiones porque cambian el ritmo de la canción original 

o son adaptadas a la voz de otro artista que se la apropia. La guitarra aparece en el último cuarto 

de hora en la mano de Serrat para interpretar Palabras de amor, pero es más una interpretación 

teatral por el contenido de esta canción que una necesidad musical para la perfecta ejecución 

de la misma. Serrat sentado comienza a interpretar la canción y un poco después Ana Belén 

entra en escena andando hacia Serrat desde el fondo del escenario para abrazarse a él mientras 

cantan a dúo. Al final de la canción como dos enamorados terminan dándose un beso en la boca. 

Es, por así decirlo, la única canción lenta de todo el concierto que se desarrolla con mucho 

dinamismo en un juego constante entre los cuatro intérpretes al más puro estilo de las estrellas 

del pop. Estamos ante un recuerdo de los éxitos de estos artistas sin un ápice de nostalgia y 

viviendo una reapropiación de canciones populares ancladas en el imaginario colectivo con una 

preparación técnica y escénica de cualquier artista de éxito de esos años como puede ser el caso 

de Alejandro Sanz. También cabe señalar que esta muestra lúdica y jovial de dos cantautores, 

un rockero y una cantante, desempolva la imagen creada durante la década de los ochenta de 

los cantautores como personas aburridas y amargadas.  

En los conciertos de Joan Manuel Serrat, la aparición de un sonido rock es más sutil que 

en el caso de Víctor Manuel. Incluso en la iluminación, se decanta por una sobriedad de luces 

y sombras manteniendo en la penumbra durante gran parte del concierto a los músicos que lo 

                                                           
564 Vídeo consultado el 02/06/2019 en https://www.youtube.com/watch?v=KwrWGUZB6ss. 
565 Vídeo de uno de los conciertos de la gira El gusto es nuestro del que desconocemos el lugar y la fecha. 

Consultado el 02/06/2019 en  https://www.youtube.com/watch?v=b-l9zNqYDqQ. 

https://www.youtube.com/watch?v=KwrWGUZB6ss
https://www.youtube.com/watch?v=b-l9zNqYDqQ
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acompañan. Esto puede verse en los conciertos en el Tívoli566 en el año 1984 y en los dos de la 

plaza de toros de Las Ventas del año 1987567 y 1992568. En estos tres conciertos se utilizan tonos 

azules para iluminar a los músicos y la luz blanca ya sea con un cañón o con unos focos de las 

torres para el artista. En cuanto a la instrumentación, se mantiene la de banda con la única 

diferencia de añadir un sintetizador o unos teclados a partir de la segunda mitad de los años 

ochenta. Hasta entonces, la banda estaba compuesta por un guitarrista, un batería, un bajista y 

un pianista, abandonando así, los instrumentos de viento que pueden llevarnos a un sonido 

menos acabado, menos redondo, puesto que es el piano el que va a asumir gran parte de la carga 

melódica. Esto se soluciona con la introducción de los teclados que permiten rellenar los huecos 

melódicos del piano y las guitarras. Pero la puesta en escena del concierto en el Tívoli y, sobre 

todo, la de un año antes en Benidorm569 se aproximan a la puesta en escena de cualquier grupo 

de rock. En 1983, hay que añadirle a la instrumentación básica de una banda de rock, la 

iluminación de la misma. En un escenario suavemente iluminado en verde, los focos de las 

torres de iluminación se encienden y se apagan en varios colores y el artista es iluminado con 

un cañón de luz blanca.  

Si dejamos de lado el análisis estético de la puesta en escena y nos centramos en el 

análisis económico, vemos que estos cantautores no tienen nada que envidiar a las estrellas de 

la música pop y del rock de los años ochenta y noventa. Esto también significa que el gasto que 

supone montar este tipo de espectáculos es rentable para los promotores y los artistas, ya que 

los ayuntamientos de las ciudades o los locales de las mismas están dispuestas a pagar el caché 

de estos artistas para que actúen en estos lugares, sabiendo de antemano que el público va a 

responder a la llamada. Un público que, salvo en el caso de Joaquín Sabina, es mayoritariamente 

de la misma generación o mayor que el artista y ya no atrae a las masas juveniles. Esto puede 

comprobarse en los distintos vídeos que hemos analizado porque en muchos de ellos se enfoca 

al público antes del inicio del espectáculo. Víctor Manuel y Serrat pasan de atraer a las 

jovencitas durante la década de los setenta, al envejecimiento de la mayoría de su público junto 

a ellos, a pesar, sobre todo en el caso de Serrat, de su capacidad de seducción entre las nuevas 

generaciones de los ochenta y de los noventa.  

Con Lluís Llach ocurre algo parecido sobre todo dentro de Cataluña. Durante la década 

de los ochenta, va a conseguir llegar hasta el público de masas con propuestas musicales que 

están a caballo entre la música clásica y el pop. La puesta en escena de Lluís Llach no cambia 

en instrumentación durante las décadas de los ochenta y de los noventa, si no es para 

aproximarse a la puesta en escena de una orquesta sinfónica. En su concierto en el Nou Camp 

en el año 1985570, aparece el piano en el centro del escenario rodeado en un segundo plano por 

los músicos que contarán con una iluminación tamizada mientras que el artista disfruta de unos 

juegos de luces, además de los focos blancos que lo iluminan durante la interpretación de las 

canciones. El fondo son unos grandes telares blancos iluminados con luz blanca, que nos dan 

la impresión de dividir el escenario en tres a pesar de que los músicos y el artista se encuentren 

                                                           
566 Vídeo consultado el 02/06/2019 en https://www.youtube.com/watch?v=VwCU6Xxh1X4. 
567 Vídeo consultado el 02/06/2019 en https://www.youtube.com/watch?v=X-rN9qQagzI. 
568 Vídeo consultado el 02/06/2019 en https://www.youtube.com/watch?v=pRkSuMQ7MZ4. 
569 Vídeo consultado el 02/06/2019 en https://www.youtube.com/watch?v=vityChsl12A. 
570 Vídeo del concierto del 6 de julio de 1985 en el Nou Camp. Consultado el 02/06/2019 en 

https://www.youtube.com/watch?v=TqVWnCkHktU. 

https://www.youtube.com/watch?v=VwCU6Xxh1X4
https://www.youtube.com/watch?v=X-rN9qQagzI
https://www.youtube.com/watch?v=pRkSuMQ7MZ4
https://www.youtube.com/watch?v=vityChsl12A
https://www.youtube.com/watch?v=TqVWnCkHktU
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todos en el central. Este concierto que se aproxima más al de una orquesta sinfónica que al de 

un cantautor expone la inmensa capacidad de registros musicales que posee el cantautor catalán. 

Otra prueba de ello, es el concierto del 26 de noviembre de 1993 en el Palau Sant Jordi571 de 

Barcelona para presentar su último trabajo discográfico que ha llevado a cabo con la 

colaboración del poeta Miquel Martí i Pol y que se titula Un pont de mar blava. En esta 

presentación en el Palau ya no cuenta con la participación de una orquesta pero sigue 

manteniendo instrumentos de viento como el saxofón o el clarinete y añade un acordeón a la 

batería, guitarra, bajo y piano que el mismo interpreta. El suelo del escenario simula la arena 

con una iluminación de luces blancas que nos llevan a pensar ante la oscuridad del resto del 

escenario a una isla iluminada en medio del océano durante la noche. Hay una búsqueda poética 

también en la puesta en escena que se adecúa al título del álbum. En este concierto, el cantautor 

consigue reunir a más de diecisiete mil personas y propone otra fecha al día siguiente por la 

rapidez con la que se agotaron las entradas para el primer recital572. Aunque su propuesta 

artística no corresponda con la mayoría de cantantes y grupos de éxito de los años ochenta y 

noventa, Lluís Llach puede considerarse un artista de masas y asume perfectamente su papel en 

la construcción de sus espectáculos, porque el coste de sus puestas en escena tanto en el Nou 

Camp como en el Palau Sant Jordi es elevado tanto a nivel humano como a nivel técnico y no 

tiene nada que envidiar a las puestas en escena de los artistas de éxito del mismo periodo.  

Sin embargo, el caso de Raimon es diferente. Aunque realiza conciertos en lugares de 

un aforo similar al de Lluís Llach, mantiene una sobriedad escénica e instrumental durante los 

años ochenta y noventa. Si bien es verdad que evoluciona de la puesta en escena de guitarra y 

voz, la instrumentación que añade durante la década de los ochenta y noventa en sus directos 

es mínima salvo en dos excepciones: en el concierto en el Palau de la música catalana de 

Barcelona el 14 de marzo de 1989573 y en el concierto en el Estadio de Anoeta en San Sebastián 

el 9 de agosto de 1997574 cuando aparece acompañado por la Orquesta Sinfónica de Barcelona 

y el Orfeón Donostiarra junto a la Orquesta Sinfónica de Euskadi, respectivamente. Podemos 

decir que estas dos excepciones lo acercan al planteamiento estético de Lluís Llach hacia 

sonidos pertenecientes más a la música clásica que a la canción pop. Y de la misma manera en 

el resto de conciertos de estas dos décadas se va a acompañar de guitarras, violonchelo y 

contrabajo principalmente, dejando la guitarra y centrándose principalmente en la 

interpretación vocal como en el concierto del Palau Sant Jordi del 23 de abril de 1993575. La 

canción de autor que propone Raimon está desvinculada de la percusión y se centra 

fundamentalmente en los sonidos de los instrumentos de cuerda para crear toda la armonía 

necesaria alrededor de su voz. Esto no significa que sea una canción de autor destinada a 

públicos minoritarios como acabamos de comprobar con estos conciertos.  

Durante los años ochenta y noventa, van a aparecer otros cantautores que no llegarán a 

un público de masas pero que podrán vivir de la música y desarrollar una carrera artística 

importante. Javier Krahe es un ejemplo de ello. Parecía a principios de los ochenta que sería 

                                                           
571 Vídeo consultado el 02/06/2019 en https://www.youtube.com/watch?v=Bbat-UyoUe0. 
572 JURADO, Miquel, Lluís Llach triunfa en la presentación de su nuevo disco, 28/11/1993, El País, Barcelona. 

Consultado el 02/06/2019 en https://elpais.com/diario/1993/11/28/cultura/754441204_850215.html. 
573 Audios sacados del disco 10 de Raimon. Nova integral. Edició 2000, 2000, Picap, Castellar del Vallès. 
574 Audios sacados del disco 9 de Raimon. Nova integral. Edició 2000, 2000, Picap, Castellar del Vallès. 
575 Audios sacados de los discos 9 y 10 de Raimon. Nova integral. Edició 2000, 2000, Picap, Castellar del Vallès. 

https://www.youtube.com/watch?v=Bbat-UyoUe0
https://elpais.com/diario/1993/11/28/cultura/754441204_850215.html
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uno de los cantautores a tener en cuenta durante la década, apareciendo en televisión en los 

programas de García Tola y teniendo un mayor protagonismo que Joaquín Sabina, pero sus 

canciones satíricas no cuajaron entre el público de masas. En cuanto a su puesta en escena, 

evoluciona de los instrumentos básicos de un grupo: batería, guitarra, contrabajo y algún 

instrumento de viento como el saxofón y el clarinete576 a mediados de los años ochenta a una 

puesta en escena basada en la guitarra, el contrabajo y en ocasiones el clarinete577 a finales de 

los noventa. Va abandonando la guitarra para dedicarse exclusivamente a cantar sus canciones 

a lo largo de estas dos décadas.  

Un caso opuesto en este aspecto al de Javier Krahe es el de Javier Ruibal. Este gaditano 

comienza su andadura musical más o menos al mismo tiempo que Krahe y Sabina quienes serán 

sus padrinos en su primer trabajo discográfico y lo ayudarán en sus estancias en la capital. 

Ruibal conserva la guitarra flamenca como parte fundamental de su arte y, por lo tanto, de su 

puesta en escena desde que comenzara su carrera tocando en pequeños locales de todo el país. 

Este artista no desarrolla su carrera en grandes espacios sino en salas de mediano y pequeño 

aforo lo que simplifica las cuestiones de iluminación y de sonido. Esto no implica que toque 

solo, aunque lo hace en ocasiones, ya que en la mayoría de conciertos aparece con una banda 

en la que las percusiones, la batería, el bajo, la guitarra eléctrica, el piano durante su 

colaboración con Iñaki Salvador y algún que otro instrumento de viento están presentes. Si 

estamos ante una instrumentación similar al grupo de rock578, los sonidos de este artista se 

centran más en lo oriental, lo andaluz y en los ritmos latinos durante toda su carrera. A pesar de 

estos cambios rítmicos la composición instrumental se mantendrá estable. En este caso, la 

guitarra en manos del cantautor es un instrumento fundamental en la melodía de la canción 

puesto que no hay otros instrumentos que puedan sustituir sus acordes como ocurría entre los 

cantautores que analizamos anteriormente. Esto le permite dar conciertos sin la necesidad de 

otros músicos puesto que sus canciones tienen una melodía que puede apoyarse en la guitarra 

del cantautor. Ruibal privilegia los conciertos como su forma de entender la canción y una 

prueba de ello es su corta discografía en más de veinte años de carrera. Publica cinco discos 

entre 1980 y 2000. Su manera de transmitir sus canciones pasa por el directo antes de llegar al 

disco. Ruibal prueba las canciones ante el público antes de plasmarlas en una grabación por lo 

que estas tienen una vida antes de llegar al estudio. Sin embargo, esto es una rara avis dentro 

de los cantautores que tienen más éxito de público. En general, se compone un disco que luego 

se promociona dando conciertos con canciones de discos anteriores que han funcionado bien y 

presentando las canciones del nuevo disco. De hecho, se habla de gira para este tipo de 

conciertos promocionales del nuevo álbum del artista. Estas giras en un principio no llevaban 

el nombre del disco en cuestión. Se trataba de conciertos nacionales y/o internacionales anuales 

o no (sobre todo en el caso de los conciertos internacionales), en los que los artistas 

                                                           
576 Vídeo de un concierto de 1984 del que desconocemos la fecha exacta y el lugar. Consultado el 02/06/2019 en 

https://www.youtube.com/watch?v=lOKpFdX5Q_0. 
577 El 11 de febrero de 2000 participa en los conciertos de Radio 3 emitidos por La 2. Consultado el 02/06/2019 

en http://www.rtve.es/alacarta/videos/los-conciertos-de-radio-3/javier-krahe-conciertos-radio-3-2000/3208241/. 
578 GARCÍA GIL, Luis, Javier Ruibal más al sur de la quimera, 2011, Ediciones Mayi, Cádiz, p. 74. Fotografía 

en la que aparece Joaquín Sabina al micrófono presentando la actuación de Javier Ruibal en la sala Elígeme de la 

que Sabina es propietario. Podemos ver a Ruibal en un segundo plano acompañado de su guitarra y observamos 

tras él un percusionista con unos bongos y una batería. También se puede apreciar en la parte superior una pequeña 

torre de iluminación con varios focos.  

https://www.youtube.com/watch?v=lOKpFdX5Q_0
http://www.rtve.es/alacarta/videos/los-conciertos-de-radio-3/javier-krahe-conciertos-radio-3-2000/3208241/
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interpretaban sus canciones más populares y si habían grabado un disco introducían las 

canciones nuevas en esos conciertos. Es a partir de los años ochenta con la explosión del 

mercado del disco cuando dentro del rock y del pop se comienza a dar el nombre del disco a la 

gira, e incluso, se realiza esta tras la aparición del disco en cuestión. Esto llega a la canción de 

autor, sobre todo en los años noventa y no a todos los cantautores. Es el caso de la gira Utopía 

del año 1992 que realiza Serrat, de la gira Un pont de mar blava del año 1993 que realiza Lluís 

Llach y de la gira 19 días y 500 noches del año 1999 de Joaquín Sabina, por citar tres ejemplos 

significativos de este fenómeno que se normalizará entre los nuevos cantautores, sobre todo en 

el caso de Rosana Arbelo por el gran éxito que tiene con su gira Luna rotas del año 1996.  

Además de estos artistas, a finales de los ochenta aparecen los cantautores que se 

presentan a concursos y festivales de canción de autor. Albert Pla es uno de ellos. En estos 

eventos el intérprete actúa en la mayoría de los casos únicamente acompañado de su guitarra. 

Se suele colocar en medio de un escenario ante dos micrófonos uno para la voz y otro para la 

guitarra o ante un micrófono y la guitarra española enchufada a un amplificador. En cuanto 

graba su primer disco, abandona esta puesta en escena para actuar acompañado por una banda 

en la que encontramos instrumentos de viento como se ve en el concierto que realiza en 1990579 

en el Palau de la música catalana de Barcelona para presentar sus dos primeros discos. Este 

concierto lo da íntegramente sentado en un viejo sillón en el centro del escenario. Quizás sea el 

cantautor más rompedor en cuanto a la deconstrucción de su estilo. Comienza cantando en 

catalán y luego se pasa al español. Busca constantemente la provocación y la confrontación con 

público. Tiene una voz peculiar que no muestra grandes dotes de cantante pero a pesar de eso 

se abre camino en los escenarios españoles de los años noventa. Lo que mejor se adecúa a su 

voz es una instrumentación suave no muy rápida para que el artista pueda recitar más que cantar 

sus canciones, pero a lo largo de su carrera se atreve con el rock y con la rumba. La guitarra 

también va a ir desapareciendo de sus conciertos y si la lleva no suele tocarla demasiado durante 

las canciones por sus innumerables manoteos y movimientos durante la interpretación de sus 

canciones. No es un artista que atraiga a las masas pero cuenta con un público suficiente que le 

permite vivir de la música. Además de la canción, también se dedica a la interpretación teatral 

y cinematográfica, hechos que quedan plasmados en sus puestas en escena. En el concierto que 

acabamos de citar, tenemos la impresión de estar ante un cuentacuentos pero ha realizado otras 

puestas en escena mucho más rompedoras como salir en calzoncillos con una corbata, una bata 

abierta, unas gafas y un gorro de piscina, o salir vestido con una sábana, unas botas de agua y 

unas medias de fútbol rojas. Albert Pla teatraliza la canción a través de estas puestas en escena 

ya sea con su indumentaria o con la colocación de objetos sobre el escenario. A estas 

provocaciones teatralizadas, se añade su voz casi afónica que rompe con la imagen del cantante 

convencional, pero que cautiva a un determinado público. Los cambios rítmicos lo llevan 

también a replantearse la composición musical, utilizando un coro femenino para los conciertos 

de su disco de rumbas y mayor predominio de la guitarra clásica en lugar de la eléctrica. Este 

electrón libre dentro de la canción de autor no creará escuela entre los cantautores posteriores, 

pero los medios con los que cuenta para realizar sus conciertos serán los mismos con los que 

contarán los nuevos cantautores que llegan al público en los años noventa. Es decir que hay un 

público lo suficientemente importante para que estos artistas realicen sus conciertos con banda 

                                                           
579 Vídeo consultado el 02/06/2019 en https://www.youtube.com/watch?v=vZSa8RR6oVk. 

https://www.youtube.com/watch?v=vZSa8RR6oVk
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y esto sea rentable. Estos nuevos cantautores que vienen de un circuito minoritario de pequeños 

locales de música en directo que se extienden por la geografía española y en los que tocan 

también otros cantautores como Javier Ruibal y Javier Krahe, consiguen dar conciertos en 

cuanto firman con una discográfica acompañados con una banda. La imagen de estas puestas 

en escena nos va a situar más en la estética de los cantantes pop que en la imagen del cantautor 

con su guitarra, a pesar de que la mayoría de ellos siga tocando la guitarra durante la mayoría 

de temas de sus conciertos. Ismael Serrano, Tontxu y Rosana Arbelo conseguirán entrar en el 

circuito comercial de conciertos en la segunda mitad de los años noventa gracias a la aparición 

de sus primeros discos. El caso de Pedro Guerra es un poco particular puesto que ya formaba 

parte de un grupo desde la segunda mitad de los años ochenta con el que había dado conciertos 

por América Latina, las Islas Canarias y en Madrid, ciudad a la que vuelve para lanzar su carrera 

en solitario. La puesta en escena que presentaba este grupo se apoyaba en la música popular 

canaria apareciendo en los conciertos instrumentos de percusión y ritmos propios a las islas. 

Además, funcionaban como grupo lo que conlleva un estatus artístico de igual a igual. Sin 

embargo, al comenzar su carrera en solitario, da un paso al frente sobre el escenario y se rodea 

de músicos que lo acompañan en un proyecto exclusivamente propio. Otro caso un poco 

peculiar es el de Javier Álvarez, puesto que comenzó cantando en el metro y en el parque del 

Retiro acompañado de una guitarra y la discográfica lo contrató muy rápido y su paso por el 

circuito de los pequeños locales no fue muy largo en los primeros años de su carrera porque 

alcanzó el éxito con su primer disco. Esto no implica que su puesta en escena difiera de las 

anteriores en cuanto a este paralelismo con los cantantes de música pop. De hecho, Javier 

Álvarez se identifica en los años noventa como un cantante pop y abandona la guitarra para 

dejarse acompañar en exclusividad por una banda durante los conciertos. A pesar de comenzar 

sus carreras a mediados de la década, se invierte en sus conciertos como si ya fueran artistas 

consagrados dentro del panorama de la música española. Pasar de tocar en un local acompañado 

exclusivamente de la guitarra a tocar ante miles de personas acompañado de una banda es un 

salto cualitativo y cuantitativo que se produce en un breve espacio de tiempo para Ismael 

Serrano, Javier Álvarez y Tontxu. Sin embargo, los casos de Rosana Arbelo y Pedro Guerra 

son más lógicos en cuanto a desarrollo artístico y profesional en el mundo de la música puesto 

que ambos componen canciones para otros y son conscientes de la instrumentación de una 

canción y el segundo ya había colaborado en un proyecto de grupo durante siete años. Pero ya 

hemos visto que la preparación musical no es un requisito imprescindible dentro de la canción 

de autor. De hecho, dentro de nuestro corpus solo Lluís Llach, Rosana Arbelo y Pedro Guerra 

cuentan con una formación previa a su carrera artística. El resto llegan a ella de una manera 

más o menos autodidacta y será directamente sobre el terreno como irán adquiriendo las 

competencias necesarias para desarrollar su propuesta artística.  

A lo largo de este texto sobre la puesta en escena de los cantautores de nuestro corpus, 

hemos podido darnos cuenta en un primer momento de la limitación de fuentes para poder 

desarrollar un trabajo más exhaustivo en la evolución individual de estos artistas, aunque las 

fuentes recogidas nos permiten comprender un panorama general de la canción de autor, pero 

también de la canción española de los últimos treinta años del siglo XX. La canción de autor va 

a utilizar las técnicas de iluminación y de sonido propias a cada momento de estas tres décadas. 

Cada artista se va a apropiar estas innovaciones en función de sus inquietudes artísticas pero 

como puede hacer cualquier cantante contemporáneo de otros géneros. Tan solo en los años 
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noventa se comienza a teatralizar la puesta en escena con una búsqueda personal del cantautor 

en cuanto al decorado, la vestimenta y otra forma de encarnar las canciones, entablando un 

diálogo con lo que en ellas se cuenta y creando un sentido más allá del musical en el orden de 

las canciones que se proponen durante el concierto.  

La mayoría de cantautores de nuestro corpus viene de unos inicios escénicos a guitarra 

y voz. De la misma manera, la mayoría de esos cantautores adoptan al grupo, más o menos 

cercano a la orquesta, como la mejor forma de presentarse ante el público. La guitarra sigue 

estando presente en las manos de los cantautores, pero no ya como un elemento musical 

imprescindible sino como un elemento simbólico de su representación artística que conlleva 

una distinción respecto a los cantantes y que se puede apreciar tanto en el folk norteamericano 

como en la chanson d’auteur française.  Pero la canción de autor no es un género hermético y 

homogéneo que no acepta la evolución, sino que se mantiene vivo y se impregna de otras 

influencias a lo largo de las décadas como hemos comprobado con el rock en los ochenta y el 

pop en los noventa. Evidentemente, son los ritmos que atraen a las masas en estas dos décadas. 

Sabina y Serrat son los dos cantautores que mejor se adaptan al paso del tiempo consiguiendo 

mantener su público, al mismo tiempo que atraen a parte de la juventud. Sus canciones se 

extienden por todo el territorio español formando parte del imaginario colectivo, sin demasiadas 

vinculaciones con el régimen franquista como le ocurre a Lluís Llach o a Raimon. Víctor 

Manuel y Luis Eduardo Aute, cada uno en su estilo, conservan un público de masas que 

envejece con ellos y atraen esporádicamente a un público más joven como ocurre con la canción 

Contamíname de Pedro Guerra que interpreta Víctor Manuel junto a Ana Belén y que alcanza 

un éxito rotundo en 1994 y que será la garantía para la discográfica del potencial comercial de 

Pedro Guerra.  

Las puestas en escena grandiosas con gran cantidad de luces, altavoces y efectos como 

las que puede llevar cualquier cantante de éxito quedan reservadas a los artistas más veteranos 

de nuestro corpus de los que Joaquín Sabina y Carlos Cano forman parte. Los nuevos 

cantautores que van surgiendo en la década de los ochenta y de los noventa, disfrutan de esa 

tecnología pero a una escala menor. Es decir, no cuentan con el mismo volumen de sonido, ni 

con la misma cantidad de focos que los cantautores consagrados. Pero esto no les impide llevar 

una carrera artística consecuente y bien remunerada como lo demuestran Ruibal y Krahe 

durante más de dos décadas. Queda claro en este análisis que la magnitud de la puesta en escena, 

al igual que el lugar del concierto, depende de la rentabilidad del cantautor en cuestión y las 

discográficas con las ventas de discos saben perfectamente la capacidad de atracción que tiene 

cada artista. Esta reflexión que acabamos de exponer no es exclusiva a la canción de autor sino 

que se aplica al conjunto de la canción en España y en el extranjero. Habría que interesarse en 

la industria del disco para comprender la singularidad, si la hay, de los cantautores dentro del 

mercado del disco y en la medida de lo posible intentar comprender los mecanismos de 

distribución de royalties y de derechos de autor que reciben los cantautores, y al mismo tiempo, 

sumergirnos en la legalidad de la SGAE y la cuestión de la autoría de las canciones de los 

susodichos cantautores.  
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III) La industria del disco. Derechos de autor, royalties y autoría. 

 

 

 Tras haber analizado las distintas puestas en escena que han realizado los cantautores 

de nuestro corpus durante los últimos treinta años del siglo XX poniéndolas en relación con las 

nuevas técnicas utilizadas por los artistas de éxito, nos centraremos en el estudio de la relación 

de estos cantautores con la industria del disco abordando los distintos elementos jurídicos y 

económicos que los unen. Además de la remuneración que obtienen los artistas por los 

conciertos, en general, reciben varias retribuciones económicas que provienen, por un lado, de 

los contratos firmados con las discográficas, y, por otro lado, de los derechos de autor de las 

canciones en cuestión. Estas dos vertientes complementarias dentro de la industria de la música 

son un centro de conflicto entre artistas y discográficas que intentan sacar el máximo beneficio 

de las canciones. En el caso de los cantautores que, además de intérpretes, son los creadores de 

las obras en cuestión, estas remuneraciones conllevan una complejidad mayor a la hora del 

reparto económico entre artista y discográfica. La mayoría de artistas españoles es socio de la 

Sociedad General de Autores Españoles (SGAE), como ocurre en otros países como en Francia 

con la SACEM. Esta sociedad es la encargada de defender los derechos de autor de sus socios 

y conseguir las retribuciones que luego reparte al interesado, tras haber substraído el porcentaje 

correspondiente a tasas y gastos de gestión para el funcionamiento de la misma. De esta manera, 

el artista recibe los beneficios de sus derechos de autor a través de la SGAE, siendo esta la 

intermediaria entre el socio y los utilizadores de las canciones con fines lucrativos o artísticos. 

Es decir, si una entidad quiere utilizar una canción de manera publicitaria o si un artista, distinto 

al creador, quiere utilizar una canción versionándola, adaptándola a un soporte visual o como 

banda sonora en una obra audiovisual. Podríamos preguntarnos si los cantautores consiguen 

recibir todas sus retribuciones a pesar de los intermediarios. Hay que tener en cuenta que hay 

una gran opacidad en el mundo de la música tanto por el lado de las discográficas como por el 

de la SGAE. Durante nuestra investigación, hemos intentado contactar con las distintas 

discográficas que poseen los catálogos de los cantautores de nuestro corpus y solo hemos 

conseguido obtener excusas y negativas ante la posibilidad de recibir los datos de ventas de los 

discos de estos artistas durante las tres últimas décadas del siglo XX. De la misma manera, la 

SGAE se ha negado a facilitarnos los datos de los derechos de autor percibidos por cada disco 

vendido de estos artistas poniendo como excusa que esos datos son de uso privado. Tras pedir 

la autorización a los artistas que pudimos entrevistar, a día de hoy, no hemos recibido ni un solo 

dato económico sobre los derechos de autor percibidos por las ventas de discos. Quizás sea por 

el caos y las turbulencias jurídicas y económicas que ha sufrido la SGAE en los últimos años, 

pero la realidad es que tanto ocultismo y secretismo pueden llevarnos a pensar en negligencias 

y malversaciones por parte de esta sociedad. Y en ningún caso, esta situación de la SGAE afecta 

a las discográficas cuya política divulgativa es idéntica.  

 A pesar de estos contratiempos, intentaremos a través de los artículos del Boletín Oficial 

del Estado en lo que a derechos de autor y propiedad intelectual se refiere, de los estatutos de 

la SGAE, del archivo de la discográfica Concèntric que se encuentra en el Arxiu Nacional de 

Catalunya y de las entrevistas efectuadas a varios de los cantautores de nuestro corpus, 

establecer un camino a lo largo de estas tres décadas que nos permita analizar la situación de la 

canción de autor española dentro de la industria del disco. Al mismo tiempo, intentaremos 
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estudiar cuestiones económicas, como son los royalties, y la autoría, que nos permitan 

comprender las similitudes y diferencias de un cantautor sobre el papel y también en la práctica 

a la hora de posicionarse frente a la escritura y a la música, con respecto a los cantantes en 

general. Podríamos interrogarnos sobre el margen de negociación de los contratos que tienen 

los cantautores con respecto a otros artistas y si habría alguna diferencia en cuanto a la 

pertenencia a un género u otro o es simplemente una cuestión de fuerza derivada de la 

repercusión mediática del artista en cuestión.  

 La relación de los cantautores con las discográficas partiendo del principio de 

transmisión oral de la música popular, debería ser inexistente o una consecuencia directa de una 

gran difusión oral por todo el territorio nacional o, al menos, en una parte considerable del 

mismo. Esta reflexión idealista que convertiría al cantautor, hablando en términos actuales, en 

un maratoniano del directo, no se aplica a la mayoría de cantautores de éxito y ni siquiera a los 

que han alcanzado un éxito relativo y que viven de sus canciones. Si en los años setenta y 

ochenta, una gira de conciertos no correspondía forzosamente a la aparición de un disco, en los 

años noventa, las giras se realizan tras editar un disco y en muchos casos llevan el nombre de 

este, al igual que ocurre con los cantantes y los grupos de éxito del pop y del rock. Podríamos 

preguntarnos si esta homogeneización técnica que permite una mejor explotación del producto 

por parte de las discográficas, se produce también en la creación y producción de un disco. 

Llevando esto a plantearnos cuál sería el papel de los cantautores en el resultado final del objeto 

artístico/disco. 

 Hay que tener en cuenta que la industria del disco evoluciona a lo largo de las tres 

últimas décadas del siglo XX. Pasamos de empresas nacionales y el inicio de la implantación 

de discográficas extranjeras directamente sobre el territorio español que ya no pasan por las 

discográficas nacionales para la distribución en los años setenta, a que las discográficas 

extranjeras se adueñen de la mayoría del mercado español, provocando la creación de sellos 

independientes para fomentar nuevos artistas en determinados géneros como el rock en los años 

ochenta, para terminar en la década de los noventa, con una hegemonía total de las 

multinacionales del disco que han ido fusionándose o absorbiendo otras discográficas 

nacionales o internacionales a lo largo de estas tres décadas. Si tomamos el ejemplo de Sonoplay 

que se crea a mediados de los sesenta que pasa a llamarse Movieplay en los setenta y Fonomusic 

a partir de 1983 y hasta su adquisición por Warner Music Entertainment en 2002, vemos la 

evolución de una discográfica española que había funcionado tres décadas de manera autónoma 

y que termina formando parte de una de las cinco grandes empresas multinacionales de la 

música. Otro caso sería el de Hispavox, esta discográfica española que había distribuido los 

discos de CBS, WEA, Telefunken y Belter pasa a manos de EMI en 1984. Y lo mismo ocurre 

con Zafiro que es adquirida por BMG Ariola a finales de los ochenta. Estos son tres ejemplos 

de discográficas españolas importantes hasta su desaparición que muestran la reestructuración 

de la industria musical española y al mismo tiempo, el modo de funcionamiento del mercado 

global que consiste en expandirse eliminando o absorbiendo la competencia local quedándose 

con su mercado. Se pueden citar otros ejemplos con compañías extranjeras como los casos de 

CBS, RCA y Polygram que pasan a manos de Sony Music Entertainment en 1988, de BMG 

Music en 1983 y de Universal Music Group en 1999, respectivamente. Frente a estos casos, 

encontramos discográficas nacionales independientes que han conseguido mantenerse a lo largo 

del tiempo como la discográfica catalana Picap que lleva funcionando desde 1984 y que ha 
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adquirido el catálogo de canción catalana de Edigsa y PDI, o como Discos Lollipop que desde 

su nacimiento a inicios de los ochenta ha conseguido ampliar su catálogo. El catálogo es el 

listado de discos que la compañía tiene de los diferentes artistas que tenía o tiene bajo contrato 

y de los propios artistas, dándole esto, la exclusividad o el derecho a una remuneración en el 

caso de que estos fuesen objeto de interés por otra discográfica ya sea para reeditar un disco o 

para que un artista participe en algún disco colectivo de otro artista de otra discográfica. 

 Los primeros discos de la canción de autor aparecen con Edigsa y Concèntric que es 

una escisión dentro de la primera. Raimon, Joan Manuel Serrat y Lluís Llach van a grabar sus 

primeros discos con estas discográficas. Durante nuestra investigación solo hemos podido 

recuperar algunos documentos de Lluís Llach con Concèntric. Entre ellos tenemos el contrato 

del artista con la discográfica (Anexo 1, p. 463). Es interesante ver que el artista no dispone de 

poder alguno de decisión y tiene que someterse a las exigencias de la discográfica, al menos 

sobre el papel. La formulación del contrato acentúa la cosificación del producto artístico y 

distancia a la canción de la obra de arte. Los términos que se emplean van vinculados a la 

propiedad de explotación y a la rentabilidad de las canciones del artista por las que la compañía 

puede utilizar las técnicas que considere oportunas sin intervención alguna por parte del artista 

que debe someterse a ellas. Vemos que el adelanto que recibe el artista corresponde a su 

porcentaje por la venta de mil discos. Estas cifras que se barajan a finales de los años sesenta 

no se corresponden con las ventas que se esperan de otros artistas ya consagrados en estas 

fechas, aunque seguimos lejos de las cifras astronómicas que se alcanzarán en las dos últimas 

décadas del siglo XX, con artistas que superan el millón de discos vendidos en España. Esta 

cantidad de discos iniciales muestra unas expectativas modestas de la discográfica con respecto 

al cantautor que se confirma con el mercado donde venden los discos (Anexos 9 y 10, pp. 477-

491 y pp. 492-497, respectivamente). Vemos que el área de acción de la discográfica se extiende 

a las ciudades en las que se habla catalán y en lo que corresponde a las actuales provincias 

catalanas: Barcelona, Comarcas (imaginamos que se refiere a las catalanas), Valencia y 

Mallorca. Esto significa que, si alguna persona quería obtener un disco de Lluís Llach desde 

cualquier otra región de España, tenía que pedírselo para que se lo enviasen desde cualquiera 

de las tiendas que lo distribuían en las ciudades que acabamos de mencionar. Esto limita mucho 

el mercado para estos artistas, aunque hay que tener en cuenta que, en un principio, estos artistas 

surgen para reivindicar la revalorización de la cultura catalana en los territorios en los que 

históricamente se habla catalán.  

 En estos primeros contratos de los cantautores como se comprueba en el de Lluís Llach 

(Anexo 1, p. 463), los royalties que perciben los cantautores por disco vendido se sitúa 

mayoritariamente en torno al dos por ciento del precio del disco. Sin embargo, en el contrato se 

estipula una tarifa estándar para cualquier disco editado por la discográfica que corresponde a 

dos pesetas y cincuenta céntimos por venta. A pesar de este artículo del contrato, vemos que la 

remuneración que percibe por la liquidación de los royalties de los discos publicados en 

Concèntric varía en función del disco. Podemos verlo en el siguiente cuadro: 
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Título del 

disco 

Fecha de 

aparición 

Referencia del 

disco 

Precio de 

venta580  

Royalties 

percibidos 

por disco 

vendido581 

Porcentaje 

de lo 

percibido 

por el 

artista por 

disco 

vendido 

(%) 

Canço sense fi Julio de 1968 6075-UL 110 pesetas 2,50 pesetas 2,27 

Damunt d’una 

terra 

Enero de 1969 45712-A  75 pesetas 1,70 pesetas 2,26 

Els éxits de 

Lluís Llach 

1969 5711-UL 180 pesetas 4,20 pesetas 2,33 

Els éxits de 

Lluís Llach 

Febrero de 

1970 

5711CC-UL 390 pesetas 8,50 pesetas 2,17 

El Bandoler- 

L’Estaca 

Agosto de 

1970 

45720-A  80 pesetas 1,70 pesetas 2,12 

  

De los cinco discos editados de los que disponemos el precio de venta y el precio percibido en 

royalties por el artista, solo el álbum Canço sense fi cumple con lo estipulado en el contrato 

firmado el 1 de marzo de 1967 (Anexo 1, p. 463). Y podemos ver que el porcentaje de cada 

disco que percibe el artista es ligeramente superior al dos por ciento en todos los casos, incluso 

con el que cumple con lo estipulado en el contrato.  

Esta remuneración no es fija y varía en función de la mediatización y del caché que vaya 

adquiriendo el artista a lo largo de su carrera. Este porcentaje se negocia y puede llegar hasta la 

quinta parte del precio de venta del disco582. Como ocurre con los artistas de otros géneros, no 

es el cantautor el que negocia directamente con la discográfica, ni con las salas de conciertos, 

ni con los ayuntamientos, ni con los promotores de conciertos sino que tiene en nómina a un 

representante que se ocupa de las cuestiones económicas y de los acuerdos a la hora de firmar 

contratos. Se puede dar el caso de que la discográfica destine a una persona para ocuparse 

directamente de la representación de uno de sus artistas en nómina pero esto empieza a ocurrir 

en las últimas décadas del siglo XX cuando las discográficas se dedican no sólo a descubrir 

talentos que crearán tendencias sino a confeccionar y diseñar artistas que distribuyan una 

tendencia creada en el seno de la discográfica. Sin embargo, esto no siempre funciona, porque 

a pesar de la publicidad generada y una sobrecarga de imágenes y sonidos del cantante en 

                                                           
580 Estos precios aparecen en la declaración al depósito legal de estos álbumes (Anexos 4, 5, 6, 7 y 8, pp. 467-476). 
581 Tarifas sacadas de las liquidaciones de royalties de Lluís Llach por parte de la discográfica Concèntric de los 

años 1969, 1970 y 1971 (Anexos 9 y 10, pp. 477-497). 
582 En la entrevista realizada a Víctor Manuel, se habla del veinticinco por ciento del precio total del disco pero 

este porcentaje no es aplicable a nuestro estudio, dado que el artista habla de una fecha posterior a nuestro marco 

cronológico en la que se ha producido una crisis muy importante en la industria musical que ha llevado a las 

discográficas a reestructurar toda la industria. De hecho, Víctor Manuel se ha encargado de toda la producción del 

disco que presenta a la discográfica para que lo distribuya y por la distribución la discográfica se lleva el setenta y 

cinco por ciento y el artista el veinticinco (Anexo 12, pp. 500-502). 
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cuestión, hay artistas que no terminan de convencer a un público de masas y desaparecen sin 

haber cumplido la función inicial para la que la discográfica los lanzó.  

Otro aspecto interesante a resaltar del cuadro anterior, es la diversidad en el precio del 

álbum. Es probable que el precio se fije en función de las canciones que aparecen grabadas en 

él. Por lo tanto, el de menor coste llevaría menos canciones que el de mayor coste. Aunque esto 

no se aplica al disco de éxitos del artista que aparece con dos precios distintos y es el formato 

lo que determina su valor. Vemos que el disco vinilo cuesta la mitad que el casete, lo que 

demuestra que la última innovación tecnológica en el campo de la música conlleva un coste 

suplementario indistintamente del contenido del casete.  

 En el caso de Lluís Llach, vemos que las ventas de discos totales de sus álbumes con 

Concèntric de finales de los años sesenta no llegan a obtener unos resultados extraordinarios en 

comparación con los artistas de éxito del momento, aunque sea uno de los artistas que más 

vende dentro de la discográfica. Con los datos de mayo de 1972 (Anexo 11, pp. 498-499), 

podemos crear el siguiente cuadro: 

 

Título del álbum Fecha de 

aparición 

Referencia del 

disco 

Ventas del mes 

de mayo 

Ventas totales 

desde su 

aparición 

El Bandoler Febrero de 1966 6066 15 10871 

Que feliç era 

mare 

Junio de 1967 6052 6 2834 

Canço sense 

fi/Cop de destral 

Julio de 1968 6075-UL 12 8659 

A cara o a creu Octubre de 1968 45707 11 6905 

Damunt d’una 

terra 

Enero de 1969 45712-A 20 3137 

Els éxits de 

Lluís Llach 

1969 5711-UL 82 8633 

Els éxits de 

Lluís Llach 

Febrero de 1970 5711CC-UL 14 1017 

El Bandoler- 

L’Estaca 

Agosto de 1970 45720-A 32 2743 

 

 

Total de discos vendidos                                                       192 44799 

 

Estos datos son muy significativos por varias razones: la primera es que los discos de Lluís 

Llach son casi el diecisiete coma tres por ciento del total de discos vendidos por la discográfica 

en el mes de mayo (1110 discos vendidos). Es decir que casi uno de cada cinco discos que 

vende Concéntric es de Lluís Llach. De esta manera, el artista se convierte en el más rentable 

de la compañía, a pesar de no pertenecer a ella desde marzo de 1969 (Anexo 3, p. 466). La 

compañía sigue explotando las canciones que Lluís Llach grabó mientras estaba bajo contrato 

y una prueba de ello es el disco de éxitos que editan en 1970. Si la compañía puede realizar este 

tipo de producto, es porque cuenta con los derechos del artista sobre estas creaciones. El artista 
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no puede decidir si estos discos se editan o no y solo puede limitarse a recoger los beneficios 

de explotación que estos le generen en cuanto a royalties y a la proporción de derechos de autor 

que no hayan sido cedidos a la discográfica en cuestión.  

 La segunda está relacionada con la primera en cuanto al peso de esta discográfica en el 

mercado musical español de inicios de los años setenta. Las cifras que se manejan son ridículas 

incluso en los años setenta. Hay que tener en cuenta que la totalidad de discos vendidos de Lluís 

Llach desde la aparición de cada álbum hasta el mes de mayo de 1972 no llega ni siquiera al 

número de copias que se requerirán a mediados de los ochenta para obtener un disco de oro 

(50000). Si comparamos estas ventas con las de artistas nacionales como Manolo Escobar o 

Raphael, el resultado es ridículo porque estos artistas superan con creces estas ventas con la 

aparición de un único álbum. Y dentro del mundo de la canción de autor, ocurre lo mismo con 

Joan Manuel Serrat que con su álbum Mediterráneo estuvo casi un año consecutivo en la lista 

de los 10 discos más vendidos en España. Sin embargo, estas cifras a nivel nacional no 

desacreditan la importancia de Lluís Llach a nivel regional, convirtiéndose en una referencia 

musical en lengua catalana. Si comparamos estos resultados con el único disco de Raimon en 

el catálogo de Concèntric en venta en mayo de 1972 (Anexo 11, pp. 498-499), vemos que ha 

vendido un único disco durante ese mes sobre un total de 1309 discos vendidos desde la 

aparición del álbum del que desconocemos el título. Ningún álbum de Lluís Llach tiene estas 

ventas tan bajas, salvo sus éxitos en casete, pero este álbum no puede contabilizarse como los 

demás puesto que su precio es el doble (390 pesetas) del de un disco de vinilo, lo que reduce el 

porcentaje de compradores con suficiente poder adquisitivo para comprarlo, sobre todo entre la 

juventud.  

 Y la tercera razón que se deriva de las dos anteriores, es la supervivencia de una 

discográfica con unas ventas modestas que permiten, si no competir con las grandes 

discográficas nacionales, diversificar la oferta musical dentro de España proponiendo a artistas 

que, aunque no lleguen a las masas por el momento, tengan un planteamiento artístico diferente 

de lo que proponen las grandes compañías discográficas. Y es precisamente la existencia de 

estas compañías (EDIGSA y Concèntric) lo que permite que estos artistas se den a conocer y, 

si alcanzan el éxito con sus propuestas musicales, puedan posteriormente firmar con las grandes 

casas de discos españolas e internacionales. Como hizo muy rápidamente Joan Manuel Serrat 

que en 1969 editaba discos con Nóvola/Zafiro, discográfica en la que permanecerá hasta 1974 

y con la que publicará seis álbumes. En 1975, publica su primer álbum con Ariola donde 

permanecerá los siguientes veinticinco años a pesar de los cambios de nombre por las distintas 

fusiones de las discográficas (BMG Ariola y BMG Music) y en la que comenzará a publicar 

sus álbumes en catalán a partir de 1980 con Tal com raja. Los anteriores los seguía editando 

con EDIGSA. Es interesante ver cómo hay una diferencia en su carrera artística en función de 

la lengua que use para expresarse en sus canciones. Desconocemos si ha sido una elección 

personal del artista o una imposición discográfica que viene del peso de los discos en catalán 

en el mercado musical español. Es decir, para una discográfica como EDIGSA, las ventas de 

Serrat en catalán serían suficientes para que el producto fuese rentable. Sin embargo, una 

discográfica como Ariola ambiciona otras expectativas y tiene otras cotas de mercado que 

quizás las ventas de discos de Serrat en catalán, durante los años setenta, no lograban alcanzar.  

 Serrat no es un caso aislado entre los cantautores de finales de los sesenta e inicios de 

los setenta. Otros cantautores catalanes cambian de discográfica en estas fechas por otras que 
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tienen mayor visibilidad o en función de la evolución de sus carreras artísticas. Raimon graba 

con CBS en directo su segunda actuación en el Olympia en 1969 y un año después graba el 

disco Per destruir aquell qui l’ha desert con Discophon. También graba varios discos con la 

discográfica Le chant du monde583, pero este hecho se explica por los conciertos que realiza el 

cantautor en el país galo, la fuerte represión que sufre en España y el símbolo que representa 

como artista perseguido y defensor de la libertad. Entre sus discos publicados en España, entre 

1974 y 1993, el artista graba con cuatro discográficas diferentes584 hasta volver a una 

discográfica de ámbito regional como es la catalana Picap585, tras haber editado una integral de 

sus canciones en Audivis. En este aspecto coincide con Lluís Llach quien, a partir de 1992, 

graba sus discos con Picap. Es curioso que dos de las figuras más emblemáticas de la canción 

en catalán coincidan en esta vuelta a una discográfica que ya no sería anacrónico llamar 

independiente que se especializa en la edición de discos de artistas catalanes. Pero esta no es la 

única coincidencia entre ambos artistas porque Lluís Llach también ficha por Movieplay entre 

1970 y 1977, editando siete discos con esta discográfica, dos de ellos en directo. Esto significa 

que en esta década de los setenta hay un interés por esta discográfica nacional por este tipo de 

artistas reivindicativos que tienen o han tenido problemas con las autoridades franquistas para 

poder realizar su trabajo libremente. Después de su paso por Moviplay, Llach firma con dos 

discográficas internacionales: con Ariola entre 1978 y 1985; y con CBS entre 1986 y 1991, con 

las que graba siete y cuatro discos, respectivamente.  

 En cuanto a los otros dos cantautores de nuestro corpus que cantan a finales de los 

sesenta e inicios de los setenta, la situación es diferente. Víctor Manuel inicia su carrera 

discográfica con Belter que es una discográfica de ámbito nacional bastante importante586 y 

mientras los cantautores catalanes dan el salto a discográficas nacionales a inicios de los setenta, 

Víctor Manuel ficha en 1970 por la discográfica internacional Philips-fonogram con la que edita 

diez discos en ocho años. Y realizará toda su carrera discográfica con casas de discos 

internacionales: RCA Victor en 1977; CBS entre 1978 y 1986; y Ariola (BMG Ariola a partir 

de 1992) a partir de 1988. Podemos ver, dos presencias importantes para los cantautores entre 

estas discográficas internacionales: Ariola y CBS. La primera compañía tiene en catálogo a 

Serrat desde mediados de los setenta y a Llach desde finales de los setenta a mediados de los 

ochenta, graba un disco de Raimon en los ochenta y Víctor Manuel ficha por ellos a finales de 

los ochenta. Pero no son los únicos artistas de nuestro corpus que trabajan con ella. Luis 

Eduardo Aute que graba un álbum recopilatorio con RCA en 1972 (Álbum 66-67) ficha por 

Ariola en varias ocasiones: entre 1973 y 1979 grabando 6 discos; y entre 1984 y 1995 editando 

                                                           
583 En esta discográfica graba en 1974 el disco T’adones amic…!  y en 1987 Presencies i oblit. Es una discográfica 

francesa que se dedica a editar discos de artistas extranjeros con una propuesta artística diferente a lo que se puede 

escuchar en Francia. Es decir, muestra las peculiaridades de otras culturas del mundo como el propio nombre de 

la discográfica indica. Para los cantautores españoles con más problemas con el franquismo fue una posibilidad 

para seguir editando discos.  
584 Entre 1974 y 1977, graba cuatro discos con Movieplay: A Víctor Jara, Campus de Bellaterra, El recital de 

Madrid, Lliurament del cant. 

En 1979, graba con RCA Victor el disco Quan l’aigua es queixa. 

En 1981, graba con Belter el disco Totes les cançons. 

En 1984, graba con Ariola el disco Entre la nota i el so.  
585 En 1997 se editan dos discos: el disco en directo Recitals al Palau y Cançons de Mai.  
586 Esta discográfica edita los discos de artistas muy importantes en la década de los sesenta y setenta como Manolo 

Escobar.  
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9 discos. Los periodos intermedios no es que el artista no se produzca sino que cambia de 

compañía discográfica587.  

De manera esporádica, el cantautor granadino Carlos Cano graba dos discos: Cuaderno 

de Coplas en 1985 y A través del olvido en 1986, tras haber iniciado su carrera discográfica con 

Movieplay en 1976 con la que graba seis discos en ocho años. En 1987, ficha por CBS en la 

que permanece hasta 1992, editando cinco discos. Como acabamos de ver, esta discográfica ha 

contado con otros cantautores de nuestro corpus entre sus filas: Raimon, Lluís Llach y Víctor 

Manuel. Pero también, pasan por sus despachos y sus estudios de grabación: Joaquín Sabina 

entre 1980 y 1984, grabando dos discos y Javier Krahe entre 1980 y 1985, grabando tres discos. 

Si nos fijamos bien en las fechas, con la única excepción de Raimon que graba un disco 

esporádico en 1969, Víctor Manuel, Joaquín Sabina y Javier Krahe permanecen en la 

discográfica prácticamente al mismo tiempo, y tras su salida, llegan Lluís Llach y Carlos Cano. 

Esto muestra un interés por la canción de autor, o por lo menos por los cantautores que mayor 

rentabilidad tienen dentro de la canción de autor. El caso de Carlos Cano podría ser similar al 

de Raimon y Lluís Llach durante los años noventa, ya que crea su propia casa discográfica 

Dalur Discos en 1994 grabando tres discos, si no fuera por su vuelta a una discográfica 

internacional, EMI, en 1998 con la que graba 3 discos hasta el año 2000. La creación de su 

propia discográfica independiente muestra un interés por parte del artista por controlar su propio 

mercado y la totalidad de su proyecto artístico sin intermediarios, aunque vemos que a finales 

de los noventa termina volviendo con una discográfica internacional potente. Este cantautor no 

será el único que intente de manera independiente abordar el mercado del disco español. Javier 

Krahe y Javier Ruibal van a participar a finales de los años noventa en la creación de la 

discográfica 18 Chulos Records, junto a otros artistas del mundo del espectáculo como El gran 

Wyoming o Pablo Carbonell, entre otros. Esta discográfica independiente sigue trabajando en 

la actualidad y se dedica a otros eventos, además de la música, como puede ser la organización 

de espectáculos.  

 Si Carlos Cano graba primero para Ariola y después para CBS, con Joaquín Sabina 

ocurrirá lo contrario. Tras un disco iniciático en 1978 con Movieplay del que el cantautor 

reniega y un breve paso por CBS, Sabina firma en 1985 con Ariola y permanece en la compañía 

hasta el final de nuestro marco cronológico, editando once discos, dos de ellos en directo. Al 

igual que Serrat, Sabina permanece ininterrumpidamente en esta compañía desde su llegada a 

la misma. Esta discográfica, ha contado y cuenta en su catálogo con los cantautores españoles 

que más discos han vendido, por lo que estamos ante inversiones prácticamente seguras y con 

pocos riesgos. Pero esta compañía también va a apostar por cantautores que comienzan sus 

carreras discográficas en los años ochenta y en los años noventa. Javier Ruibal, que es un 

cantautor que privilegia el directo al disco realiza un primer trabajo en Hispavox en 1982 y 

consigue grabar dos discos con Ariola entre 1986 y 1989. Pero tras estos trabajos, en la década 

de los noventa, sus discos serán editados por discográficas independientes, grabando un disco 

con cada una: primero Discos Lollipop en 1994, después, PDI en 1997, y finalmente, 18 Chulos 

Records en 2001. En esto coincide con Javier Krahe que, tras su paso por CBS, graba con 

Hispavox en 1987 un disco y luego, pasa al circuito de las discográficas independientes 

                                                           
587 Con Movieplay entre 1980 y 1983 grabando tres discos y desde 1995 con Virgin records España grabando tres 

discos hasta el 2000.  
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fichando por Discos Lollipop entre 1988 y 1997 con la que graba tres discos, por 18 Chulos 

Records a partir de 1999, grabando un disco durante nuestro período de estudio y por Ventura 

Music de manera esporádica para sacar un disco recopilatorio en el año 2000, con sus mejores 

canciones del periodo 1980-1997. Esto nos muestra la política económica de las compañías 

discográficas. Los cantautores que parten de grandes ventas de discos y las mantienen o las 

aumentan permanecen en grandes compañías internacionales mientras que los cantautores que 

mantienen unas ventas modestas tienen que emigrar hacia discográficas nacionales e 

independientes que puedan considerar rentables e interesantes los discos que estos artistas 

llevan al mercado. Sin embargo, con los cantautores que inician sus carreras a finales de los 

años ochenta e inicios de los años noventa no ocurre lo mismo. Albert Pla inicia su carrera 

discográfica en PDI, compañía catalana, publicando sus dos primeros trabajos en catalán en 

1989 y 1990. Firma con BMG/Ariola en 1992 publicando tres discos en castellano hasta 1997 

y en medio de esto, graba un tercer disco con PDI en 1996 también en catalán. Es interesante 

ver cómo en los años noventa las discográficas internacionales se interesan por los nuevos 

cantautores que aparecen confiando en que esta apuesta les salga bien. Quizás Albert Pla sea la 

apuesta más arriesgada por su planteamiento estético y artístico enfrentado a todo y a todos.  

 Los cantautores que llegan a la industria del disco en los años noventa comienzan en 

grandes discográficas internacionales: Pedro Guerra en BMG/Ariola en 1995, Javier Álvarez en 

EMI en 1995, Rosana Arbelo en Universal Music Entertainment en 1996, Ismael Serrano en 

Polygram Ibérica en 1997 y Tontxu en EMI en 1997. Todos se mantienen en sus sellos 

discográficos con los que graban tres discos durante nuestro periodo de estudio, con dos 

matices: Ismael Serrano graba sus dos siguientes álbumes con Universal Music Entertainment 

porque Polygram ha sido absorbida por esta compañía y Rosana Arbelo graba su tercer disco 

Rosana con Mercury music group que es un sello gestionado por Universal Music 

Entertainment. Estos dos casos muestran la complejidad de la industria discográfica global en 

la que las grandes discográficas internacionales han pasado de utilizar a las discográficas 

nacionales para distribuir sus productos o implantar sedes de distribución de esos productos en 

los países en los años sesenta e inicios de los setenta, a implantarse en los países, primero, 

compitiendo con las discográficas nacionales para ganarse el mercado musical autóctono, 

además de vender sus productos internacionales, y, después, absorbiendo la mayoría del 

mercado nacional, llevando, en la mayoría de los casos, a las grandes discográficas nacionales 

a la fusión o a la desaparición, como vemos a finales de la década de los noventa. Hay que tener 

en cuenta que ya desde los años ochenta, se empiezan a crear discográficas independientes, 

sobre todo para la música rock, pero que también producen a otros artistas, que intentan 

mantenerse en el mercado de la música, aunque muchas de ellas terminen siendo absorbidas 

por las grandes discográficas internacionales como es el caso de Aviador DRO o Chapa 

Records.  

 Este panorama que nos presentan las distintas discográficas por las que han pasado los 

cantautores nos permite ver con claridad la evolución artística de los mismos en función del 

peso de la discográfica y por lo tanto de la repercusión mediática del cantautor. Joan Manuel 

Serrat, Víctor Manuel, Luis Eduardo Aute y Joaquín Sabina no han tenido mayores problemas 

para permanecer o cambiar entre las grandes discográficas internacionales a lo largo de sus 

carreras, aunque haya habido altibajos en las mismas. Y aunque todavía no sea comparable por 

el corto periodo de análisis de los cantautores más jóvenes, tampoco parece que en sus inicios 
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estos cantautores tengan el más mínimo problema para ocupar un lugar entre las grandes 

discográficas internacionales. Aunque ya podemos anticipar que, por sus planteamientos 

estéticos y artísticos, Albert Pla y Javier Álvarez no contarán con el favor de estas durante 

mucho tiempo y todavía menos, tras la crisis de la industria discográfica que llega en 2001. 

Pero esto se sale de nuestro marco cronológico de estudio y añade otras complicaciones como 

es la desestructuración total de la industria del disco que supone una adaptación de todos los 

profesionales del medio, comenzando por los propios artistas.  

 Entre los cantautores con carreras más largas, Raimon y Lluís Llach, que han vendido 

bastantes discos en la década de los ochenta, sobre todo el segundo, se sitúan en los noventa en 

una dinámica, desde la perspectiva de la edición de las canciones, más regionalista, fichando 

por una discográfica catalana como es Picap que adquiere o adquirirá el catálogo de EDIGSA 

y PDI. Aunque el caso de Raimon es particular porque es uno de los pocos cantautores con un 

éxito relativamente importante que ha conservado casi la totalidad de los derechos de autor 

sobre sus canciones (analizaremos esto un poco más adelante). Otro caso interesante es Carlos 

Cano que disfrutando de un gran éxito a inicios de los noventa, decide alejarse de las 

discográficas multinacionales para fundar la suya propia y absorber no solo los beneficios sino 

también los gastos que suponen la edición de sus propios discos, aunque la distribución siga a 

cargo de una multinacional como EMI con la que graba los tres últimos discos en nuestro 

periodo de estudio. Quizás este gesto sea una forma de mostrar la independencia artística de 

este cantautor o sea una forma de conseguir mayores beneficios por su trabajo artístico. En todo 

caso, la desvinculación total con las grandes discográficas no se lleva a cabo. Algo que si ocurre 

con Javier Krahe y Javier Ruibal que en los años noventa solo graban con discográficas 

independientes, lo que en su caso puede mostrar dos fenómenos vinculados: el primero, es que 

las grandes discográficas no presten interés a estos artistas que no consiguen atraer a un público 

de masas, lo que provoca una inversión escasa en sus proyectos discográficos y que los artistas 

no estén dispuestos a sacar al mercado discos mediocres, según sus concepciones artísticas; el 

segundo, es que discográficas independientes se fijen en estos artistas por su talento estético y 

artístico para construir su empresa sobre una cierta noción de calidad más que de cantidad y 

para estos artistas, esto supone una libertad absoluta a la hora de grabar sus canciones de la que 

no disponían en las multinacionales del disco porque no eran artistas lo suficientemente 

conocidos o no vendían suficientes discos para alcanzar ese grado de libertad creadora que 

pueden tener Serrat, Aute y Víctor Manuel. Y como ya mencionamos, al igual que Carlos Cano, 

se embarcan a finales del milenio en la creación de una casa de discos, en la que publican sus 

propios trabajos.  

 Tras haber analizado los distintos cambios de discográficas de los cantautores, nos 

centraremos ahora en los derechos de autor de estos artistas. Si la ley que rige la propiedad 

intelectual y los derechos de autor durante el franquismo es el Real Decreto de 1879, aprobado 

en 1880588, el 24 de junio de 1941 se ejecuta un decreto en el que se instaura como «una entidad 

única y exclusiva de gestión de derechos589» a la SGAE, reuniendo así bajo este organismo a 

todas las sociedades de gestión de distintas ramas artísticas que se habían ido formando durante 

el primer tercio del siglo XX. La SGAE queda a cargo de la gestión de los derechos de todos 

                                                           
588 Consultado el 02/07/2019 en https://www.boe.es/buscar/doc.php?id=BOE-A-1880-6366. 
589Consultado el 02/07/2019 en http://www.sgae.es/es-ES/SitePages/corp-historia.aspx y en 

https://www.boe.es/diario_boe/txt.php?id=BOE-A-1979-44. 

https://www.boe.es/buscar/doc.php?id=BOE-A-1880-6366
http://www.sgae.es/es-ES/SitePages/corp-historia.aspx
https://www.boe.es/diario_boe/txt.php?id=BOE-A-1979-44
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los artistas y tras la refundación de 1988 cuando Teddy Bautista llega a su dirección, siguen 

manteniendo entre sus socios a una gran mayoría de artistas españoles. La distribución de 

derechos se realiza aplicando el gran derecho590 o el pequeño derecho591. Para nuestro estudio, 

nos centraremos en el pequeño derecho que es el que se aplica para las canciones en la 

clasificación de la remuneración que establecen los estatutos de la SGAE. La ley de 1880 sigue 

en vigor con algunas precisiones hechas a lo largo de los años hasta la ley de propiedad 

intelectual de 1987592 que será a su vez modificada con las nuevas normativas digitales y 

europeas en 1996593. Desde la primera normativa sobre derechos de autor y propiedad 

                                                           
590 «Las obras de gran derecho aparecen recogidas en el artículo 8 de los Estatutos de la SGAE y como tal se 

consideran las obras literarias, dramáticas, dramático-musicales, coreográficas y pantomímicas. 

Asimismo, se da el tratamiento de obras de gran derecho a las obras musicales, con o sin letra, comprendidas las 

especialmente compuestas para una obra audiovisual, cuando sean comunicadas públicamente en espectáculos 

creados para la escena, respecto de los cuales se infiera que forman parte integrante de tales espectáculos, por la 

ejecución de dichas obras en unidad con un desarrollo argumental o una acción dramática. Una obra de gran 

derecho recibe el tratamiento de una obra de pequeño cuando es emitida por televisión o radio de forma parcial. 

Por ejemplo, recibe este tratamiento si una emisora de radio emite un fragmento de una obra de teatro de Buero 

Vallejo». Consultado el 02/07/2019 en http://www.sgae.es/es-ES/SitePages/corp-ayudaP2.aspx?i=9.  
591 Artículo 13º, apartado 2 de los estatutos de la SGAE: «Se consideran obras de pequeño derecho: 

a) las obras musicales con o sin letra, comprendidas las compuestas para una obra audiovisual, salvo los casos 

previstos en el apartado 3 del artículo anterior; 

b) los ballets, cuando sean emitidos por radio, total o parcialmente; 

c) las otras obras coreográficas, con o sin música, cuando sean emitidas por televisión, siempre que en su 

representación o ejecución no se exceda de quince minutos ni del cincuenta por ciento de la duración total de la 

obra; 

d) las obras literarias de breve extensión, tales como los chistes y las historietas cómicas, dramatizadas o no, 

cuando sean utilizadas en espectáculos de diverso contenido, como los de variedades, o en un programa de radio 

o televisión; 

e) los fragmentos no seriados de obras literarias o dramático-musicales, cuando sean utilizados en los espectáculos 

o programas aludidos en la letra d) y en una extensión que no suponga la comunicación de una versión condensada 

-entendiendo por ella la comunicación que mantenga intactos todos los elementos esenciales de la obra sin 

interrumpir la narración- ni exceda de: 

- quince minutos, en el caso de dichos espectáculos y de los programas de televisión, o de veinticinco 

minutos, en el caso de los programas de radio, 

- ni del veinticinco por ciento de la duración total de la obra, 

f) cualquier obra de gran derecho cuando sea utilizada en actos de radiodifusión secundaria, tales como la 

retransmisión, por hilo o sin hilo, y la transmisión, en lugar accesible al público y mediante un instrumento idóneo, 

de la obra emitida por radio o televisión, y 

g) cualquier clase de obras cuando sean objeto de explotación a partir de una producción de "multimedia". 

Cuando las obras musicales a las que se refiere la letra a) del presente apartado vayan a ser objeto de una 

autorización singular de explotación, se requerirá el consentimiento de sus titulares». Consultado el 02/07/2019 en 

http://www.sgae.es/recursos/doc_interactivos/estatutos_nuevos/page0002.htm. 
592 Consultado el 02/07/2019 en https://www.boe.es/buscar/doc.php?id=BOE-A-1987-25628. 
593 Consultado el 02/07/2019 en https://www.derechosautor.com/propiedad-intelectual/Ley-de-propiedad-

intelectual-Espana-BOE.pdf. 

http://www.sgae.es/es-ES/SitePages/corp-ayudaP2.aspx?i=9
http://www.sgae.es/recursos/doc_interactivos/estatutos_nuevos/page0002.htm
https://www.boe.es/buscar/doc.php?id=BOE-A-1987-25628
https://www.derechosautor.com/propiedad-intelectual/Ley-de-propiedad-intelectual-Espana-BOE.pdf
https://www.derechosautor.com/propiedad-intelectual/Ley-de-propiedad-intelectual-Espana-BOE.pdf
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intelectual se establecen dos derechos: los morales594 y los de explotación o patrimoniales595. 

Los primeros no son transferibles y protegen la integridad y los principios del autor, impidiendo 

que se pueda alterar o denigrar la obra de un artista sin su consentimiento. Son los segundos los 

que pueden transferirse y los que nos interesan para la interacción entre los cantautores y las 

discográficas.  

 Como ya evocamos unos párrafos antes, Raimon ha sabido conservar sus derechos 

patrimoniales a lo largo de su carrera. Esto le ha permitido decidir libremente sobre la edición 

de su obra y poder publicar la mayoría de sus canciones en discográficas distintas. A lo largo 

de su carrera realiza tres colecciones con todas sus canciones: la primera en 1981, con Belter, 

Totes les cançons; la segunda en 1993, con Audivis, Integral Raimon y la última en el año 2000 

con Picap, Nova integral Raimon. Si hubiese cedido sus derechos cada vez que hubiese editado 

un disco con una compañía, para realizar estas publicaciones completas de sus obras hubiese 

tenido que pedirle permiso, o pagar una cantidad fijada, o pagar un porcentaje de los beneficios 

obtenidos con la venta de cada integral a cada una de las compañías que poseyera los susodichos 

derechos. Esto hubiese supuesto una complicación tanto burocrática como económica a la hora 

de llevar a cabo el proyecto y ninguna discográfica hubiese asumido el riesgo, sobre todo 

cuando Raimon ha grabado con unas diez compañías distintas a lo largo de su carrera. Al no 

poseer los contratos de Raimon, podemos realizar hipótesis de su relación con las discográficas 

a la hora de editar un disco. Estaríamos ante dos posibles planteamientos: el primero, es que 

Raimon ceda sus derechos a una discográfica por un periodo de tiempo limitado a la duración 

del contrato, o a tres o cinco años, recuperándolos de nuevo al final de ese periodo. Este caso, 

lo supedita a recibir una cantidad fija al inicio del mismo como adelanto o como totalidad de 

pago por sus derechos y la explotación de los mismos, sin recibir retribución en royalties por 

las ventas de los mismos, o a recibir los royalties por cada ejemplar vendido siendo el porcentaje 

negociado con anterioridad a la firma del contrato. El segundo, es que Raimon no ceda sus 

                                                           
594 «Los derechos morales son:  

Derecho de paternidad: el derecho a ser reconocido como autor de la obra. 

Derecho de integridad: El derecho a impedir cualquier deformación, modificación, alteración o atentado contra la 

obra, cuando afecte sus intereses o su reputación. 

Derecho de ineditud: El derecho a decidir si da o no a conocer su obra al público, y si quiere que su nombre 

aparezca o no, cuando esta sea dada a conocer al público.  

Derecho de modificación: el derecho a hacer la modificación que crea apropiada, antes o después de su publicación. 

Derecho de retracto o retiro: el derecho a retirar su obra del comercio, o suspender su utilización». Consultado el 

02/07/2019 en https://www.derechosautor.com/derechos/derechos-de-autor-de-musica.php. 
595 «Los derechos patrimoniales tienen que ver con las distintas formas en que se pueden utilizar o explotar 

económicamente las obras musicales, y a diferencia de los derechos morales, estos sí son transferibles, 

renunciables y se pueden disponer como cuando se ceden o licencian. 

Cada derecho se considera como independiente. Si vas a disponer de tus derechos, debes indicar expresamente 

cuál de estos estás cediendo o licenciando. Disponer de un derecho no implica disponer de otro; así, cada 

autorización es independiente. 

Algunos de los derechos patrimoniales son: 

-La reproducción que significa la realización de copias de la obra. 

-La transformación que consiste en realizar o autorizar transformaciones o arreglos a la obra. 

-La comunicación al público de la obra mediante la representación, ejecución, radiodifusión o por cualquier otro 

medio. 

Como puedes ver, cada uso o explotación económica de una obra es una oportunidad de negocio, pues significa 

una autorización que el titular hace, a través de un acto o contrato gratuito u oneroso, es decir, pactando un precio 

o remuneración». Consultado el 02/07/2019 en https://www.derechosautor.com/derechos/derechos-de-autor-de-

musica.php. 

https://www.derechosautor.com/derechos/derechos-de-autor-de-musica.php
https://www.derechosautor.com/derechos/derechos-de-autor-de-musica.php
https://www.derechosautor.com/derechos/derechos-de-autor-de-musica.php
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derechos a la discográfica y firme un contrato mucho más ventajoso para el artista, si no 

económicamente, sí legalmente. En este segundo caso, el artista recibiría el porcentaje 

correspondiente a sus derechos, además de los royalties fijados por ser el intérprete de las 

canciones que aparecen en el disco. Cuando hablamos de porcentajes sobre el disco hay que 

tener en cuenta que discográfica y cantautor no son los únicos actores que intervienen en el 

reparto596. Si contabilizamos todo lo relacionado con la discográfica esta obtendría el 47,6% 

del precio del disco, aunque en este porcentaje entrarían también los costes de producción, 

distribución y publicidad del mismo. Los grandes beneficiarios del producto son las tiendas y 

el Estado (IVA597) que obtendrían el 20% y el 21%, respectivamente. Hay que tener en cuenta 

que estos datos son de 2015 y salen de nuestro periodo de estudio, pero nos dan una idea 

aproximada de los porcentajes que se manejan en la industria del disco. Sabiendo que el IVA 

es inferior entre 1986 y 2000 y todavía más bajo en el periodo 1964-1985, habría que proceder 

a reajustes en la distribución de beneficios, pero en ningún caso habría transformaciones 

significativas que privilegiarían al cantautor en dicho reparto. Además, de los cinco cantautores 

de nuestro corpus que hemos podido entrevistar, los tres mayores, Víctor Manuel, Raimon y 

Lluís Llach, coinciden en que los datos de sus ventas de discos son falsos. Así que ni siquiera 

cobran este porcentaje en la totalidad de las ventas porque hay discos vendidos que no son 

contabilizados. Esto lo explican los tres casi de la misma manera, pero es Víctor Manuel el que 

sitúa a las discográficas nacionales como principales culpables de este robo y explicando que, 

las discográficas multinacionales no realizan este tipo de engaños, aunque desarrollan otras 

técnicas como la apropiación de todos los derechos del cantautor habidos y por haber que siguen 

volviendo la balanza a su favor (Anexo 12, pp. 500-502). Sin embargo, Lluís Llach y Raimon 

no hacen esta distinción entre lo nacional y lo multinacional. Además, Lluís Llach en su 

descripción de su relación con las discográficas se asemeja mucho al primer planteamiento que 

hemos descrito para explicar la relación de Raimon con las mismas, pero desconocemos si 

conserva o no los derechos de autor (Anexo 14, pp. 506-508). Porque lo que hace Lluís Llach 

es firmar un contrato para la realización de un disco, en el que pide un fuerte adelanto, avalado 

por las ventas del disco anterior, para realizar el disco y luego, con ese dinero, graba el disco 

para la discográfica. De hecho, el artista no considera el disco como una fuente de ingresos sino 

como un canal de difusión (Anexo 14, pp. 506-508). Su principal fuente de ingresos son los 

conciertos y en esto coinciden los cinco entrevistados.  

 En la entrevista que realizamos a Raimon en Barcelona en mayo de 2017 (Anexo 13, 

pp. 503-505), el artista nos explica el procedimiento que siguió durante su carrera para mantener 

                                                           
596 Consultado el 02/07/2019 en https://www.lne.es/sociedad-cultura/2015/05/20/grafico-reparto-beneficios-cd-

musical/1759739.html. 
597 Este es el porcentaje que aparece en el gráfico de 2015 del INE, pero este impuesto ha cambiado de nombre y 

ha variado a lo largo del tiempo y era menor al inicio de nuestro periodo de estudio. Estos datos son solo 

informativos para tener una idea aproximada del reparto económico de la venta de un disco. Entre 1964 y 1985 se 

llamaba Impuesto de Tráfico de Empresas, no hemos podido establecer el porcentaje preciso para la venta de 

discos pero según los criterios de dicho impuesto oscila entre el 1% y el 5% en este período. En 1986 con la entrada 

de España en Europa, los impuestos indirectos cambian de nombre y se reagrupan en el IVA progresivamente. 

Entre 1986 y 1991, el IVA se sitúa en el 12%; en 1992 entre el 13% y el 15%; entre 1993 y 1994 en el 15%; y 

entre 1995 y 2009 en el 16%. Fuentes utilizadas: Artículo 19 del BOE del 30 de junio de 1983 consultado el 

02/07/2019 en https://www.boe.es/buscar/doc.php?id=BOE-A-1983-18137 y MARCOS GÓMEZ Fernando, 

Análisis de 25 años de funcionamiento del Impuesto sobre el Valor Añadido, p. 58 consultado el 02/07/2019 en 

file:///C:/Users/JOSERAFAEL/Downloads/Dialnet-AnalisisDe25AnosDeFuncionamientoDelImpuestoSobreEl-

3728552.pdf. 

https://www.lne.es/sociedad-cultura/2015/05/20/grafico-reparto-beneficios-cd-musical/1759739.html
https://www.lne.es/sociedad-cultura/2015/05/20/grafico-reparto-beneficios-cd-musical/1759739.html
https://www.boe.es/buscar/doc.php?id=BOE-A-1983-18137
file:///C:/Users/JOSERAFAEL/Downloads/Dialnet-AnalisisDe25AnosDeFuncionamientoDelImpuestoSobreEl-3728552.pdf
file:///C:/Users/JOSERAFAEL/Downloads/Dialnet-AnalisisDe25AnosDeFuncionamientoDelImpuestoSobreEl-3728552.pdf
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todos sus derechos patrimoniales. Su explicación coincide con el primer planteamiento que 

acabamos de desarrollar. A esto, habría que añadir dos matices: el primero es que Raimon tuvo 

que comprar sus derechos a EDIGSA sobre sus discos editados con esta discográfica. Esto 

implica que al inicio de su carrera cedió sus derechos patrimoniales y, luego consideró necesario 

recuperar esos derechos para disponer libremente de su patrimonio artístico. Y el segundo es 

que, a partir del año 1981, Raimon se produce a sí mismo y lo que firma con las discográficas 

es un contrato de fabricación y distribución de copias por un periodo determinado de tiempo 

que oscila entre los cinco y los diez años, volviendo, tras ese periodo, el disco a su propiedad. 

Podemos decir que es un pionero dentro de la canción de autor, realizando esta apuesta 

discográfica en un periodo, como son los años ochenta, en el que la fuerza de atracción y control 

de las discográficas, está en su máximo esplendor. Otros cantautores adoptarán esta forma de 

trabajar con el cambio de milenio, como es el caso de Víctor Manuel (Anexo 12, pp. 500-502).  

Sin embargo, el segundo planteamiento que proponíamos como hipótesis de contrato 

discográfico de Raimon, se adecua muy bien al posicionamiento que adopta casi dos décadas 

después Javier Álvarez frente a las discográficas (Anexo 15, pp. 509-511). El artista se presenta 

a sí mismo como un niñato598 cuando se le ofrece la posibilidad de firmar su primer contrato 

con una discográfica, pero teniendo muy claro que no iba a ceder ni uno solo de sus derechos 

de autor, poseyendo en la actualidad la totalidad de su obra. De hecho, se responsabiliza de 

todas las decisiones que tomó, fuesen acertadas o no, con respecto a las discográficas. Y no 

culpa, como su compañero Tontxu (Anexo 16, pp. 512-514), a los directivos del sello Chrysalys 

de haberlo engañado. Considera que firmó y cedió porque quiso y no forzado o engañado. Era 

consciente que el seis por ciento que le pagaban por disco no era, según él, una cifra justa, pero 

confirma que estuvo de acuerdo con ella en la firma del contrato. Tontxu explica esto de otra 

manera (Anexo 16, pp. 512-514). Considera que la discográfica se aprovecha de las ganas de 

los jóvenes artistas por grabar un disco y dar conciertos. Según él, lo sumergieron en papeles y 

firmó sin leer la letra pequeña. Él comenzó cobrando el tres por ciento y cedió sus derechos a 

EMI. De la misma manera, Javier Álvarez matiza en la entrevista, su positivismo y su voluntad 

de considerar que todo tiene un lado bueno en la vida, cuando explica las trabas que le pusieron 

al decidir conservar todos sus derechos de autor (Anexo 15, pp. 509-511). Para demostrar esto, 

nos da el ejemplo de su ausencia en la mayoría de los recopilatorios sobre los números 1 de los 

40 principales, a pesar de haber conseguido ese puesto con su canción Sunset Bulevar. De 

alguna manera, este comentario nos está mostrando los vínculos directos entre las discográficas 

y las emisoras de radio a la hora de programar determinadas canciones en los distintos 

programas radiofónicos de música.  

Seguro que Raimon y Javier Álvarez no son las dos únicas excepciones, pero la mayoría 

de cantautores, al igual que la mayoría de cantantes, por un lado, cede sus derechos al firmar el 

contrato con la discográfica, percibiendo una cantidad fija al inicio del mismo por ellos o siendo 

retribuidos con posterioridad por la discográfica en función de las ventas de discos en calidad 

de royalties. Al inicio de la carrera del cantautor oscilan alrededor del dos por ciento y pueden 

llegar en función del éxito del artista a alcanzar entre el dieciocho y el veinte por ciento del 

precio del disco. Esta situación no trastocaría demasiado el gráfico anterior porque la 

                                                           
598 Imaginamos que utiliza este término para describir su juventud y su falta de experiencia en el mundo musical 

pero también, para insistir sobre su insolencia frente a la discográfica, al negarse a ceder derechos cuando era una 

actividad muy generalizada en la industria del disco.  
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distribución tomando el máximo porcentaje de retribución para el cantautor, 20%, el porcentaje 

de la tienda, 20% y el máximo de IVA en nuestro período, 16%, sigue quedando un 44% para 

la discográfica sobre el precio de venta del disco. Y esto es tomando los máximos porcentajes 

tanto de IVA como de royalties para el artista, por lo que la discográfica seguiría manteniendo 

prácticamente el cincuenta por ciento de los beneficios de la venta del disco. Por otro lado, esta 

cesión de derechos suele ser de por vida, lo que implica que la discográfica puede disponer de 

la obra del artista sin su consentimiento, mientras no atente a los derechos morales. Es decir, 

puede editar discos de canciones que han sido grabadas con anterioridad por el artista sin tener 

en consideración su opinión, mientras no se produzca ningún cambio artístico en las canciones. 

Y en función del contrato firmado, el cantautor percibirá o no, royalties por esa nueva 

producción. Como evocamos unos párrafos más arriba, Víctor Manuel abre un matiz entre 

discográficas nacionales y discográficas multinacionales (Anexo 12, pp. 500-502) dando a 

entender que las discográficas nacionales se quedaban con gran parte del porcentaje que les 

correspondía a los artistas por la venta de discos falseando dichas ventas, mientras que las 

discográficas multinacionales eran mucho más justas en ese sentido pero porque en sus 

contratos se habían quedado con los derechos patrimoniales de por vida del artista en cuestión. 

Este segundo caso, es lo que hemos reflejado en los porcentajes más arriba. Esto abre la 

posibilidad a que las discográficas nacionales no se quedaran con los derechos patrimoniales o 

al menos no se quedaran con la totalidad de los mismos, pero ante la ausencia de fuentes solo 

podemos emitir una hipótesis basada en esta reflexión de Víctor Manuel.  

El caso de Serrat es más sencillo que el del resto de cantautores puesto que casi la 

totalidad de su obra está en manos de BMG/Ariola, porque los discos que grabó con Nóvola-

Zafiro pasan a formar parte del catálogo de esta discográfica cuando absorbe a la segunda a 

finales de los ochenta. Pero Aute, Víctor Manuel, Joaquín Sabina, por citar solo a los que más 

discos venden, tienen sus álbumes distribuidos entre distintas discográficas que en muchos 

casos siguen poseyendo los derechos de los mismos durante nuestro período de estudio. La 

única diferencia con los cantantes es que estos solo pueden recibir royalties por la prestación 

artística en el disco y no por la creación de la letra y de la música de las canciones. De la misma 

manera, la capacidad de decisión sobre la concepción del disco es mayor en los cantautores que 

en los cantantes, puesto que estos parten sobre una base musical concebida con antelación por 

ellos mismos, mientras que el artista pone voz a una música y a un texto creado por un autor y 

su trabajo es más de apropiación que de creación. En la entrevista realizada a Víctor Manuel 

(Anexo 12, pp. 500-502) revela que sus inicios en la industria de la música fueron 

desconcertantes y que no pudo intervenir en la concepción de su primer disco porque 

simplemente la forma de hacer Lps en la época era como suma de singles, pero que muy 

rápidamente pudo controlar todos los detalles en la creación de sus discos, no permitiendo que 

la discográfica le impusiera ninguna cláusula artística y sin tener la mayor dificultad para dejar 

una discográfica para irse a otra que le permitiera llevar a cabo su proyecto artístico.  Los cinco 

cantautores entrevistados, Raimon, Víctor Manuel, Lluís Llach, Javier Álvarez y Tontxu, 

afirman que el disco que sacan al mercado cuenta con su total aprobación y que son ellos los 

que deciden en el proceso de concepción del disco, aunque cuatro de ellos matizan esta 

afirmación diciendo que en los inicios no podían imponer ese veto a la discográfica. Esto quizá 

sea más evidente en los tres primeros cantautores porque llevan más tiempo en el mercado y su 

consolidación artística es mayor que las de los nuevos a finales de los años noventa.  
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Habría que matizar el caso de Javier Álvarez. Él considera que ha decidido totalmente 

todo en sus discos desde el principio, pero, seguidamente nos habla de que es una persona 

abierta que escucha los consejos de los profesionales de la discográfica, pudiendo aceptarlos o 

no (Anexo 15, pp. 509-511). Y esto, nos llevaría a plantearnos si no sería una forma indirecta 

de seguir las directivas de la casa de discos, a través de sus técnicos. Por su parte, Tontxu asume 

directamente su conexión con el director artístico a la hora de llevar a cabo su proyecto y 

explicando que su ruptura con la discográfica EMI vino tras las diferencias artísticas con un 

director artístico (Anexo 16, pp. 512-515). Y esto nos lleva a plantearnos cuál es el peso de 

estos técnicos o músicos que intervienen en las grabaciones de los cantautores. Podríamos 

preguntarnos si la autoría de las canciones de los cantautores es exclusiva al artista o pertenece 

más a la categoría de obras colectivas o si también hace más concreta la «relación» con la 

discográfica.  

En primer lugar, si nos centramos exclusivamente en la autoría real, es decir, en quién 

firma las canciones y, por lo tanto, a quién pertenecen los derechos de autor, nos damos cuenta 

de que en varias ocasiones el cantautor utiliza poemas de poetas o realiza un trabajo a varias 

manos. Dentro de nuestro corpus, Miguel Hernández y Antonio Machado han sido 

musicalizados por Joan Manuel Serrat, Raimon ha musicalizado a Ausias March, Federico 

García Lorca y su Diván del Tamarit sonaron en la voz de Carlos Cano, Albert Pla mezcló 

poemas de Jose María Fonollosa y canciones propias en un disco. Aquí no vamos a entrar a 

analizar las razones de estas elecciones, que estudiaremos más adelante, sino la cuestión de la 

autoría. El cantautor, como Paco Ibáñez, musicaliza un poema ya publicado por lo que es autor 

de la música y no de la letra. Y en cuanto a derechos de autor solo le corresponde el porcentaje 

correspondiente a la música de esa canción. Otros casos que se han dado es introducir canciones 

de otros artistas en sus discos. Por ejemplo, Javier Krahe versiona y traduce canciones de 

Brassens o Ismael Serrano introduce en uno de sus discos una canción de Víctor Jara, Amanda. 

Y quizás el ejemplo más conocido sea el de Víctor Manuel con su esposa Ana Belén, con dos 

de sus éxitos más conocidos: La puerta de Alcalá que es una canción del grupo Suburbano y 

Contamíname del cantautor canario Pedro Guerra. En este caso, el cantautor solo puede percibir 

derechos de autor como intérprete de esa versión y en ningún caso, como autor. Pero, por otro 

lado, los cantautores también colaboran entre ellos y con otros músicos, apareciendo esto en la 

contraportada de sus discos, debajo del título de cada canción o en el librito que viene con el 

disco y en el que aparecen las letras de todas las canciones, especificando debajo de cada una 

el autor de la letra y de la música de la misma.  

Lluís Llach realiza en 1993, Un pont de mar blava junto al poeta Miquel Martí i Pol, 

firmando la letra de las canciones a dos manos y quedando la música a cargo del cantautor. En 

este caso, el porcentaje de los derechos de autor de las letras son percibidos por ambos artistas 

y de la música, exclusivamente por Lluís Llach, que, además, es quien interpreta las canciones. 

Digamos que, en este planteamiento, el poeta no está en igualdad de condiciones frente al 

cantautor que maneja no solo las palabras sino también la música. No obstante, no es el único 

caso de coautoría dentro de nuestro corpus y en nuestro marco cronológico, puesto que Joaquín 

Sabina en 1998, edita un disco junto a Fito Páez599, Enemigos íntimos, en el que todas las 

                                                           
599 «Fito Páez: Autor, compositor, músico y director de cine argentino. Integrante de la Trova Rosarina en los 80’s 

junto a nobles artistas como Juan Carlos Baglietto, Silvina Garré, Rubén Goldin y Jorge Fandermole, entre otros. 
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canciones menos una han sido creadas por ambos artistas. Es decir, Sabina y Páez se reparten 

a partes iguales los derechos de autor de las canciones del disco como coautores del mismo, 

salvo de la única canción que pertenece al repertorio de Sabina.  

En otros casos, van a ser fundamentalmente músicos los que contribuyan en la creación 

de las canciones de los cantautores. Y Joaquín Sabina será uno de los cantautores de nuestro 

corpus que haya trabajado en su proceso creativo con un mayor número de músicos y 

cantautores, al menos de manera reconocida en cuanto a derechos de autor se refiere. Ya en sus 

primeros discos aparecían una o dos canciones en las que Hilario Camacho o Antonio Gómez 

eran los autores de la música mientras que Sabina era el autor de la letra, pero es a partir del 

año 1988 con su disco El hombre del traje gris, cuando esta tendencia se convierte en una 

realidad de los discos de Sabina. En este disco nueve de los doce temas están firmados por 

Sabina y al menos otro músico u artista. Lo mismo ocurrirá con sus discos posteriores: Mentiras 

piadosas600, Física o química601, Esta boca es mía602, Yo, mi, me, conmigo603 y 19 días y 500 

noches604. Este recorrido por su discografía nos muestra que la coautoría en la obra de Joaquín 

Sabina es una tendencia natural. Y otra prueba de ello, es que entre 1988 y 1996, produce los 

álbumes junto a Antonio García de Diego605 y Pancho Varona606 que son sus músicos habituales 

y con los que firma  muchos de los temas de sus discos de este periodo, escribiendo en muchos 

casos a tres manos. Con Víctor Manuel ocurre algo parecido, pero en momentos puntuales de 

su carrera en los que Teddy Bautista o Pablo Milanés por dar dos ejemplos aparecen como 

autores de la música de algunas de sus canciones.  

Y finalmente, el resto de cantautores de nuestro corpus, suele firmar la mayoría de los 

temas, tanto las letras como la música. Pero cuando reproducimos un disco de cualquiera de 

estos artistas, escuchamos instrumentos distintos a la guitarra clásica o española o al piano. 

Aparecen instrumentos de viento, de percusión, otros instrumentos de cuerda que han sido 

introducidos generalmente por el técnico de sonido que se ocupa de la mesa de mezclas donde 

se graban cada una de las pistas de cada instrumento y de cada voz que luego aparecen en la 

canción tras la mezcla realizada. Y como ya hemos evocado en otros capítulos, la formación 

musical de los cantautores de nuestro corpus es bastante limitada, salvo la de Lluís Llach, Pedro 

Guerra y Rosana. Por lo tanto, es complicado que estos cantautores con conocimientos 

                                                           
Es uno de los exponentes más importantes del Rock Argentino de los últimos 30 años, y sigue creando éxitos». 

Consultado el 02/07/2019 en www.fitopaezmusica.com  en su apartado biográfico. 
600 En este disco, once de las doce canciones que aparecen están firmadas por Joaquín Sabina y al menos un músico 

u otro artista. 
601 En este disco, nueve de las doce canciones que aparecen han sido creadas por Joaquín Sabina y otros artistas. 
602 En este disco, doce de las trece canciones que aparecen han sido creadas por Joaquín Sabina y al menos un 

músico u otro artista. 
603 En este disco, doce de las trece canciones que aparecen han sido creadas por Joaquín Sabina y al menos un 

músico u otro artista. 
604 En este disco, ocho de los trece temas que aparecen están firmados por Joaquín Sabina y otros artistas.  
605 FRAIZ, J., Antonio García de Diego: “Las canciones de Sabina son queridas y esta es una fiesta de 

complicidad”, 30/11/2018, Ourense. «Antonio García de Diego (Toledo, 1949) es compañero, coautor y soldado 

de Joaquín Sabina, con el que ha firmado medio centenar de canciones, himnos que pasan de generación en 

generación como Contigo, La del pirata cojo, Peor para el sol o Y sin embargo. Un músico polifacético –guitarrista, 

armonicista, pianista, compositor y productor- que nunca ha pretendido un papel principal en su carrera. (…)». 

Consultado el 04/07/2019 en https://www.farodevigo.es/portada-ourense/2018/11/30/antonio-garcia-diego-

canciones-sabina/2008211.html 
606 Guitarrista y compositor madrileño que nace en 1957. Acompaña a Sabina desde mediados de los años ochenta 

y ha participado en la creación de las canciones del cantautor al igual que García de Diego. 

http://www.fitopaezmusica.com/
https://www.farodevigo.es/portada-ourense/2018/11/30/antonio-garcia-diego-canciones-sabina/2008211.html
https://www.farodevigo.es/portada-ourense/2018/11/30/antonio-garcia-diego-canciones-sabina/2008211.html
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musicales limitados en el ámbito de la composición y la armonía, puedan trasponer las partituras 

de guitarra o de piano a toda la gama de instrumentos que se puede escuchar luego en el disco. 

De ahí que en la mayoría de los discos aparezcan los directores musicales y los arreglistas. En 

el caso de Joaquín Sabina, es mucho más lógico que en el de otros cantautores desde finales de 

los años ochenta porque los músicos con los que toca y con los que firma las canciones suelen 

ser sus arreglistas junto a él mismo, salvo en el disco de 1999, 19 días y 500 noches que es Nick 

Ingman el encargado de realizar los arreglos. Además, esto muestra la coherencia en el reparto 

de derechos de autor entre los artífices de la música y la letra de las canciones. Sin embargo, 

este caso es un caso aislado dentro del mundo de los cantautores. En general, el cantautor firma 

la letra y la música de sus canciones obteniendo así los derechos de autor de las mismas, aunque 

luego estos pasen a las discográficas. Y eso nos llevaría a preguntarnos si los arreglistas no 

tienen derechos de autor puesto que la canción que modifican es distinta de la canción original 

convirtiéndose así en otra obra distinta que tiene sus propios derechos, siempre y cuando cuente 

con la aprobación del cantautor que ha creado la canción original. Este rompecabezas 

complicado, lo sería todavía más en la burocracia administrativa de la industria del disco, pero 

la solución que se da, es mucho más sencilla y, en cierta medida, hasta lógica. Lo que hace la 

discográfica o el cantautor, en función de quién produzca el álbum, es, o bien pagar una cantidad 

global al arreglista por su trabajo, aceptando este la cifra sin reclamar derechos de autor o 

fijando un porcentaje sobre la venta de cada disco para el arreglista. También hay que tener en 

cuenta que hay muchos arreglistas que forman parte de la plantilla de la discográfica por lo que 

la solución ya está dada de antemano con el contrato firmado por el empleado con la casa de 

discos. Por un lado, encontramos a los cantautores que suelen tener arreglistas habituales. En el 

caso de Serrat, ha habido dos arreglistas fundamentales a lo largo de su carrera Ricard Miralles 

y Jose María Bardagí en distintos periodos. Para Aute, ha sido Luis Mendo desde los años 

ochenta quien le ha acompañado tanto en los escenarios como en los estudios de grabación. 

Albert Pla deposita su confianza en Pep Bordas en distintos momentos de la década de los 

noventa. Por otro lado, encontramos a los cantautores que no han tenido arreglistas fijos a lo 

largo de su carrera como Victor Manuel, Raimon, Tontxu e Ismael Serrano.  

Frente a los cantautores que comparten derechos de autor con los músicos y los que 

firman sus temas a pesar de contar con los arreglos de otros músicos, nos encontramos con los 

cantautores que participan en los arreglos de sus propios discos, de manera puntual o como algo 

habitual. Carlos Cano que cuenta con varios arreglistas a lo largo de su carrera participa de 

manera activa en los arreglos de sus discos de 1977 y 1979, A la luz de los cantares y Crónicas 

granadinas, respectivamente, para desaparecer luego en las carátulas de los discos de su papel 

de arreglista en los mismos. En cambio, Lluís Llach aparece de manera permanente entre los 

arreglistas de sus discos desde mediados de los años setenta y entre los que le ayudan con los 

arreglos aparecen las figuras de Manuel Camps entre 1975 y 1985 y de Carles Cases entre 1984 

y 1988. Es natural que los conocimientos musicales de Llach le permitan realizar y proponer 

los arreglos pertinentes a las canciones. Al igual que Llach, Javier Álvarez aparece con otros 

arreglistas en sus trabajos discográficos, aunque los conocimientos musicales de Álvarez son 

más limitados que los de Llach. Rosana y Pedro Guerra que ya habían compuesto canciones 

para otros artistas como Azúcar Moreno y Víctor Manuel, respectivamente, realizan los arreglos 

de sus discos, contando evidentemente con la ayuda de otros músicos para tocar los 

instrumentos requeridos. Vemos que hay dos tendencias entre los cantautores, los que participan 
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en los arreglos y los que se mantienen al margen de los mismos. Esto no implica forzosamente 

tener grandes conocimientos musicales puesto que Javier Álvarez, que estaba estudiando 

Filología Inglesa hasta que decidió coger la guitarra y dedicarse a la canción, participa de 

manera activa en los arreglos de sus discos.  

 En este momento, habría que exponer dos casos particulares: primero, el de Javier 

Krahe, en cuyos discos no aparecen los arreglos y encontramos que la dirección y la realización 

corre a su cargo. Sabemos que los conocimientos musicales de Krahe no son muy extensos ni 

con la propia guitarra, por lo que deducimos que la música corre a cargo de sus músicos 

habituales a pesar de firmar letra y música de su mano. No cabe ninguna duda de que Krahe 

contaba con un gran oído musical y que tenía muy clara su concepción de la canción y la forma 

en la que quería llegar a ella por lo que tampoco es de extrañar su papel principal en la edición 

de sus discos. Y, después, el de Javier Ruibal. Este cantautor gaditano firma todos los arreglos 

de los discos él mismo y su colectivo de músicos. Es decir que los arreglos corren a cargo del 

grupo de músicos que toca con él y de él mismo. Sabemos que este cantautor no es muy dado 

a grabar discos y que prefiere producirse en directo más que entrar en un estudio de grabación. 

También sabemos que es un músico confirmado capaz de ocuparse de los arreglos de sus 

propios discos por lo que pensamos que este guiño a sus músicos quizás venga por una 

concepción grupal de su música más que por una visión individual de cantautor. Es decir, hemos 

hablado de que Javier Ruibal prefiere mostrar sus temas al público en directo antes de 

plasmarlos en un disco. Por lo tanto, sus canciones van evolucionando junto a sus músicos hasta 

que alcancen la forma definitiva que es la que luego queda plasmada en el disco. Todo ese 

proceso de construcción, es al fin y al cabo un conjunto de arreglos. Indistintamente de que 

luego durante la grabación se sigan produciendo otros cambios y modificaciones aportadas por 

los distintos miembros del colectivo de músicos que acompañan a Javier Ruibal y por el propio 

autor.  

 Otro hecho ligado a los arreglos, son los músicos que participan en la grabación. Estos 

suelen ser retribuidos por las sesiones de estudio que realicen para el disco y aparecen en los 

créditos de participantes en la creación del disco, pero en ningún caso optan a recibir derechos 

de autor, salvo si el cantautor firma las canciones de manera conjunta con sus músicos.  

 La simplificación jurídica de los derechos de autor que corresponden a los cantautores, 

se ha ido desgranando a lo largo de este estudio en diferentes aspectos administrativos o 

técnicos relacionados directa o indirectamente con la creación artística, mostrando un 

entramado de intereses en el que cuesta trabajo encontrarse con las pocas fuentes de las que 

disponemos. Si algo ha quedado claro en nuestro trabajo, es el peso de las distintas discográficas 

en las carreras artísticas de los cantautores, porque, aunque solo sea visto por los artistas como 

un medio de difusión, el disco permite dar una mayor visibilidad a todos y cada uno de los 

cantautores. En cuanto a las cuestiones económicas con las discográficas, tenemos al fin y al 

cabo el punto de vista de un trabajador que negocia las condiciones de trabajo y de sueldo con 

un empresario. Y en esta relación de fuerzas, ambos intentan sacar el máximo beneficio con el 

mínimo de costes ya sean económicos por parte de la discográfica o en cesión artística por parte 

del cantautor. Por reiteración en los comentarios de los cantautores, podemos deducir que la 

transparencia en la industria musical no es una de sus características fundamentales, pero esta 

industria no representa un caso aislado ni único diferente al de otras ramas artísticas o 

profesionales. Y ni siquiera pensamos que esto sea una característica propia a la industria 
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española puesto que ocurre lo mismo en el resto del mundo con otros artistas del universo 

musical, puesto que los contratos firmados en España no son únicos y todavía menos teniendo 

en cuenta que, a partir de los años ochenta, la mayoría de artistas firma con multinacionales del 

disco que tienen su sede principal fuera de España.  

 Este estudio nos ha permitido también ver los diferentes actores que intervienen en la 

puesta en marcha y en el acabado de un disco. Si bien hemos omitido hablar del editor, del 

productor y de los representantes de los artistas que no juegan ningún papel en la cuestión de la 

autoría de un disco para centrarnos en los verdaderos ejes del proyecto artístico como son los 

cantautores, los músicos y los arreglistas. Hemos abordado cuestiones sobre la autoría, la 

coautoría que colocan al cantautor en un trabajo de equipo que va más allá de la simple creación 

individual del artista con su guitarra frente a la hoja en blanco. Hay todo un proceso de 

construcción cuyo inicio puede ser el individual pero que termina en un trabajo colectivo tanto 

artístico, con los músicos como técnico, con los técnicos de sonido. Y es esa obra colectiva la 

que llega al público, la que se reproduce en radio y televisión, la que en la mayoría de los casos 

se toca en los conciertos. Y esa canción, alejada de la original que estaba basada en los acordes 

de una guitarra o de un piano y en la voz del cantautor, pertenece al artista o a la discográfica 

con la que el artista ha firmado un contrato. El resto de actores en la mayoría de los casos, ya 

vimos que hay varias excepciones, quedan relegados a empleados puntuales o habituales y no 

entran a formar parte del reparto de los derechos de autor, aunque sí aparecen sus nombres en 

la contraportada del disco o en el librito interior del disco donde aparecen los créditos del 

mismo.  

 Tras este estudio de las relaciones entre las discográficas y los cantautores, tendríamos 

que preguntarnos cuál es la relación entre los artistas, el público y la canción grabada a través 

de los espacios mediáticos. Habría que plantearse si la canción de autor se constituye como un 

género fuerte dentro de la canción española y tiene una gran capacidad de captación. Y habría 

que estudiar también los vínculos de esa recepción con el contexto histórico de los últimos 

treinta años del siglo XX y los procesos de censura.  
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CAPÍTULO 2:  Espacios mediáticos de la canción. 

 

 Después de haber estudiado los distintos espacios físicos de la canción a través de los 

conciertos y los escenarios con las distintas puestas en escena y el formato físico del disco 

apoyándonos en la industria del disco y ver la forma en que estos cantautores se apropian los 

espacios de la canción, en este apartado vamos a centrarnos en los distintos espacios mediáticos 

en los que se mueve la canción de autor y las interrelaciones que se crean en esos espacios entre 

las instituciones, los medios de comunicación, los públicos y los artistas. Las preguntas que 

surgen al pensar en estos actores son si la censura está ligada al contexto sociopolítico de España 

o si es un fenómeno independiente al régimen político establecido; si todos los cantautores de 

nuestro corpus disponen de las mismas oportunidades mediáticas para poder atraer a un mayor 

número de público o si la mediatización es una cuestión a posteriori por la repercusión artística 

del cantautor; si es el talante del cantautor y su impronta personal lo que atrae a un público de 

masas o si son las canciones y la voz del artista lo que cautiva a las masas. Para llevar a cabo 

este estudio, primero vamos a abordar la canción desde un punto de vista de su accesibilidad 

por parte del público. Por lo tanto, hablaremos de la canción grabada en relación con las listas 

de éxitos y con la censura intentando descifrar los distintos tipos de censura a las que ha estado 

o está sometida la canción. Después, estudiaremos la imagen pública de los artistas de nuestro 

corpus en función de sus posicionamientos artísticos y personales. Y finalmente, analizaremos 

el enfoque de los medios de comunicación sobre los cantautores de nuestro corpus durante los 

treinta últimos años del siglo XX.  

 

 

I) La canción grabada: listas de éxitos y censura. 

 

 

El mayor medio de transmisión de la canción en la segunda mitad del siglo XX se 

desarrolla a través de la grabación en un estudio con las últimas tecnologías en cada momento. 

El disco de vinilo, la casete y el Compact Disc son los medios a través de los cuales la música 

se desplaza del espacio público al privado y viceversa. La canción grabada es 

fundamentalmente un producto comercial, aunque también cultural, que está diseñada para ser 

vendida al mayor número posible de compradores potenciales. De estos objetivos económicos, 

que se fijan principalmente las casas de discos, se puede deducir la importancia de un artista 

durante un periodo de tiempo concreto. Con esto estamos diciendo que tener una repercusión 

sobre un público de masas implica directamente grandes ventas de discos pero habría que 

matizar esta afirmación, puesto que, en otras ocasiones, hay factores externos a una pura 

relación económica, como pueden ser los elementos sociopolíticos y las interferencias de las 

instituciones sobre los productos artísticos producidos o en vías de producción. La recepción es 

clave para cualquier artista, porque todo cantautor o cantante piensa en un público cuando crea 

o interpreta una canción. La canción en la segunda mitad del siglo XX tiene canales de difusión 

que le permiten una gran onda de impacto sobre los diferentes públicos, pero esto se puede ver 

truncado por otros factores que los puramente artísticos. Las listas de éxitos o mejor dicho las 
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listas de ventas que prueban el éxito representan la imagen cuantitativa de la celebridad mientras 

que los distintos tipos de censura muestran las trabas impuestas por un sistema, ya sea político, 

sociocultural o económico, a un artista en concreto. Y esas incidencias repercuten en las carreras 

de los cantautores de nuestro corpus y tendremos que analizar si dicha repercusión es positiva 

neutra o negativa. De esto se desprenden otras preguntas como si la censura puede acabar con 

la carrera de un artista o su talento consigue superar los impedimentos institucionales. También 

podemos preguntarnos si las listas de éxitos representan una realidad sociocultural de un país o 

son tan solo baremos económicos vinculados a cuestiones publicitarias, de marketing y gestión 

de determinados productos en detrimento de otros.  

 

1) Las listas de éxitos 

 

El disco es un elemento cultural que nos permite reflexionar sobre los gustos musicales 

de la sociedad en los últimos cincuenta años del siglo XX, pero también es un producto de 

consumo que genera gastos y beneficios que son asumidos mayoritariamente por las casas de 

discos en nuestro periodo de estudio. Debido al hermetismo de las discográficas, los datos 

concernientes a las ventas de cada disco no están a nuestro alcance, salvo por las encuestas 

realizadas por las revistas de la época en las tiendas en las que se vendían discos en las 

principales ciudades españolas y posteriormente en la mayoría de tiendas del territorio nacional 

que vendían discos. 

En las listas de éxitos hay que diferenciar dos procedimientos: el primero, se desarrolla 

con encuestas telefónicas, mayoritariamente en las emisoras de radio, aunque también en 

algunas revistas, y se realiza mediante los gustos de los radioyentes o lectores que votan por su 

canción favorita de la semana. Esto supone una doble subjetividad: por un lado, se limita a los 

gustos de los oyentes de esa emisora en concreto y su veracidad dependerá del número de 

oyentes, pero también del número de votantes sobre la que se constituya la lista. Por otro lado, 

no hay un control férreo de estas listas por parte de los organismos culturales o de la propia 

SGAE, si no es para el cobro de los derechos de autor de los artistas. Son estas listas las que 

han sido muy criticadas durante los años noventa por considerar que había amaños en la 

concepción de las mismas por parte de las discográficas que pagarían sumas de dinero a los 

principales programas musicales del momento como por ejemplo Los 40 principales para 

colocar a sus intérpretes en un número determinado de la lista, lo que le daría visibilidad para 

en semanas posteriores vender más discos o conseguir los votos necesarios para subir en la lista. 

Son este tipo de prácticas las que critica Javier Álvarez en su entrevista (Anexo 15, pp. 509-

511) y por negarse a practicarlas considera que su carrera se vio perjudicada desde el principio. 

Habría que matizar diciendo que, a pesar de su denuncia, su canción Sunset Bulevar consiguió 

alcanzar el número 1 de Los 40 principales, por lo que esta práctica no afecta al cien por cien 

de las canciones y es capaz de mostrar, en cierta medida, los gustos de la sociedad de su 

momento. Volveremos sobre estas listas cuando estudiemos la imagen pública de los 

cantautores de nuestro corpus.  

Las listas de éxitos que hemos comenzado a describir más arriba son el segundo 

procedimiento sobre el que nos vamos a apoyar en este estudio. Estas se constituyen a través 
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de las ventas de singles y álbumes de cada semana en las diferentes tiendas de España. Para 

llevar a cabo nuestro análisis nos apoyaremos en el libro de Fernando Salaverri Aranegui607, 

Solo éxitos. 1959-2012608, en el que aparecen los singles y los álbumes más vendidos en España 

cada año, indicando las semanas que han permanecido en la lista, el mejor puesto que han 

ocupado en ella y la fecha en la que ocuparon ese puesto. Esto nos permite aproximarnos lo 

máximo posible a los gustos musicales de los españoles en cada momento. Evidentemente, en 

nuestro estudio no vamos a centrarnos en todos los artistas que alcanzaron el éxito en España 

durante los últimos treinta años del siglo XX, puesto que tendríamos una gran cantidad de 

nombres extranjeros, principalmente anglosajones, como en el resto de países occidentales, sino 

que desarrollaremos nuestro análisis sobre los artistas españoles, poniéndolos en relación con 

los cantautores de nuestro corpus. Porque la pregunta que surge de esto es si los cantautores 

forman parte de estas listas o sus ventas no les permiten acceder a esta clasificación. Está claro 

que, de todos los cantautores de nuestro corpus, hay dos que quedan fuera de estas listas porque 

sus ventas no alcanzan los mínimos requeridos para rozar ni tan siquiera el último puesto de las 

mismas. Es el caso de Javier Krahe y Javier Ruibal. Ambos comienzan su carrera discográfica 

a inicios de los años ochenta y, a pesar de vivir de la música desde sus inicios hasta el final de 

nuestro periodo, sus canciones no llegan a un público de masas y, por lo tanto, no pueden 

aparecer en estas listas que clasifican a los más vendidos en España. El resto de cantautores 

aparece al menos una vez en estas listas e iremos analizando la repercusión o la importancia 

que tiene su presencia en ellas.  

En primer lugar, habría que relativizar los resultados que vamos a obtener por la 

evolución de las fuentes sobre las que se apoya el estudio realizado por Fernando Salaverri. Si 

bien es verdad que, a partir de 1986 aparecen las listas oficiales de Afyve, hasta esta fecha las 

listas han sido confeccionadas sobre revistas de música especializadas tales como El Musical 

(entre 1969 y 1972), Discóbolo (entre 1969 y 1971), Disco Express (entre 1969 y 1975), Mundo 

Joven (entre 1969 y 1972), Sono Control (entre 1972 y 1975), El Musiquero (entre 1972 y 

1975), El Gran Musical (entre 1973 y 1985) u otras revistas como es el caso de Lecturas, cuyas 

listas las confeccionaba el periodista Armando Matías Guiu y que estarán presentes desde 1969 

hasta 1987 como fuente en la concepción de las listas609. La aparición de estas listas en España 

no se remonta mucho más en el tiempo610 y podemos afirmar que la primera lista seria, que 

muestra cierta realidad de los discos que se compraban en España, aparece en 1959 con 

Discomanía de la mano de Raúl Matas611. Como hemos podido comprobar, a partir de este 

momento, las revistas y también las ondas con el inicio de Los 40 principales en 1966 van a 

proponer sus listas de éxitos, apoyándose más o menos en los gustos de los oyentes y de las 

                                                           
607 Nació en Vitoria en 1944. Es un profesional del mundo de la música que lleva trabajando en distintos sectores 

desde la dirección artística a la promoción de artistas pasando por la organización de conciertos desde los años 

setenta. Ha trabajado para la Cadena Ser y para TVE, siempre en el campo de la música.  
608 SALAVERRI ARANEGUI Fernando, Solo éxitos. 1959-2012, 2015, Fundación SGAE, Madrid.  
609 Ibídem pp.31-32. Las listas anteriores a 1987 son el fruto de una síntesis comparativa de las listas producidas 

por varias de estas revistas.  
610 Ibídem «Las primeras listas de canciones que se vieron escritas en España eran las de los «discos dedicados» 

que se publicaban en la Revista Ondas. No seguían ni orden ni preferencias. Eran simples listados, sin más, pero 

orientativos sobre los gustos de los españoles en los cincuenta, que nadie se preocupó de clasificar». p.26. 
611 Ibídem «(…) surgió la primera lista de éxitos de verdad, que se apoyaba en las votaciones de los oyentes, y, 

siguiendo el sistema norteamericano, preguntaba en algunas de las principales tiendas de discos lo que más se 

vendía». p. 26 
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ventas de los comercios especializados y dejando aparecer en mayor o menor medida los gustos 

personales del locutor o periodista, aunque esto ocurría sobre todo en los programas 

radiofónicos.  

Otro factor que nos lleva a relativizar los resultados es la estructura de las listas. Es 

decir, en 1969, solo se tenían en cuenta los 30 singles y los 10 discos más vendidos, en 1972 

son los 30 singles y los 20 álbumes, entre 1973 y 1986 son 30 singles y 30 álbumes y a partir 

de 1987 se tienen en cuenta 50 singles y 50 álbumes con la aparición de los 20 compactos más 

vendidos hasta el año 1991. Esto implica que los valores no pueden ser los mismos entre un 

disco editado en 1970 y otro editado en 1990, indistintamente del número de copias vendidas 

porque en 1970 había menos compradores que en 1990. Lo significativo es que, en 1970, un 

disco clasificado en vigésimo primera posición no aparecía en la lista y por lo tanto no 

contabilizaba en semanas para la clasificación anual mientras que un disco en 1980 y en 1990 

sí. También es verdad que la cantidad de discos de artistas diferentes editados en 1970 era 

menor que la cantidad de discos de artistas diferentes editados en 1990. Pero, a pesar de estos 

matices, estas listas nos permiten sacar análisis pertinentes sobre la canción española en los 

últimos treinta años del siglo XX. 

A partir de los artistas españoles de éxito que aparecen en las listas de ventas desde 1969 

a 2000, hemos confeccionado el siguiente cuadro en el que mostramos los treinta discos que 

más semanas se han mantenido en dichas listas612: 

 

Número Título Intérprete Años Nº de 

semanas 

1. Más Alejandro Sanz 1997-2000 124 

2. Descanso Dominical Mecano 1988-90 97+89 

3. Entre el cielo y el suelo Mecano 1986-88 95+29 

4. Aidalai Mecano 1991-93 93 

5. Lunas rotas Rosana 1996-99 92 

6. Cosas mías Antonio Flores 1994-96 87 

7. Astronomía razonable El último de la fila 1993-94 86+6 

8. Mucho más que dos Ana Belén y V. Manuel 1994-95 82 

9. Sangre española Manolo Tena 1993-94 81 

10. Arena en los bolsillos Manolo García 1998-99 71+11 

11. Dile al sol La oreja de Van Gogh 1998-99 77 

12. Palabra de mujer Mónica Naranjo 1998-99 75 

13. De akí a Ketama Ketama 1995-96 74 

14. Jarabe de Palo (la flaca) Jarabe de Palo 1998-99 73 

15. Ella Baila Sola Ella Baila Sola 1996-97 72 

16. A contraluz Luz 1991-93 70 

17. V Luz Casal 1989-1990 69+16 

18. Fuente y caudal Paco de Lucía 1974-75 69 

19. Soy Julio Iglesias 1973-75 69 

20. Los años 70… La década prodigiosa 1987-88 68+1 

21. Nuevo catálogo de seres y estares El último de la fila 1990-1991 67+26 

22. Cántame sevillanas María del Monte 1988-89 66+1 

                                                           
612 Cuadro confeccionado a partir de los Anexos 17 y 18, pp. y pp. , respectivamente.  
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23. Mediterráneo Joan Manuel Serrat 1971-73; 

1987; 

1993; 2000 

65 

24. La Carretera Julio Iglesias 1995-96 64 

25. Como la flor prometida Luz 1995-96 63 

26. Un hombre solo Julio Iglesias 1987-88 61+39 

27. Como la cabeza al sombrero El último de la fila 1988-89 61+24 

28. La canción de Juan Perro Radio Futura 1987-88 61 

29. Con el paso del tiempo José Luis Perales 1986-87 60+17 

30. Gracias Tamara 1999-2000 60 

 

 Si observamos este cuadro de manera general, la mayoría de representantes de la canción 

española pertenecen al pop español, apareciendo algunos representantes del rock como Antonio 

Flores. El flamenco está representado por Paco de Lucía y aparecerían las sevillanas con María 

del Monte. Otro hecho que hay que resaltar es la presencia de los cantantes melódicos de los 

que Julio Iglesias es el único representante si consideramos que José Luis Perales es un 

cantautor. Pero podríamos preguntarnos si siendo Perales un cantautor no podría ser un cantante 

melódico. Es decir, su condición de cantautor lo obliga a pertenecer a la canción de autor o no. 

Y en ese caso, podríamos plantearnos si Alejandro Sanz, Manolo Tena, Manolo García 

(vocalista del grupo El último de la fila hasta su desaparición) y el dúo Ella Baila Sola son 

cantautores o cantantes pop, puesto que al igual que Perales componen, escriben y cantan sus 

propias canciones. Y esto en cuanto a artistas individuales, porque en los grupos tenemos el 

mismo problema ya que entre los componentes de Mecano, El último de la fila y Radio Futura 

se encuentran los compositores y letristas de las canciones que interpretan. Y de los artistas de 

nuestro corpus hay tres representantes en esta clasificación, Rosana Arbelo que se sitúa en 

quinta posición, Víctor Manuel que se sitúa en octava posición con un disco conjunto con su 

mujer y Joan Manuel Serrat que aparece en vigésimo tercer lugar. Los grandes ausentes de esta 

lista son los cantantes Raphael, Camilo Sesto, Nino Bravo, Manolo Escobar y Pecos que fueron 

grandes vendedores de discos en un periodo concreto o a lo largo de toda su carrera, como es 

el caso del primero de ellos que es uno de los raros artistas que posee un disco de Uranio que 

es una distinción en el mundo discográfico para homenajear a un artista que ha vendido más de 

cincuenta millones de discos a lo largo de su carrera. Y entre las cantantes femeninas, las 

grandes ausentes son Isabel Pantoja, Rocío Jurado, Karina y Alaska. Las dos primeras son las 

últimas representantes de éxito de la Copla. Y como podemos comprobar, no hay ningún 

representante de este género en la lista. Esto no quiere decir que estos artistas no aparezcan en 

las listas de éxitos sino que su presencia en ellas en cuanto al número de semanas no alcanza 

los números de los treinta álbumes de nuestro cuadro. Si extendemos nuestro análisis más allá 

de los treinta discos que más semanas han permanecido en la lista de éxitos de ventas, 

observamos que, de 1969 a 1986, solo catorce álbumes superan las cincuenta semanas en lista 

(20,2% del total) mientras que, de 1987 a 2000, encontramos cincuenta y cinco álbumes que 

superan las cincuenta semanas en lista (79,8 del total). Es decir, que en dieciocho años no se 

consigue llegar a un álbum por año (0.78) mientras que en los últimos catorce años pueden 

aparecer casi cuatro al año (3,93)613. Esto muestra la evolución de la industria del disco y su 

                                                           
613 Síntesis realizada a partir de los datos extraídos en los Anexos 17 y 18, pp. 515-583. 
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mercado, que ha ido creciendo a lo largo de las últimas tres décadas del siglo XX, extendiendo 

la cantidad de discos que aparecen en el mercado, pero también apostando por productos 

artísticos tanto en publicidad como en los medios de difusión, para llegar el máximo tiempo 

posible a la mayor parte de población posible. Con esto no estamos diciendo que la calidad de 

los productos artísticos haya variado por este perfeccionamiento en la estructuración y en las 

técnicas de venta del disco. De hecho, no entraremos en ese análisis por su subjetividad. Pero 

sí podemos ver que hay un aumento del número de semanas de determinados productos 

artísticos en la lista que coincide con el cambio de las fuentes de análisis de las revistas 

nacionales al sistema internacional Afyve. Si nos fijamos atentamente en la evolución de las 

listas, nos damos cuenta de que se produce un aumento progresivo de artistas nacionales desde 

los años setenta hasta los años noventa. Muchos de esos artistas no durarán en el tiempo o su 

presencia en la lista será intermitente, pero no cabe duda de que la industria del disco en España 

disfruta de buena salud durante nuestro periodo de estudio.  

Si observamos el cuadro de manera más detallada, solo tres de los treinta álbumes se 

editaron en la década de los setenta, el resto son discos que se editaron entre 1986 y 1998 y se 

rigen por las listas oficiales de Afyve. Además, ninguno de estos tres álbumes aparece en los 

primeros puestos de la lista. El primero es el de Paco de Lucía que aparece en décimo octava 

posición, seguido del de Julio Iglesias en décimo novena y finalmente el de Serrat en vigésimo 

tercer lugar. Es curioso que los tres representantes de la década de los setenta y de los primeros 

años ochenta sean un disco de flamenco, un cantante melódico y un cantautor, no apareciendo 

ningún grupo, ni artista pop de este periodo que eran mayoritarios en el mercado del disco 

nacional. Esto puede tener varias lecturas: por un lado, que el público de estos artistas se 

precipitara en masa a las tiendas en las que se vendían discos y compraran en muy pocas 

semanas el álbum de su artista favorito, pudiendo ser el número de discos comprados muy 

elevado. Sin embargo, el artista en cuestión no tendría la capacidad de atraer durante su 

influencia radiofónica en los programas musicales a otro público suficiente para mantenerse en 

las listas de ventas. Por otro lado, que el artista percute repetidamente en las listas de ventas a 

lo largo de los años por determinadas canciones que están en el imaginario colectivo de los 

españoles pero que sus álbumes son adquiridos mayoritariamente por fans aguerridos del artista, 

no permitiéndole, de esta manera, permanecer innumerables semanas en las listas de éxitos de 

ventas. Y una última lectura que va más lejos que las dos anteriores, es que, a pesar de la 

cantidad de discos pop y rock en el mercado, los gustos de la sociedad española sigan siendo 

mayoritariamente tradicionales, aunque claro está, habría que tener en cuenta quienes eran los 

compradores de discos en los años setenta porque gran parte de la juventud de la época cantaban 

y bailaban al ritmo de Los Payos, Los Brincos, Fórmula V, Los Diablos, por citar algunos de 

los más populares de la época. 

Sin embargo, a partir de 1986, vemos que las ventas de discos de los artistas que 

aparecen en esta clasificación se corresponden con la popularidad del grupo o del artista con 

una canción o con canciones de un determinado álbum. Es normal que Mecano y El último de 

la fila aparezcan como los representantes de la música española de finales de los ochenta e 

inicios de los noventa en tres ocasiones en esta lista, porque eran grupos de masas. En este caso, 

se corresponden las ventas con la banda sonora de este periodo. Y ocurre lo mismo con los 

distintos artistas y grupos de éxito que aparecen a lo largo de los años noventa, que, salvo alguna 

excepción, están presentes en esta lista, a diferencia de lo que ocurría con los artistas de los 
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años setenta y de inicios de los años ochenta. Esta situación nos lleva a plantearnos distintas 

explicaciones: en primer lugar, como ya hemos esbozado más arriba, puede que sea un 

problema producido por los índices numéricos de clasificación que son menores entre 1969 y 

1986 que entre 1987 y 2000, pero esto no explicaría por qué artistas de éxito del primer intervalo 

cronológico no permanecen tantas semanas como los del segundo intervalo. En segundo lugar, 

puede ser una cuestión de número de artistas, es decir que en el primer intervalo cronológico 

hubiera muchos artistas que sacaran discos de manera consecutiva y que la elección en el 

mercado fuese más difícil para el consumidor, pero sabemos que el número de discos de artistas 

distintos va en crescendo a lo largo de los años y sobre todo con la implantación del cd que 

simplifica el proceso de copia del producto artístico. Y finalmente, la que a nuestro juicio parece 

la más plausible, es que se haya producido una evolución en los hábitos socioculturales y 

económicos del público que haya pasado de escuchar a sus artistas favoritos en la radio y en la 

televisión, siendo menor el número de consumidores individuales de música en el primer 

intervalo cronológico y que a partir de la segunda mitad de los años ochenta, la compra de 

discos se convierta en algo habitual entre las distintas edades de la sociedad. Es decir, no es 

hasta la segunda mitad de los años ochenta cuando la compra de discos se convierte en un índice 

generalizado de los gustos de los españoles, porque no es hasta estos años cuando comprar un 

disco es el gesto natural para mostrar nuestro gusto musical, sobre todo entre la juventud que 

suele ser la que menor poder adquisitivo tiene y depende en parte o en su totalidad del de sus 

padres. Este hecho puede extrapolarse a niveles macroeconómicos, mostrando que a partir de 

la segunda mitad de los años ochenta, la sociedad española recién entrada en la Comunidad 

Económica Europea, muestra ya signos de una normalidad frente al consumo lúdico y cultural 

en todas las clases sociales, que se mantendrá o se incrementará a lo largo de la década siguiente 

y no solo en el ámbito cultural sino también en otros sectores que crean una falsa idea de 

progreso basada en la especulación y las apariencias que termina estallando a finales de la 

década de dos mil614. Volviendo al disco, que en los años setenta todavía era un bien reservado 

a una población con medios suficientes para invertir parte de los ingresos mensuales en un 

aparato de reproducción, además, de en los propios discos, se ha ido convirtiendo durante algo 

más de una década en un producto accesible a la mayoría de la población española, lo que 

permite afirmar que a finales de los ochenta una gran mayoría de la juventud contaba con algún 

aparato de reproducción de música y se había comprado alguna vez, algún disco de sus artistas 

favoritos.  

Otro hecho significativo de esta clasificación de artistas españoles en las listas de ventas, 

es el tiempo que los discos de estos artistas permanecen en ellas. Los seis primeros clasificados 

se mantienen en la lista tres o cuatro años, lo que puede mostrar el impacto del disco en el 

público español. Es decir, la influencia de ese disco no se agota rápidamente, sino que se 

extiende en el tiempo, aunque no se puede hablar de un fenómeno intergeneracional a largo 

plazo porque son fechas consecutivas, pero sí se puede hablar de un impacto social 

intergeneracional puesto que durante los años que permanece en la lista no son solo los jóvenes 

los que permiten con sus compras el mantenimiento del disco año tras año. A partir del puesto 

séptimo hasta el final de la lista, el número de semanas acumulado se realiza entre dos años 

                                                           
614 La muestra más visible de esto se encuentra en la adquisición de una vivienda con hipotecas astronómicas que 

terminan llevando a la bancarrota a innumerables economías familiares por todo el país. 
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consecutivos, salvo en tres ocasiones: A contraluz, Soy y Mediterráneo. Los dos primeros 

permanecen en lista durante tres años consecutivos, pero sin que el disco alcance los primeros 

puestos de la clasificación de semanas en lista. El tercero es más significativo puesto que, 

además, de permanecer en lista tres años consecutivos, se ha reeditado en otras tres ocasiones 

y ha conseguido llegar a la lista de los cincuenta discos más vendidos en España al menos una 

semana. En este caso si podemos hablar de un disco de influencia intergeneracional que recorre 

los treinta años de nuestro estudio y que pertenece al imaginario colectivo de los españoles, 

corroborado no solo por la popularidad de una canción como Mediterráneo sino por un factor 

económico mayor como son las propias ventas del disco entre los españoles de tres décadas 

diferentes. Evidentemente, no podemos pronunciarnos sobre las canciones que ocupan los 

primeros puestos de esta clasificación semanal de éxitos en la década de los noventa por su 

proximidad al límite superior de nuestro marco cronológico.  

 Ese no ha sido el único disco de Joan Manuel Serrat que ha sido reeditado tras su éxito 

en su primera publicación en cd a finales de los ochenta. Dedicado a Antonio Machado, poeta615 

y Miguel Hernández616 de sus discos editados antes de 1987 y 24 páginas inolvidables617 de sus 

discos editados después de 1987 también fueron reeditados. Al igual que con Mediterráneo que 

estuvo en el número uno de ventas durante 21 semanas en 1971 y 1972, Dedicado a Antonio 

Machado, poeta (22 semanas) y Miguel Hernández (13 semanas) también estuvieron en el 

número uno en 1969 y 1972-73, respectivamente. Sin embargo, en las reediciones de estos 

discos en cd a finales de los años ochenta, precisando que la lista se realiza con los veinte discos 

más vendidos de cada semana, Dedicado a Antonio Machado, poeta consiguió llegar al décimo 

puesto, Mediterráneo al duodécimo puesto y Miguel Hernández al décimo quinto puesto. Es 

decir que no son los discos más comprados en España aunque tienen cierta relevancia. Y lo 

mismo ocurre con la reedición de los dos primeros discos en los años noventa o en el dos mil, 

ocupan el cuadragésimo puesto y el cuadragésimo segundo y tercer puesto, respectivamente 

sobre los cincuenta que constituyen la lista. El caso de 24 páginas inolvidables que aparece en 

la lista durante cuatro años consecutivos obtiene su entrada más fuerte el primer año de 

aparición cuando consigue estar en el noveno puesto y su puesto más bajo es en 1995 cuando 

está en el trigésimo tercer puesto. Sin embargo, en la reedición del año 2000 consigue alcanzar 

el décimo quinto puesto en las diez semanas que estuvo en lista. Estos resultados muestran la 

importancia de Joan Manuel Serrat dentro de la canción española durante los últimos treinta 

años del siglo XX, ya que muestra su presencia en las listas de ventas desde el inicio de nuestro 

marco cronológico hasta el final del mismo. Y estos no son los únicos discos que han 

conseguido permanecer durante bastantes semanas en las listas de ventas y han ocupado los 

primeros puestos de las mismas618. A partir del año 1987, aparece la lista de éxitos de ventas de 

                                                           
615 Se mantiene 48 semanas en lista entre 1969 y 1970, 2 semanas en 1988 y 3 semanas en el 2000. (Anexo 18, pp. 

515-518) 
616 Se mantiene53 semanas en lista entre 1972 y 1973 y 3 semanas en 1988. (Anexo 18, pp. 519-522)  
617 Se mantiene 44 semanas en lista entre 1993 y 1996 y 10 semanas en el 2000. (Anexo 18, pp. 554-561) 
618 Joan Manuel Serrat (poema de amor) está 32 semanas en 1969, alcanzando 7 semanas el número uno.  

Joan Manuel Serrat (mi niñez) está 34 semanas en lista entre 1970 y 1971, alcanzando el número dos en 1971 

como mejor puesto en la lista. 

 Canción infantil o Para vivir está 47 semanas en lista entre 1974 y 1975, alcanzando 14 semanas el número uno 

en su primer año en la lista. 

Per al meu amic está 42 semanas en lista en 1974, alcanzando 8 semanas el número uno. 
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los cd’s en las que predominan las reediciones de discos de música clásica y, como acabamos 

de ver, aparecen reediciones de discos de éxito de Serrat, pero también aparece su nuevo álbum 

Bienaventurados que permanece 31 semanas en lista entre 1987 y 1988 en la lista de lp’s y 

casetes, llegando a ser 4 semanas número uno en su primer año y 4 semanas en la lista de cd’s. 

Mientras que en lp’s y casetes el disco consigue llegar a puestos en la primera mitad de la lista 

durante los dos años, en cd’s, el disco no alcanza la primera mitad de la lista llegando a estar 

en la duodécima posición como mejor resultado. Este hecho se irá normalizando con los años, 

con la progresiva implantación del cd, hasta su hegemonía a mediados de los noventa. En cuanto 

a Serrat, hemos podido comprobar que la mayoría de sus discos cuentan con un apoyo 

incondicional del público español, que le permite permanecer durante muchas semanas en la 

lista de éxitos de ventas, incluso si vemos una ligera bajada a partir de mediados de los ochenta 

en el número de semanas, sus discos siguen llegando a estar entre los primeros puestos de la 

lista y hasta en el número uno. Podemos ver como su disco en catalán Fa 20 anys que tinc 20 

anys del año 1984, consigue llegar al tercer puesto de la lista en la que permanece veintisiete 

semanas, mostrando que, indistintamente de la lengua en la que se exprese, su popularidad no 

se discute. Si comparamos las apariciones en la lista de éxitos de ventas de Serrat con las de 

otros artistas que pertenecen, por ejemplo, a la canción melódica, el único que consigue unos 

resultados similares es Julio Iglesias, quién aparece también de manera constante en las listas 

durante los últimos treinta años del siglo XX. De hecho, su nombre aparece más de ciento veinte 

veces en las distintas listas a lo largo de estas tres décadas mientras que el de Joan Manuel 

Serrat aparece más de cien veces619. Y otros artistas que por su repercusión mediática podrían 

llevarnos a pensar que tienen tanta o más presencia en estas listas que Serrat, como pueden ser 

Raphael, Juan Pardo o Mocedades no superan las 40, las 60 y las 50 apariciones en las listas, 

respectivamente. Y los últimos representantes de la Copla, Manolo Escobar, Rocío Jurado e 

Isabel Pantoja no superan la treintena de apariciones en estas listas620 y en la mayoría de los 

casos no ocupan los primeros puestos de la lista. Sería interesante detenernos en la figura de 

José Luis Perales que aparece por primera vez en la lista en 1974 y que, a pesar de estar lejos 

de las apariciones de Julio Iglesias y Serrat con unas 50 veces en la lista621, sí que sus discos 

                                                           
…para piel de manzana está 33 semanas en lista entre 1975 y 1976, alcanzando 1 semana el número uno en su 

primer año en la lista. 

Canciones de amor permanece 30 semanas en lista en 1976, alcanzando el duodécimo puesto. 

1978 permanece 31 semanas en lista en 1978, alcanzando el número dos en la lista de ventas. 

Tránsito permanece 36 semanas en lista entre 1981 y 1982, alcanzando 8 semanas el número uno en su primer año 

en la lista.  

Cada loco con su tema permanece 31 semanas en lista entre 1983 y 1984, alcanzando 3 semanas el número uno 

en su primer año en la lista.  

El sur también existe permanece 26 semanas en lista entre 1985 y 1986, alcanzando 2 semanas el número uno, una 

en cada año en lista. 

Utopía está 24 semanas en lista en 1992, permaneciendo 1 semana en el número uno. 

Nadie es perfecto está 24 semanas en lista entre 1994 y 1995, alcanzando el segundo puesto en la lista. 

Banda sonora d’un temps, d’un país está 14 semanas en lista en 1996, permaneciendo 1 semana en el número uno. 

El gusto es nuestro junto a Miguel Ríos, Ana Belén y Víctor Manuel, permanece 28 semanas en la lista entre 1996 

y 1997, consiguiendo llegar hasta el tercer y cuarto puesto, respectivamente. 

Sombras de la China permanece 23 semanas en lista entre 1998 y 1999, alcanzando 1 semana el número uno y el 

vigésimo primer lugar, respectivamente.  
619 Anexo 17, pp. 515-570. 
620 Ibídem.  
621 Ibídem.  
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van a ocupar los primeros puestos de las listas de éxitos de ventas durante los últimos 

veinticinco años del siglo XX. Este intérprete de canción melódica que compone y canta sus 

propias canciones, consigue ganarse el favor del público de masas y permanecer entre los 

cantantes más populares de los últimos treinta años del milenio.  

 Si bien es verdad que Joan Manuel Serrat es un caso excepcional dentro de la canción 

de autor, y también dentro de la canción española de los últimos treinta años del siglo XX, este 

artista no es el único cantautor que consigue alcanzar los primeros puestos de las listas de éxitos 

de ventas en este periodo. Raimon aparece en varias ocasiones622 con Lliurament del cant623 o 

con Cançons624, en 1977 y en 1993, respectivamente, pero es con su disco El recital de Madrid 

cuando consigue mantenerse 31 semanas en la lista en 1976 y logra alcanzar el cuarto puesto 

durante ese año. Raimon desaparece de las listas de éxito de ventas durante más de 15 años, lo 

que nos lleva a considerar que su periodo de mayor popularidad es durante los años setenta. De 

hecho, su aparición en la lista en 1993, es algo esporádica pero también hay que tener en 

consideración que desde 1981, Raimon se produce a sí mismo y sobre todo a partir de los años 

noventa vende sus obras completas antes y después de sus conciertos, lo que dificulta la 

contabilización de sus ventas, fuera de su ámbito personal. Y todavía más, cuando en 1993 y 

2000, edita dos integrales de sus canciones con las que su público puede tener todas sus 

canciones sin comprar independientemente cada uno de sus discos.  

A diferencia de Raimon, otros cantautores van a tener periodos de gran popularidad en 

cuanto a ventas de discos se refiere y otros periodos en los que sus discos no desaparecen de las 

listas, pero no alcanzan los primeros puestos de las mismas. Es el caso de Calos Cano, que 

aparece también en bastantes ocasiones625 pero es con Quédate con la Copla cuando permanece 

48 semanas en la lista entre 1987 y 1988, y logra llegar al décimo octavo puesto en la lista de 

éxitos de ventas626. Pero no será hasta su álbum La Copla: memoria sentimental cuando alcance 

su mejor puesto en la lista de éxitos, el tercero, en 1999, permaneciendo 22 semanas en ella627. 

Vemos que, desde su comienzo discográfica, prácticamente todos sus discos consiguen entrar 

en la lista de ventas de discos, aunque solo en dos ocasiones logra permanecer casi un año en 

la lista y llegar a los primeros puestos, respectivamente con estos dos álbumes. Observamos 

que hay once años de distancia entre estos dos éxitos y hay que considerar que el segundo de 

ellos es un disco de versiones de Copla, donde aparecen lo que Carlos Cano considera las 

                                                           
622 Velas al vent está 2 semanas en lista en 1971, su mejor posición es la octava. 

A Víctor Jara permanece 20 semanas en lista en 1974, su mejor posición es la duodécima.  
623 Este álbum permanece 13 semanas en lista en 1977, alcanzando el noveno puesto como mejor clasificación. 
624 Este álbum permanece 4 semanas en lista en 1993, alcanzando el trigésimo segundo puesto. 
625 A la luz de los cantares permanece 4 semanas en lista en 1978, su mejor posición es la vigésimo segunda. 

Cuaderno de Coplas permanece 8 semanas en lista en 1985, su mejor posición es la décimo séptima. 

Luna de abril permanece 15 semanas en lista en 1988, su mejor posición es la vigésimo cuarta 

Ritmo de la vida está 5 semanas en lista entre 1989 y 1990, sus mejores posiciones son la cuadragésimo octava y 

la cuadragésimo primera, respectivamente.  

Mestizo está 4 semanas en lista en 1992, su mejor posición es la cuadragésimo cuarta. 

Forma de ser está 12 semanas en lista en 1994, su mejor posición es la vigésimo primera. 

Algo especial está 5 semanas en lista en 1995, su mejor posición es la vigésimo segunda. 

El color de la vida permanece 5 semanas en lista en 1996, su mejor posición es la vigésimo tercera. 

El Diván del Tamarit permanece 1 semana en lista en 1998, su mejor posición es la cuadragésimo séptima. 

De lo perdido y otras Coplas permanece en lista 3 semanas en 2000, su mejor posición es la séptima.  
626 Anexos 17 y 18, pp. 542-546 y pp. 571-584, respectivamente. 
627 Anexo 17, pp. 565-567.  
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canciones imprescindibles de este género. Este hecho nos impide determinar si es la popularidad 

del artista o la popularidad de estas canciones lo que llevan al público a su compra. Sobre lo 

que sí hay que insistir es que al final de nuestro marco cronológico, este artista se centra en la 

recuperación y en la difusión de la Copla, como esencia de la cultura musical española.    

Algo similar ocurre con Luis Eduardo Aute que aparece en bastantes ocasiones en la 

lista de éxitos de ventas628, pero es con Entre amigos en 1983 con el que alcanza por primera 

vez, el número 1 de la lista durante una semana permaneciendo 30 semanas en lista. En 1984, 

con Cuerpo a cuerpo también logrará llegar al número uno durante una semana, permaneciendo 

treinta y una semanas en lista, en esta ocasión. En 1993, con motivo del concierto que realiza 

junto al cantautor cubano Silvio Rodríguez, titulado Mano a mano, saca un disco homónimo 

con el que permanece 27 semanas en la lista entre 1993 y 1994, alcanzando el quinto puesto en 

el segundo año. Este disco será reeditado en 1999, permaneciendo 3 semanas en la lista, 

logrando llegar al cuadragésimo sexto puesto. Si nos fijamos bien, solo logra estar en los 

primeros puestos de la lista de éxitos de ventas entre 1983 y 1985, con lo que podemos 

considerar que estos son sus años de mayor popularidad, o al menos de mayor popularidad de 

sus discos, aunque, como ocurre con Carlos Cano, la mayoría de sus discos acceden a la lista 

por lo que su presencia en la canción española es constante a lo largo de los últimos treinta años 

del siglo XX.  

A diferencia de estos tres artistas, hay dos cantautores que, aunque no consigan el éxito 

de ventas de Serrat con muchos de sus discos, si consiguen permanecer muchas semanas en la 

lista o alcanzar los primeros puestos. Son los casos de Lluís Llach y Víctor Manuel. El primero, 

a pesar de la censura que sufre durante los últimos años del franquismo que lo lleva a exiliarse 

para poder seguir cantando fuera de España, consigue entrar en la lista de éxitos de ventas en 

1972 con su álbum Com un arbre nu con el que permanece 2 semanas en lista, alcanzando el 

décimo noveno puesto629, aunque es con I si canto trist y con Viatge a Ítaca con los que muestra 

su gran popularidad entre el público español. Con el primer disco de los dos, permanece 58 

semanas en lista entre 1974 y 1975, obteniendo la cuarta posición en 1974 y con el segundo, 

permanece 45 semanas en lista entre 1975 y 1976, obteniendo la segunda y la tercera posición, 

respectivamente630. Podemos ver que sus últimos dos discos durante el franquismo consiguen 

superar la censura estatal y son un éxito de ventas que le permite situarse entre los primeros 

intérpretes españoles, con la dificultad suplementaria de cantar en catalán. Pero será con un 

disco grabado en directo con el que consigue llegar a lo más alto de la lista de éxito de ventas: 

                                                           
628 Rito está 4 semanas en lista en 1974, su mejor posición es la vigésima. 

Nudo está 23 semanas en lista en 1985, su mejor posición es la novena. 

20 canciones de amor y un poema desesperado permanece 15 semanas en lista entre 1986 y 1987, sus mejores 

posiciones son la décimo tercera y la décimo octava, respectivamente. 

Templo permanece 8 semanas en lista entre 1987 y 1988, sus mejores posiciones son la trigésimo quinta y la 

trigésimo cuarta, respectivamente. 

Segundos fuera está 12 semanas en lista en 1989, su mejor posición es la trigésimo segunda.  

Ufff! permanece 3 semanas en lista en 1991, su mejor posición es la cuadragésimo sexta. 

Slowly está 25 semanas en lista entre 1992 y 1993, su mejor posición es la vigésimo primera. 

Grandes éxitos está 5 semanas en lista en 1995, su mejor posición es la décimo novena.  

Alevosía está 13 semanas en lista entre 1995 y 1996, sus mejores posiciones son la vigésimo tercera y la trigésimo 

sexta, respectivamente. 

Aire/Invisible permanece 10 semanas en lista en 1998, su mejor posición es la vigésimo octava.   
629 Anexo 17, pp. 519-521. 
630 Ibídem, p. 522-527. 
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Barcelona, gener de 1976631.  Este disco supone no solo la confirmación de un éxito de público 

y ventas sino también la confirmación de un cambio estructural y político que comienza a 

llevarse a cabo en España. Este cantautor que había sufrido los embistes de la censura al inicio 

de la década, se sitúa entre los más populares a mediados de la misma, confirmándose su 

notoriedad álbum tras álbum. Tras estos tres éxitos, sus dos próximos discos siguen en esta 

línea. Campanades a mort logrará llegar al número uno durante una semana en 1977 y 

permanecerá en la lista 38 semanas durante ese año, mientras que El meu amic, el mar logrará 

permanecer 34 semanas al año siguiente, alcanzando el cuarto puesto en la lista como mejor 

clasificación632. Vemos que desde 1974, tiene una presencia constante en la lista hasta 1979633. 

Pero a diferencia de Raimon, no será un paréntesis demasiado largo puesto que de 1981 a 1988 

vuelve a aparecer anualmente en la lista con sus diferentes discos634. Y lo mismo ocurre en la 

década de los noventa, aunque ya no aparecen todos sus discos, de los 10 que edita solo 5 llegan 

a las listas anuales635, sigue manteniendo su presencia en la lista de éxitos de ventas. Lo que 

apreciamos en los discos de este cantautor en las décadas de los ochenta y de los noventa es que 

en los ochenta logra llegar a los primeros puestos de la lista mientras que en los noventa no y 

el número de semanas que sus discos permanecen en la lista también disminuye 

considerablemente entre estas dos décadas. Tras estos resultados podemos afirmar que desde 

mediados de los setenta hasta mediados de los ochenta este artista mantiene una gran 

popularidad entre el público español que comienza a decaer en la década de los noventa.  

El segundo, Víctor Manuel, disfruta de una gran popularidad a finales de los sesenta 

teniendo 3 singles636 en la lista de éxitos de ventas de 1969 entre los 15 primeros puestos, 

aunque no puede compararse con Joan Manuel Serrat que en la misma lista cuenta con 8 

                                                           
631 Este álbum permanece 51 semanas en lista entre 1976 y 1977, alcanzando el primer puesto durante una semana 

y el décimo puesto respectivamente. (Anexo 17, pp. 525-528) 
632 Ibídem, pp. 528-529. 
633 En este año aparece Somniem con el que aparece dos semanas en lista, obteniendo como mejor puesto el 

vigésimo sexto.  
634 Verges 50 está 16 semanas en lista en 1981, su mejor posición es la séptima. 

I amb el somriure, la revolta está 13 semanas en lista entre 1982 y 1983, sus mejores posiciones son la vigésimo 

tercera y la vigésima, respectivamente.  

T’estimo está 17 semanas en lista en 1984, su mejor posición es la cuarta. 

Maremar permanece 22 semanas en lista en 1985, su mejor posición es la cuarta. 

Camp del Barça permanece 27 semanas en lista entre 1985 y 1986, sus mejores posiciones son la sexta y la 

vigésimo tercera, respectivamente.  

Ases está en la lista 16 semanas entre 1986 y 1987, sus mejores posiciones son la vigésimo séptima y la décimo 

novena, respectivamente 

Geografía está en la lista 5 semanas y 1 semana en cd en 1988, sus mejores posiciones son la décimo tercera y la 

décimo novena, respectivamente. (Anexo 17, pp. 531-546) 
635 Torna Aviat está 6 semanas en la lista en 1991, su mejor posición es la décimo cuarta. 

Un pont de mar blava está 5 semanas en lista entre 1993 y 1994, sus mejores posiciones son la trigésimo cuarta y 

la trigésimo sexta, respectivamente.  

Porrera permanece 7 semanas en la lista entre 1995 y 1996, sus mejores posiciones son la vigésimo tercera y la 

trigésimo primera, respectivamente. 

Rar: inédit (91-93) permanece 1 semana en lista en 1995, su mejor posición es la cuadragésimo tercera. 

Nu  está 3 semanas en lista en 1997, su mejor posición es la vigésimo primera.  

Kosovo es un single o maxi-single que permanece 6 semanas en lista en 1999, alcanzando el décimo puesto.  

(Anexo 17, pp. 551-567). 
636 Paxariños/El abuelo Vítor está 6 semanas en lista, alcanzando el segundo puesto. 

La romería está 21 semanas en lista, alcanzando el cuarto puesto. 

En el portalín de piedra está 2 semanas en lista, alcanzando el décimo cuarto puesto. (Anexo 17, pp. 515-516) 
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singles637 en la lista entre los 20 primeros puestos. Sin embargo, al año siguiente se invierten 

los datos y Serrat cuenta con 4 singles638 en la lista de 1970 entre los 20 primeros puestos y 

Víctor Manuel tiene 6 singles639 en la lista entre los 15 primeros puestos, llegando a contar con 

dos números uno. Si seguimos esta comparación a lo largo de las tres últimas décadas del siglo 

XX, Víctor Manuel640 aparece en más ocasiones (15) en la lista de singles que Joan Manuel 

Serrat (5), aunque en las ventas de álbumes el catalán no tiene rival. Mientras Serrat641 ya cuenta 

con álbumes en la lista de éxitos de ventas en el año 69, Víctor Manuel lo consigue en 1970, 

con un disco homónimo que consigue llegar al segundo puesto y permanecer 12 semanas en 

lista642. Además, once643 de los doce discos de los años setenta no consiguen llegar a la lista de 

éxitos de ventas, lo que demuestra que tras un gran éxito discográfico a inicios de la década con 

su álbum, no vuelve a alcanzarlo hasta finales de la misma cuando aparece su álbum Soy un 

corazón tendido al sol con el que permanece 37 semanas en lista en 1979, llegando a estar en 

                                                           
637 Dedicado a Antonio Machado, poeta, no aparecen las cifras por desconocimiento o error del autor, por lo tanto 

no lo contabilizamos como single en la lista porque, además, es el nombre del disco. 

Penélope está 6 semanas en lista, alcanzando el quinto puesto. 

Tu nombre me sabe a yerba/ Balada de otoño está 15 semanas, alcanzando el séptimo puesto. 

La paloma está 12 semanas en lista, alcanzando el noveno puesto. 

Per sant Joan/Marta está 7 semanas en lista, llegando al décimo puesto. 

Manuel/Antes de que den las diez permanece 3 semanas, llegando al décimo cuarto puesto. 

De mica en mica permanece 3 semanas en lista, llegando al décimo sexto puesto. 

La saeta/Cantares permanece 3 semanas en lista, llegando al décimo séptimo puesto. 

Mare Lola permanece 1 semana en lista, estando en el vigésimo puesto. (Anexo 17, pp. 515-516) 
638 Como un gorrión está 26 semanas en lista, alcanzando el segundo puesto. 

Penélope está 7 semanas en lista, alcanzando el undécimo puesto. 

Fiesta/ Señora permanece dos semanas en lista, alcanzando el décimo quinto puesto. 

La saeta/Cantares desconocemos las semanas, pero llega al vigésimo puesto en lista. 
639 Paxariños/El abuelo Vítor está 16 semanas en lista, alcanzando durante dos semanas el número uno. 

Quiero abrazarte tanto permanece 14 semanas en lista, alcanzando durante una semana el número uno. 

Carmina/Tengo cansada el alma está 18 semanas en lista, llegando al noveno puesto. 

La romería permanece 5 semanas en lista, llegando al undécimo puesto. 

El cobarde/El tren de madera está 10 semanas en lista, llegando al décimo cuarto puesto. 

En el portalín de piedra permanece 2 semanas en lista, alcanzando el décimo quinto puesto. (Anexo 17, pp. 516-

518) 
640 Quiero abrazarte tanto está 11 semanas en lista en 1971, llegando al tercer puesto. 

En un pequeño cuarto de un hotel está 4 semanas en lista en 1971, llegando al vigésimo primer puesto. 

Canción para Pilar está 5 semanas en lista en 1972, llegando al vigésimo primer puesto.  

Todos tenemos un precio está 3 semanas en lista en 1975, llegando al vigésimo séptimo puesto. 

Solo pienso en ti está 27 semanas en la lista en 1979, llegando al primer puesto durante 5 semanas.  

Quién puso más permanece 16 semanas en la lista en 1980, llegando al cuarto puesto. 

Ay, amor está 18 semanas en lista en 1981, llegando al primer puesto durante 2 semanas. 

¡Déjame en paz! está 5 semanas en lista en 1983, llegando al décimo tercer puesto. 

Sube al desván está 1 semana en lista en 1985 en el vigésimo octavo puesto. 

La puerta de Alcalá está 33 semanas en lista en 1986 junto a Ana Belén, llegando al primer puesto durante 7 

semanas. 

La madre está 2 semanas en lista en 1987 y 2 semanas en 1988, llegando al trigésimo noveno puesto en ambos 

años. 
641 Fiesta/Señora está 15 semanas en lista en 1971, llegando al décimo puesto. 

Que va a ser de ti permanece 8 semanas en lista en 1972, llegando al décimo cuarto puesto.  

Campesina/canción infantil está 10 semanas en lista en 1974 y 2 semanas en 1975, llegando al décimo sexto y al 

trigésimo puesto, respectivamente. 

No hago otra cosa que pensar en ti está 4 semanas en lista en 1981, llegando al vigésimo cuarto puesto. 

Cada loco con su tema permanece 14 semanas en lista en 1983, llegando al quinto puesto.  
642 Anexo 17, pp. 516-529) 
643 Dame la mano, Al diablo con amor, Verde, Estos versos escritos con dolor, todos tenemos un precio, Cómicos, 

Víctor Manuel en directo, 10, Cándido (TEI), Víctor Manuel. Spanen, Canto para todos. 
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el tercer puesto644. Quizás esto pueda interpretarse como una causa de la censura, pero, tras la 

muerte de Francisco Franco, todavía tarda varios años en conseguir de nuevo el éxito. 

Profundizaremos en esto más adelante. Sin embargo, desde ese año 1979 hasta 1990, su nombre 

aparecerá en la lista de éxitos de ventas cada año645 y alcanzando los primeros puestos de la 

misma con la mayoría de discos. En la década de los noventa, alcanza su mayor éxito 

discográfico con Mucho más que dos junto a Ana Belén manteniéndose 82 semanas en lista 

entre 1994 y 1995 y alcanzando el primer puesto durante seis semanas el primer año y el tercer 

puesto el segundo año. Durante los años ochenta ya había compartido el éxito discográfico con 

Ana Belén en dos otras ocasiones con bastante éxito y lo volverán a repetir en 1996, con un 

disco sacado de directos con la gira conjunta de El gusto es nuestro646, junto a Miguel Ríos y 

Joan Manuel Serrat, acompañando a la pareja. No son las únicas veces en las que el cantautor 

comparte disco con otros artistas, porque un año antes de El gusto es nuestro, graba con Pablo 

Milanés En blanco y negro, permaneciendo en la lista de éxitos de ventas 24 semanas entre 

1995 y 1996, llegando a estar en el séptimo puesto el primer año647. El año de 1996 es muy 

productivo para el artista porque, además de lo ya enunciado, edita su disco Sin memoria con 

el que no consigue una gran acogida permaneciendo 8 semanas en lista y llegando a estar en el 

puesto décimo séptimo648. Esto también ocurre con su último disco en lista dentro de nuestro 

marco cronológico Cada uno es como es con el que solo permanece 6 semanas en lista a pesar 

de alcanzar el cuarto puesto649.  El único disco en solitario de la década con el que consigue una 

buena acogida por parte de los compradores es A dónde irán los besos con el que permanece 

26 semanas en lista en 1993 y llega a estar en el noveno puesto. Vemos que hay una tendencia 

de los cantautores de nuestro corpus que comenzaron sus carreras en los años setenta a reunirse 

en los noventa con discos colectivos que suelen ser el fruto de una gira de conciertos y que 

parece despertar una muy buena acogida entre el público español.  

Esto no se puede aplicar en nuestro marco cronológico a Joaquín Sabina, quien en 1998 

edita un disco junto a Fito Páez que no logra las expectativas creadas y que, además, lleva a 

problemas personales entre los dos artistas. El disco Enemigos íntimos permanece 17 semanas 

en lista y llega al tercer puesto, siendo el disco del artista que menos semanas ha estado en la 

                                                           
644 Anexo 17, pp. 529-530) 
645 Luna está 28 semanas en la lista en 1980, llegando a estar en el número 3. 

Ay, amor permanece 27 semanas en lista en 1981, llegando a estar en el número 2. 

Año tras año está 11 semanas en lista entre 1982 y 1983, alcanzando el undécimo puesto en el segundo año.  

Por el camino permanece 17 semanas en lista en 1983, llegando a estar en el cuarto puesto. 

Víctor y Ana en vivo junto a Ana Belén está 21 semanas en lista en 1984, alcanzando el sexto puesto.  

El lanzador de cuchillos está 20 semanas en lista en 1985, llegando a estar en el décimo tercer puesto. 

Para la ternura, siempre hay tiempo junto a Ana Belén permanece 46 semanas en lista de lp’s y casetes en 1986-

87 con 20 semanas en el número 1 durante el primer año y llegando al segundo puesto en el segundo año. También 

permanece 5 semanas en la lista de cd’s en 1987, llegando al sexto puesto.   

Qué te puedo dar se mantiene en lista entre 1988 y 1989 41 semanas en lp’s y casetes y 17 semanas en cd’s en el 

año 88 llegando al tercer y al segundo puesto, respectivamente. 

En 1989, Tiempo de cerezas está 14 semanas en la lista de lp’s y casetes, llegando al décimo puesto y 6 semanas 

en la lista de cd’s, llegando al décimo sexto puesto.  

El delicado olor de las violetas permanece 5 semanas en lista en 1990, alcanzando el trigésimo octavo puesto. 
646 Este álbum permanece 28 semanas en lista entre 1996 y 1997, llegando a estar en el tercer y cuarto puesto, 

respectivamente. 
647 Anexo 17, pp. 557-561. 
648 Ibídem, pp.  559-561. 
649 Ibídem, pp.  565-567. 
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lista desde que hiciera su aparición en ella en 1986. Todos los discos650 de Joaquín Sabina desde 

esta fecha han sido un éxito de ventas y han convertido al artista en un referente de la canción 

española y de la canción de autor. Siendo el único cantautor que comienza su carrera 

discográfica a finales de los años setenta que consigue llegar a un público de masas durante 

tanto tiempo. Incluso, los grupos de pop y rock que más venden durante la década de los ochenta 

e inicios de los noventa, como Mecano que aparece tres veces entre los cinco primeros en el 

número de semanas en lista con sus álbumes y El último de la fila que también aparece tres 

veces dentro de los treinta discos que más semanas han pasado en lista, como vemos en el 

cuadro más arriba, no consiguen llegar al final del milenio manteniendo ese ritmo y se separan 

en 1992 y 1998, respectivamente. Ambos grupos tienen un intervalo de presencia en la lista de 

éxitos de aproximadamente una década, disfrutando de gran popularidad durante ese periodo 

con la consiguiente entrada de varias de sus canciones en el imaginario colectivo de los 

españoles. Sin embargo, Joaquín Sabina al seguir en activo, no solo tiene gran popularidad 

durante todo este periodo sino que sigue introduciendo temas propios en el imaginario colectivo 

musical de los últimos veinte años del siglo XX. Incluso algunas canciones del último disco de 

nuestro marco cronológico se convierten muy rápido en temas de gran popularidad cantados y 

conocidos por la mayoría de los españoles.  

De los cantautores que inician su carrera discográfica entre finales de los años ochenta 

y mediados de los años noventa, el caso más significativo es el de Rosana Arbelo que logra 

llegar a un público de masas con su primer trabajo discográfico Lunas rotas651. Y este éxito 

puntual que podríamos comparar con el de los mejores cantantes de pop español del momento, 

se confirma en su siguiente disco Luna nueva, ya que permanece 36 semanas en lista entre 1998 

y 1999 llegando a estar en el número 1 durante 9 semanas652. Es una de las nuevas cantautoras 

con mayor proyección internacional, vendiendo enormemente en América Latina. A diferencia 

de Alejandro Sanz, uno de los cantantes pop español de mayor éxito en la década de los noventa 

que fue adquiriendo reconocimiento progresivamente con sus discos desde 1991 hasta 1997, 

año en que aparece Más, álbum que lo sitúa en el primer puesto de la clasificación del mayor 

número de semanas en lista que tenemos en el cuadro más arriba, Rosana logra este éxito con 

su primer trabajo discográfico. Este hecho podría llevarnos a considerarla una cantante pop, al 

mismo nivel que Alejandro Sanz, puesto que ambos son autores, compositores e intérpretes de 

                                                           
650 Joaquín Sabina y Viceversa está 47 semanas en lista entre 1986 y 1987, llegando a estar en el quinto puesto el 

primer año. 

Hotel dulce hotel permanece 55 semanas en lista entre 1987 y 1988, llegando a estar en el tercer y quinto puesto, 

respectivamente. 

El hombre del traje gris permanece 31 semanas en lista de lp’s y casetes entre 1988 y 1989 y 15 semanas en lista 

de cd’s en 1988, llegando a estar en el primer y segundo puesto, respectivamente en el año 88. 

Mentiras piadosas permanece 24 semanas en lista de lp’s y casetes y 17 semanas en lista de cd’s en 1990, llegando 

a estar en el quinto y octavo puesto, respectivamente.  

Física y química está 58 semanas en lista entre 1992 y 1993, llegando a estar en el segundo puesto el primer año. 

Esta boca es mía permanece 54 semanas en lista entre 1994 y 1995, llegando a estar en el primer puesto en el 

primer año durante 1 semana. 

Yo, mi, me, conmigo está 36 semanas en lista entre 1996 y 1997, llegando a estar en el primer puesto el primer 

año durante dos semanas.  

19 días y 500 noches permanece 54 semanas en lista entre 1999 y 2000, llegando a estar en el primer puesto el 

primer año durante 3 semanas. 
651 Este álbum permanece 92 semanas en lista entre 1996 y 1999, llegando a estar 14 semanas en el primer puesto. 
652 Anexos 17 y 18, pp. 559-567 y pp.571-583, respectivamente.  
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sus canciones. Sin embargo, Rosana es considerada como cantautora por la prensa, como 

veremos más adelante, mientras que Alejandro Sanz es considerado como cantante pop. La 

carrera discográfica de Alejandro Sanz comienza a finales de los ochenta con un disco 

homónimo titulado Alejandro Magno, pero no será hasta su primer disco como Alejandro Sanz 

cuando comience a aparecer en las listas de ventas. Antes de este disco, el artista había sacado 

tres discos al mercado con los que había ocupado los primeros puestos en la lista de éxitos de 

ventas pero nunca había conseguido la popularidad que consigue con Más del que llega a vender 

más de un millón trescientos mil álbumes. Si bien es verdad que Rosana lo logra con su primer 

trabajo discográfico del que vende más de tres millones de discos en todo el mundo, la artista 

lleva desde finales de los ochenta vendiendo sus canciones como compositora, como ya lo 

hemos abordado en capítulos anteriores, lo que le permite ir conociendo los engranajes del 

mundo discográfico y también ir viendo cuáles de sus canciones tienen mayor repercusión entre 

el público español, a través de los intérpretes que las cantan. Esto no significa que su éxito 

estuviese garantizado de antemano, aunque contar con una de las discográficas multinacionales 

más potentes del mercado es una ayuda sobre todo en el campo de la publicidad. Al comparar 

sus inicios en la industria discográfica encontramos diferencias y similitudes pero la cuestión 

económica no nos permite establecer por qué Rosana es considerada cantautora y Alejandro 

Sanz no, puesto que los dos autores componen música pop.  

Otro cantautor que obtuvo una muy buena acogida por parte del público español en 

cuanto a ventas de discos se refiere, fue Javier Álvarez, aunque sin acercarse a la sombra de 

Rosana. Entre 1995 y 1996, se mantiene 41 semanas en lista, llegando a estar en el décimo 

noveno y en el sexto puesto, respectivamente, con su disco homónimo653. En la entrevista con 

el artista, nos indicó que estaba convencido de haber vendido más de cien mil discos de ese 

primer álbum y unos cincuenta mil de los dos siguientes con la compañía discográfica EMI654. 

Estas buenas cifras que corresponden al disco de platino y de oro, respectivamente, están muy 

lejos de los resultados obtenidos por los cantantes de éxito como Alejandro Sanz y por la 

cantautora Rosana. De hecho, tras este buen comienzo por parte de Javier Álvarez, su siguiente 

disco, Javier Álvarez II, no pasa de las 3 semanas en lista en 1997 y solo llega a estar en el 

cuadragésimo cuarto puesto. Y con el último disco que entra en nuestro marco cronológico, 

Javier Álvarez 3, permanece 2 semanas en lista en 1999, llegando a estar en el trigésimo séptimo 

puesto. Vemos que la bajada en la lista de éxitos de ventas es enorme entre el primer disco y 

los dos posteriores tanto en semanas de permanencia en ella, como en su mejor entrada en la 

misma. Esto puede producirse por varias razones: la primera, es que el artista solo fuera una 

moda pasajera entre un público adolescente que, tras un primer acercamiento fruto de la 

curiosidad, dejó de comprar sus discos. La segunda, es que la compañía discográfica por 

desacuerdos con el artista o simplemente por estrategia comercial, limitara la inversión en 

publicidad y difusión de los productos artísticos posteriores, reduciendo así el campo de acción 

de los discos sobre el mercado. Y finalmente, también pudo producirse una mezcla de ambas 

razones, siendo una consecuencia de la otra o viceversa.  

El caso de otros cantautores que llegan al mercado a finales de los ochenta y principios 

de los noventa es diferente al de Rosana y Javier Álvarez. Albert Pla que comienza cantando 

                                                           
653 Anexo 18, pp. 571-583. 
654 Anexo 15, pp. 509-511. 
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en catalán a finales de los ochenta y se lanza en español a principios de los noventa, solo entra 

en la lista de éxitos de ventas con su quinto trabajo discográfico, tercero en español, 

Veintegenarios en Alburquerque, con el que permanece 7 semanas en lista en 1997, y cuyo 

mejor resultado fue el vigésimo quinto puesto. Ya hemos comentado lo polémico de este artista, 

pero es curioso que su única entrada en la lista se produzca con un disco que causó gran revuelo 

por uno de sus temas La dejo o no la dejo655, en el que el artista se plantea abandonar una 

relación sentimental con una terrorista, justamente por esto. Y es todavía más curioso en el 

contexto español de lucha contra el terrorismo de ETA, que haya sido este disco de los cinco 

de Pla el que haya conseguido mejores ventas. Quizá sea justamente el morbo por lo polémico, 

lo que despertó el interés de un mayor público.  

Al igual que Albert Pla, Tontxu solo consigue una entrada en la lista de éxitos de ventas, 

en este caso, con su segundo trabajo discográfico, Corazón de mudanza, con el que permanece 

una semana en lista en el puesto cuadragésimo primero. Según el artista en la entrevista que 

tuvimos en enero de 2017, vendió cuarenta y siete mil discos de su primer trabajo, Se vende, 

luego, treinta mil y finalmente quince mil de los dos discos posteriores656. Si esto es así, el disco 

que aparece en la lista de éxitos de ventas obtuvo menos ventas que el primero que no consiguió 

entrar en lista. Aunque en la entrevista no queda muy claro, el número de discos vendidos de 

su segundo y tercer trabajo discográfico puesto que asocia las treinta mil copias vendidas al 

tercer disco, Con un canto en los dientes, en lugar de al segundo. Indistintamente, del orden de 

esas cifras con respecto a cada disco, podemos observar que las ventas son menores a las de 

Javier Álvarez y se alejan todavía más de las ventas de los primeros artistas de la lista.  

Los otros dos cantautores de nuestro corpus que comienzan sus carreras discográficas 

en este periodo, Pedro Guerra e Ismael Serrano, entran en las listas de éxitos de ventas con cada 

uno de los tres álbumes657 que editan dentro de nuestro marco cronológico. El primero, realiza 

un ascenso progresivo en la lista con cada uno de sus álbumes desde 1995 a 1999, año en que 

obtiene su mejor puesto en la lista. Además, una canción de su segundo disco, Pasa658, entra en 

la lista de singles y permanece 4 semanas en ella en 1997 y llega a estar en el sexto puesto. Sin 

embargo, no es comparable con el single En Navidad659 de Rosana que permanece 11 semanas 

en lista entre 1997 y 1998, estando 3 semanas en el número uno y llegando a estar en el quinto 

puesto, respectivamente. Y esta aparición en la lista de singles no es la única puesto que, ya en 

1996, con El talismán660, permanece 7 semanas en lista, llegando a estar en el décimo puesto y, 

en 1998, con Contigo661, permanece 6 semanas en lista, estando dos de ellas en el número 1. 

Vemos como en la venta de singles Rosana también consigue alcanzar el puesto más alto en 

                                                           
655 PLA Albert, Veintegenarios en Albuquerque, 1997, BMG/Ariola.  
656 Anexo 16, pp. 512-514. 
657 Pedro Guerra: Golosinas permanece 11 semanas en lista en 1995, alcanzando el vigésimo quinto puesto; Tan 

cerca de mí está 29 semanas en lista en 1997, llegando al octavo puesto; Raíz permanece 22 semanas en lista en 

1999, llegando a estar en el segundo puesto.  

Ismael Serrano: Atrapados en azul permanece 6 semanas en lista entre 1997 y 1998, llegando al trigésimo quinto 

y al quincuagésimo puesto, respectivamente; La memoria de los peces está 20 semanas en lista entre 1998 y 1999, 

alcanzando el décimo noveno y el trigésimo primer puesto, respectivamente; Los paraísos desiertos permanece 12 

semanas en lista en 2000, llegando a estar en el sexto puesto.  
658 GUERRA Pedro, Tan cerca de mí, 1997, BMG/Ariola.  
659 ARBELO Rosana, En Navidad (single), 1997, Universal Music Entertainment.  
660 ARBELO Rosana, Lunas rotas, 1996, Universal Music Entertainment. 
661 ARBELO Rosana, Luna nueva, 1998, Universal Music Entertainment. 
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dos ocasiones mientras que Pedro Guerra, aunque consigue estar en el top 10, solo aparece una 

vez en esta lista frente a las tres de Rosana. Este cantautor tiene muchos puntos en común con 

Rosana, como ya vimos en capítulos anteriores, puesto que ambos componen para otros, y una 

de sus canciones, Contamíname662, es interpretada por Víctor Manuel y Ana Belén en su disco 

Mucho más que dos, del año 1994 con el que obtienen un gran éxito de ventas, como ya hemos 

visto.  

Al igual que Pedro Guerra, Ismael Serrano también realiza una progresión ascendente 

con sus discos en la lista de éxitos de ventas pasando de 6 semanas anuales con su primer disco 

a 12 semanas anuales con el último. Del mismo modo, su puesto en la lista de éxitos también 

asciende progresivamente, del trigésimo quinto al sexto puesto. Esto muestra el incremento del 

público que sigue a estos dos cantautores en el campo discográfico, y, en cierta manera, es una 

forma de ver su estabilización en el mercado del disco. Sin embargo, frente a estos tres artistas, 

los tres anteriores: Albert Pla, Tontxu y Javier Álvarez, muestran cierta incertidumbre frente al 

futuro porque, o no aparecen en la lista de éxitos de manera regular o su presencia en la lista va 

menguando con cada trabajo discográfico lo que puede llevarnos a suponer que en algún 

momento se produzca la desaparición de la misma.  

Si nos fijamos bien en esta clasificación de los artistas de nuestro corpus, los últimos de 

ellos en llegar a las listas de éxitos, no pueden compararse con las ventas de sus antecesores, 

con la única excepción de Rosana. Si comparamos por ejemplo, los más de cuatrocientos mil 

discos vendido de Hotel, dulce hotel663 de Sabina a finales de los ochenta con lo que hemos 

visto de Tontxu y Javier Álvarez a finales de los noventa, las ventas de los segundos parecen 

irrisorias y eso que no lo hemos comparado con el más de un millón de discos vendidos de 

Física y Química664 entre 1992 y 1993 que son fechas más próximas a las de estos artistas. Lo 

mismo ocurre con el disco Mucho más que dos de Víctor Manuel y Ana Belén entre 1994 y 

1995 que vende más de medio millón de discos, o El gusto es nuestro de Miguel Ríos, Ana 

Belén, Víctor Manuel y Joan Manuel Serrat que también alcanza cifras similares entre 1996 y 

1997. Probablemente, la comparación hubiese sido más justa con cantautores como Carlos Cano 

y Luis Eduardo Aute, cuyas ventas en muchos de sus discos se aproximan más a las de los 

cantautores que comienzan sus carreras discográficas al final de nuestro periodo de estudio que 

con los cantautores que comenzaron discográficamente más o menos con ellos.  

Esta visión general de los cantautores de nuestro corpus en las listas de éxitos de ventas, 

nos muestra la importancia de los mismos en la construcción de la canción española del último 

tercio del siglo XX. Hay que precisar que, aunque estamos ante resultados totales que incluyen 

las ventas de discos de los intérpretes internacionales, solo nos hemos apoyado para realizar 

nuestro análisis en los artistas nacionales que están presentes en estas listas para intentar ver de 

la manera más objetiva posible la repercusión de estos cantautores en el mercado del disco 

nacional. Como ya ocurriera con los conciertos, no se percibe una bajada de actividad a inicios 

de los años ochenta, ni mucho menos y si encontramos periodos de inactividad o de descenso 

en las listas por parte de algunos de los cantautores de nuestro corpus, suelen producirse, o en 

los años setenta, o en los años noventa. Esto viene a desmitificar una vez más, el abandono por 

parte de las instituciones y del público de los cantautores, una vez consolidada la democracia. 

                                                           
662 Ana Belén y Víctor Manuel, Mucho más que dos, 1994, BMG/Ariola.  
663 SABINA Joaquín, Hotel, dulce hotel, 1987, Ariola.  
664 SABINA Joaquín, Física y química, 1992, Ariola.  
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De hecho, si analizamos la presencia en número de discos que aparecen en las listas de éxitos 

de ventas de álbumes en los últimos treinta años del siglo XX, vemos que, en primer lugar, 

todos los años hay al menos un disco de alguno de los cantautores de nuestro corpus en la lista. 

En segundo lugar, durante los años setenta, el máximo número de discos de los cantautores de 

nuestro corpus en la misma lista es 5 en los años 1974 y 1976, mientras que, durante los años 

ochenta, ese número sube hasta 8 en 1986 y 1987 aunque supera los 5 discos en lista anual de 

álbumes desde 1983 a 1989. Pero es en la década de los noventa cuando se alcanza el mayor 

número de discos de cantautores en lista anual con 11 álbumes en 1994 y 1995, aunque desde 

1993 al 2000, se superan los 5 discos de cantautores en lista cada año. Finalmente, observamos 

que en los años setenta esos discos pertenecen a dos o tres cantautores mientras que en los años 

ochenta son ya cinco o seis cantautores distintos para terminar en los años noventa con siete u 

ocho cantautores distintos en la lista anual. Esto muestra la proliferación de la canción de autor 

a lo largo de estas tres décadas con el mantenimiento y la aparición de nuevos cantautores de 

nuestro corpus. Además, hay que tener en cuenta que en este estudio solo trabajamos con 15 

cantautores y que en estas listas aparecen otros nombres de manera esporádica o durante cortos 

periodos de tiempo que también engrosarían las filas de los miembros de la canción de autor 

que forman parte de estas listas. Por dar algunos ejemplos de otros cantautores que aparecen en 

las listas, encontramos a Marina Rosell, a Rosa León, a María del Mar Bonet y a Luis Pastor, 

entre otros. Aunque estos artistas, no consiguen la continuidad o una fuerte presencia en las 

listas de éxitos de ventas anuales de álbumes en España.   

A lo largo de este recorrido por los éxitos de ventas nacionales de los últimos treinta 

años del siglo XX, hemos podido apreciar la enorme diversidad en las ventas entre los distintos 

cantautores de nuestro corpus. También hemos comparado el éxito de algunos de los 

cantautores de nuestro corpus con los intérpretes de mayor popularidad de cada una de estas 

décadas y hemos corroborado que en determinados momentos los representantes de la canción 

de autor suponen un cuarto en los años setenta, casi un tercio en los años ochenta y algo más de 

un quinto en los años noventa, teniendo en cuenta que las distintas listas toman 20, 30 y 50 

álbumes en consideración, respectivamente. Esto supone en un peso considerable dentro de la 

canción española, indistintamente de la posición que ocupen en dichas listas. Evidentemente, 

estos resultados solo evalúan los resultados matemáticos sin tener en consideración las posibles 

dificultades de estos cantautores desde un punto de vista institucional, social o político. De ahí 

que sea interesante abordar la cuestión de la censura desde una perspectiva general a lo largo 

de los últimos treinta años del siglo XX.   

 

 

2) La censura. 

 

 

Tras haber analizado la influencia de los cantautores de nuestro corpus en la industria 

del disco a través de su aparición en las listas de éxitos de ventas mostrando la recepción de los 

discos de estos cantautores en las últimas tres décadas del milenio, ahora tenemos que 

plantearnos de qué manera las condiciones sociopolíticas y económicas han afectado a la 

presencia de los cantautores de nuestro corpus en esas listas y también a su difusión a través de 

los conciertos. De ahí que hayamos decidido abordar la censura como eje vertebrador de esta 
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reflexión, teniendo en consideración, no únicamente la censura institucional legislada por el 

régimen franquista, sino otros tipos de censura que hayan podido aparecer o no durante nuestro 

periodo de estudio. Porque, aunque al pensar en censura la primera imagen que se nos venga a 

la cabeza sea la de un régimen dictatorial, la censura no solo se aplica en regímenes autoritarios 

y existen otras formas de censura que las institucionales. De esta manera, podemos 

preguntarnos si la canción de autor española, y en concreto los cantautores de nuestro corpus, 

solo han sufrido las vicisitudes de la censura franquista o han tenido que autocensurarse o han 

sido censurados durante el periodo democrático. Para poder llevar a cabo este estudio, 

tendremos que analizar los engranajes de la censura franquista y ver cómo repercute sobre los 

artistas, en general, y sobre los cantautores, en concreto, para después, ver si con la democracia 

la censura desaparece completamente o se realiza de una manera diferente en determinados 

casos.  

En nuestro periodo de estudio, la censura discográfica está regida por la orden 

ministerial del 6 de octubre de 1966, siendo ministro de Información y Turismo Manuel Fraga 

Iribarne. Esta orden viene a sustituir la emitida en 1959 en donde «se estableció que la Dirección 

General de Radiodifusión y Televisión efectuaría el visado y autorización de los textos a grabar 

en discos fonográficos, correspondiendo a la Dirección General de Información las 

comprobaciones relativas al requisito de pie de imprenta665». Pero a partir de 1966, con la 

aplicación de esta orden se determina lo siguiente: 

 

Artículo 1.º Corresponde a la Dirección General de Información: 

a) El visado y autorización, en los casos en que sea exigible, de los contenidos 

a grabar en discos fonográficos, así como la comprobación entre aquéllos y 

éstos, una vez realizadas las grabaciones. 

b) La autorización para circulación y veta de discos fonográficos grabados en 

el extranjero. 

c) Las comprobaciones relativas al cumplimiento del requisito de pie de 

imprenta. 

Art. 2.º Corresponde a la Dirección General de Radiodifusión y Televisión la 

autorización para la radiación y la audición pública de los discos fonográficos. 

Art. 3.º La dirección General de Radiodifusión y Televisión facilitará a la de 

Información la asistencia material necesaria para llevar a cabo los cometidos a 

que se refiere la presente Orden. 

Art. 4.º Ambos Centros directivos, dentro de sus respectivas competencias, 

comunicarán a las Empresas dedicadas a la producción, importación y venta de 

discos fonográficos los requisitos a que habrán de ajustarse para el cumplimiento 

de lo dispuesto en esta Orden.  

(…)666. 

 

Es decir que se pasa de un control exclusivo por la Dirección General de Radiodifusión y 

Televisión a un doble tratamiento, pasando el visado y la autorización a la Dirección General 

                                                           
665 Consultado el 20/07/2019 en https://devuelvemelavoz.ua.es/es/imagenes/censura-politica/orden-ministerial-

del-6-de-octubre-boe-no-256-del-26-10.jpg?noCache=1361278120143. 
666 Ibídem.  

https://devuelvemelavoz.ua.es/es/imagenes/censura-politica/orden-ministerial-del-6-de-octubre-boe-no-256-del-26-10.jpg?noCache=1361278120143
https://devuelvemelavoz.ua.es/es/imagenes/censura-politica/orden-ministerial-del-6-de-octubre-boe-no-256-del-26-10.jpg?noCache=1361278120143
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de Información y encargándose exclusivamente de la difusión la Dirección General de 

Radiodifusión y Televisión, decidiendo si una determinada canción o disco son radiables o no. 

Sin embargo, esta reforma apenas tuvo tiempo de llevarse a cabo porque el 6 de junio de 1970667 

se modifica asumiendo el papel de la Dirección General de Información, la Dirección General 

de Cultura Popular y Espectáculos, convirtiéndose desde ese momento en el centro de decisión 

ante el que se presentaban «la Solicitud de Autorización para editar discos enviada por la 

empresa, y por un expediente interno de la Censura en el que aparece el listado de canciones, 

con las letras adjuntas, y con anotaciones mecanografiadas y a mano de los censores y del 

jefe668». Este proceso doble podía llevar a problemas económicos a la discográfica puesto que 

se podía dar el caso de que una canción o un disco obtuvieran la autorización para la grabación 

y no obtuvieran la autorización para pasarla en los medios de comunicación, lo que suponía 

condenar ese producto al ostracismo. Esta orden estuvo en vigor hasta el 16 de diciembre de 

1977 cuando se deroga por la aprobación del Real Decreto 3470/1977 sobre la libertad de 

expresión a través de fonogramas y sobre registros de Empresas fonográficas669 que eliminaba 

la censura estatal sobre la producción de la industria discográfica, permitiendo a artistas y a los 

profesionales de la grabación, regirse por procedimientos puramente artísticos y técnicos y no 

tener que preocuparse, además, por criterios externos vinculados a cuestiones ideológicas o 

morales.  

 Tras este repaso jurídico sobre la censura, vamos a ver cómo esta repercute sobre los 

cantautores de nuestro corpus desde 1969 hasta 1976. Hay que precisar que en este estudio no 

vamos a analizar las letras y las posibles cuestiones por las que estas canciones fueron 

censuradas, sino que vamos a centrarnos en el número de canciones que fueron censuradas de 

cada uno de los cantautores de nuestro corpus que editaban discos en este periodo. También 

habría que insistir en que la mayoría de canciones que no pasaban la censura, eran censuradas 

por cuestiones morales porque se consideraba que atentaban contra las buenas maneras y contra 

una conducta adecuada que era impuesta por el catolicismo, más que por cuestiones políticas 

que atentasen contra el régimen. De hecho, las canciones de los cantautores no eran las únicas 

que tenían problemas con la censura, y toda obra que quisiera ser grabada tenía que pasar por 

la censura, indistintamente del género y del autor del tema. Una vez que una canción estaba en 

manos del censor, este podía autorizarla (A) o denegarla (D), aunque esto no implicaba que 

luego fuese a sonar por la radio, sino simplemente que la obra contaba o no con la autorización 

para ser grabada. Si tenía la autorización para ser grabada pasaba un segundo filtro que le 

permitía ser radiable (R) o no radiable (NR), por lo que obtener la primera autorización sin 

obtener la segunda no servía de mucho puesto que la canción o el disco no podía ser difundido. 

Con ambas autorizaciones el disco era grabado y se organizaba una campaña de promoción y 

publicidad radiofónica y/o televisiva, sin mayores problemas institucionales. Sin embargo, 

cualquier problema con la censura implicaba la no grabación de la obra y comenzar un proceso 

de corrección, reclamación o retirada del tema o temas en cuestión. Evidentemente, esto suponía 

tiempo y dinero para la discográfica, por lo que cuanto más conflictivo era el tema de los 

artistas, menos rentables podían ser para la discográfica. Y cuantos más temas fueran 

                                                           
667 Consultado el 20/07/2019 en https://www.boe.es/boe/dias/1970/06/17/pdfs/A09486-09487.pdf. 
668 FIUZA Alexandre Felipe, Girando el disco: la censura discográfica española en los años 60 y 70, 06/03/2009, 

consultado el 20/07/2019 en http://www.represura.es/represura_6_marzo_2009_articulo10.html. 
669 Consultado el 20/07/2019 en https://www.boe.es/buscar/doc.php?id=BOE-A-1978-2429. 

https://www.boe.es/boe/dias/1970/06/17/pdfs/A09486-09487.pdf
http://www.represura.es/represura_6_marzo_2009_articulo10.html
https://www.boe.es/buscar/doc.php?id=BOE-A-1978-2429
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rechazados o implicasen correcciones tras su paso por la censura, más se complicaba la tarea a 

la hora de grabar un lp.  

 Por lo que apreciamos en los documentos encontrados y analizados del Archivo General 

de la Administración, el número de canciones censuradas es heterogéneo entre los diferentes 

cantautores de nuestro Corpus. Hay que tener en cuenta que solo 8 de los 15 cantautores de 

nuestro corpus pueden sufrir los azotes de la censura discográfica: Raimon, Joan Manuel Serrat, 

Luis Eduardo Aute, Víctor Manuel, Lluís Llach, Carlos Cano, Javier Krahe y Joaquín Sabina. 

El último pasa una parte de los años setenta en Reino Unido, entre 1970 y 1977, y cuando 

vuelve a España tiene que hacer la mili. Su inicio discográfico es posterior al cese de la censura, 

por lo que su nombre no aparece en los documentos de este organismo. El penúltimo, tras su 

servicio militar, se traslada a París y de allí a Canadá, y, aunque le envía letras a su hermano 

Jorge para que les ponga música, no se dedica todavía a la música y es su hermano el que las 

interpreta junto a Rosa León. A pesar de esto, en las listas de canciones no radiables del 11 de 

octubre de 1972670, aparecen 3 canciones cuyo autor es J. Krahe: Cupido en invierno, La jota y 

Obseso, que pueden ser de este artista o de su hermano Jorge. Pero en el caso de que estos textos 

sean de Javier, es algo esporádico y como autor, en ningún caso como intérprete, porque Javier 

comienza su carrera artística a finales de la década de los setenta y su carrera discográfica al 

inicio de la década de los ochenta. Otro caso en esta misma línea es el de Carlos Cano. Este 

artista intenta dedicarse a la canción desde finales de la década de los sesenta, pero su carrera 

discográfica se inicia a mediados de la década de los setenta. De ahí que el 10 de mayo de 1976, 

encontremos dos temas suyos en la lista de canciones no radiables: La hoguera671 y Viva la 

grasia672. Su aparición en esta lista es esporádica, pero hay que tener en cuenta que un año más 

tarde, la censura se suprime y todo este proceso desaparece.  

 De los cinco cantautores restantes, el que menos aparece en las listas de canciones no 

radiables es Joan Manuel Serrat, cuyo nombre encontramos en seis ocasiones con: Manuel673, 

En cualquier lugar674, La fiesta675, Edurne676, Quasi una dona677 y La primera678. De estas 

canciones, las cinco primeras se clasifican como no radiables entre 1969 y 1970, y ya no vuelve 

a tener otra canción no radiable hasta 1974. Es decir, que, o ha comprendido muy bien el 

funcionamiento de la institución, o que sus canciones no suponen un problema para la censura 

y, por defecto, para el régimen. Además, la canción La fiesta aparece en la lista de éxitos de 

                                                           
670 Anexo 20, Relación número 74 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta dirección 

general, p. 638. 
671 Anexo 20, relación nº96 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

p. 661. 
672 Anexo 20, relación nº96 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

p. 661. 
673 Anexo 20, relación nº53 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

20/01/1969, p. 587.  
674 Anexo 20, relación nº54 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

02/05/1969, p. 588. 
675 Anexo 20, relación nº56 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

27/10/1969, p. 594. 
676 Anexo 20, relación nº59 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

30/06/1970, p. 601. 
677 Anexo 20, relación nº59 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

30/06/1970, p. 601. 
678 Anexo 20, relación nº93 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

31/01/1974, p. 658. 
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ventas de singles de los años 1970 y 1971, lo que puede llevarnos a dos interpretaciones: o bien 

no disponemos del documento que modifica la primera decisión y clasifica la canción como 

radiable, o la canción consigue tener éxito de ventas a pesar de no poder emitirse en ningún 

medio de comunicación. Lo más plausible sería la primera interpretación ya que, además, en el 

documento en el que aparece el título ha sido enmarcado con un color azul, lo que puede 

significar el cambio, pero su aparición en una revisión679 que la excluye de la categoría de no 

radiables en 1974, nos lleva a afirmar que fue la segunda opción, consiguiendo el éxito a pesar 

de la censura y confirmándose así la enorme popularidad de las canciones de este artista. Sin 

embargo, otra de estas canciones, Edurne, no corre la misma suerte, ya que aparece en la lista 

de éxitos de ventas de singles en 1975, cuando fue clasificada como no radiable a mediados de 

1970. Esto supone que la censura se mantuvo sobre esta canción cinco años, sin que el artista 

pudiera grabarla con garantías de que iba a poder sonar en la radio y en la televisión. Esto es en 

cuanto a la documentación que poseemos de la Dirección General de Radiodifusión y 

Televisión, ya que, de la Dirección General de Información, solo disponemos de un documento, 

en lo que concierne a Joan Manuel Serrat, que está incompleto porque no tenemos el texto y el 

comentario del censor. Este documento presentado por Zafiro, S.A. para el tema Muchacha 

típica (canción popular), solo nos indica una fecha en color azul que puede indicar la fecha de 

autorización: 21/XII/70680, ya que esta difiere de la fecha mecanografiada que es anterior. El 

hecho de que solo dispongamos de un documento presentado para Serrat no es significativo, 

porque de las cajas que consultamos en el Archivo General de la Administración, solo había un 

documento de Serrat pero probablemente en las más de 300 cajas que contienen muchos 

documentos de censura, hubiéramos encontrado todos o la mayoría de los documentos que se 

presentaron para las autorizaciones reglamentarias. Pero la no clasificación de estos 

documentos y la limitación del tiempo que pudimos consagrarle a esta investigación no nos 

permitió visionar la totalidad de estos recursos. De todas formas, la actividad discográfica de 

Serrat entre 1969 y 1976, junto con la ausencia de títulos en las listas de canciones no radiables, 

nos permiten afirmar que no hubo una gran cantidad de títulos que el cantautor catalán no pudo 

grabar y posteriormente difundir en radio y televisión.   

 Con los otros dos cantautores catalanes de nuestro corpus la situación es diferente. 

Raimon tiene muchos más temas que no consiguen obtener la clasificación de radiables. Esto 

se produce en tres periodos bien concretos que coinciden con los regresos del cantautor a 

España, tras sus periodos cantando en el extranjero, ante la imposibilidad de poder cantar en 

España. Los temas: A Joan Miró681, La muntanya es fa vella682, Ahir (Diguem no)683, Aquesta 

                                                           
679 Anexo 20, relación nº29 de textos gramofónicos que habiendo sido objeto de revisión, deben considerarse 

excluidos de las respectivas relaciones de “no radiables”,12/03/1974, p. 651. 
680 Caja 44002, 18 de diciembre de 1970, signatura 70M-8181 (18/12/70), AGA.  
681 Anexo 20, relación nº54 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

02/05/1969, p. 588. 
682 Anexo 20, relación nº54 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

02/05/1969, p. 588. 
683 Anexo 20, relación nº55 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

16/09/1969, p. 591. 
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terra684, Cantarem la vida685, 18 de Maig a la villa686, El Pais Basc687, No em mou al crit688 y 

Quatre rius de sang689, son clasificados como no radiables en el año 1969; los temas: A un amic 

d’Euskadi690 y Diguem no691, son clasificados como no radiables en el año 1972; y los temas: 

Qui ja ho sap tot692, Diguem no693, Sobre la pau694, Sobre la por695, son clasificados como no 

radiables en el año 1974, Jo vinc696, en el año 1975 y T’adones amic697, en el año 1976. Vemos 

que el mayor número de canciones son clasificadas como no radiables en 1969. Las 

consecuencias de esto, son la limitación de la difusión de estas canciones y en su conjunto del 

álbum o de los álbumes que edita en este año y en el siguiente. Es curioso que, en el año 1972, 

aparezcan dos temas de Raimon en la documentación de la censura porque, en este año, no sale 

ningún álbum de Raimon al mercado. Esto puede explicarse de varias maneras: la primera, es 

que la discográfica quiera sacar al mercado varios singles del artista y haya reclamado a la 

censura una revisión de estos temas para poder lanzarlos al mercado. La segunda es que 

Raimon, intente grabar un disco y estos sean los únicos temas que hayan pasado la censura 

previa sobre la letra y ahora se los clasifique como no radiables. Y finalmente, la discográfica 

quiera sacar un disco recopilatorio con las canciones de Raimon e intente una nueva revisión 

de estos temas por parte de la censura. Ante la ausencia de los documentos presentados por la 

discográfica sobre estas canciones, solo podemos realizar esas hipótesis, siendo las tres 

posibles. Los temas clasificados como no radiables de los años 74, 75 y 76 tienen una 

explicación más simple puesto que el artista edita un disco homenajeando a Víctor Jara en 1974 

y dos discos de conciertos en directo en 1975 y 1976, por lo que las canciones tuvieron que 

pasar obligatoriamente por la censura, obteniendo el veredicto que acabamos de ver. Tan solo 

dos canciones del artista serán revisadas en el año 1969 y ambas eran canciones que habían sido 

presentadas con antelación, ya que no constan en el registro de no radiables del año 1969: Canço 

del que es querda y Canço del que espera698. Es decir que las diecisiete canciones que aparecen 

censuradas no consiguen obtener la autorización hasta el real decreto-ley de 1977, salvo No em 

                                                           
684 Ibídem.   
685 Ibídem. 
686 Ibídem. 
687 Ibídem. 
688 Anexo 20, relación nº55 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm. 2, 19/09/1969, pp. 591-592. 
689 Ibídem.   
690 Anexo 20, relación nº68 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

19/02/1972, p. 625. 
691 Ibídem. 
692 Anexo 20, relación nº87 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

22/10/1974, p. 653. 
693 Anexo 20, relación nº88 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

25/11/1974, p. 654. 
694 Ibídem. 
695 Ibídem. 
696 Anexo 20, relación nº94 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

21/11/75, p. 659. 
697 Anexo 20, relación nº96 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

10/05/1976, p.661. 
698 Anexo 19, relación nº6 de textos gramofónicos que habiendo sido objeto de revisión, deben considerarse 

excluidos de las respectivas relaciones de “no radiables”, 16/09/1969, p. 584. 
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mou al crit699 que adquiere la categoría de radiable el 21 de septiembre de 1974. Habría que 

resaltar la aparición en tres ocasiones de la canción Diguem no, con el mismo resultado 

desfavorable tanto en 1969, como en 1972 y en 1974. Es una de las canciones emblemáticas 

del cantautor en la lucha por la libertad y parece lógico que un régimen autoritario que es el 

centro de esa crítica, no permita la difusión de este tema, a través de los medios de difusión 

estatales ni privados. Estos periodos de tiempo nos muestran el periodo de actividad de Raimon 

en España, siendo este activo en 1969, desapareciendo del mercado nacional entre 1970 y 1974 

y volviendo de manera activa en 1974. Se podría hablar de un exilio económico que lleva al 

artista a realizar conciertos en el extranjero para poder subsistir ante las prohibiciones en 

España.  

 De estos mismos términos podríamos hablar de la situación de Lluís Llach aunque su 

ausencia discográfica en España no supera los dos años. Además, si nos fijamos en el número 

de canciones que aparecen en las listas de no radiables desde 1969 hasta 1976, solo hay trece 

canciones del artista que no obtienen la clasificación de radiables. Estos temas son: Vailet700, 

Despertar701, Temps i temps702, Canço a un amic703, Respont-me prest704, Ai, Amor705, La 

gallineta706, La Madame707, Heu dit708, Sobre esta tierra709, Abril 74710, Ítaca711 y Canço sense 

nom712. Las cinco primeras canciones son censuradas en el 69, las cuatro siguientes entre finales 

de 1971 y mediados de 1972 y las cuatro últimas entre 1975 y 1976. De estas canciones hay 

cuatro que no aparecen en la discografía del artista: Vailet, Canço a un amic, Ai, Amor y Heu 

dit. Esto significa que son desechadas por el artista tras el rechazo de la censura o que han sido 

transformadas y/o se les ha cambiado el nombre. El resto de canciones aparecen en los distintos 

singles y álbumes713 que el artista edita en esos años, con la excepción de la canción Sobre esta 

                                                           
699 Anexo 20, relación nº30 de textos gramofónicos que habiendo sido objeto de revisión, deben considerarse 

excluidos de las respectivas relaciones de “no radiables”, p. 652. 
700 Anexo 20, relación nº53 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

20/01/1969, p. 587. 
701 Anexo 20, relación nº55 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

16/09/1969, pp. 591-592. 
702 Anexo 20, relación nº55 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

16/09/1969, pp. 591-592. 
703 Anexo 20, relación nº57 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

24/11/1969, p. 596. 
704 Ibídem. 
705 Anexo 20, relación nº67 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

03/12/1971, pp. 621-622. 
706 Anexo 20, relación nº67 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

03/12/1971, p. 621-622. 
707 Anexo 20, relación nº67 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

03/12/1971, p. 621-622. 
708 Anexo 20, relación nº69 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

03/05/1972, p. 632. 
709 Anexo 20, relación nº89 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

10/02/1975, p. 655. 
710 Anexo 20, relación nº91 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

05/06/1975, p. 656. 
711 Ibídem.  
712 Anexo 20, relación nº96 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

10/05/1976, p. 661. 
713 Despertar y Temps i temps aparecen como singles junto a Irene y Res no ha acabat en 1969 apareciendo como 

título en la portada el nombre del artista. Movieplay SBP-10136 1969. 
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tierra que puede ser una traducción de Damunt d’una terra ya que es el único título que se le 

aproxima, aunque esta canción no aparece en ningún disco del artista en castellano y, en catalán, 

ya aparece en los discos de 1970. Esto quiere decir que las canciones obtuvieron la autorización 

de la Dirección General de Cultura y Espectáculos pero no la de la Dirección General de 

Radiodifusión y Televisión. De hecho, solo dos canciones de las trece aparecen en la revisión 

y son excluidas de la lista de no radiables: Ítaca y La gallineta, pero ya en 1976714. En el caso 

de la primera, su autorización de difusión llega un año después de la edición del disco. En 

cambio, la segunda lleva más de cuatro años el disco editado con esa canción cuando se autoriza 

la difusión.  

 A diferencia de los anteriores, de Lluís Llach si encontramos documentos de censura en 

las cajas consultadas en el AGA. Hemos podido consultar el expediente de censura de Vailet 

que fue presentada con otra canción Nit de somni, Sobre el texto de la primera, el censor Pedro 

Arribas Santos ha marcado Denegar en rojo mientras que la segunda es autorizada y radiable715. 

Entre la fecha de este documento, 18 de noviembre de 1968, y la que aparece en el documento 

de la Dirección General de Radiodifusión y Televisión hay una diferencia de dos meses. Esto 

implica un tiempo de espera entre la presentación de la documentación y las letras de las 

canciones y la toma de decisión por parte de las instituciones de censura. Sin embargo, Eduardo 

Paytuvi Llanza para la discográfica Concèntric vuelve a presentar cuatro canciones el 30 de 

enero de 1969 que son autorizadas y radiables716, obteniendo la respuesta del censor en apenas 

20 días. A partir de 1970, Llach cambia de discográfica y los documentos son presentados a los 

organismos de censura por Movieplay, la nueva casa de discos del artista. Hay dos solicitudes 

a principios de 1970, la primera son nueves temas717 y la segunda es solo una canción718. Todas 

estas canciones aparecen en un single719 y un disco720 en directo del artista. Es curioso que una 

canción como l’Estaca, sea aprobada por la censura y que el censor no viera en ese caso ningún 

tipo de mensaje político implícito. Aunque hay que precisar que la versión definitiva que 

aparece en el disco, es instrumental, probablemente porque no se le autorizara al artista a cantar 

la letra de la canción, durante el concierto en directo del que sale el disco. Sin embargo, en 

1971, le va a resultar mucho más difícil que sus canciones pasen la censura. Estamos hablando 

                                                           
Respon-me prest aparece como single junto a Una il.lusió, aunque el “prest” desaparece del título de la canción y 

siendo el título de la portada el nombre del artista. Movieplay SN-20294 1969 

La Gallineta y Madame aparecen en el disco Com un arbre nu de 1972. Movieplay Fonomusic. 

Abril 74 e Ítaca aparecen en el disco Viatge a Ítaca de 1975. Movieplay Fonomusic. 

Cançó sense nom lo encontramos en el disco Barcelona, gener de 1976 que es un disco grabado en directo. 
Movieplay Fonomusic. 
714 Anexo 20, relación nº40 de textos gramofónicos que habiendo sido objeto de revisión, deben considerarse 

excluidos de las respectivas relaciones de “no radiables”, 10/05/1976, p. 
715 Caja 50003, 9 de enero de 1969, signatura 69M-7-55. Instancia 7, AGA. 
716 Caja 50003, 18 de febrero de 1969, signatura 69M-83-528-31. Instancia 83, AGA. Las canciones presentadas 

son: Hivernenca, Jo vindré algún día, Oblit y Damunt d’une terra. De nuevo, el censor es Pedro Arribas Santos. 
717 Caja 50018, 14 de enero de 1970, signatura 70M-15-105-113. Instancia 15, AGA. Las canciones son: Cançó 

sense fi, Per un tros del teu cos, L’estaca, El bandoler, Aquell vaixell, Somni, He dormit a l’alba, Jo sé, Els cels 

trencats. El censor es Pedro Arribas Santos. 
718 Caja 50018, 21 de enero de 1970, signatura 70M-28-154. Instancia 28, AGA. La canción presentada es Cal 

neixin flors a cada instant. El censor es Pedro Arribas Santos. 
719 LLACH Lluís, Somni, Aquell vaixell, Cels trencats, El Bandoler, Movieplay SBP 10190-1970. 
720 LLACH Lluís, Ara i aquí, Movieplay Fonomusic, 1970. 
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de los temas que van a componer su álbum Com un arbre nu721. Se realiza una primera solicitud 

con siete temas722 de los cuales se considera rechazables 5. Tras esta apreciación por parte del 

censor, la Dirección General solo autoriza uno de los cinco, Bon senyor723. Y de las cuatro, 

vuelven a intentar pedir la autorización de La Madame ante la que el censor escribe que «han 

hecho un esfuerzo suprimiendo todo lo que en la primera versión no era autorizable, pero han 

sustituido uno de estos, por otro verso que sigue siendo denegable. Podría autorizarse 

cambiando ese verso724». Vemos que entre las primeras solicitudes y la nueva petición para esta 

canción ha transcurrido un mes, mostrando lo complejo y el tiempo invertido que supone 

conseguir la aprobación de las canciones para su grabación y posterior difusión. Sabemos que 

finalmente consiguieron la autorización ya que esta canción aparece en el álbum de 1972. Pero 

el proceso de construcción de este disco, comienza con anterioridad, porque ya en el mes de 

junio encontramos una solicitud de autorización con tres canciones: Com un arbre nu, que dará 

título al álbum, La gallineta y Disbarats. En el documento encontramos las anotaciones del 

censor que dicen: «1ª correcta, en castellano y catalán; 2ª.-Denegable íntegramente: adivino 

entre líneas intención política separatista; también en castellano, aunque menos; 3ª.-Suprimir 

una estrofa en castellano y catalán. AUTORIZABLES Y DENEGABLES725». No aparece en 

ninguno de los textos nada subrayado tan solo una R en rojo en la primera canción y Denegar, 

también en rojo, en las dos otras. La segunda de estas canciones vuelve a aparecer en la solicitud 

del mes de octubre por lo que podemos deducir que ya fue rechazada en junio, tras esta 

apreciación del censor. De estas nueve canciones solo cuatro terminan en el álbum de 1972. 

Estas ausencias se producen por cuestiones de censura como ocurre con: Disbarats, Ai! Amor, 

On vas?. Las dos primeras no vuelven a aparecer en la discografía del artista, sin embargo, la 

última la encontramos, como ya dijimos, en su álbum de 1976 grabado en directo con otro título 

posible Cançó sense nom. Pero también, hay otras cuestiones como las artísticas que llevan a 

no grabar algunas canciones a pesar de haber conseguido la autorización de la censura. Este es 

el caso de Cant mariner (con el matiz que hemos precisado a pie de página) y de En ti cercaré 

que no aparecen en la discografía del artista, al menos con estos nombres.  

 Como ya esbozamos en el apartado dedicado a los conciertos de los cantautores, la 

censura no se limita a la grabación de discos, sino que afecta también a los conciertos. Para 

poder realizar un concierto el cantautor tiene que pedir una autorización al gobernador civil de 

la ciudad en la que vaya a realizarse el concierto y debe someter las canciones que va a 

interpretar ante el gobierno civil, a pesar de que estas ya hayan pasado la censura discográfica 

y estén grabadas. El gobernador civil es el que tiene la última palabra sobre los temas que 

pueden interpretarse y sobre la realización o no del recital. Y si la autorización no llega por la 

razón que sea, el recital no puede celebrarse y, de realizarse, sería de manera ilegal puesto que 

                                                           
721 LLACH Lluís, Com un arbre nu, Movieplay Fonomusic, 1972. 
722 Caja 50032, Informe sobre las canciones presentadas por MOVIEPLAY, S.A. con fecha 25-oct-71, nº Entrada 

1.264/71, AGA. Las siete canciones que se presentan en la solicitud son: Cant mariner, En tú cercaré…, On vas?, 

La madame, Bon senyor, La gallineta y Ai! Amor. El censor es Eusebio Ceballos. La primera canción no vuelve a 

aparecer en la discografía de Lluís Llach, aunque cabe la posibilidad de un error de escritura y que en lugar de 

“mariner” sea “miner” y en ese caso es una canción del artista que ya había sido grabada en 1970 y puede que 

vuelva a pedirse su autorización para una reedición de ese álbum.  
723 Caja 50032, 28 de octubre de 1971, signatura 71M 1185/29-10-71 (8365 a 8371), AGA. 
724 Caja 50032, 24 de noviembre de 1971, signatura 71M 1405/25-11-71 (9841), AGA. 
725 Caja 50032, 18 de junio 1971, signatura 71M 593 (4269-4271) L-619/71, AGA.  
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no cuenta con la correspondiente documentación gubernamental. Explicamos este 

procedimiento en este momento, puesto que acabamos de estudiar los casos de censura 

discográfica sobre Raimon y Lluís Llach que serán dos de los cantautores de nuestro corpus 

que sufrirán con más fuerza la suspensión de conciertos por parte de los distintos gobiernos 

civiles de España en los últimos años del franquismo. Ya hablamos del exilio económico de 

ambos artistas a principios de la década de los setenta que queda bien ilustrado en esta viñeta 

cómica sobre el estado de la cultura catalana en 1970.  

 

 
CESC, Cuadernos para el diálogo. Colección Suplementos.  

Cultura Catalana: Perspectiva 70, 1970, Madrid. 

 

Ahora vamos a centrarnos en los conciertos programados entre 1975 y 1976. En el caso de 

Raimon, el más representativo y sonado fue el recital de Madrid celebrado el 5 de febrero de 

1976, ya que, por un lado, se grabó un disco en directo de este recital, y, por otro lado, los otros 

dos conciertos previstos durante los dos siguientes días fueron prohibidos por las autoridades 

competentes. Esta práctica era común por parte de las autoridades franquistas hacia los 

cantautores que suponían o podían suponer un problema considerado de orden público. De 

hecho, la presencia policial en los recitales incluso se reforzaba en algunos casos, cuando se 

consideraba que el intérprete podía incitar al público, hecho que estaba terminantemente 

prohibido por las leyes que regulaban las manifestaciones públicas de esta índole. Lluís Llach 

fue sancionado con cien mil pesetas en mayo de 1975 por el gobernador civil de Barcelona por 

dirigirse al público, considerándose esto una provocación. En el documento de prensa se insiste 

en que la multa y la suspensión de recitales «(…) no guarda relación con el repertorio de 

canciones de Llach, que cuenta con la autorización correspondiente (…)726». Y estas sanciones 

conllevaban también un paso por comisaría para prestar declaración sobre lo sucedido en el 

concierto. Además, este hecho repercute doblemente sobre la economía del artista, puesto que, 

                                                           
726 Caja 42/9026, 23, Dossier informativo sobre sanciones a cantantes, músicos, etc, (21), Barcelona, 17.- 

(EUROPA PRESS) 5-75, AGA.  
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por un lado, la sanción económica es una cantidad considerable y, por otro lado, la suspensión 

de conciertos del artista se produce de manera sistemática por las autoridades competentes, 

prohibiendo diecisiete conciertos en un mes y medio727, mayoritariamente en Cataluña pero 

también en Andalucía (Granada y Sevilla) y el País Valenciá (Oliva, Petrel y Villajoyosa). Con 

esto, podemos comprobar la falta de libertad de movimientos de los cantautores, en concreto, y 

de los artistas, en general, que, a pesar de haber conseguido la autorización de las letras por 

parte del Ministerio de Información y Turismo, necesitan superar también la censura que se les 

aplica por parte del Ministerio de Gobernación a través de los distintos gobiernos civiles en 

función de sus consideraciones en cuanto al orden público se refiere. Hemos dado dos ejemplos 

concretos en dos momentos determinados de 1975 y 1976, pero también se convocaban 

festivales de cantautores en los que participaban artistas de nuestro corpus como Raimon y 

Víctor Manuel entre otros artistas y que podían ser autorizados o prohibidos a pesar de que los 

artistas fuesen más o menos los mismos. Por ejemplo, se realiza un festival folk en la 

universidad autónoma de Madrid728 y otro en Canet del Mar “Sis hores de cançó de Canet”729 

en 1976 mientras que se prohíben otros como el de Albacete730 y Almería731 en ese mismo año. 

Vemos que en un intervalo de seis meses se aprueban dos y se prohíben dos. En el de Madrid, 

el rectorado de la universidad recrimina a algunos grupos el intento de politizar el acto en el 

que participan Víctor Manuel y Raimon, entre otros, aunque también celebran el buen 

comportamiento de la mayoría de los veinte mil estudiantes que asistieron al festival. En el de 

Canet se le impone una cuantiosa multa al organizador de dos millones de pesetas como 

responsable del acto en el que se produjeron, según el gobierno civil de Barcelona que había 

autorizado el festival, hechos que exaltaban una política contraria al régimen y se mostraban 

símbolos políticos ilegales732. Vemos que, además de los artistas, los organizadores de estos 

actos también sufren las consecuencias de la censura a posteriori. Y a finales de este mismo 

año, es el presidente de una asociación de vecinos del barrio de Gracia de Barcelona quien es 

sancionado con dos multas de cien mil y veinticinco mil pesetas, respectivamente, por dos 

actuaciones de,«(…) en el entoldado durante la fiesta Mayor, los cantantes Lluís Llach, el día 

17 de agosto y Víctor Manuel y Ana Belén, el día 20733». Vemos como Víctor Manuel aparece 

en festivales y en recitales que suponen un problema para el régimen y que son sancionados por 

ello, o directamente se les niega la autorización como, en 1975, a la asociación de vecinos del 

barrio de Tetuán que organizaba dos recitales: uno de Víctor Manuel y otro de Rosa León y se 

                                                           
727 Caja 42/9026, 23, Dossier informativo sobre sanciones a cantantes, músicos, etc, (66), Barcelona, 28.- 

(EUROPA PRESS) 6-75, AGA. 
728 Caja 42/9026, 18, Documentación relativa a la celebración y suspensión de festivales de la canción y musicales 

de cantantes protesta (8), Madrid, 10.- (EUROPA PRESS) 5-76, AGA. 
729 Caja 42/9026, 18, Documentación relativa a la celebración y suspensión de festivales de la canción y musicales 

de cantantes protesta, 28 Barcelona, 21 (CIFRA) 7-76, AGA. 
730 Caja 42/9026, 18, Documentación relativa a la celebración y suspensión de festivales de la canción y musicales 

de cantantes protesta, 163 Albacete, 14.- (CIFRA) 9-76, AGA. 
731 Caja 42/9026, 18, Documentación relativa a la celebración y suspensión de festivales de la canción y musicales 

de cantantes protesta, 524 Almería, 29 LOGOS 10-76, AGA. 
732 Caja 42/9026, 18, Documentación relativa a la celebración y suspensión de festivales de la canción y musicales 

de cantantes protesta, 64 Barcelona, 19 (CIFRA) 8-76, AGA.  
733 Caja 42/9026, 18, Documentación relativa a la celebración y suspensión de festivales de la canción y musicales 

de cantantes protesta, 34 Barcelona, 3.- (CIFRA) 11-76, AGA. 
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le denegó el permiso por un tecnicismo administrativo734. Observamos que en muchos casos se 

buscan otras razones que las puramente políticas para justificar la prohibición del acto. Otro 

hecho significativo, es la multiplicación de peticiones de este tipo de eventos en los últimos 

años antes de la muerte de Franco y los dos primeros años tras la muerte del dictador. Claro 

está, que hay que resaltar la tensión política y los esfuerzos por parte de la oposición 

democrática por cambiar el sistema político español. 

 Víctor Manuel participa de manera activa en estos actos culturales con un cariz político. 

Y otra prueba de ello, es un anuncio público de «(…)su filiación al partido comunista, en la 

ciudad universitaria de la capital de España (…)735» a finales de 1976, junto a otros artistas. De 

hecho, si consultamos las listas de canciones no radiables entre 1969 y 1976, vemos que este 

artista cuenta con más canciones censuradas que los artistas de nuestro corpus, citados 

anteriormente, hemos contabilizado un total de 24 canciones censuradas que son: En la planta 

catorce736, Carta de un minero737, Carta de un minero a Manuel Llaneza738, Nuevas 

oraciones739, Nuevas oraciones nº2740, Por eso estoy aquí741, Érase una vez un ladrón742, La 

alemana743, Los halcones744, Un extraño día745, Pablito tiene 8 años746, Para recordarte a ti, 

compañera747, Él748, Roxia749, Sobre la poesía750, Los infieles751, No deseo enmascarar la 

                                                           
734 Caja 42/9026, 18, Documentación relativa a la celebración y suspensión de festivales de la canción y musicales 

de cantantes protesta, (55) Madrid, 12.- (EUROPA PRESS) 4-75, AGA.  
735 Caja 42/9026, 18, Documentación relativa a la celebración y suspensión de festivales de la canción y musicales 

de cantantes protesta, Difusión informativa de la dirección general de coordinación, día 26-11-76, Turno: 21 a 03, 

Pág. 2. 3.- MADRID (AFP), AGA.  
736 Anexo 20, relación nº55 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

16/09/1969, p. 592. 
737 Anexo 20, relación nº59 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

30/06/1970, pp. 599-601. 
738 Ibídem.  
739 Anexo 20, relación nº59 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm. 3, 30/06/1970, pp. 599-601. 
740 Ibídem. 
741 Anexo 20, relación nº60 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm 3, 06/10/1970, p. 603. 
742 Anexo 20, relación nº62 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm 2, 10/02/1971, p.  
743 Anexo 20, relación nº62 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm. 3, 10/02/1971, pp. 609-611. 
744 Anexo 20, relación nº62 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm. 4, 10/02/1971, pp. 609-611. 
745 Anexo 20, relación nº62 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm. 6, 10/02/1971, pp. 609-611. 
746 Anexo 20, relación nº64 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm. 2, 07/05/1971, pp. 614-615. 
747 Anexo 20, relación nº67 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm 6, 03/12/1971, p. 622. 
748 Anexo 20, relación nº69 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

03/05/1972, p. 632. 
749 Anexo 20, relación nº69 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm 2, 03/05/1972, p. 632. 
750 Anexo 20, relación nº69 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm 3, 03/05/1972, p. 632. 
751 Anexo 20, relación nº70 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

05/06/1972, p. 634. 
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realidad752, Mama753, Lady Laura754, Nana para dormir a un subnormal755, Nosotros756, Quiero 

ser canto y rodar757, Aida Lafuente758 y Que será que todos piden759. La primera de estas 

canciones no consigue grabarla hasta 1975 que aparece como single760 editado por Belter. 

Vemos que pasan cinco años hasta poder grabarla, pero no aparece en la lista de canciones 

revisadas de la lista de no radiables, por lo que deducimos que no fue autorizada su difusión. 

De las dos siguientes canciones, la primera no aparece en su discografía, por lo que podemos 

imaginar un error en censura puesto que tiene casi el mismo nombre que la siguiente o que el 

artista la descartara quedándose con la segunda que si aparece en el disco Víctor Manuel en 

directo761 del año 1976. En ese disco también aparece Qué será que todos piden, pero esta es 

una canción que acaba de ser presentada a la censura mientras que la Carta de un minero a 

Manuel Llaneza se presenta en 1970, por lo que han pasado seis años antes de poder grabarla y 

se graba en un disco en directo, que ni siquiera se hace en un estudio de grabación. Ocurre lo 

mismo con Nuevas oraciones, no aparece en la discografía del artista mientras que Nuevas 

oraciones nº2, ya sale en el disco de 1970, Quiero abrazarte tanto762. Esto quiere decir que la 

censura revisa y acepta la canción, pero en ese caso no disponemos de la confirmación 

documental, o que la censura aprueba su grabación, pero no permite su difusión. Esta segunda 

parece la más razonable de estas dos posibilidades. La siguiente canción pertenece al disco de 

1971 Dame la mano. De esta lista de canciones no radiables, hay varias que no aparecen en la 

discográfica del autor: Érase una vez un ladrón, Los halcones, Un extraño día, Pablito tiene 

ocho años, Él, Roxia, No deseo enmascarar la realidad y Mama. Y como, ya ocurriera con 

otros temas de Lluís Llach, no sabemos si se producen modificaciones cambiándole el título o 

directamente desaparecen sin volver a ser recuperadas por el autor. De esta lista también hay 

canciones que no son interpretadas por Víctor Manuel sino por Ana Belén como Quisiera ser 

un canto y rodar, Nana para dormir a un subnormal y Lady Laura que pertenecen al disco 

Tierra763 editado en 1973. En ese año, consigue la clasificación de radiable764 un año después 

de la primera solicitud de la canción Para encontrarte a ti, compañera, que aparece junto a 

Nosotros y Los infieles en el disco Estos versos escritos con dolor765 de 1973. Pero las otras 

dos canciones que habían sido presentadas a la censura en 1973 y 1972, respectivamente no 

                                                           
752 Ibídem  
753 Anexo 20, relación nº78 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm 3, 08/05/1973, p. 642. 
754 Anexo 20, relación nº79 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm 2, 18/06/1973, p.645-646. 
755 Ibídem. 
756 Ibídem. 
757 Ibídem. 
758 Anexo 20, relación nº98 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

09/10/1976, pp. 663-664. 
759 Anexo 20, relación nº98 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm 2, 09/10/1976, pp. 663-664. 
760 Víctor Manuel, En la planta 14 (single), Belter, 1975. 
761 Víctor Manuel, Víctor Manuel en directo, Philips-Fonogram, 1976. 
762 Víctor Manuel, Quiero abrazarte tanto, Philips-Fonogram, 1970. 
763 Ana Belén, Tierra, Philips-Fonogram, 1973. Todas las canciones de este disco han sido compuestas por Víctor 

Manuel.  
764 Anexo 19, relación nº13 de textos gramofónicos que habiendo sido objeto de revisión, deben considerarse 

excluidos de las respectivas relaciones de “no radiables”, 04/05/1972, p. 585. 
765 Víctor Manuel, Estos versos escritos con dolor, Philips-Fonogram, 1973. 
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consiguen la categoría de radiables ya que no aparecen en la relación de canciones excluidas de 

la lista de no radiables. Finalmente, Sobre la poesía y la alemana las encontramos en el disco 

de 1974 Todos tenemos un precio y es en este mismo año cuando las dos canciones obtienen la 

categoría de radiables766 por parte de la Dirección General de Radiodifusión y Televisión. Estas 

canciones habían sido presentadas en 1972 y 1971, respectivamente y tardan dos y tres años en 

lograr su difusión. Y Aida Lafuente que aparece en el disco Víctor Manuel 10767 en 1976, por 

lo que obtiene la autorización para ser grabada pero no para ser difundida. Además, de todas 

estas canciones en 1976, le censuran un disco completo en el que aparecían 24 canciones: 

 

Nota.- Se califica como No Radiable el disco LP de FONOGRAM S.A., con 

prólogos, que anteceden a los siguientes títulos: CARTA DE UN MINERO A 

MANUEL LLANEZA, NADIE LE TEMA A LA MUERTE, TODOS 

TENEMOS UN PRECIO, EL VIEJO CORONEL, LA ALEMANA, QUE 

PENA, SOY DE ESPAÑA, ANTI-POEMA, POR ESO ESTOY AQUÍ, EN LA 

PLANTA 14, LA CANCIÓN DEL ORO, ASTURIAS, AL PRESIDENTE DE 

CHILE:SALVADOR ALLENDE, SOY EL QUE VENDE MÁS BARATO, 

COMO TORTURAR A UN GATO, UN EXTRAÑO DÍA, COMO PONERSE 

UN GUANTE, YO SÉ QUE NO ES CRISTIANO, AIRE LIBRE, AL 

COMPAÑERO ORLANDO MARTÍNEZ, BUENOS DÍAS, ADELA MÍA, LA 

AMNISTÍA, PEDIMOS LA MAYORÍA (QUE SERÁ QUE TODOS 

PIDEN)768.  

 

Muchos de estos temas, ya habían sido grabados o aparecen en distintos álbumes de la primera 

mitad de la década de los setenta hasta el mismo año 1976, pero en ningún caso hay un disco 

con todos estos temas que aparezca en la discografía del artista, por lo que la discográfica nunca 

lo sacó al mercado. Vemos que hay temas que aparecen censurados o en la categoría de no 

radiables casi cada año desde el inicio de la década de los setenta. Este problema con la censura 

le lleva a sacar un disco de canciones populares asturianas en 1973, para no perder la visibilidad 

en el mercado, pero como ya vimos hasta el final de la década de los setenta la presencia del 

artista en las listas de éxitos de ventas brilla por su ausencia. Estos problemas con la censura 

pueden explicarlo en parte, porque otros cantautores como Raimon y Lluís Llach que sufren la 

censura hasta el punto de tener que abandonar España para poder ganarse la vida, durante la 

transición democrática, están presentes discográficamente hablando y, sin embargo, Víctor 

Manuel cuenta con discos que pasan desapercibidos para el público de masas. Hay que decir 

que el compromiso político de Víctor Manuel se resintiera quizás sobre sus trabajos 

discográficos durante los años más conflictivos desde un punto de vista social y político. Quizá 

la prohibición de este disco por completo que es algo que no hemos encontrado en ningún otro 

cantautor de nuestro corpus, muestra también un silencio obligado por las instituciones del 

régimen a este cantautor asturiano.  

                                                           
766 Anexo 20, relación nº30 de textos gramofónicos que habiendo sido objeto de revisión, deben considerarse 

excluidos de las respectivas relaciones de “no radiables”, 21/09/1974, p. 652. 
767 Víctor Manuel, Víctor Manuel 10, Philips-Fonogram, 1976. 
768 Anexo 20, relación nº98 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm.2, 09/10/1976, pp. 663-664. 
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 Víctor Manuel aparece en varias ocasiones en los documentos que hemos podido 

consultar en el AGA sobre las solicitudes de autorización y la posterior decisión del censor. En 

estos documentos aparecen algunos de los nombres de las canciones que no consiguen la 

autorización para ser radiables y otros títulos que no aparecen en estas listas de la Dirección 

General de Radiodifusión y Televisión porque son autorizados sin tener ningún problema. Es 

el caso de cuatro canciones presentadas por Rafael Niderleytner para Fonogram a principios 

del mes de diciembre de 1970 y que en apenas diez días consiguen la autorización: En un 

pequeño cuarto de un hotel, el profeta, aquel hombre769 y El viejo acordeonista770. Estas 

canciones serán grabadas y formarán parte de su álbum Dame la mano771, editado en 1971 por 

la compañía que solicita las autorizaciones. Pero por los documentos encontrados, vemos que 

antes de obtener la autorización a la canción El profeta se le prohíbe ser grabada772 mientras 

que las otras dos presentadas en el mismo documento eran autorizadas. Siendo la fecha que 

aparece en el documento anterior a la fecha de confirmación de la autorización podemos 

suponer que hay una serie de pasos intermedios en el análisis de las canciones hasta llegar a la 

decisión final que en este caso fue favorable puesto que la canción se graba y aparece en el 

disco del artista. Con las canciones Por eso estoy aquí, Un hombre solo, solo, Los domingos773, 

Espero774 y Siempre estoy empezando tu poema775, el artista no tiene ningún problema con la 

censura a principios de 1971, ya que consigue la autorización y la clasificación de radiable en 

menos de diez días, salvo para la primera que se clasifica como no radiable, pero que se puede 

grabar. De hecho, estas cinco canciones también forman parte del álbum Dame la mano de 

1971. No ocurre lo mismo con otros dos temas: Un extraño día y La alemana, que son 

denegados en el mes de febrero776 apareciendo las letras tachadas en rojo y la primera página 

de las dos que componen cada canción lleva marcado en rojo la palabra “denegada”. Y vuelven 

a ser rechazadas en el mes de octubre777 al pedir una revisión de las mismas el 30 de septiembre. 

La primera canción no aparece en la discografía del autor por lo que no la grabó o le cambió el 

nombre y/o la modificó. Sin embargo, la segunda aparece grabada en un disco que edita en 

México778 en el año 1973 y en el disco Todos tenemos un precio779 del año 1974, ya en España. 

Todas las canciones de Víctor Manuel son clasificadas en el género ligero, a diferencia de las 

de Lluís Llach que eran clasificadas en el género en catalán. El género ligero es el mismo en el 

que se clasifican los artistas de éxito de los años setenta. Esta categoría no permite diferenciar 

a los cantautores de otros artistas del mismo periodo, en cuanto a la clasificación franquista.  

                                                           
769 Caja 44002, 2 de diciembre de 1970, signatura 70M-795-5528-30, AGA. En esta solicitud se presentan 3 

canciones que aparecen marcadas con una R de radiable y la fecha del 14-XII-70 que suponemos que es la fecha 

de autorización. 
770 Caja 44002, 4 de diciembre de 1970, signatura 70M-796-5531 (10/12/70), AGA. En esta solicitud se presenta 

una canción que aparece marcada con una R y la fecha del 14-XII-70 como en las tres canciones precedentes. 
771 Víctor Manuel, Dame la mano, Philips-Fonogram, 1971. 
772 Caja 67381, 7 de diciembre de 1970, entrada 4933, AGA. 
773 Caja 44003, 16 de enero de 1971, signatura 71M-40 (20-1-71), AGA. Se solicitan estas tres canciones en el 

mismo documento. 
774 Caja 44003, 12 de enero de 1971, signatura 71M-30 (16-1-71), AGA.  
775 Caja 44004, 8 de febrero de 1971, signatura 71M-129-986 (10-2071), AGA. 
776 Caja 44004, 27 de enero de 1971, signatura 71M-87-667-8 (3-2-71), AGA. 
777 Caja 67381, 5 de octubre de 1971, L-1118-71, AGA. 
778 Víctor Manuel, Los Grandes Artistas. Víctor Manuel. Vol. 2, Philips-Fonogram, México, 1973. 
779 Víctor Manuel, Todos tenemos un precio, Philips-Fonogram, 1974. 
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Con otras canciones de Víctor Manuel, ocurre algo curioso que no habíamos encontrado 

hasta ahora, la respuesta de la Dirección General de Información es colectiva sobre dos autores. 

Esto quiere decir que la compañía discográfica ha realizado una solicitud conjunta con distintos 

autores para realizar un disco colectivo o que el censor responda a varias solicitudes hechas por 

las mismas fechas por la misma compañía con un único documento oficial. Aunque por lo 

escrito en el documento parece que ha sido la compañía discográfica la que ha presentado estos 

temas en una única solicitud: «Las canciones presentadas por FONOGRAM, S.A: con fecha 1-

Sept-71, nº de entrada, 902 y tituladas: Los ángeles azules; Entre la noche y el día; Rendez-moi 

le soleil no contienen nada reprochable. Las tres son, pues, AUTORIZABLES780». Aquí vemos 

que se autorizan dos canciones de Víctor Manuel y otra canción en francés que pudo interpretar 

Johnny Halliday. Sin embargo, las canciones Para encontrarte a ti compañera de Víctor 

Manuel, La fille aux cheveux clairs y C’est écrit sur les murs para Johnny Halliday son 

denegadas por la censura y se prohíbe su grabación. Vemos que aparecen distintas fechas de 

principios del mes de septiembre de 1971 que muestran varias lecturas de los textos antes de la 

decisión final y, si no varias lecturas, al menos el paso por distintas personas que tienen que 

corroborar y confirmar las decisiones anteriores. En este mismo mes de septiembre de 1971, se 

le autorizan dos canciones: Ella apreció un atardecer y En un asilo, mientras que se le censuran 

otras dos: Pablito tiene ocho años y los Halcones. En este documento de la censura, sí que 

aparecen más datos sobre el análisis del censor en los textos denegados781. En la primera de las 

dos canciones aparecen palabras subrayadas en rojo: “el hambre”, “la mentira” y dos versos 

también: “Todo, todo lo creó /el buen Dios nuestro Señor”. Podemos deducir por lo subrayado 

que la negativa viene dada por cuestiones morales, al asociarse esas palabras con un niño y al 

aparecer Dios como creador de todo, incluso de lo malo. Y en la segunda aparecen varios versos 

subrayados: “Cada halcón, tiene varios buitres a su lado…”; “tener varias medallas ganadas en 

combates, / no importa la guerra. (…)”; “Han acabado de cenar y un buitre fidelísimo / en un 

coche del cuerpo diplomático / les trae varias muchachas; “se enfanga entre sus brazos”; “¡Viva 

nuestro ministro!”. Aquí podemos apreciar que el problema va más allá de una cuestión moral 

puesto que, aunque no especifique a ningún miembro del gobierno franquista, se puede ver 

claramente el paralelismo entre los animales mencionados y los cargos del gobierno 

confirmados con la última frase que hace referencia al ministro. Y, además, aparecen los dichos 

cargos cometiendo faltas morales cuando deben ser los defensores de esas mismas normas. Esta 

crítica a los miembros políticos del régimen y sus subalternos no aparece velada y no es de 

extrañar que el censor la deniegue. Sin embargo, la primera hubiese podido pasar la censura 

porque no se ataca a las instituciones del régimen sino a la doble moral católica, criticando a 

través de un niño, los problemas económicos de parte de la sociedad franquista.  

Y curiosamente, si no tenemos en cuenta este disco fantasma no autorizado por la 

censura, es Luis Eduardo Aute, el que más canciones no radiables tiene, abordando 

principalmente temáticas amorosas. Podemos ver que son en dos períodos cuando el cantautor 

                                                           
780 Caja 67381, 8 de septiembre de 1971, L-902/71, AGA. Es un documento bastante extenso en comparación con 

los estudiados hasta ahora en el que se responde a la presentación de seis canciones: tres de Víctor Manuel y tres 

interpretadas por Johnny Halliday. Son denegadas tres: dos de Johnny y una de Víctor, autorizándose las otras tres. 

El censor que firma es Eusebio Ceballos el 3 de septiembre pero aparecen dos otras fechas 6-9-71 y 7-9-71 que 

pueden ser otras lecturas u otros cargos los que deban confirmar la decisión del censor.  
781 Caja 67381, 7 de septiembre de 1971, L-907/71, AGA.  
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tiene más canciones censuradas. Entre 1970 y 1971, probablemente las canciones no fuesen 

interpretadas por el artista sino por otras intérpretes como Massiel o Mari Trini, ya que en un 

primer momento no se siente capaz de cantar por considerar que no posee las cualidades vocales 

para ello, y sus composiciones cobran vida en la voz de otros artistas. En estos dos años, 

aparecen 11 canciones como no radiables: Duermes desnuda782, Nunca783, Pagar784, Retales, 

chapuza y pastiche785, Se huele el aire786, Tala-Tela-Tila-Tola-Tula-llevas787, Títeres sin 

cabeza788, Viva el beat, el rock, el soul, el folk y lo demás789, Los fantasmas790, Cuéntame una 

tontería791 y He visto tu rostro, muerte792. En 1972, aparece una canción Tango del cantautor793 

y otra que ya apareció en 1970, Retales, chapuza y pastiche794, por lo que vemos que hay una 

insistencia por parte de la censura en la clasificación como no radiable de este tema, o que se 

ha pedido un revisión por parte de la discográfica y de ahí que vuelva a aparecer dos años 

después en las listas de no radiables. En 1973, encontramos otro periodo en el que hay hasta 

diez temas no radiables del cantautor: Pio gorrión795, Dama embarazada en un balcón796, Nada 

es nuestro797, Acaso una mirada798, Dulce carne amiga impura799, Hay algo en el aire800, 

Basura floreada801, Centro802, Como803 y Rito de agujeros y cipreses804. De estas canciones 

dos: Acaso una mirada y Rito de agujeros y cipreses, consiguen la revisión y salir de la 

categoría de no radiables en 1973805 y otras tres: Hay algo en el aire, Como y Centro (Dentro) 

                                                           
782 Anexo 20, relación nº58 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

31/01/1970, p. 597. 
783 Ibídem. 
784 Anexo 20, relación nº58 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm. 2, 31/01/1970, p. 598. 
785 Ibídem. 
786 Ibídem. 
787 Ibídem. 
788 Ibídem. 
789 Ibídem. 
790 Anexo 20, relación nº59 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm. 3, 30/06/1970, pp. 599-601. 
791 Anexo 20, relación nº62 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm. 2, 10/02/1971, pp. 609-611. 
792 Anexo 20, relación nº62 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm. 3, 10/02/1971, pp. 609-611. 
793 Anexo 20, relación nº72 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

15/07/1972, p. 636-637. 
794 Ibídem. 
795 Anexo 20, relación nº75 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

16/01/1973, p. 640. 
796 Anexo 20, relación nº79 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

18/05/1973, p. 645. 
797 Anexo 20, relación nº79 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm. 2, 18/06/1973, p. 646. 
798 Anexo 20, relación nº80 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

11/08/1973, p. 648. 
799 Ibídem. 
800 Ibídem. 
801 Ibídem. 
802 Ibídem. 
803 Ibídem. 
804 Anexo 20, relación nº80 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

Hoja núm. 2, 11/08/1973, p. 649. 
805 Anexo 19, relación nº25 de textos gramofónicos que habiendo sido objeto de revisión, deben considerarse 

excluidos de las respectivas relaciones de “no radiables”, 20/10/1973, p. 586. 
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en 1974806. Es decir que de las diez canciones, en cuestión de un año la mitad de las mismas 

pasan la censura y hay una sexta que, a finales de 1974, se une a estas: Dulce carne amiga 

impura, que aparece con otra canción del artista que no hemos encontrado en estas listas de no 

radiables: Nana a una niña fría807. Este mismo año, solo aparece un tema censurado: Schi-schis 

con pedigrí808 y, un año después, volvemos a encontrar un tema que había sido censurado en 

1973: Basura floreada, junto a un tema que no había aparecido hasta ahora: De muerte 

natural809. Se vuelve a insistir con un tema para intentar a través de una revisión conseguir la 

clasificación de radiable, pero sin éxito.  Y finalmente, seis años después de haberse clasificado 

como no radiable, Cuéntame una tontería cambia de categoría810 y se permite su difusión a 

mediados de 1976, justo antes del cambio de gobierno y el inicio de una transición democrática 

en España. Además, podemos apreciar el cambio en esos seis años, porque de esta canción 

hemos encontrado la solicitud de autorización con las letras de las canciones811 y, en un 

principio se marcó “denegar” en rojo, por lo que el artista no podía, ni siquiera, grabarla. Y en 

este documento no cabe ninguna duda porque, en la solicitud aparecen otras canciones: 

Cuerpos, Muerte de mi vida, Acaso una mirada, Dulce carne de mis fugas, Versos muertos, 

Espejos, Se huele en el aire, Antes que llegue el silencio, He visto tu rostro, muerte, Mientras 

tanto, amando, Amor, te digo esta palabra, Lecho de amor y de muerte, No me quema sangre 

alguna. De estas trece canciones, además de la que acabamos de hablar, todas llevan la R de 

radiable, salvo Se huele en el aire y He visto tu rostro, muerte en las que aparece NR en rojo de 

no radiable. Esto confirma que el “denegar” hace referencia a la grabación y no a la difusión, 

que ya no es necesaria porque al no ser grabada, ya no necesita que la Dirección General de 

Radiodifusión y Televisión se pronuncie sobre la misma. Como ya dijimos, Aute compone para 

otros artistas que cantan sus canciones y una prueba de ello, es que de todas las canciones 

citadas entre 1970 y 1973, solo aparece un disco del artista en 1973 en el que aparecen varias 

de estas canciones como Rito de agujeros y cipreses, Dentro, que en los documentos ha 

aparecido más como Centro, Lecho de amor y de muerte, De alguna manera, Acaso (una 

mirada), Mientras tanto, amando, Cuéntame una tontería, Hay algo en el aire, Amor (te digo 

esta palabra), Nada más que nada (pensamos que se ha producido un cambio de título y en los 

documentos correspondería a Nada es nuestro, ya que este tema no aparece en la discografía 

del artista) y el Autotango del cantautor, que en los documentos aparece como Tango del 

                                                           
806 Anexo 20, relación nº29 de textos gramofónicos que habiendo sido objeto de revisión, deben considerarse 

excluidos de las respectivas relaciones de “no radiables”,20/05/1974, p. 651. 
807 Anexo 20, relación nº31 de textos gramofónicos que habiendo sido objeto de revisión, deben considerarse 

excluidos de las respectivas relaciones de “no radiables”,22/10/1974, p. 653. 
808 Anexo 20, relación nº83 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

31/01/1974. 
809 Anexo 20, relación nº93 de textos gramofónicos calificados como “no radiables” por esta Dirección General, 

08/09/1975, p.658. 
810 Anexo 20, relación nº40 de textos gramofónicos que habiendo sido objeto de revisión, deben considerarse 

excluidos de las respectivas relaciones de “no radiables”,10/05/1976, p. 662. 
811 Caja 44002, 12 de noviembre de 1970, signatura 70M-733-5093-5106 (18-XI-70), AGA. Esta solicitud fue 

presentada por María Gloria Fernández para RCA, S.A. y aparece la fecha del 18 de noviembre de 1970 que 

imaginamos como fecha de respuesta porque la fecha de presentación de la solicitud suponemos que es la que 

aparece en la referencia, siendo esta, seis días antes de la impresa en el documento. Si esto es así, vemos la rapidez 

del procedimiento en este caso concreto, y seguimos viendo una diferencia en los intervalos de tiempo para 

pronunciarse sobre una solicitud que va desde estos seis días hasta los casi dos meses que hemos encontrado en 

otros documentos.  
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cantautor. Es decir, que once de las quince canciones han sido sacadas de las 23 canciones que 

son clasificadas como no radiables en estos cuatro años y de las canciones que pasan la censura 

de la solicitud de 1970. Ha necesitado tres años para editar un disco. Esto contrasta con Víctor 

Manuel que, a pesar de tener numerosos temas censurados intenta editar un disco anualmente, 

durante los años setenta aunque el éxito de ventas no acompañe.  

Si hay algo que se vislumbra en los títulos de Luis Eduardo Aute, es la relación 

muerte/vida, naturaleza/amor/deseo, por lo que esto nos lleva a pensar en que sus canciones 

censuradas, lo son más por cuestiones que atentan contra la moral católica impuesta por el 

régimen que por cuestiones políticas que se enfrentan directamente a las instituciones y a las 

autoridades franquistas. Sin embargo, en este desafío verbal contra la moral establecida puede 

encontrarse también una cuestión social que implica un cambio en las mentalidades y que puede 

ser tan peligroso como una confrontación política. Pero no deja de ser curioso que sea un 

cantautor que le canta a la sensualidad mayoritariamente el que más temas censurados como no 

radiables tenga de nuestro corpus, mientras que otros como Raimon, mucho más politizados, se 

sitúen en un tercer lugar tras Víctor Manuel.  

Con la llegada de la democracia y una relativa normalidad constitucional adquirida en 

1978 y sobre la que se van adicionando distintas leyes sociales como la del divorcio y la del 

aborto, se puede pensar que la censura institucional ha desaparecido, a pesar de las dificultades 

que se van encontrando en los primeros años de la democracia, alcanzando su clímax en el 

intento de golpe de Estado de Tejero el 23 de febrero de 1981. Sin embargo, es bajo el gobierno 

socialista de Felipe González, que va a obtener por primera vez mayoría absoluta en junio de 

1986, cuando se produce la excepción que confirma la regla. El hecho se produce el 14 de 

febrero de 1986 y se confirma nueve días después tras la emisión de lo grabado. Estamos 

hablando de la censura institucional que sufre el cantautor Javier Krahe por parte del PSOE, a 

través de TVE, durante la grabación del concierto en directo de Joaquín Sabina con Viceversa 

en el que intervienen distintos artistas cantando sus canciones o las del cantautor jienense.  

 

La canción Cuervo ingenuo, del cantautor Javier Krahe, una crítica irónica sobre 

el ingreso de España en la OTAN y otros aspectos de la política del Gobierno 

socialista, no fue incluida, tal como estaba previsto, por Televisión Española en 

el especial musical dedicado a Joaquín Sabina que se emitió anoche. En el 

programa se recogía un concierto de Joaquín Sabina y el grupo Viceversa, 

celebrado en el teatro Salamanca de Madrid el pasado día 14, en el que 

participaron como invitados Luis Eduardo Aute, Javier Gurruchaga, Ricardo 

Solfa y el propio Javier Krahe. En el momento de salir Javier Krahe al escenario, 

las cámaras de televisión fueron apagadas por orden del realizador, José María 

Quero, lo que motivó una réplica de parte del público, que preguntaba en voz 

alta por qué no se grababa precisamente aquella canción. En cambio, sí se 

incluyeron en el programa las restantes intervenciones de los invitados y un 

apretado resumen del recital de Joaquín Sabina. Fuentes de Televisión Española 

habían decidido en contra de la conveniencia de emitir la canción en época de 

precampaña del referéndum, presionando sobre Javier Krahe para que cantara 

otra canción o, en su caso, interpretara dos, de la que pudieran elegir una. El 



  244  
 

cantante se negó a ello, alegando su derecho a expresar su opinión sobre temas 

de actualidad812. 

 

Aunque en este artículo se señala como principal responsable al realizador del programa, José 

María Quero, hay que tener en cuenta que TVE es una televisión pública cuyo director general 

es elegido por el partido que gobierna, en este caso el PSOE. Así que lo que resulta extraño en 

esta historia es que el realizador por voluntad propia decidiera grabar las canciones de todos los 

invitados de Joaquín Sabina, salvo la de Javier Krahe, sin que se tomaran medidas del PSOE 

directamente o a través del director general de TVE para que el realizador efectuara esa 

maniobra que impidiera la grabación de la canción crítica contra el cambio de política 

internacional del PSOE. Además, esta decisión fue premeditada porque ya se habían puesto en 

contacto con el artista para convencerle de la inconveniencia de esa canción a escasos días del 

referéndum del mantenimiento de España en la OTAN que se celebra el 12 de marzo de 1986. 

Otro hecho interesante de este artículo es la evocación del derecho de libertad de expresión que 

enuncia el artista y que, en los últimos años del franquismo y durante toda la transición, el 

PSOE no se cansó de defender, y que, en este momento, ante una expresión en contra de su 

posicionamiento utilice las mismas herramientas que utilizaba el franquismo, acallando las 

voces discordantes. Y lo más impactante, no es este hecho en cuestión, sino que hubiera una 

represión a posteriori contra el artista por haber ejercido un principio fundamental en 

democracia: «Más tarde, se sucedieron las cancelaciones de conciertos ya programados y los 

ayuntamiento[s] socialistas lo vetaron en sus ciudades813». Con esta precisión, no cabe ninguna 

duda de que el PSOE, tuvo mucho que ver en la no grabación de la canción por parte de los 

equipos de TVE, desplazados al teatro Salamanca para grabar el concierto de Sabina. Este hecho 

prueba que la censura en democracia también se produce, en cuanto un artista tiene una voz 

discordante con el partido en el gobierno y, esa voz, puede ser escuchada por gran parte de la 

población española. Es de precisar que, en este año, solo había dos cadenas y las dos eran 

públicas bajo control estatal. De todas formas, este ejemplo en la canción española, no viene 

sino a confirmar otros tipos de violación de los derechos individuales de los ciudadanos 

españoles que el PSOE, ejerció durante su mandato en los años ochenta, pensemos en los GAL, 

de los que ya hablamos en la primera parte de nuestro trabajo. 

 Este tipo de censura no es el único que se produce en las dos últimas décadas del siglo 

XX, bajo una monarquía constitucional, en la canción española y que tiene como principal actor 

a un cantautor de nuestro corpus, ya que casi una década después, Albert Pla fue censurado, no 

por una institución estatal sino por su propia discográfica. No podemos hablar de autocensura, 

puesto que el cantautor no estaba de acuerdo con la decisión de la discográfica, que tomó esta 

decisión de manera unilateral y teniendo en cuenta la situación sociopolítica de la España de 

mediados de los años noventa. En 1994, el cantautor catalán iba a publicar su disco 

Veintegenarios, pero su discográfica (Ariola Records) «(…)decidió no editar en 1994, 

apoyándose en un informe legal interno que mencionaba la posibilidad de ser procesados por 

                                                           
812 GARCÍA Ángeles, TVE no emitió anoche la canción ‘Cuervo ingenuo’ de Javier Krahe, 24/02/1986, 

consultado el 30/07/2019 en https://elpais.com/diario/1986/02/24/radiotv/509583603_850215.html. 
813 MARTÍN Lucía, Nace Javier Krahe, maestro de la canción satírica y primer artista censurado en democracia, 

30/03/2019, consultado el 30/07/2019 en https://www.madridiario.es/466411/nace-javier-krahe-el-primer-artista-

censurado-en-democracia.html. 

https://elpais.com/diario/1986/02/24/radiotv/509583603_850215.html
https://www.madridiario.es/466411/nace-javier-krahe-el-primer-artista-censurado-en-democracia.html
https://www.madridiario.es/466411/nace-javier-krahe-el-primer-artista-censurado-en-democracia.html
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"apología del terrorismo"814». Esta censura interna ante un miedo jurídico por ejercer la libertad 

artística y de expresión, deja al cantautor en una situación económica complicada y, en este 

caso, tuvo suerte y consiguió rehacerse económicamente. 

 

(…) Albert Pla graba Supone Fonollosa, un homenaje a José María Fonollosa 

que, curiosamente, le hace pasar de un cierto malditismo al reconocimiento 

popular. “’Supone Fonollosa’ representa el espectáculo que yo hago porque me 

quedé sin disco. Me habían jodido el otro, me quedé sin canciones, me quedé sin 

banda, sin bolo, sin mánager… Al final ha sido el que mejor ha funcionado, 

supongo que por lo barato. Tocamos mucho y la gente ha respondido”. 

Aprovechando los conciertos de aquella gira, Pla aprovechaba para dar vida 

sobre el escenario a aquellas canciones que le habían negado sacar en disco. 

“Empecé con esto a pico y pala. Al final, los conciertos del ‘Fonollosa’ eran un 

poco ir recuperando todas mis canciones”, recuerda815. 

 

En esta cita, aparece lo contradictorio de la situación, porque la discográfica no graba el disco 

por las posibles sanciones jurídicas y, por consiguiente, económicas, pero al grabarle otro disco 

al cantautor, este adquiere su mayor popularidad hasta el momento, y en sus conciertos, este 

canta las canciones del disco prohibido, dándole más popularidad a estos temas que si se 

hubieran publicado directamente en 1994 con la popularidad del cantautor en aquel momento. 

De ahí que, en una entrevista en el año 1997, tras la publicación de Veintegenarios en 

Alburquerque, que no es otra cosa que el disco de 1994 con colaboraciones como las de Manolo 

Cabezadebolo y Fermín Muguruza, y, realizando la grabación como si el disco estuviese 

grabado en directo, el cantautor dijera que: «"La compañía comprendió que estaba haciendo el 

ridículo, que yo llevo años cantando La dejo o no la dejo, y nada había pasado. Por otro lado, 

de forma perversa, posiblemente entendían que la promoción estaba hecha y no perdían 

nada"816». En este análisis del cantautor, apreciamos cierto sarcasmo al referirse a la decisión 

de la discográfica en el año 1994, al colocar en el centro del problema una cuestión económica 

que ha sido resuelta con la actitud del artista durante esos tres años en sus conciertos, cuando 

introducía los temas del Veintegenarios del 94. Esto nos lleva a preguntarnos si se puede hablar 

aquí de una censura estatal indirecta al utilizar como argumento la discográfica el miedo a una 

persecución jurídica por parte del estado ante la situación sociopolítica de España con el 

terrorismo de ETA o si estamos simplemente ante un caso de libertad de expresión limitada a 

lo sociopolíticamente correcto en cada época. Pero, esto también nos plantea si no estamos ante 

una simple censura económica que, tras un estudio de mercado por parte de la discográfica, en 

                                                           
814 MANRIQUE Diego A., Albert Pla rehace su disco maldito. “Veintegeneraos en Alburquerque” recoge los 

temas que su discográfica vetó en 1994, 14/09/1997, consultado el 30/07/2019 en 

https://elpais.com/diario/1997/09/14/cultura/874188010_850215.html. 
815 MORAL Carlos, Ahora No Hay Censura, Pero Hay Leyes, Entrevistas Albert Pla, 22/10/1997. Consultado el 

30/07/2019 en  http://tln.temporalmente.es/entrevistas/i/9654/1215/albert-pla-ahora-no-hay-censura-pero-hay-

leyes. 
816 MANRIQUE Diego A., Albert Pla rehace su disco maldito. “Veintegeneraos en Alburquerque” recoge los 

temas que su discográfica vetó en 1994, 14/09/1997, consultado el 30/07/2019 en 

https://elpais.com/diario/1997/09/14/cultura/874188010_850215.html. 

https://elpais.com/diario/1997/09/14/cultura/874188010_850215.html
http://tln.temporalmente.es/entrevistas/i/9654/1215/albert-pla-ahora-no-hay-censura-pero-hay-leyes
http://tln.temporalmente.es/entrevistas/i/9654/1215/albert-pla-ahora-no-hay-censura-pero-hay-leyes
https://elpais.com/diario/1997/09/14/cultura/874188010_850215.html
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el contexto de violencia terrorista de los años noventa, no viera conveniente sacar al mercado 

un producto que pudiera ser conflictivo y que, además de un déficit económico, pudiera traerles 

consecuencias jurídicas, aunque no estuviera fuera de la ley, y, menos aún, ante el 

posicionamiento estético y personal del cantautor catalán, basado en la provocación y en lo 

políticamente incorrecto817. Es todavía más paradójico, cuando el disco Veintegenarios en 

Alburquerque, aparece en 1997 en pleno auge de las manifestaciones contra el terrorismo de 

ETA, sobre todo, tras el asesinato de Miguel Ángel Blanco el 13 de julio, y bajo un gobierno 

conservador a nivel nacional del Partido Popular. Lógicamente, esto hubiera tenido que suponer 

un riesgo mayor para la discográfica que tres años antes temía un posible proceso por apología 

del terrorismo. 

Además, nada nos prueba que las discográficas no hayan ejercido ese derecho de censura 

económica en otros casos a lo largo de los últimos treinta años del siglo XX, aunque, sobre 

todo, en las dos últimas décadas del mismo, con otros artistas que no considerase como 

rentables por su estilo musical o el género musical de sus canciones. De la misma manera, que 

podríamos hablar de una especie de censura económica en los fondos destinados a promoción 

y publicidad de los artistas y sus álbumes, puesto que hay una selección en la distribución de 

esos fondos, no realizándose de manera homogénea entre todos los artistas que cada 

discográfica tiene en catálogo, sino sobre una previsión de los posibles beneficios que esa 

inversión publicitaria puede retribuirle a la discográfica en cuestión.  

 A lo largo de este análisis sobre la censura discográfica y de conciertos en España, 

hemos podido comprobar la falta de coherencia en la aplicación de la censura sobre los distintos 

productos artísticos de los cantautores de nuestro corpus, insistiendo en la aparición de algunas 

canciones que no podían ser difundidas en discos que tenían difusión como es el caso de La 

Fiesta de Serrat, o en la difusión de algunas canciones que se convierten en un himno contra el 

franquismo y pasan la censura sin mayor problema como L’estaca de Lluís Llach. También 

hemos podido comprobar que los temas que aparecen en los documentos de censura, son 

reprimidos por cuestiones morales más que por cuestiones políticas, aunque esto no quiere decir 

que no haya temas cuya temática sea una crítica velada o directa al régimen franquista. A lo 

largo de estas páginas, hemos expuesto dos ejemplos de censura que superan el marco 

cronológico de la dictadura franquista y que se llevan a cabo bajo los gobiernos socialistas de 

los años ochenta y noventa de Felipe González. El caso de Krahe es una censura estatal con 

consecuencias económicas sobre el trabajo del artista, si no discográficamente, si en la 

supresión o el veto de sus conciertos en determinados ayuntamientos socialistas. Y en el caso 

de Albert Pla, lo que parece una censura por prudencia ante repercusiones jurídicas, acaba 

                                                           
817 MORAL Carlos, Ahora No Hay Censura, Pero Hay Leyes, Entrevistas Albert Pla, 22/10/1997. Consultado el 

30/07/2019 en http://tln.temporalmente.es/entrevistas/i/9654/1215/albert-pla-ahora-no-hay-censura-pero-hay-

leyes. «La experiencia de ver vetadas sus canciones, especialmente La dejo o no la dejo, que narra el dilema del 

novio de una terrorista, hace a Albert Pla recelar de aquéllos que aseguran que existe libertad de expresión. “Ojalá 

volviera la censura para saber lo que podríamos hacer. Ahora no hay censura, pero hay leyes. Antes podías decir 

las cosas y te las recortaban: ahora es que no puedes. Sencillamente, no puedes publicarlo porque te pegan el palo 

a ti, al editor…, y se los llevan a todos por delante.” Finalmente, La dejo o no la dejo aparece en Veintegenarios 

en Albuquerque junto a diez temas más. “Espero que no tenga ninguna consecuencia haber publicado esta canción 

porque me parece ridículo. No tengo nada que decir sobre el terrorismo ni sobre el Rey. No me inspiran lo 

suficiente como” para hacerles una canción. Cuando tocas determinados puntos no sabes nunca con qué grado de 

incidencia te vas a encontrar. La gente necesita asociarlo con algo próximo: necesita visualizarlo. Cuando oye una 

canción le gusta saber de parte de quién estás. A mí, como postura política, es lo que más difícil me resulta. (…)». 

http://tln.temporalmente.es/entrevistas/i/9654/1215/albert-pla-ahora-no-hay-censura-pero-hay-leyes
http://tln.temporalmente.es/entrevistas/i/9654/1215/albert-pla-ahora-no-hay-censura-pero-hay-leyes
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haciéndonos reflexionar sobre una censura económica que va más allá del caso de Pla y que 

nos lleva a plantearnos los procedimientos de la industria discográfica frente a los artistas y 

frente al mercado. Tras este análisis sería interesante estudiar la construcción pública de los 

cantautores de nuestro corpus a través de los medios de comunicación: prensa, radio y 

televisión.  

 

 

II)  El artista y su imagen pública: la prensa escrita. 

 

 

 Después de haber analizado la aparición de los cantautores de nuestro corpus en el 

mercado musical español y distintos casos de censura que han sufrido estos artistas a lo largo 

de las tres últimas décadas del siglo XX, concentrándonos principalmente en el periodo 

franquista en lo que a censura institucional y de estado se refiere, pero mostrando otros ejemplos 

de la evolución de este problema en el planteamiento artístico y profesional de estos cantautores 

y observando que es un fenómeno que se extiende más allá de estos artistas, sobre todo si 

hablamos de censura económica, vamos a abordar ahora la imagen pública de estos cantautores 

que aparece en la prensa escrita y ver los distintos papeles que se les atribuyen en las últimas 

tres décadas del siglo XX, en función de su aparición en la industria musical española. Hay que 

tener en cuenta que el acercamiento a la canción y a los artistas no es el mismo en función del 

periódico o de la revista. Hay una línea editorial y comercial que se centra en un determinado 

público y, debiéndose a este, utiliza un tipo de lenguaje u otro. Esto puede aplicarse a cualquier 

formato comunicativo y no es algo exclusivo del mundo musical, aunque en nuestro estudio, 

solo nos centraremos en los artistas de nuestro corpus. En la imagen pública de los artistas, 

pueden o no aparecer elementos de la vida privada, de su compromiso político o social, pero 

sobre todo, de su popularidad y los beneficios que esta le proporciona. Esto nos lleva a 

plantearnos si el cantautor consigue alejarse de estas posiciones comerciales a la hora de abordar 

su carrera artística o necesita, al igual que el resto de artistas y cantantes, apoyarse en ellas para 

lanzar, relanzar o confirmar su carrera. Y al mismo tiempo, nos preguntarnos en qué medida 

los artistas, en general y los cantautores, en concreto, pueden controlar su aparición en la prensa 

escrita y filtrar la información que aparece en ella, en función de sus intereses personales. Y si 

esto es posible, ¿habría alguna diferencia entre los cantautores y el resto de artistas? 

 Es difícil analizar y ver un patrón con planteamientos firmes con los cantautores que 

llegan al público de masas a mediados de la década de los noventa y con una relativa juventud 

artística, pero a través de sus tres primeros trabajos discográficos, ya encontramos análisis y 

opiniones sobre estos cantautores que encarnarían el futuro de la canción de autor española. 

Dentro de este grupo y en las revistas consultadas hay un nombre que brilla por su ausencia, 

Tontxu. Este cantautor no aparece en ninguna de las entrevistas o de los comentarios y críticas 

especializadas de las revistas consultadas para nuestro estudio. Sin embargo, lo encontramos en 

los periódicos. Por ejemplo, en La Vanguardia aparece presentado como otro cantautor más 

que añadir a la lista y que pretende alcanzar el éxito con el respaldo de una multinacional del 

disco como EMI. Se juega con el título de su disco Se vende y las intenciones del joven cantautor 

en el mercado nacional. Al igual que se evoca su trabajo anterior en una emisora de radio como 
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locutor y su pasado familiar para volver a hacer un juego de palabras sobre su futuro en la 

música nacional. También se insiste en su falta de conocimientos y experiencia en la música818. 

En estos últimos cuatro años del siglo XX, no se le vuelve a hacer una reseña en este periódico 

y cuando aparece su nombre es en el calendario de conciertos junto a otros artistas que actúan 

en Cataluña, principalmente. Sin embargo, lo que se destaca de este cantautor en las 

presentaciones de sus conciertos en Cataluña es su capacidad de comunicar «(…) historias 

sencillas y cotidianas desde un punto de vista universal (…)819». Es decir que la característica 

que más resalta de su interpretación no es la voz, ni la música, sino su análisis de la 

cotidianeidad a través de su narración. En otros periódicos como ABC, también aparece el 

artista, pero principalmente en el apartado dedicado a la programación cultural y cuando leemos 

una entrevista del artista, esta coincide con la aparición de un nuevo disco. Otro ejemplo, 

además del ya citado en La Vanguardia, sería la entrevista que aparece en ABC820, con motivo 

de la inminente aparición de su disco Con un canto en los dientes. Se enfoca la entrevista a un 

recorrido por las canciones del disco insistiendo en la alegría de vivir, asociándola a un grave 

accidente de moto que había tenido el artista meses atrás. Aparecen otras temáticas como el 

problema del terrorismo en el País Vasco, pero no se profundiza en ellas, más allá de la vivencia 

personal del artista en su grupo de amigos y concentrándose únicamente en una cuestión 

política. Hemos profundizado en la aparición de Tontxu en los periódicos por su ausencia en 

las revistas especializadas en música. Pedro Guerra, Ismael Serrano, Javier Álvarez y Rosana 

aparecen igualmente en los periódicos nacionales, en los que se les realizan entrevistas y críticas 

musicales sobre sus respectivos trabajos discográficos en la segunda mitad de la década de los 

noventa, en los que priman los elogios hacia los artistas y sus respectivos trabajos discográficos 

y, en donde las críticas, si aparecen, son ligeras y muy matizadas.  

 En cuanto a las revistas de música especializada, estos cuatro cantautores aparecen junto 

a los ya consagrados en el mundo de la canción de autor. Javier Álvarez es el objeto de tres 

críticas de su tercer trabajo discográfico, Tres, que resulta bastante polémico. Una aparece en 

la revista Rockdelux en marzo de 1999, otra en la revista Efe Eme en febrero de 1999 y la última 

en la revista también mensual, Todas las novedades del mes en marzo de 1999. La primera la 

realiza Luis Troquel que da una visión positiva de este trabajo discográfico. Lo compara con 

Albert Pla, por lo incalificable, pero le parece muy interesante la propuesta de Álvarez. 

Aparecen frases del artista explicando su problema para soportar la presión como consecuencia 

del éxito de su primer disco y la gira que siguió. También habla de sus motivaciones en este 

tercer trabajo en el que busca que el público interprete el sentido de los temas como mejor le 

parezca. Admite sus carencias musicales a la hora de tocar la guitarra y reconoce que se ha 

sentido más cómodo con los arreglos electrónicos realizados en este trabajo bajo la dirección 

de Suso Díaz821. Se da una imagen renovada del artista que pasa de cantante pop a realizar una 

                                                           
818 LINÉS Esteban, ¡Diablos, otro cantautor! Tontxu aparece en la escena musical española con ganas de arrasar, 

27 de marzo de 1997, La Vanguardia, Barcelona, p. 38. Consultado el 01/08/2019 en 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1998/03/22/pagina-38/34594787/pdf.html?search=Tontxu. 
819 No aparece el autor, Una primavera espectacular. El teatro Metropol de Tarragona ofrece trece atractivas 

propuestas, 25 de abril de 1998, La Vanguardia. Cultura, Barcelona, p. 8. Consultado el 01/08/2019 en 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1998/03/22/pagina-8/33825604/pdf.html?search=Tontxu. 
820 GUZMÁN Almudena, Tontxu, 21/07/2000, ABC, El callejón del gato, Madrid, p. 194. Consultado el 

01/08/2019 en http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/abc/2000/07/21/194.html. 
821 TROQUEL Luís, Javier Álvarez, cambio de tercio, marzo de 1999, Rockdelux, BNE Z/20122, número 161, p. 

56. 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1998/03/22/pagina-38/34594787/pdf.html?search=Tontxu
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1998/03/22/pagina-8/33825604/pdf.html?search=Tontxu
http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/abc/2000/07/21/194.html
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música mucho más alternativa que sale de los cánones establecidos en lo comercial. La segunda 

la realiza Diego A. Manrique dando una imagen global de la carrera del artista hasta la aparición 

de este disco. Aborda unos inicios de ídolo de jovencitas para luego centrarse en la imagen 

rompedora de este último disco, para ello, se apoya en los títulos y las letras de las canciones 

del mismo en las que el artista utiliza palabras agresivas para criticar a la discográfica y para 

autodefinirse822. Manrique discrepa de la buena acogida de este disco en el que el artista pasa 

de estrella del pop a artista maldito e incomprendido. En esta crítica, se nos da la impresión de 

que el cantautor está buscando su voz artística dentro de la canción española, como ya vimos 

en la crítica anterior, tras desvincularse de la imagen adquirida en su primer trabajo discográfico 

en la que nos encontrábamos ante un cantante pop para adolescentes. La tercera la realiza 

Esteban Pérez823 y es mucho más virulenta y agresiva que la de Manrique. Considera que el 

disco es ya un fracaso asegurado y generaliza esta situación a todos los nuevos cantautores que 

comenzaron su carrera discográfica a mediados de los años noventa. Además, utiliza términos 

despectivos para referirse tanto al planteamiento estético del artista en los dos primeros 

discos824 como a los del tercero825. Se refiere a estos nuevos cantautores como una moda 

pasajera que está llegando a su fin y no saben cómo mantenerse en el mercado. Solo considera 

que hay dos cantautores, Pedro Guerra y Javier Álvarez, que seguían en el mercado, pero el 

disco del segundo, prueba su fracaso. Este análisis tan radical826 en contra de los nuevos 

cantautores, en general, y de Javier Álvarez, en concreto, prueba que hay una visión crítica 

desde la prensa que piensa que estos jóvenes cantautores son un producto de las multinacionales 

del disco y como otros productos lanzados al mercado por estas grandes discográficas, tienen 

fecha de caducidad en la canción española de finales del siglo XX e inicios del siglo XXI. El 

caso es que esta crítica no es la única que este periodista, Esteban Pérez, ha lanzado contra la 

industria del disco y los nuevos cantautores. Lo que confirma aquí, ya lo vaticinaba cuatro años 

antes cuando estos dos artistas editaban su primer disco con dos discográficas multinacionales: 

Ariola y EMI. En este artículo parte de una competición entre los nuevos y los viejos cantautores 

por el éxito. Luego, esboza una definición reductora del término cantautor, para lanzarse a 

                                                           
822 MANRIQUE Diego A., sección Rockola, disco “Tres” de Javier Álvarez, febrero de 1999, Efe Eme, BNE 

HNA/5448, Madrid, p. 54.  
823 PÉREZ Esteban, sección una opinión de música nacional, marzo de 1999, Todas las novedades del mes, número 

68, BNE Z/28977, Madrid, p. 34.  
824 Ibídem «(…) su cantinela de niño llorón, de nuevo-hombre delicado, tímido y sensible.»  
825 Ibídem «(…) otrora juglar urbano se nos convierte en “modelno”, tira de samples e inserciones, trabajo con 

Suso Saiz, se tiñe el pelo y la perilla y realiza una ristra de canciones con guiños evidentes a las generaciones 

nacidas en los sesenta y setenta: un montón de recuerdos que se envuelven en las vivencias de cada uno. Lo rodea 

todo de papel electrónico, aparece en los suplementos periódicos de moda y se aprovecha de quienes se sorprenden 

porque usa palabras como “pajillero, maricón y drogadicto”. Evidentemente, todo esto suena a estropicio a 

cualquiera que no sea tan “modelno” para fliparse con el tinte amarillo o para descubrir ahora a Beck. Lo escrito 

por Javier lleva en el rock madrileño un montón de años, sus músicas son realmente pesadas y carecen de cualquier 

tipo de concreción; y, para colmo, sus discursos (ya no son ni siquiera canciones) suenan a nostalgia tipo Cristina 

Almeida totalmente alejadas de la vida de hoy». 
826 Hay que resaltar la violencia verbal del crítico musical que utiliza un lenguaje agresivo al desmontar por 

completo el nuevo disco del artista. No se limita a precisar que no hay nada nuevo en el trabajo de Álvarez y que 

lo que introduce no sorprende a nadie, sino que ataca personalmente al artista considerándolo un flipado abocado 

al fracaso, y contrapone la presentación de “modelno” con todos los elementos musicales y temáticos que vienen 

del pasado, por lo que deja al artista como un inconsciente y un desconocedor no solo de la canción que se ha 

hecho y se hace en España, sino de sus propias canciones, ya que no aportan nada nuevo al panorama musical 

español, a pesar de suponer una ruptura en la línea artística del cantautor madrileño. De ahí, que podamos hablar 

incluso de una sátira en lugar de una crítica contra el disco de Javier Álvarez. 
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realizar una síntesis de la historia de los cantautores en España desde la dictadura a la 

democracia, con todos los tópicos de lucha por la libertad durante el franquismo y olvido 

durante la democracia, culpando a las discográficas de este problema. Finalmente, explica el 

caso de los nuevos cantautores desde su visión del mercado y de la industria discográfica, 

considerando a estos artistas, como un producto nacido de las discográficas, aunque parezca 

contradictorio que se apoye en el éxito de Víctor Manuel y Ana Belén con canciones de otros 

para justificar este fenómeno, puesto que estos artistas han elegido la canción de este cantautor 

y el éxito comercial que esta ha alcanzado corrobora la apuesta de ambos, indistintamente de la 

publicidad y la influencia de la discográfica multinacional827. La canción gusta y llega al 

público y su autor la interpreta en el escenario con los mismos resultados que Víctor Manuel y 

Ana Belén, aunque no con el mismo número de público. Otra cosa es que esta canción haya 

favorecido la difusión de Pedro Guerra entre el público de masas, pero no se puede dudar de la 

construcción de la carrera artística de este cantautor que lleva en el mundo de la música desde 

mediados de los años ochenta y, como la canción Contamíname nos muestra, es capaz de atraer 

a otros cantautores para que canten sus canciones. No sabemos si considera a Rosana como una 

cantautora que pertenece a este grupo, pero su éxito contradice la visión de este periodista, 

mostrando que hay cantautores entre estos artistas que no solo se mantienen en el mercado, sino 

que progresan y logran implantarse como estrellas de la canción española. Una prueba de ello, 

es la referencia al disco de Rosana, Lunas rotas, que aparece en la revista Rolling Stone en la 

sección Rock+Pop español en los que hay una lista de discos que han obtenido gran 

popularidad. En esta reseña, se valora lo innovador de este trabajo discográfico, halagando tanto 

las letras como los ritmos insistiendo en una forma de hacer música más bailable que servía 

«(…) para remover el rígido, austero e intelectualizado mundillo de poetas/compositores828».  

 Pedro Guerra, artista que también aparecía en la crítica de Esteban Pérez a estos nuevos 

cantautores, aparece en las revistas especializadas de música, pero con un trato completamente 

diferente que el que hace este periodista de ellos, salvo en la reseña a su disco Raíz, que aparece 

en la misma revista que este periodista publica sus artículos. En esta reseña que parece elogiar 

el enfoque del cantautor hacia sus raíces canarias para luego lanzar una mordaz crítica a la 

monotonía en los temas del artista para terminar con un «[m]ientras le vaya bien…829» que 

indica no solo que el artista no piensa cambiar su forma de hacer canciones, sino que muestra 

una desidia hacia el trabajo del cantautor que no se renueva ni propone nada nuevo y puede ser 

una forma de incitar a los lectores de la revista que tengan intención de comprar el nuevo trabajo 

del cantautor o a los seguidores del artista que lean esta revista a que no adquieran este producto. 

En el mismo año de 1999, Bruno Galindo le hace una entrevista sobre el mismo disco. A 

diferencia de Pérez, Galindo realiza un estudio en profundidad del artista y de este trabajo 

discográfico a través de sus preguntas. Se nos presenta a un artista que se está consolidando con 

su tercer trabajo y con las influencias que se van describiendo a lo largo de la entrevista se nos 

lleva por un viaje que va desde Brasil a África y oriente, pasando por las islas Canarias de las 

que el artista es originario. El entrevistador pretende incluirlo en la World Music, ante este 

abanico de influencias musicales que aparecen en los temas del disco, pero el artista se 

                                                           
827 PÉREZ Esteban, La generación S. El respaldo de sus compañías a la nueva generación de cantautores, mayo 

de 1995, Todas las novedades del mes, número 24, BNE Z/28977, Madrid, pp. 28-29. 
828 Rolling Stone, número 2, diciembre de 1999, BNE Z/5440, Madrid, p. 104. 
829 Sección Canción, marzo de 1999, Todas las novedades del mes, número 68, BNE Z/28977, Madrid, p. 62. 
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reivindica cantautor y mucho más. Es decir, que además de las influencias musicales de los 

cantautores tiene otras y su obra, es una mezcla de ambas. A pesar de que en esta entrevista 

también se habla del boom de los cantautores a mediados de los noventa, el entrevistador no se 

posiciona con un a priori negativo, sino que es una pregunta para que el entrevistado exprese 

su vivencia ante este fenómeno comercial y musical. E incluso, terminan hablando de los 

orígenes musicales del cantautor con el grupo Taller Canario830. Es curioso que los 

acercamientos de Efe Eme a Javier Álvarez y a Pedro Guerra, sean desde un posicionamiento 

más neutral en el que se abordan su trabajo discográfico y biográfico sin emitir juicios de valor 

sobre el contexto en el que estas obras aparecieron en el mercado discográfico, mientras que 

los textos que aparecen en Todas las novedades del mes, hay una crítica directa a ambos artistas, 

considerándolos como de segunda categoría pero sin analizar en profundidad sus trabajos para 

que los lectores puedan comprender el origen de esa animadversión. En la revista Rolling Stone, 

encontramos una tercera visión del disco Raíz y del cantautor Pedro Guerra. El crítico parece 

situarse en el halago para hablar de este disco y, en realidad, la crítica es más de forma que de 

fondo porque no pone en tela de juicio la calidad de los temas del álbum, sino que, en su manera 

de entender la música, a estos temas le falta la naturalidad que desbordaba Golosinas que es un 

disco grabado en directo. Y como ya hemos dicho, la calidad artística no está en tela de juicio 

sino que se centra en una crítica de pequeños matices expresivos y musicales831.  

 Si antes hablamos de las críticas a los cantautores en la revista Todas las novedades del 

mes, en el caso de Ismael Serrano estas no se producen. A principios de 1999, se halaga el 

segundo trabajo discográfico del cantautor, La memoria de los peces, por su construcción 

temática y musical832. Sin embargo, un año después en la reseña de su tercer disco, Los paraísos 

desiertos, Esteban Pérez presenta al artista con el mismo punto de vista como ya hiciera un año 

antes con Pedro Guerra y Javier Álvarez. Es decir, se refiere a Ismael Serrano como a un 

producto de las discográficas multinacionales que consigue mantenerse y que va aprendiendo 

el oficio con cada disco pero que todavía no consigue alcanzar la calidad que este crítico 

requiere para este tipo de trabajos discográficos833. Podemos afirmar que la imagen que este 

                                                           
830 GALINDO Bruno, Pedro Guerra desde la raíz, febrero de 1999, Efe Eme, BNE HNA/5448, Madrid, pp. 42-

45. 
831 RIOYO Javier, “…Para que nos vieran nos tapamos el rostro”, Guerra sobre la guerrilla, mayo de 1999, Rolling 

Stone, BNE Z/5440, Madrid, p.83. «No queremos una vuelta de Pedro Guerra a los garitos libertarios ni al 

cantautor de tabernas, pero sí al menos una recuperación de algo de aquel espíritu de lo directo, sentimental, 

juguetón, irónico y fresco. Seguirá haciendo buenas canciones, pero que también os deje algún unplugged de los 

que atacan directo a los sentidos sin maquillajes ni mayores perfecciones técnicas. Muy bien esta raíz, pero aún 

mejores sus raíces más profundas». Le da al disco tres estrellas y media sobre cinco.  
832 Sección Canción, enero de 1999, Todas las novedades del mes, número 66, BNE Z/28977, Madrid, 

p. 35. «En el terreno cantautoril aparece La memoria de los peces, el segundo álbum de Ismael Serrano. Catorce 

canciones muy dignas con arreglos que no renuncian a la orquesta y con una temática diversa y variada que 

contrasta con la fiebre generalizada de cantautor deprimido. Un disco así se agradece de vez en cuando».  
833 PÉREZ Esteban, Una opinión de música nacional, septiembre de 2000, Todas las novedades del mes, BNE 

Z/28977, número 84, p. 58. «pero lo que sí me queda claro es que cada vez escribe mejor, concreta con más acierto 

sus historias y vuelve al asfalto una vez terminados sus paseos por el cielo. Musicalmente me sigue pareciendo 

flojo, algo monótono y con un gusto exagerado por la música sutil. En los paraísos desiertos, muchas de sus 

canciones lucirían más con otras formas rítmicas y con un sonido algo más consistente, pero, por lo que parece, 

todavía no es el momento para que Serrano se preocupe por ello. Con ésas, muchas de sus canciones urbanas 

suenan a campo, algunas de sus letras más profundas parecen simples poemas de amor y, en ocasiones, su postura 

reivindicativa parece un canto a lo bucólico. La mejora es palpable, si bien, probablemente, podía haber sido aún 

mayor».  
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crítico envía de estos nuevos cantautores se puede interpretar como una querella personal desde 

cierta perspectiva marxista más que como un análisis crítico neutral en el que se tienen en cuenta 

los textos y la música, exclusivamente. Ismael Serrano no es el único de estos artistas que tiene 

una imagen de cantautor comprometido con los problemas de su tiempo, pero quizás sea el que 

más lo aborde de manera directa tanto en sus canciones como en sus apariciones públicas, como 

en la entrevista doble que les realiza Darío Vico a Javier Bergia y a él834. En esta entrevista 

atípica, a dos cantautores en las que el primero trabaja para el segundo, se nos ofrece una visión 

de la canción de autor y de los cantautores regida por dos momentos diferentes. Bergia viene 

de la precariedad y de una industria independiente mientras que Serrano viene de la música en 

directo en locales y un salto cuantitativo que llega muy rápido tras fichar por una multinacional 

del disco. Durante la entrevista, Serrano reconoce su suerte, sin dejar de insistir en su trabajo 

previo y manteniendo los pies en la tierra, asumiendo que su éxito es bastante reducido y no es 

que no alcance a los grandes vendedores de discos de todos los tiempos, sino que no forman 

parte ni de los mayores vendedores nacionales del año, ocupando puestos bastante bajos en la 

lista de ventas, como ya pudimos comprobar. También se aborda el término cantautor del que 

Ismael Serrano siente formar parte, aunque solo sea como formación musical y de escritura. Y 

en la misma línea, agradece la libertad a la hora de definirse políticamente en la actualidad, con 

la que no contaban los cantautores anteriores. De esta manera, y aunque sea de forma indirecta, 

establece una conexión entre el cantautor y la situación sociopolítica del país. Además, en este 

mismo número, se hace una referencia que el cantautor no puede negar a las similitudes vocales 

entre su estilo y el de Joan Manuel Serrat835. Aunque se precisa que no es una mera copia, sino 

que las canciones de Serrano transmiten una determinada visión de la vida que «(…) hay que 

vivirla con cierta determinación y que hay que tomarse a uno mismo un poco más en serio de 

lo que hemos acabado por pensar836». Casi dos años después, en la misma revista con motivo 

de su tercer álbum Los paraísos desiertos, en un artículo-entrevista, se vuelve a mostrar el 

carácter comprometido del artista con la sociedad de su tiempo. En este texto, se presenta al 

artista como un defensor de su generación que admira la juventud de sus padres y que ve que 

su presente no rebosa de ganas por cambiar el mundo837. No sabemos si se puede considerar 

una crítica o una apreciación justa del estilo del cantautor cuando se habla de «(…) el tono 

pesimista y alicaído que caracteriza a sus composiciones: “Simplemente es bastante más fácil 

componer música cuando uno está triste; si se está contento se celebra de otra forma”838». Esta 

descripción del artista como alguien comprometido con su tiempo y en cuanto al tono pesimista 

de las canciones lo entronca directamente con los primeros cantautores que reivindicaban la 

libertad en todas sus expresiones. En el siguiente número se realiza una radiografía más 

detallada de su último trabajo discográfico de nuestro marco cronológico, Los paraísos 

desiertos, en el que se mezclan distintos problemas sociopolíticos que van de lo cotidiano a lo 

global y del que se halaga la música de los temas. También se presenta este tercer trabajo como 

una evolución entre un primer disco dinámico con aires del mejor Serrat y un segundo trabajo 

                                                           
834 VICO Darío, Ismael Serrano y Javier Bergia. Una furgoneta cargada de versos, diciembre de 1998, Efe Eme, 

número 2, BNE HNA/5448, Madrid, pp. 16-17.  
835 D.V., Sección Rockola, diciembre de 1998, Efe Eme, BNE/5448, Madrid, p. 57. 
836Ibídem  
837 VIANA Sol, Ismael Serrano. El último utópico, septiembre de 2000, Efe Eme, número 21, BNE HNA/5448, 

Madrid, pp. 24-25.  
838 Ibídem.  
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más militante839. En estos análisis que aparecen en la revista Efe Eme, es el halago lo que 

predomina y se nos da la impresión de todo lo que hace este artista es magnífico y digno de 

alabanza, pero bajo ese ensalzamiento lo que se transfigura es a un cantautor que sigue la línea 

establecida por los cantautores anteriores en un baile entre las temáticas sentimentales y el 

compromiso social. Como ya ocurriera con Pedro Guerra, tenemos una tercera crítica al tercer 

disco de este artista que aparece en Rolling Stone. En este caso no es el punto de vista más 

consensuado ya que se nos presenta a un cantautor anacrónico que sigue librando las luchas de 

sus padres y en el plano musical no consigue distanciarse de los cantautores anteriores, se citan 

a Serrat y a Aute, aunque tiene más del primero que del segundo. En el plano artístico, se nos 

muestra que no tiene construida una voz propia y que solo puede conservar al público que ya 

ha cautivado en álbumes anteriores. En definitiva, se le considera un cantautor anquilosado en 

el pasado, tanto propio como colectivo840. El cantautor madrileño aparece también en una 

revista para adolescentes como es ídolos del pop en la que se hace una reseña sobre este tercer 

disco del artista841. En esta revista, el madrileño aparece en la misma página que Enrique 

Iglesias y el grupo No me pises que llevo chanclas. Vemos la línea comercial que la discográfica 

quiere darle a la carrera del artista y en la que el propio artista participa. En esta reseña, se 

acentúa la autoría de las canciones que canta, la solidaridad del artista que acaba de realizar un 

disco colectivo para recaudar fondos para crear escuelas de música en Cuba y el último 

incentivo es el económico exponiendo el número de discos que ha vendido de sus trabajos 

anteriores. La única referencia musical es el título de las canciones porque ni siquiera se da una 

síntesis de las temáticas abordadas en el disco. Podemos pensar que la imagen que quiere darse 

del artista es la de una estrella que quiere cautivar a las adolescentes más que la de un cantautor 

que intenta concienciar a la sociedad de los problemas cotidianos que la azotan. Si hay algo que 

puede unir a estos cinco cantautores es su comienzo discográfico con discográficas 

multinacionales por lo que el dinero será un tema recurrente en la imagen que se envía de ellos. 

Todos tienen sus particularidades que se alejan o se acercan a los planteamientos artísticos y 

estéticos de sus antecesores. Desde los ritmos canarios al pop norteamericano pasando por la 

canción de autor más convencional con aires serratianos, estos cinco artistas consiguen abrirse 

camino en la canción española de finales de los años noventa e inicios del siglo XXI, junto a 

cantautores ya consagrados con los que colaboran en determinadas ocasiones, como veremos 

con el disco homenaje a Luis Eduardo Aute. 

 En estas tres revistas, aparecen también dos cantautores que ya cuentan con más de 30 

años de carrera musical a finales de los años noventa: Luis Eduardo Aute y Joan Manuel Serrat. 

Estos artistas que se han convertido en modelos o en figuras admiradas por los nuevos 

cantautores que llegan a la industria del disco, aparecen en estas revistas por dos motivos 

distintos aunque ambos tienen que ver con los homenajes: Aute es homenajeado con un disco 

de versiones de sus canciones interpretadas por otros artistas del panorama musical nacional y 

Serrat homenajea a artistas de América Latina, grabando sus canciones en un disco. Del 

primero, encontramos un análisis crítico al disco del maestro que es alabado y abofeteado en la 

introducción del texto considerándolo uno de los artistas imprescindibles de la canción española 

                                                           
839 DE CASTRO Javier, Sección Rockola, octubre de 2000, Efe Eme, número 22, BNE HNA/5448, Madrid, p. 53. 
840 DE LA SERNA F. M., Cualquier tiempo pasado fue… ¿peor?, Sección Grabaciones, septiembre de 2000, 

Rolling Stone, número 11, BNE Z/5440, Madrid, p. 102. 
841 Ídolos del pop, ZA/5576, número 1, 2000, Madrid, p. 6.  
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a pesar de tener muchos temas que llevan al aburrimiento. Y en cuanto al disco, se habla de 

mediocridad sin utilizar este término, puesto que Juan Puchades en Efe Eme considera que 

ningún artista versiona su canción del maestro tomando el más mínimo riesgo, salvo Jorge 

Drexler y Javier Álvarez. En palabras del crítico es un disco con «(…) poco riesgo, mucho 

amigo, bastante miedo a salirse de los límites de la buena educación (casi nadie se atreve a 

molestar al maestro rompiendo las canciones, cosa que, seguro, él habría agradecido) y ningún 

diletante en una selección de artistas que tiende a lo convencional842». De estas palabras 

podemos vislumbrar que la opinión que tiene el crítico de Aute, es la de un artista original al 

que le gusta la aventura artística y estética, sin pensar en el fracaso, aunque este llegue, es decir 

que hay cierta despreocupación en Aute por la recepción de su obra. La revista Rolling Stone 

le realiza una entrevista con motivo de la salida de este mismo disco en la que se habla muy 

poco del disco y mucho más de la vida personal y artística de Aute. En la introducción a la 

entrevista se vuelve a colocar al artista en el trono de la admiración, halagando su trabajo 

musical y también a la persona. Luego, se habla de comida, de pintura y de su iniciado trabajo 

de animación a partir de dibujos que está llevando a cabo. Finalmente, también se habla de 

música y de ese disco homenaje, que el cantautor ve como una forma de darle otra vida a las 

canciones843. Lo interesante que podemos ver en esta entrevista, es una imagen de un artista 

total que, al menos en apariencia, se considera un aprendiz de todo y no un maestro. Reconoce 

perfectamente que de lo que vive es de sus canciones y son estas las que le permiten 

experimentar en otras artes como las pictóricas y las visuales. Se desprende la naturalidad de 

un artista que con sus defectos y sus virtudes ha conseguido ser un referente para los nuevos 

cantautores españoles, aunque en esta entrevista todo sean halagos para el artista y no haya 

ningún aspecto crítico. Unas páginas más adelante, se realiza la crítica del disco que no aparece 

en la entrevista al artista. En esa crítica, se alaba sobre todo las canciones originales de Aute, 

más que las versiones que aparecen en el disco. Benjamín de Prado critica precisamente gran 

parte de esas versiones, salvando prácticamente a seis artistas: Serrat y Ana Belén como 

conservadores del estilo del artista, el rockero Rosendo, Sabina y solo señala a dos artistas que 

intentan hacer algo nuevo con sus versiones: José Mercé y Pedro Guerra844. En el caso del 

primero, parece lógico que un cantaor se apropie y se lleve a algún palo del flamenco la canción. 

En cuanto al segundo, el riesgo es mayor ante la versión de una canción conocida porque en el 

imaginario del auditor las palabras suenan de una manera y al transformar el ritmo y con esto 

el fraseo supone una agresión al oyente que puede apreciar o desechar, y sobre todo, con un 

cantautor que no llega a las masas y, por lo tanto, su voz no aparece constantemente en las 

emisoras de radio y en la televisión como puede ser la voz de Sabina que, aunque cambie una 

canción el público siempre va a identificar al artista y comprender la versión. De ahí, el riesgo 

a pesar de que Pedro Guerra realice un confirmado trabajo como compositor. En este mismo 

número de la revista, aparece una entrevista de Diego A. Manrique al otro cantautor del que 

hablamos más arriba, Joan Manuel Serrat. En la introducción a la entrevista, se describe casi a 

                                                           
842 PUCHADES Juan, Sección Rockola, octubre de 2000, Efe Eme, número 22, BNE HNA/5448, Madrid, p. 51. 

¡Mira que eres canalla, Aute! es el disco del mes de la revista.  
843 GODES Patricia, Aute. Un homenaje canalla, octubre de 2000, Rolling Stone, número 12, BNE Z/5440, pp. 

46-49. 
844 DE PRADO Benjamín, Terciopelo envenenado, Sección Grabaciones, octubre de 2000, Rolling Stone, número 

12, BNE Z/5440, p. 102. 
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un mito de la canción española que ha logrado todo y se ha enfrentado contra todo, pero al que 

casi no se puede acceder, ni incordiar o molestar por miedo a su reacción. La entrevista se 

desarrolla en torno a los inicios y al devenir de la carrera artística de Serrat, pero abordando 

temas como las drogas y el sexo que el artista confirma pero con sobriedad y sin alardes, sus 

viajes a América, la comida, sus proyectos empresariales, su familia y sus profesiones y 

finalmente del disco Cansiones que no es otra cosa que un agradecimiento a la música que le 

ha inspirado y que ha compartido su vida845. Es una entrevista que sobrevuela los grandes temas 

de la vida sin entrar en detalles y destacando lo puramente anecdótico en la vida y en la carrera 

de Serrat. Desde la revista Todas las novedades del mes, Esteban Pérez realiza un análisis crítico 

de este disco de versiones del cantautor catalán846. Este texto podría ser un enfoque positivo a 

la visión de Serrat sobre América latina, pero en lugar de eso, nos encontramos con una 

reflexión sobre el gusto y el interés del cantautor catalán a la hora de llevar a cabo esta obra, 

para concluir exponiendo que en este disco no hay que buscar ni la continuidad en la carrera 

del artista, ni la novedad en el estilo y en la interpretación. De todas las críticas musicales sobre 

las que hemos trabajado hasta ahora, quizás sea la más considerada, por no decir complaciente, 

hacia el artista en cuestión. Sin embargo, en la revista Efe Eme, se realiza otro tipo de crítica 

sobre el disco Cansiones. Carles Gámez utiliza el palíndromo Tarrés, que Serrat ha creado para 

desdoblarse en este disco sobre la música de América Latina que le ha marcado, para avanzar 

en su reflexión sobre este disco que vincula su llegada con un anuncio de la divinidad. Esta 

pasión en la exposición del disco muestra la admiración y se centra más en la exaltación del 

artista y su obra que en un análisis crítico de la misma. Menciona al arreglista, Josep Mas 

“Kitflus” y algunos de los temas con sus autores explicando el cambio de ritmo llevado a cabo 

por Serrat para terminar ensalzando de nuevo la figura de Serrat como un artista inagotable. El 

crítico resalta «(…) las dos principales cualidades que destila el nuevo trabajo del cantante: su 

sinceridad y honestidad847». Imaginamos que se refiere a la hora de elegir las canciones que le 

han marcado a lo largo de los años en el subcontinente americano porque no podemos entender 

de qué manera esas dos cualidades pueden verse en el disco, si no es en la reapropiación de las 

canciones a su estilo personal como ya indicara Esteban Pérez en su crítica.  

 Este trato de figuras de la canción española que vemos que reciben de determinados 

críticos estos dos artistas, lo encontramos también en estas mismas revistas cuando analizan o 

entrevistan a Joaquín Sabina. Es el caso de Fernando Íñiguez en Efe Eme cuando dice: «Cínico, 

canalla, golfo, bohemio, ácrata, noctámbulo, comunista o rojo son algunos de los adjetivos que 

suelen utilizarse cuando toca hablar de Joaquín Sabina. Posiblemente, todos sean ciertos, pero 

no es justo que solo se recurra a ellos olvidándose de uno de los más importantes: el de creador 

de canciones perfectas848». Este texto que comienza hablando del fracaso discográfico de la 

colaboración del cantautor con el rockero argentino Fito Páez, pasa rápidamente a abordar su 

nuevo trabajo discográfico y la ausencia de sus más fieles colaboradores, para seguir con esta 

descripción personal del artista que es una imagen que el propio cantautor ha alimentado a lo 

                                                           
845MANRIQUE Diego A., Joan Manuel Serrat. Sexo, drogas y rock & roll. Confesiones inéditas del autor de 

‘Cansiones’, octubre de 2000, Rolling Stone, número 12, BNE Z/5440, pp. 81-84. 
846 PÉREZ Esteban, Una opinión de música nacional, noviembre de 2000, Todas las novedades del mes, BNE 

Z/28977, número 86, p. 45. 
847 GÁMEZ Carles, Sección Rockola, diciembre de 2000, Efe Eme, BNE HNA/5448, número 24, p. 50.  
848 ÍÑIGUEZ Fernando, Joaquín Sabina quiere ser Bambino, septiembre de 1999, Efe Eme, BNE HNA/5448, 

número 10, pp. 20-26. 
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largo de sus veinte años de carrera discográfica. Vemos como la construcción de la imagen 

personal del artista no se produce exclusivamente por parte de los medios sino que el artista 

contribuye a esa construcción que puede o no coincidir con la realidad, pero que en cualquier 

caso el artista participa con sus declaraciones y con sus actos públicos o en público. Sabina 

niega algunas características que se le atribuyen, como veremos un poco más adelante, a pesar 

de haberlas representado dentro y fuera del escenario, por lo que se crea un desfase entre la 

imagen personal del artista y la realidad vital del mismo. El crítico utiliza esto para ensalzar la 

faceta creadora de Sabina, justificándola con sus ventas de discos, para mostrar su popularidad. 

En la introducción y luego aparece también en la entrevista, se culpa a la discográfica de que el 

álbum sea un sencillo, en lugar de un disco doble, por intereses económicos y no artísticos. A 

lo largo de la entrevista, Íñiguez desarrolla el universo artístico de Sabina en este disco con sus 

preguntas en las que se nos va descubriendo sus influencias latinoamericanas, sus guiños a 

artistas españoles desaparecidos o casi, la intención del artista por crear canciones que no 

suenan en la radio y que según su criterio deberían estar, sus pasiones y sus vicios que tienen 

que ver con las prostitutas, las drogas y la noche. Sabina no se considera canalla a pesar de que 

esa imagen se haya construido en la mente de su público. Otro hecho curioso es cuando habla 

de sus enemigos, que por lo visto tiene muchos. La revista Rockdelux lo tiene vetado y sin citar 

a nadie más, se habla de esos enemigos que lo consideran un soberbio, que lo critican porque 

ha alcanzado el éxito y sigue diciendo que es un desgraciado, en lugar de asumir su papel de 

estrella de la canción española, y que critican sus canciones. De hecho, hay que señalar que 

muchos de sus personajes son marginados y desgraciados en una vida que los supera por 

completo. Se podría hablar de una encarnación del artista en uno de sus personajes o en una 

construcción de un personaje que termina convirtiéndose en el propio artista con el paso de los 

años. Tras esa pantalla de alabanzas y construcciones, se puede ver a un hombre que vive solo, 

que tiene dos hijas, que disfruta de la noche a pesar de sus cincuenta años, que es un 

perfeccionista en su trabajo, que reconoce las limitaciones de su voz, no intentando aclararla en 

este disco, y que no se esconde a la hora de decir sus vicios, sus pasiones y las ventajas de tener 

dinero. Se nos da la impresión de un artista liberado y libre de las apariencias y de las cargas 

sociales, a pesar de sus canciones comprometidas con una estética y una temática marginal y 

feista, en su mayoría. No sabemos si en esta entrevista Sabina pensaba en Esteban Pérez al 

hablar de sus enemigos, pero el crítico musical que escribe en Todas las novedades del mes, no 

se censura al hablar del artista jienense y de su carrera:  

 

No es para quejarse. Una cierta parte del público de Sabina no termina de asumir 

muy bien sus formas musicales, ese recurso al bolero, la rumba o el rap que, en 

entregas anteriores, ha ido haciendo habituales. Particularmente, ya me las tomo 

como parte de su estilo musical y cuando no le veo acertado paso la canción por 

encima. En mi opinión, la gran belleza que Sabina aporta a nuestro panorama es 

su manera de escribir, su extraordinaria precisión para poner el lenguaje allá 

donde el lenguaje no llega, esa virtud que consiste en retratar con palabras las 

situaciones incontables. Puede que fuera por ello que las últimas entregas de 

Joaquín me habían parecido cortas; se me asemejaba a un viejo verde cuya única 

obsesión era ligar con chavalas minifalderas para luego escribir canciones 

monotemáticas contando cómo ligaba y lo bien que asumía su edad. 
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Con 19 días y 500 noches pienso que acierta. Deja un poco de lado esos temas 

que todo conocemos y vuelve a escribir como nadie es capaz de hacerlo. Da lo 

mismo que se trate de historias cotidianas, de relatos o de la simple conversación 

de dos marujas en la playa: él lo pone en palabras utilizando una donde 

cualquiera necesitaría cien. En la música, ya te digo: que si la rumbita, que si el 

rap, que si la ranchera… Es su estilo, esa manera de presumir de esponja y 

mostrarse agradecido a la aldea global. Y todo con una voz para la que sí han 

pasado “cuarenta y diez”849. 

 

En este análisis crítico no solo se menciona el último trabajo del cantautor sino que de manera 

retroactiva se critican discos anteriores del artista, tanto por los estilos musicales, que Pérez 

acaba definiendo como un estilo propio al cantautor, como por las letras de las canciones, 

considerando que su escritura se había estancado850. En el segundo párrafo parece alabar su 

nuevo trabajo discográfico, pero nada más lejos de la realidad, ya que vuelve a insistir sobre su 

versatilidad de ritmos musicales y en sus carencias vocales, por lo que para un intérprete lo 

único que salva del disco, este crítico es su trabajo de autor, porque en ese sentido no aparece 

ninguna crítica. Tenemos que tener en cuenta que este trabajo discográfico será uno de los más 

populares del artista en los últimos veinte años del siglo XX, y le permitirá aumentar su 

popularidad entre las generaciones más jóvenes que empiezan a escuchar música en la década 

de los noventa. Podríamos entrar aquí, en un debate sobre coherencia musical, importancia de 

la voz en la canción, pero lo verdaderamente importante, es que muchas de las canciones de ese 

disco se convierten en éxitos desde la edición del mismo y trascienden la mera popularidad que 

impone una buena publicidad para un artista de su categoría. De hecho, la revista Rolling Stone 

en su número especial de mayo de 1999, publica un artículo del cantautor jienense en el que 

aparecen frases del autor y se repasa toda su carrera artística desde sus inicios hasta ese año. Se 

sobrevuelan los hechos más anecdóticos de su biografía y se insiste en su calidad artística 

poniéndole cifras, pero también coincidiendo con Fernando Íñiguez en la descripción que se 

hace del artista. Este artículo es un elogio en toda regla a los cincuenta años del cantautor, pero 

también muestra la imagen que se tiene del artista, real o de ficción a través de los personajes 

de sus canciones851. En un año de vida, esta revista va a mencionar al artista en bastantes 

ocasiones y en distintas secciones de la misma como en el número 2 de diciembre de 1999, 

                                                           
849 PÉREZ Esteban, Una opinión de música nacional, octubre de 1999, Todas las novedades del mes, BNE 
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por la coca-cola, el amor por México o La Habana. Sus amigos, el cine y la televisión. La Mandrágora (con Javier 

Krahe y Alberto Pérez) y las giras, sus amigos, sus hijas, el rojerío o el desencanto».  
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cuando en la sección Rock+Pop Español, aparece un análisis de su disco Física y química 

editado siete años antes y en donde se sigue ensalzando su calidad en la narración de historias852; 

y cuando también aparece en la sección RShits853 en la que se realiza un halago total a su último 

trabajo discográfico 19 días y 500 noches. Y en el número 4 va a ocupar la portada de la revista, 

además de una entrevista sobre su vida con fotografías del artista. El título ya muestra la 

característica principal del texto: Artista del año. Las mil y una noches de Sabina854, escrito por 

Carlos Boyero. Esta entrevista es un elogio a los logros artísticos del artista, mientras se hace 

un recorrido por su vida. Se citan en ella los aspectos biográficos más tópicos, se habla de 

drogas, se mencionan a artistas amigos, se habla de sus detractores que lo llaman «vendido» 

por su éxito y popularidad, pero sobre todo se escucha la voz de Sabina como la de un maestro 

que imparte su sabiduría vital. A pesar de las críticas, al igual que Aute y Serrat, Sabina también 

forma parte de ese grupo de cantautores que con el paso del tiempo se ha ido convirtiendo en 

modelo para las nuevas generaciones de cantautores españoles, y también de cantantes 

españoles de otros géneros musicales.  

A diferencia de estos artistas, Javier Ruibal y Javier Krahe no han tenido tanta 

repercusión mediática. Si aparecen en estas revistas es para anunciar sus conciertos en la 

respectiva sección de programación musical de la ciudad. Quizás Krahe disponga de más 

apariciones por lo que ya estudiamos sobre la censura de su canción por parte de TVE, que nos 

muestra la imagen pública de un artista fiel a sus principios y sus libertades. De estas tres 

revistas lo podemos leer en Efe Eme, en una entrevista de Sol Viana en febrero de 2000855. En 

ella se transparenta cierta despreocupación y naturalidad a la hora de analizar su recorrido 

personal y profesional durante los años que lleva en la canción. Asume su papel de actor 

secundario y realiza su oficio. En más de una ocasión, Sabina ha hablado de él como de un 

maestro, de un sabio, además de un amigo. Su repercusión sobre los cantautores posteriores no 

puede ser otra que la creada a través del contacto humano con el artista, habiendo coincidido 

con él en algún concierto, al igual que su público que mayoritariamente ha accedido al artista 

por el directo, antes que por el disco. De ahí que, en la entrevista al hablar de la promoción, el 

artista sea escueto en palabras, dando a entender que no necesita, ni le importa en exceso la 

publicidad que se le dé a sus discos porque se sabe perfectamente que sus seguidores comprarán 

religiosamente el disco. Pero su presencia en esta revista no termina aquí, sino que se realizan 

dos reseñas de sus discos: la primera en la revista del mes siguiente, para presentar su disco 

Dolor de garganta, definen al artista como «(…) un espíritu burlón en búsqueda continua de 

                                                           
852 Sección Rock+Pop Español, diciembre de 1999, Rolling Stone, BNE Z/5440, número 2, pp.100-101. «Su 

especialidad, ya se sabe, son los discos deformes –feos desde el exterior hasta el interior- que se redimen por un 

puñado de canciones soberbias. Este álbum se abre con Y nos dieron las diez –comparar con la canción hermana 

gemela Ojos de gata, de Los Secretos, que evita caer en la automitificación- y contiene además un bestiario de 

nocturnidad como Todos menos tú e himnos a la mala vida a perpetuidad, en positivo (La del pirata cojo) o en 

negativo (Pastillas para no dormir). En sus 48 minutos este trabajo incluye más argumentos, más personajes, más 

vida palpitante que en cualquier novela española de esas que celebran los suplementos literarios».   
853 Ibídem Sección RShits, p. 142. «Su voz siente y contagia lo que canta en un disco que posee canciones para 

todos los gustos, que puede hacerte reír, llorar, bailar, sentirte menos solo, alterar varias veces en su audición tus 

sensaciones y estados de ánimo. Hay madurez juvenil, alegría y sufrimiento en él. Hay vida, muerte y memoria 

sentimental».  
854 BOYERO Carlos, Artista del año. Las mil y una noches de Sabina, febrero de 2000, Rolling Stone, BNE 

Z/5440, número 4, pp. 42-48. 
855 VIANA Sol, Javier Krahe. El hombre tranquilo, Febrero de 2000, Efe Eme, BNE HNA/5448, número 15, p. 

44-45.  
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su mejor momento856». Con esta definición, se hace referencia a su manera de entender y de 

construir la canción a través de la ironía y la sátira. Además, se utiliza esta reseña para hablar 

de su participación en la creación de una nueva discográfica que le ha editado el disco, 18 chulos 

records, junto a otros artistas del mundo del espectáculo. Esto prueba su carácter independiente 

alejado del mercado y del público de masas, y es esto, lo que le permite mantener total 

independencia en sus creaciones que serían inviables en cualquier discográfica multinacional. 

La segunda reseña aparece en el número 20, para presentar una recopilación de treinta y seis de 

sus canciones hasta la fecha. Esta reseña es un halago a la trayectoria profesional de Krahe a 

través de sus canciones en las que el crítico resume una serie de títulos que considera 

imprescindibles en la discografía del artista857, pero que la mayoría no transcienden el público 

que sigue al artista. Con Javier Ruibal ocurre algo parecido con pequeñas diferencias: la primera 

es que Ruibal tiene una formación musical mucho más completa que la de Krahe, por lo que la 

música en las canciones de Ruibal está mucho más construida que en las de Krahe. Después y 

como consecuencia de la primera, esta mayor versatilidad musical del gaditano le permite 

colaborar y participar con otros artistas en conciertos y en grabaciones que visualizan su trabajo, 

al menos dentro de la profesión. Y finalmente, los aires del sur de Ruibal y sus influencias 

árabes o de los cantes de ida y vuelta, le permiten viajar fuera de España y construir un circuito 

profesional más amplio que el del artista madrileño.  

Es curioso que de estos tres artistas que inician su carrera discográfica a principios de 

los años ochenta, solo Sabina haya alcanzado el público de masas, aunque como le ocurriera a 

Dylan, enchufando la guitarra y dándole aires de rock & roll a sus primeros trabajos 

discográficos. Hay que tener en cuenta que hay un boom de los fanzines en los años ochenta, 

apareciendo una gran cantidad y en donde la fugacidad es una característica fundamental. Igual 

que aparecen, desaparecen. Desde esa perspectiva, es complicado abordar el papel que tienen 

los cantautores en ellos, pero hay que tener en cuenta que las tendencias en esa década entre la 

juventud eran el rock, el pop y todos sus derivados, por lo que la aparición de estos artistas sería 

algo anecdótico. Se puede dar el ejemplo de la revista Superpop, que hemos podido analizar 

desde 1978 hasta 1994, y en la que aparecen todos los ídolos nacionales e internacionales de 

las adolescentes y en cuyas páginas tan solo aparecen los nombres de algunos de los cantautores 

de nuestro corpus, en las listas de éxitos de ventas nacionales. Esto no sorprende puesto que el 

carácter de esta revista no es informar de manera imparcial sobre la música nacional e 

internacional, sino mostrar y despertar el interés de los jóvenes por las estrellas musicales que 

más conectan con ellos. Esto no significa que los cantautores de los años setenta y ochenta no 

aparecieran en los periódicos nacionales para promocionar sus discos y sus conciertos, pero sí, 

prueba que los cantautores no forman parte de esos artistas juveniles que enloquecen a las 

adolescentes y esta visión se confirma con los cantautores de los años noventa.  

En relación con lo anterior, Albert Pla se sitúa a caballo entre los años ochenta y los 

años noventa. A diferencia de Krahe y Ruibal, su presencia en las revistas es más visible, aunque 

su popularidad entre el público español no supera la mediocridad. Sin embargo, entre los discos 

que aparecen en la sección Rock+Pop Español en la que se encuentran los discos de Rosana y 

                                                           
856 DOMÍNGUEZ Chema, Sección Rockola, marzo de 2000, Efe Eme, BNE HNA/5448, número 16, p. 56. 
857 DOMÍNGUEZ Chema, Sección Rockola, julio de 2000, Efe Eme, BNE HNA/5448, número 20, p. 62. 
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de Joaquín Sabina, también aparece el disco de Albert Pla, No solo de rumba vive el hombre858. 

Se realiza una descripción del disco y del propio artista que muestra una imagen provocadora 

y sin complejos en su manera de acercarse a la canción y a la propia vida. El propio lenguaje 

de la reseña muestra la impertinencia y lo inapropiado en este artista. En la entrevista de la que 

ya hablamos que se le realiza a Sabina en esta revista, se le pregunta sobre Albert Pla, y el 

cantautor jienense admite su interés por el primer disco del catalán, pero reconoce que esa 

estética en los trabajos posteriores comienza a cansarlo. El planteamiento estético de Pla queda 

claro en una entrevista que le realiza Abel González para la revista Factory y que aparece en su 

número 17859. La objetividad brilla por su ausencia en esta entrevista que parecen más las 

preguntas y los comentarios de un fan absorto ante su ídolo que las de un periodista profesional 

que está ante un artista que acaba de editar un disco. La presentación de la entrevista es ya un 

elogio al artista, a sus letras y a su manera de encarnar sus canciones. Comenta las respuestas 

del entrevistado sin la menor objetividad. Podemos afirmar que la irreverencia del entrevistado 

se refleja en el entrevistador. Dejando de lado esto, Albert Pla muestra en esta entrevista su 

imagen de irreverente, de pasota y de cierta sátira cuando culpa a la sociedad diciendo que él 

no da el nombre de Juan Carlos cuando habla de monarquía en su canción ni de ETA cuando 

habla de terrorismo y que es la sociedad la que atribuye e identifica sus palabras genéricas con 

la representación española de las mismas. Explica también su proceso de escritura o mejor dicho 

de no escritura, porque las canciones van surgiendo y fluyendo al unísono entre música y texto. 

No se rige tampoco por la estandarización del tiempo de las canciones, creando canciones muy 

largas o cortas, sin tener en cuenta el redondeo de los 3 minutos, lo que dificulta también la 

escucha que puede resultar pesada en un público de masas acostumbrado cada vez más a la 

inmediatez y a una normalización de los tiempos en la mayoría de los artistas. Hablan también 

sobre la censura de su disco y la recuperación de la mayoría de los temas en Veintegenarios en 

Alburquerque, junto a colaboradores y amigos que, según el entrevistador, en lugar de facilitar, 

dificultan el mensaje. Como ocurre con Krahe, Pla tampoco aprecia la promoción de sus discos 

y nos da una imagen tópica de un artista maldito que se enfrenta al sistema con esa especie de 

pasotismo, aunque esto puede ser más estético que real puesto que se sirve del sistema en todos 

sus aspectos, sobre todo económicos para poder mantener su tren de vida.  

La revista que admira el trabajo de Albert Pla es Rockdelux que sigue los pasos de este 

artista prácticamente desde sus inicios. En 1991, Ferrán Riera escribe un artículo sobre la 

trayectoria de Albert hasta el momento. Habla de su trabajo anterior y del segundo disco. Lo 

presenta como a uno de los más genuinos artistas españoles comparándolo con Jaume Sisa y 

Joaquín Sabina, en lo políticamente incorrecto. Hace un recorrido por su biografía y lo presenta 

como si fuera el descubrimiento de una estrella poco convencional y con mucho potencial. 

Explica su capacidad de atracción con sus gestos, sus miradas, sus movimientos y su palabra, 

                                                           
858 Sección Rock+Pop español, diciembre de 1999, Rolling Stone, BNE HNA/5448, número 2, Madrid, p. 102. 

«Rumbita catalana, volando voy, qué será lo que tiene el negro, pero también la picaresca del Lazarillo de Tormes 

y una venenosa carta al Rey Melchor. Si no existiera Albert Pla habría que inventarlo.  Como un Johnny Rotten 

del Paralelo, una mosca cojonera, un okupa borriquito que, desde la Barcelona olímpica, reinventó el hip-hop 

choriso, la rumba dirty, el bakalao bien salao y puso la Tuna de Derecho a ritmo de Lou Reed. El juglar se arrejunta 

en la aventura con unos corsarios que disfrutan como enanos, tipos curtidos como el bajista Carles Benavent, el 

guitarrista flamenco Cañizares y el viejo apóstol Francesc Pì de la Serra. El disco llegó a tener problemas con los 

propios Reyes Magos».  
859 GONZÁLEZ Abel, Albert Pla. A mí me hace gracia todo, enero-marzo de 1998, Factory, BNE Z/16686, 

número 17, Madrid, pp. 42-43. 
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para llegar a la conclusión de que no se puede condenar al olvido, solo por no ser un producto 

normal860. Termina hablando de los problemas que tiene para producirse, primero en Cataluña 

y una vez que lo consigue allí, en el resto de España861. Este texto es un elogio en toda regla 

que busca la promoción de Pla entre los lectores de la revista, intentando despertar la curiosidad 

por escuchar sus canciones. Dos años después y ante la aparición de su primer disco en español, 

Rockdelux vuelve a dedicar unas páginas al cantautor catalán: una entrevista de José Luis 

Abel862. En ella, hablan del nuevo contrato del cantautor con Ariola, pasando de una pequeña 

discográfica a una grande, aunque el artista precisa que el funcionamiento cambia poco y se ha 

decantado por la grande para poder obtener al menos las ventajas que esta puede proporcionarle. 

Esto puede dar la imagen de un artista guiado más por su confort personal que por sus 

inquietudes artísticas. De hecho, ya hablamos de su pasotismo y de su irreverencia. El hecho de 

cantar en castellano lo achaca a una casualidad artística, porque los temas le salieron así ya 

desde su último trabajo en catalán. Además, no comprende que se le compare con otros artistas 

que considera mucho más grandes que él y si encuentra similitudes con Kiko Veneno en el 

planteamiento estético y artístico, es anecdótico porque solo ha escuchado algunas canciones 

suyas tras cruzárselo en el estudio de grabación y reconoce no haber escuchado sus discos. 

Seguimos estando ante un texto que elogia al artista y busca que los lectores descubran o sigan 

escuchando a este artista tan peculiar. Lo mismo ocurre con la salida de su siguiente disco, la 

revista vuelve a dedicarle un artículo, esta vez con fotos del cantautor. Xavier Cervantes lo 

describe así: «Es el hombre que nos roba el orgullo, el artista que nos enfrenta a nuestra 

decencia, el rapsoda que nos emborracha con historias de amor, el genio que se masturba cuando 

le censuran un disco, el ogro disfrazado de hippy despistado, el cabrón que se hace querer 

porque no tiene malicia ni mal corazón. El poeta que te insulta y le das las gracias863». Seguimos 

en la misma línea que en textos anteriores, el halago fácil y el contraste en la descripción del 

personaje. Esta es la presentación de Cervantes quien va asociando términos que no suelen ir 

juntos, aunque no podamos llamarlos antitéticos, muchas de estas comparaciones no quedan 

lejos de ese análisis. El texto va desde un recorrido por su biografía a un recorrido por su 

                                                           
860 Sería interesante abordar los distintos tipos de virilidad entre los artistas de la canción española pero en el 

estudio que estamos realizando no parece pertinente por lo fraccionado que quedaría este trabajo al centrarnos 

exclusivamente en los cantautores. Sin embargo, podemos decir que Alber Pla estaría en una especie de feísmo 

estético que busca impactar al espectador, como vemos en nuestro trabajo. Si más arriba hablamos de los artistas 

que hacían enloquecer a las jovencitas que gritan y persiguen a sus ídolos como unas poseídas, esta imagen se 

comienza a construir a finales de los setenta con artistas como Los Pecos, Iván, Pedro Ruy-blas, Camilo Sesto, 

Miguel Bosé, entre otros. Ninguno de los cantautores de nuestro corpus llega a esos extremos, aunque casi todos 

tengan sus seguidoras y reconozcan que ligar les ha resultado fácil con una guitarra entre las manos. Esto envía a 

otro tipo de virilidad, la del seductor que aunque no llegue a los niveles de Julio Iglesias tiene una representación 

importante entre los cantautores de nuestro corpus. El propio Serrat se reconoce en esta faceta en numerosas 

entrevistas. Sabina, por ejemplo, encarnaría al mujeriego. Javier Álvarez al sensible en un primer periodo, al 

atormentado por su homosexualidad y en guerra contra todos después, para terminar, asumiendo su identidad y 

jugando con la dualidad hombre-mujer. Ismael Serrano sería ese hombre sensible que escucha a las mujeres e 

intenta comprenderlas. Como podemos comprobar podríamos abordar distintos niveles pero todo esto quedaría 

fraccionado si no es puesto en relación con la globalidad de los artistas masculinos de la canción española, para 

poder ver las evoluciones y los contrastes que se crean en los distintos periodos y en el seno de un mismo momento 

temporal.  
861 RIERA Ferrán, Pla-neta Pla, febrero de 1991, Rockdelux, BNE Z/20122, número 72, p. 16. 
862 ABEL José Luis, Albert Pla. El anarquista desnudo, enero de 1993, Rockdelux, BNE Z/20122, número 93, pp. 

20-21. 
863 CERVANTES Xavier, Albert Pla. La ternura de la bestia, diciembre de 1995, Rockdelux, BNE Z/20122, 

número 125, pp. 38-40. 
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discografía para comprender el disco que acaba de publicar, Pla supone Fonollosa. El periodista 

va hilvanando en un viaje temporal la vida y la obra del cantautor catalán manteniendo esa 

imagen doble de artista mordaz y pasota que nunca se sabe si busca cuestionar el sistema y al 

público dentro de él o si solamente utiliza sus textos como una simple propuesta estética, 

dándole igual el análisis del contenido, y es esa ambigüedad lo que valora el periodista. 

Finalmente, aparece también en el número especial de la revista sobre los mejores cd’s de los 

noventa864. Hay un apartado en el que están los 50 cd’s nacionales, según esta revista, y Pla 

aparece en el número 3 con su disco No solo de rumba vive el hombre. Jordi Bianciotto realiza 

un halago de este disco, hablando de perversión, parodia, dignidad y respeto en una misma frase 

para describir el talante del disco y podríamos decir que del autor mismo.  

En esta misma revista en la década de los ochenta, encontramos dos artículos sobre dos 

cantautores que no tienen mucho que ver con el mundo del rock: Luis Eduardo Aute y Lluís 

Llach. En ambas entrevistas, se habla de la vida de los artistas y su enfoque artístico. Los dos 

entrevistadores buscan halagar a sus entrevistados como ocurre en la mayoría de entrevistas. 

Jesús Rodríguez Fernández realiza en la introducción una defensa del artista para poder explicar 

por qué aparece esa entrevista en una revista que habla de rock. Durante la entrevista hablan de 

pintura, de música, de la infancia del artista, de su alejamiento de la música durante un periodo, 

de su cotidianeidad y lo que reluce es la imagen de un tipo normal que consigue llegar al público 

pero que lleva una vida lo más normal posible, con sus aficiones y su rutina865. Hablan también 

de buscar una revolución desde dentro, con determinados planteamientos estéticos y se presenta 

al artista como un pionero al que no se le hizo mucho caso en ese momento y luego otros 

siguieron esa línea con más éxito. En el caso de Lluís Llach, el acercamiento es distinto. Han 

pasado dos años desde que llenara el Camp Nou y no se busca una biografía del artista al uso, 

sino ver su opinión sobre determinados aspectos que tienen que ver con su vida personal y 

artística. Miquel A. Queralt dice una palabra y el cantautor catalán responde lo que esa palabra 

le sugiere. Ya aparecen en esta entrevista una concepción independentista de Cataluña con 

respecto al resto del territorio nacional. Podemos decir que es una visión política recurrente en 

el artista. Se aborda su participación en actos solidarios y se identifica plenamente con el 

término cantante protesta. Término que resulta extraño hasta para el entrevistador que considera 

este término arcaico para los tiempos que corren866. Ambos artistas son presentados como 

cantautores de éxito que han sabido atraer al público o el público ha venido hasta ellos seducido 

por su imagen o sus canciones. Los entrevistadores son conscientes que hablan con personas 

que vienen de la lucha por la libertad, de la reivindicación cultural de sus regiones y de distintos 

problemas que son consecuencia de sus actos y compromisos artísticos y sociopolíticos, que 

han perdido fuerza en la España de la segunda mitad de los años ochenta, pero, a pesar de esto, 

saben que estos artistas forman parte del patrimonio musical nacional. El primero desde su 

cotidianeidad y el segundo desde una contradicción nacionalista y universal. 

En el análisis que hemos llevado a cabo a través de la prensa, hemos podido comprobar 

que en los años noventa había una imagen doble de los cantautores: por un lado, los cantautores 

veteranos se habían convertido en modelos para las generaciones posteriores de la canción 

                                                           
864 Rockdelux edición especial, Los mejores 200 cd’s de los 90, BNE Z/20122, p. 78.  
865 RODRÍGUEZ FERNÁNDEZ Jesús, Luis Eduardo Aute, Venciendo la timidez, agosto de 1985, Rockdelux, 

BNE Z/20122, número 10, pp. 34-36. 
866 QUERALT Miquel A., Atraco con magnetofón, abril de 1987, Rockdelux, BNE Z/20122, número 30, p. 15. 
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española y, por otro lado, los nuevos cantautores que dan una impresión de reaparición867, 

aunque los cantautores nunca han desaparecido del panorama musical español, van ligados a 

una imagen basada en la rentabilidad del producto más que a la calidad del mismo y esto es 

debido al apoyo con el que cuentan por parte de las discográficas multinacionales. En los años 

ochenta, se suele hablar del olvido de los cantautores, y entre la juventud se les asocia con el 

pasado y con una canción pasada de moda. Esto en parte es verdad, porque desaparecen o 

aparecen muy poco en las revistas de música de esta década y si lo hacen es en las listas de 

éxitos de ventas y en la sección de conciertos, pero ya no en los artículos que componen los 

números de las revistas. Y hemos podido comprobar en los artículos y las entrevistas sobre 

Joaquín Sabina que sus detractores también lo tratan de «vendido», es decir, que una década 

antes ya había determinados cantautores que recibían la etiqueta de traidor, no se sabe muy bien 

a qué causa se refiere cuando se les aplican estos criterios en la prensa o en los círculos 

musicales, porque toda canción es creada para llegar al máximo de público posible, si no, no se 

difundiría. Este tipo de comentarios nos da la impresión de que el éxito va de la mano con el 

término «vendido», porque se considera que llegar a las masas y contar con una discográfica 

multinacional que respalde al artista, equivale a hacer concesiones y a cambiar por completo el 

estilo y los ideales de vida. Sin embargo, esta visión868 no permite ver todos los engranajes y 

las disposiciones que mueven a la industria musical española, aunque simplifica mucho el 

trabajo en cuanto a la clasificación de los artistas. Los casos que hemos visto de Aute y Llach 

en Rockdelux, que es una revista que promueve la música “moderna”, prueban que estos dos 

artistas con sus estilos peculiares tienen éxito y se mantienen con cierta popularidad en los 

círculos musicales que rodean a los redactores y a los reporteros de esta revista, y que, en el 

mejor y en el peor de los casos, son  sus discográficas las que consiguen entrevistas y la 

publicación en este tipo de revistas para ampliar el público que sigue a estos artistas. Porque, al 

fin y al cabo, los lectores de estas revistas son un público que puede interesarle el artista en 

                                                           
867 Hay una idea anclada tanto en los medios de comunicación como entre los propios cantautores de que los 

cantautores son excluidos de la escena pública musical durante los años ochenta, a pesar de que en este trabajo 

hemos demostrado lo contrario. De ahí, que hablemos de una impresión de reaparición con la llegada de un grupo 

de cantautores al panorama comercial musical de mediados de los años noventa, hecho que viene avalado por las 

discográficas multinacionales y una promoción y publicidad consecuente que no habían disfrutado otro grupo de 

cantautores desde los años setenta. Insistimos en la palabra grupo para no caer en el error de citar cantautores 

sueltos que si han disfrutado de las ventajas que las grandes discográficas proporcionan en los inicios de sus 

carreras.  
868 De hecho, es una visión deformada. Utilizamos este adjetivo porque los artistas, críticos musicales, e incluso 

una parte del público reprochan a determinados artistas su éxito dentro del circuito comercial capitalista, sin 

plantearse ni cuestionarse su propia participación en ese mismo sistema. Para poder criticar la implicación de 

alguien en el sistema capitalista, ¿no tendríamos que situarnos fuera del sistema? ¿Luchar desde dentro 

participando en las estructuras capitalistas, no es contribuir al desarrollo del propio sistema? Por dar un ejemplo, 

un artista que genera un disco en una discográfica imponiendo sus condiciones y sin alcanzar unas ventas 

extraordinarias, en nada difiere, de otro artista en las mismas condiciones, pero con unas ventas consecuentes o 

muy buenas. La única diferencia es el escalón que ocupa en el sistema económico comercial y no su mayor o 

menor participación en el mismo, puesto que los dos han aceptado las reglas del juego en la firma de sus contratos. 

Por ir un poco más allá, las discográficas independientes que editan discos que podríamos llamar “alternativos” o 

“con un estilo que rompe los moldes establecidos por las grandes discográficas” necesitan un mercado para poder 

subsistir, es decir, necesitan un público que compre esos discos y que contribuya a que la discográfica recupere al 

menos los fondos invertidos en el artista. Y si aplicamos ese planteamiento del que hablábamos antes, estaríamos 

diciendo que la música de calidad es la que atrae a poco público y que la mala música es la que atrae a las masas. 

Y este análisis, además de simplista, considera que la mayoría del público son masas alienadas sin gusto ni 

voluntad. Así que este análisis de la cultura, según un prisma que se considera marxista, es ante todo elitista.   
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cuestión. No podemos afirmar ninguna de estas dos hipótesis, aunque en el caso de los 

cantautores es más probable que sea la primera, la que predomine. Además, hay que tener en 

cuenta la gran popularidad que tuvieron los cantautores en la segunda mitad de la década de los 

setenta y los primeros años de la década de los ochenta, bajo el baluarte del compromiso político 

y la lucha por la libertad, pero a partir de este momento el número de discos de estos artistas 

cae en picado. Esto puede explicar la falta de artículos en las revistas sobre los cantautores de 

nuestro corpus, pero, para poder confirmar esta hipótesis, tendríamos que corroborar que en la 

segunda mitad de los años setenta, la presencia de los cantautores en las revistas era más 

abundante que en la década posterior. Para llevar a cabo este análisis vamos a tener en cuenta 

distintas publicaciones de este período: Vibraciones (1974-1981) y Ozono (1975-1979); y otras 

revistas que cubren una parte de este periodo o su totalidad: Cuadernos para el diálogo (1963-

1978) y Triunfo (1946-1982). Las dos primeras son principalmente musicales, aunque abordan 

también otras cuestiones culturales, sobre todo Ozono y las dos últimas son revistas políticas, 

aunque también abordan cuestiones culturales y musicales. Salvo la primera, las otras tres son 

madrileñas. Nos centramos en ellas, porque abordan de manera más exhaustiva y crítica el 

mundo musical español e internacional, sin depender económicamente de cadenas de radio o 

de las discográficas como es el caso de El Musical con la cadena SER y Disco Express869.  

 En los números disponibles de Vibraciones que hemos consultado en la Biblioteca 

Nacional de España, solo encontramos tres textos que hacen referencia a alguno de los 

cantautores de nuestro corpus. El primero es una breve entrevista a Lluís Llach en la que se 

aborda la no retransmisión por parte de TVE de un programa musical dedicado al artista por 

razones de programación, según la cadena, pero que el entrevistador pone en tela de juicio. 

Luego, se le interroga sobre unas declaraciones suyas aparecidas en otra revista que el cantautor 

no recuerda haber hecho. Esto nos da la imagen de un artista perseguido por las instituciones y 

por determinados medios de comunicación que intentan cambiar, o mejor dicho, suavizar sus 

posicionamientos, puesto que en la supuesta entrevista al artista, este afirmaba que estaba 

conforme con la censura y que lo único que le importaba era seguir sacando discos870. Si aquí 

se ironiza sobre la veracidad de la información, dos años después en la revista Triunfo, Manuel 

Vázquez Montalbán ironiza sobre la sinrazón de la censura en España cuando la justificación 

de la supresión de los recitales de Llach es que tiene una mirada provocadora que incita al 

público871. No son sus textos, no son sus gestos ni tan siquiera su música sino su forma de mirar 

a los espectadores lo que genera algo censurable para las instituciones franquistas. 

Los otros dos, son artículos sobre recitales de Raimon: el primero, sobre su actuación 

en el campus de Bellaterra en 30 de octubre de 1974872 y el segundo, sobre un recital colectivo 

en el estadio de la Unión deportiva Levante el 3 de  julio de 1976, junto a Basca, Al tall y Lluís 

Miquel i els 4 Z873. A pesar de que ambos textos hablan de dos lugares diferentes: un campus 

                                                           
869 COSTA José Manuel, Las revistas musicales. Escasa tirada, dependencia de lo sajón e incidencia minoritaria, 

31/07/1977, El País, Madrid. Consultado el 02/08/2019 en 

https://elpais.com/diario/1977/07/31/cultura/239148021_850215.html. 
870 Entrevista a Lluís Llach, octubre de 1974, Vibraciones, BNE D/10450, nº1, Barcelona, p. 15. 
871 VÁZQUEZ MONTALBÁN Manuel, La mirada de Lluís Llach, 10de enero de 1976, Triunfo, nº 676, p. 60.  
872 GARCÍA SOLER Jordi, Ante más de 5000 universitarios. Raimon, a su aire en Bellaterra, diciembre de 1974, 

Vibraciones, BNE D/10450, nº3, Barcelona, p. 12. 
873 GARCÍA SOLER Jordi, Raimon. Apoteosis valenciana, agosto de 1976, Vibraciones, BNE D/10450, nº23, 

Barcelona, pp. 11-13. 

https://elpais.com/diario/1977/07/31/cultura/239148021_850215.html
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universitario y un campo de fútbol, en dos ciudades distintas: Barcelona y Valencia; y de que 

estamos ante una diferencia temporal de casi dos años, la imagen que aparece del artista es la 

de un hombre entregado a sus canciones que interpreta con total libertad, siendo capaz de crear 

una comunión con el público que el periodista celebra con gran entusiasmo. Se alaba su voz 

como instrumento de esa transmisión y, a la vez, como instrumento común de su público que 

se identifica con su mensaje. En estas dos descripciones de los recitales de Raimon, se nos da 

la impresión de estar ante la imagen de un mesías salvador que toma la voz del pueblo en sus 

canciones y, por eso, es reprimido por las autoridades franquistas, a pesar de que en el segundo 

recital Franco ya había muerto todavía no se había puesto en marcha el conjunto de reformas 

que permiten llevar a España a un sistema democrático. Tenemos que precisar en nuestro 

análisis que la colección de esta revista no estaba completa y que faltaban los números de marzo 

de 1975 a junio de 1976 y todo 1977. Además, a partir de 1978, esta revista basa la mayoría de 

sus informaciones y artículos en el rock extranjero.  

Todas estas precisiones falsearían el análisis que acabamos de hacer sobre la presencia 

de estos dos artistas y la imagen que se construye de ellos en la segunda mitad de los años 

setenta si no fuera porque son los que más aparecen de los cantautores de nuestro corpus en la 

revista Ozono ya desde su primer número y también los encontramos en Cuadernos para el 

diálogo y en Triunfo. En Ozono, cuentan con cinco apariciones cada uno, distribuidas en los 

cuatro primeros años de existencia. La primera en el número 1 de la revista en donde se realiza 

una crónica del recital de Raimon en Sevilla874 y otra del recital de Lluís Llach en el Olympia875. 

En ambos textos se expone lo absurdo de la censura en España: en el primer caso, prohibiendo 

determinadas canciones en una ciudad y otras en otra, y en el segundo caso, teniendo que irse 

al extranjero para poder escuchar a un artista español porque no se le permite tocar en casi todo 

el territorio nacional. En Raimon se alaban sus progresos musicales en los últimos tres años y 

se elogia su voz y la comunión que crea con el público como ya vimos en otros textos sobre el 

artista, mientras que, en Lluís Llach, se realiza una leve crítica a su rigidez sobre el escenario y 

se elogia todo lo demás considerándolo uno de los mejores cantantes y músicos españoles. Y 

de hecho, en la crónica que aparece en el número 2 de la revista sobre su actuación en el Palau, 

el crítico corrobora lo dicho por Feito en esta y lo único que se añade, son los problemas con la 

censura que le acarreó al artista este concierto que el periodista achaca a los versos de sus 

canciones aclamados por el público y que se podían interpretar contra la dictadura876. Vemos 

de nuevo, esta imagen de artistas perseguidos por el régimen y sus instituciones por las 

canciones cantadas en sus recitales y la actitud del público en ellos. De ahí que, cuando se 

entrevista a J. R. Mainat, organizador de las 6 horas de cancó de Canet, se le pregunte sobre la 

ausencia de estos dos artistas en la quinta edición del festival, aunque las razones que se dan 

son puramente profesionales y no estatales, aludiendo a problemas de calendario877. Ambos 

vuelven a aparecer en la revista con un artículo y una entrevista dentro del mismo número. El 

artículo de Lluís Llach se centra en la imagen de artista censurado y que comienza a conseguir 

autorizaciones para conciertos, para después analizar las temáticas de sus canciones que le dan 

                                                           
874 MARTÍNEZ Ignacio, Raimon en Sevilla, mayo de 1975, Ozono, BNE Z/9317, nº1, Madrid, p. 6.  
875 FEITO Álvaro, Lluís Llach (Olympia de París), mayo de 1975, Ozono, BNE Z/9317, nº1, Madrid, p. 7. 
876 DOMÍNGUEZ Manuel, Barcelona. Lluís, al Palau, junio de 1975, Ozono, BNE Z/9317, nº2, Madrid, p. 12. 
877 TENA Carlos, 1ª 6 horas cançó con J. R. Mainat, julio de 1975, Ozono, BNE Z/9317, nº3, Madrid, p. 6. 
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una imagen de artista sensible, solidario y comprometido con la libertad y la paz878. En la 

entrevista se vuelve a abordar la temática de la censura y su irracionalidad, la discográfica y el 

dinero, el papel de la burguesía catalana en esta defensa de la lengua y de la cultura catalana 

para meterse de lleno en sus letras y su música para acusar al artista de hermético y complejo 

de lo que este se defiende diciendo que el público comprende perfectamente lo que quiere decir 

y que, para él, la canción es una obra total en la que hay que cuidar todas sus partes879 y esto 

había sido un halago en el artículo que antecede a la entrevista. Se nos presenta a un artista 

meticuloso en la creación de sus canciones y con la capacidad musical de proponer temas más 

complejos que la mayoría de cantautores. También aparece la imagen de un artista 

comprometido y castigado por ello. Vemos lo mismo en el artículo de su paso por Madrid en 

febrero de 1976 y la entrevista a Raimon en el número siguiente de la revista. Además, Raimon 

cuenta con una biografía que se realiza a partir del título de algunas de sus canciones880. En ella, 

se presenta a un artista que es símbolo de toda una sociedad reprimida. Se insiste en la represión 

sufrida por parte de las instituciones del régimen que le impiden expresar su voz que, 

paradójicamente no es conocida por muchos, es la voz de todo un pueblo. Vuelve a alabar sus 

cualidades vocales y a precisar sus limitaciones musicales, pero todo en el ensalzamiento del 

personaje. Ocurre lo mismo en la crónica del concierto de Madrid881 en la que se nos vuelve a 

presentar a un Raimon mesiánico que transmite la voz de toda la sociedad y es reprimido por 

las instituciones. Sin embargo, en la entrevista se nos aporta un matiz más en la construcción 

de su imagen: la reflexión intelectual sobre sus canciones882. Quizás este sea lo más interesante 

de la entrevista que no hace otra cosa que volver sobre los puntos biográficos y artísticos que 

ya hemos abordado. La revista Triunfo también realiza una crónica del recital, insistiendo sobre 

todos los símbolos de libertad del concierto con los gritos nombrando a sindicalistas o la llegada 

de líderes democráticos como Felipe González. Se precisa una puesta en escena sencilla de 

guitara y voz con una gran expectación general y se compara con el concierto de 1968 que 

terminó con cargas policiales y se dice que a pesar de haber un dispositivo mayor el civismo de 

los asistentes no dio pie a que la policía interviniera883. Y en esta misma revista aparece un 

artículo y una entrevista en los meses de julio y diciembre, respectivamente, en donde se nos 

sigue mostrando la misma imagen de un Raimon como símbolo de la libertad884 y como a través 

de su recorrido vemos su oposición al régimen885.  

Para terminar con las apariciones de estos artistas en la revista Ozono, ambos vuelven a 

coincidir en el número 19 del mes de abril de 1977, en la sección Canción en donde se hace una 

reseña de su disco editado en esas fechas: Campanades a mort de Llach y Lliurement del cant 

de Raimon886. Mientras que el primero es halagado y celebrado tanto por la inspiración trágica 

                                                           
878 FEITO Álvaro, Lluís Llach: dossier, diciembre/enero de 1976, Ozono, BNE Z/9317, nº6, Madrid, pp. 25-27. 
879 COSTA J. M., Entrevista, diciembre/enero de 1976, Ozono, BNE Z/9317, nº6, Madrid, pp. 28-29. 
880 FEITO Álvaro, Digamos ¡No !, marzo de 1976, Ozono, BNE Z/9317, nº7, Madrid, pp. 42-43. 
881 GONZÁLEZ-CALERO Alfonso, Raimon, marzo de 1976, Ozono, BNE Z/9317, nº7, Madrid, p. 44. 
882 GÓMEZ Antonio, Entrevista, marzo de 1976, Ozono, BNE Z/9317, nº7, Madrid, pp. 45-47. 
883 LARA Fernando, Raimon en Madrid. Una voz hacia la libertad, 14 de febrero de 1976, Triunfo, nº 681, Madrid, 

pp. 26-27. 
884 VÁZQUEZ MONTALBÁN Manuel, Raimonismo y libertad, 10 de julio de 1976, Triunfo, nº702, p. 12. 
885 FEITO Álvaro, Raimon con los oprimidos frente los opresores, 18 de diciembre de 1976, Triunfo, nº725, 

Madrid, pp. 32-33. 
886 FEITO Álvaro, Canción, abril de 1977, Ozono, BNE Z/9317, nº19, Madrid, pp. 67-68. 
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de los asesinatos de Vitoria de 1976 como por la calidad musical887, el segundo es considerado 

un disco inadaptado a la situación actual del país. En cuestión de un año, ese artista mesiánico 

que hablaba por toda la sociedad se ha convertido en un dinosaurio que no comprende el porqué 

de su propia extinción cuando su mensaje sigue siendo necesario. Álvaro Feito habla de una 

evolución de la canción hacia otros derroteros mientras que el artista sigue proponiendo 

canciones de denuncia política y social sin modificar y profundizar en cambios musicales. De 

las prohibiciones del año 76 a la legalización del PCE en 1977, se había producido una 

evolución en la sociedad española en la manera de entender la lucha por las libertades que se 

había convertido en un hecho y, según este periodista, los artistas tenían que modificar sus 

canciones para adaptarse a los tiempos. Es curioso porque el propio Raimon en una entrevista888 

a Triunfo habla justamente de la normalización de la canción, concentrándose solo en su función 

lúdico-social y no sobre el terreno político, asumiendo que es hora de que los políticos hagan 

su trabajo y la canción el suyo, y parece estar de acuerdo con lo dicho por Feito unos meses 

antes. A pesar de estas declaraciones, en mayo de 1978, en un artículo sobre la cançó en el País 

Valenciano, se vuelve a realizar una biografía de Raimon, pero de su primera época y en 

relación a la aparición de una canción popular valenciana. El artículo termina a finales de los 

sesenta889. Parece como si este artista se hubiera convertido en un mito de la canción, pero de 

una canción comprometida en unas circunstancias determinadas y no tuviera la ocasión de 

evolucionar en su compromiso y ser igual de útil en el sistema democrático. Y ya en 1980, en 

Triunfo, se halaga al artista y su labor sociopolítica, considerando que su misión no ha acabado 

porque los políticos que antes reclamaban la libertad ahora solo piensan en satisfacer sus 

necesidades890. Pero, a pesar de este reclamo, lo que se deduce de esto, es la falta de peso que 

tiene este artista dentro del mercado musical español en este momento preciso. A diferencia de 

Raimon, Lluís Llach si va a confirmarse como uno de los artistas españoles de peso en los 

últimos años de la década de los setenta. En una entrevista y una crónica de un concierto en 

1978, se nos presenta  en Triunfo a un cantautor que está sabiendo evolucionar artísticamente 

con los tiempos891 y que, además, sus puestas en escena y la calidad de sus conciertos 

acompañan su éxito discográfico892, sin olvidarse de su planteamiento político y su compromiso 

con las causas que considera justas. Y una prueba de ello, es la crónica de este concierto en 

Madrid después de ocho años de ausencia, en las que el artista, según Feito, reunió y convenció 

al público. Un año después, vuelve a aparecer en esta revista, esta vez para comentar el premio 

obtenido y el recital en San Remo893, que vienen a confirmar la buena imagen de este artista no 

solo en el territorio español sino también en otros países europeos.  

                                                           
887 FEITO Álvaro, Lluís Llach: Cantata popular, 13 de agosto de 1977, Triunfo, nº759, Madrid, p. 56. Unos meses 

después de su reseña en Ozono, publica este artículo que habla sobre el disco Campanades a morts del artista, pero 

insistiendo en el carácter popular y comprometido del artista con lo que le ocurre al pueblo. Se centra en las buenas 

ventas del disco a pesar de las críticas sobre el mismo. Y celebra su calidad. 
888 MILLÁS Jaime, Raimon: normalizar la canción, 12 de noviembre de 1977, Triunfo, nº772, Madrid, p. 66. 
889 MONTAGUD Eduard y HERNÁNDEZ Joan Vicent, La « Cançó » en el País Valenciá. Del folklore a la 

impotencia, mayo de 1978, Ozono, BNE Z/9317, nº32, Madrid, pp. 45-48. 
890 VICENT Manuel, Raimon y otras nostalgias, 15 de marzo de 1980, Triunfo, nº894, Madrid, p. 36. 
891 HARO IBARS Eduardo- ARENAS Miguel Ángel, Llach: un poeta de la canción, 25 de febrero de 1978, 

Triunfo, nº 787, Madrid, p. 60. 
892 FEITO Álvaro, Lluís Llach: casi un “monstruo”, 18 de marzo de 1978, Triunfo, nº 790, Madrid, p. 76. 
893 FEITO Álvaro, Lluís Llach, premio “Luigi Tenco 79”, 15 de septiembre de 1979, nº868, p. 52. Se habla del 

premio y del concierto dado a la ocasión en San Remo, criticando en parte la acústica y cierto nerviosismo del 
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Al igual que estos dos artistas Carlos Cano también va a aparecer en varias ocasiones 

en la revista Ozono como una voz comprometida con su tierra. Ambos son presentados como 

marginados y Carlos Cano estaría luchando para salir de esa situación con Andalucía, porque, 

según se nos presenta, la cultura andaluza está siendo manipulada y, aunque no se dice por 

quién, queda claro, que se refiere a las instituciones estatales. Se nos habla de sus inicios en la 

canción, de su compromiso con Andalucía pero sin menospreciar las peculiaridades culturales 

de otras regiones894. También se nos muestra la censura que sufre cuando intenta participar en 

festivales junto a otros artistas o cuando organiza recitales en solitario895. Cuando se presenta 

su disco A duras penas, aparece como el artista andaluz que mejor acogida ha recibido por parte 

del público y se compara con otro para llegar a la conclusión que es el que mejor puede llegar 

al público. Sin embargo, al hablar de su disco, lo presentan como una entidad heterogénea que 

no siempre consigue mostrar una unidad, a pesar de la calidad de los temas y el abanico de 

registros que demuestra el artista en él896. Quizás este primer disco sea una confluencia de ideas 

y ritmos que el artista necesita expresar sin pensar en la coherencia de una unidad temática o 

rítmica que ligue las canciones del disco897. Sobre todo, teniendo en cuenta las afirmaciones 

que realiza en una entrevista a la revista Triunfo en este mismo año de 1976, cuando critica a 

los miembros de la Copla y se presenta a sí mismo como un artista que viene a ocupar los 

espacios vacíos de la canción popular, además, de como defensor de Andalucía898. Finalmente, 

en 1978, en Ozono, aparece una larga entrevista al artista en la que se abordan cuestiones 

profesionales, políticas y culturales899. Vemos como el artista ha cambiado su posicionamiento 

hacia los miembros de la Copla a quienes considera grandes maestros en su arte pero que han 

sido manipulados por el franquismo, incluso reconoce la calidad de las composiciones, de las 

cuáles muchas de ellas, las terminará cantando e incluso grabando en los años noventa. Presenta 

su andadura por la industria musical precisando los lugares en los que actuaba y en los que 

ahora actúa. Habla de la mentalidad de los políticos que por las circunstancias siguen poniendo 

la cultural al servicio de la política y sobre todo, habla de Andalucía, de sus problemas, de la 

incomprensión de la canción popular andaluza en el resto del territorio. A pesar de esta visión 

del granadino, unos meses antes en Triunfo, Álvaro Feito en su crónica sobre el concierto del 

artista en Madrid, no cuestiona la actitud del público sino que indica el nerviosismo del 

cantautor y los errores de los músicos, y que hace hincapié en la búsqueda del folclore andaluz 

                                                           
artista con un público a medio ganar y cantando temas de todos sus periodos. Se aprovecha también la ocasión 

para avisar de un nuevo trabajo discográfico en ciernes.  
894 ESTEBAN José María, Carlos Cano: la realidad de la canción del sur, mayo de 1975, Ozono, BNE Z/9317, 

nº1, Madrid, pp. 48-49. 
895 ALMAZÁN Francisco, Sevilla. Festival de la canción ibérica no autorizado y otras cosas, junio de 1975, 

Ozono, nº2, pp.11-12. 
896 Sección Guía de discos, Canción, Carlos Cano, A duras penas, septiembre de 1976, Ozono, BNE Z/9317, nº12, 

Madrid, p. 42. 
897 Este hecho era muy común entre los artistas que debutaban en los años sesenta y setenta ante el funcionamiento 

de la industria discográfica que primero iba sacando singles y cuando se tenían suficientes en el mercado se reunían 

en un Lp. Aunque en el caso de Carlos Cano, no pensamos que esto tenga algo que ver puesto que la mayoría de 

esos temas ya los estaba cantando en los distintos recitales que efectúa en España o en el extranjero desde inicios 

de los años setenta.  
898 BURGOS Antonio, Carlos Cano, o la recuperación de la Copla andaluza, 9 de octubre de 1976, Triunfo, 

nº715, Madrid, pp. 52-53. 
899 CASTELO Miguel, Canción y nacionalidades: Andalucía. Carlos Cano: Cantar y currelar, agosto de 1978, 

Ozono, BNE Z/9317, nº35, Madrid, pp.49-51. 
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y en el compromiso sociopolítico de Cano con el pueblo de Andalucía900. Esta imagen del artista 

lo va a seguir a lo largo de toda su carrera, Andalucía y lo andaluz serán los elementos 

definitorios no solo de su música sino de su propia encarnación de artista. Esto se puede ver, en 

Triunfo, un año después, con la reseña901 a su disco Crónicas granadinas y la entrevista902 con 

motivo de este lanzamiento discográfico. En la primera, el periodista admira su búsqueda y el 

riesgo que corre con la aparición de la influencia árabe en sus canciones, mientras que, en la 

segunda, se bromea sobre el rumor de la compra de cincuenta millones de discos por un jeque 

y lo que haría el artista con los beneficios de esa venta. Y como ocurre a lo largo de la entrevista, 

en donde defiende a Andalucía por encima de todo, haciendo alarde de ser andaluz y 

considerando que en esa tierra se le debe más a África que a Europa, nos dice que con ese dinero 

erradicaría el paro en Andalucía.  

Es curioso que, en Ozono, aparezca Luis Eduardo Aute, quien comienza a dar recitales 

a finales de la década de los setenta y quien, hasta ese momento, solo había editado discos. Tras 

una aparición en Triunfo, en abril de 1975, en la que se nos presenta a un artista retraído y 

crítico con el mundo discográfico, a pesar de que sus canciones perduren y lleguen al público903, 

aparece en el primer número de Ozono, un mes después904. Ambas publicaciones hacen 

referencia al disco Espuma (canciones eróticas) que el artista acaba de lanzar al mercado. En 

el segundo, se compara al artista con otros cantantes que comenzaron en su mismo periodo, 

para ensalzar la continuidad de este, frente a las contradicciones de los demás como Massiel. 

Se le augura un futuro próspero en la música considerando que el cantautor tiene tanto una voz 

propia como una sensibilidad musical que lo llevan a realizar buenas canciones, en este caso de 

amor. Por esta descripción que se hace del artista, parece que estamos ante un cantante melódico 

al uso, con la única salvedad de que Aute escribe sus canciones. No obstante, esta imagen que 

tenemos aquí y que podría llevarnos a pensar que el artista no tiene ningún problema con el 

régimen, aunque ya vimos en el capítulo anterior que era uno de los cantautores de nuestro 

corpus que más canciones no radiables tuvo en los últimos años del franquismo, un año después 

sufre una doble censura en una comedia musical y en un disco homenaje en colaboración con 

otros artistas a los personajes de Forges. Con motivo de estas prohibiciones, Mariano Guindal 

le realiza una entrevista en la que el artista explica las causas de esa censura y la incomprensión 

del régimen ante el humor, ya que ven críticas a instituciones del régimen sin entender el humor. 

Además, identifica sus canciones como políticas explicando que, para él, toda canción es 

política y, afirma que no pertenece a ninguna asociación política aunque no descarta vincularse 

rápidamente a alguna en cuanto la situación del país se aclare. Se define como un cantante 

aficionado, como ya vimos que hará posteriormente, insistiendo sobre su vocación pictórica y 

reconoce la importancia del dinero como símbolo de independencia para crear libremente905. 

Estamos ante una imagen de artista total que realiza teatro, graba discos y pinta cuadros, pero 

                                                           
900 FEITO Álvaro, Carlos Cano: Andalucía como problema, 29 de abril de 1978, Triunfo, nº 796, Madrid, p. 73. 
901 FEITO Álvaro, Carlos Cano, Elisa Serna: Moros y cristianos, 28 de abril de 1979, Triunfo, nº848, Madrid, p. 

58-59. 
902 RAMOS ESPEJO Antonio, “Crónicas granadinas” Carlos Cano: solo una lagrimita de Jomeini, 15 de 

septiembre de 1979, nº868, Madrid, pp. 42-43. 
903 FEITO Álvaro, Las canciones eróticas de Luis Eduardo Aute, Triunfo, nº653, Madrid, p. 57. 
904 GÓMEZ Antonio, Luis Eduardo Aute : Espuma (Canciones eróticas), mayo de 1975, Ozono, BNE Z/9317, 

nº1, Madrid, p. 52. 
905 GUINDAL Mariano, Aute : un alto en el camino, julio/agosto de 1976, Ozono, BNE Z/9317, nº11, Madrid, p. 

39. 
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que es cauto en sus declaraciones, protegiéndose de posibles represalias, mostrando a la vez un 

compromiso político, a pesar de no haberse decantado todavía por ninguna asociación política. 

Un año después de esta entrevista, aparece en dos números consecutivos de la revista. Primero, 

con una reseña906 de su último trabajo discográfico Sarcófago y, después, con una entrevista en 

la que se hace balance de su carrera hasta el momento con todas sus facetas artísticas907. En el 

primero, se ensalza sus enfoques profundos sobre los sentimientos, admirando su forma de 

abordarlos y de construir las canciones con ellos, precisando que nunca será un artista de masas, 

hecho que como sabemos es medianamente cierto. Y en el segundo, su biografía, la influencia 

francesa y sus otras artes no construye una imagen diferente que la que ya hemos abordado para 

la canción. Esta imagen discreta y retraída no va a cambiar a lo largo de su carrera, al igual que 

su faceta comprometida con los problemas sociales de la ciudadanía.  

Un hecho que nos parece interesante señalar, es la ausencia de Víctor Manuel en estas 

revistas. Por un lado, esto coincide con la desaparición de la lista de éxitos de ventas del artista 

entre 1973 y 1979. Sabemos que Víctor Manuel es un artista comprometido que participa en 

recitales colectivos por la libertad o que participa en mítines o actos políticos del PCE con sus 

canciones para mostrar su apoyo y amenizar estos eventos. Por otro lado, estas revistas como 

acabamos de comprobar promocionan y reivindican una mayor aparición de determinados 

artistas censurados por el régimen como Llach y Raimon, y, sin embargo, Víctor Manuel pasa 

desapercibido. Una hipótesis puede ser que este compromiso del autor, sea interpretado por los 

redactores de estas revistas como algo oportunista en función de las circunstancias 

sociopolíticas del país. Para apoyar esta hipótesis tenemos la crónica que aparece en Ozono, en 

septiembre de 1975, sobre el recital de Xixón, en la que se realiza una crítica de todos los artistas 

más o menos buena, salvo de Víctor Manuel y Ana Belén, que consideran que la puesta en 

escena era excesiva en comparación con los demás y que también disfrutaron de más tiempo 

que los demás908. Quizás se le vuelva a ver en otras revistas con alguna crónica individual o 

colectiva de sus recitales pero no será hasta 1980, cuando aparezca una nueva imagen del artista 

a través de una entrevista en la revista A tope, que parece bastante significativa por la forma en 

la que se presenta y su propio título: Víctor Manuel, caretas fuera!!909. El texto de la entrevista 

va acompañado de fotografías del artista con diferentes caretas que cambian con cada pregunta 

que se formula en las diferentes páginas de la entrevista. Esto podría asociarse con la hipótesis 

que habíamos realizado sobre el posible oportunismo del artista en función de las modas o las 

corrientes que se viven en España, pero el entrevistador deja claro que es un juego y pone en 

duda que el asturiano alguna vez llevara alguna careta en cuanto a su personalidad y su carisma 

artístico. En esta entrevista, habla de su supervivencia discográfica entre 1971 y 1979, y 

considera que no ha sido por dejar de hacer canción con temática amorosa porque ha hecho 

algunas y no han funcionado y tampoco por hacer canciones comprometidas que no le han dado 

el éxito deseado, sino una cuestión de su discográfica que no le ha apoyado y promovido como 

él considera justo. Se define a sí mismo como alguien que ha mantenido sus principios y su 

                                                           
906 FEITO Álvaro, Canción, Luis Eduardo Aute: Sarcófago (Ariola-Pauta), Ozono, BNE Z/9317, nº21, Madrid, p. 

70. 
907 DOMÍNGUEZ Manuel, Los diez años de Luis Eduardo Aute, Ozono, BNE Z/9317, nº22, Madrid, pp. 65-67. 
908 CABAL Arturo Xose, Xixón. Vivió la cultura y la música, septiembre de 1975, Ozono, BNE Z/9317, nº4, 

Madrid, p. 6. 
909 Víctor Manuel, caretas fuera !!, A tope, BNE Z/17749, nº1, Madrid, 1980. 
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forma de trabajar desde casi sus inicios y que intenta no hacerle daño a nadie. Se ve como una 

persona tranquila. Intenta explicar sus cambios temáticos como una evolución temporal de diez 

años y no como un cambio de chaqueta en función de los intereses económicos del mercado y, 

además, explica que esa etapa militante de recitales e inquietudes políticas fuera de los circuitos 

comerciales, le gustó mucho, pero como eso pasó, ha tenido que reconstruir su carrera dentro 

del circuito comercial. Explica de manera un poco ilusa que estar fuera del sistema es haber 

rechazado ir a Eurovisión en el año setenta, pero no es consciente que incluso en su época más 

política sus lp’s salían al mercado comercial español y formaba parte del sistema. Quizá sea un 

problema de definiciones y en esta entrevista, la palabra sistema signifique otra cosa, pero en 

el marco de la industria del disco, si se pasa por los canales de grabación o difusión, se forma 

parte del sistema, aunque las ventas sean marginales. Se define como comunista y en ese sentido 

considera que contribuye con tiempo y trabajo a la causa, aunque no niega que ha ganado dinero 

con trabajo y esfuerzo. Se nos da la impresión de que intenta justificarse con estas palabras 

como si ganar dinero trabajando fuese contrario al comunismo. O como si un comunista no 

pudiese tener dinero. También va a asociar los locales grandes con lo popular y los pequeños 

con la élite, pero nos preguntamos si no se gana más dinero con 10000 personas a un precio 

razonable que con 200 a 600 pesetas. Es curioso que un comunista convencido asocie lo popular 

a conciertos de masas, pero la idea es interesante para ver la evolución de las mentalidades 

dentro de los cantautores porque Javier Krahe y Javier Ruibal, unos años después, defenderán 

lo contrario, identificando los conciertos multitudinarios con lo comercial y superficial de la 

música y los recitales y conciertos en pequeños locales como lo popular y accesible a un público 

más modesto. Incluso el propio Víctor Manuel en la entrevista que le hicimos, habla de lo 

multitudinario como un baño de masas y un espectáculo visual, además de acústico mientras 

que en los medianos aforos que pueden ser los teatros, estamos ante un concierto más íntimo y 

vinculante con el público que asiste. Es verdad que él estaba hablando de las salas de fiesta de 

sus inicios a finales de los sesenta e inicios de los setenta, y quizás esta reflexión sea anacrónica, 

pero sabemos que, a principios de los ochenta, ya existían pequeños locales en los que 

comenzaban y se afianzaban los cantantes y grupos del pop y del rock español de los ochenta, 

y es difícil considerar que todos esos públicos eran élite, aunque no cabe duda que muchos de 

esos artistas formaban parte de familias de la burguesía franquista. Estamos aquí, ante la 

complejidad de las modas de consumo cultural.  

Si bien es verdad que Víctor Manuel cuenta con muchos seguidores, también cuenta con 

detractores que lo consideran un «vendido» a la industria discográfica. En esta entrevista, se 

defiende de esas críticas que lo perseguirán durante toda su carrera, pero lo que nadie puede 

poner en cuestión es que Víctor Manuel cuenta con gran popularidad en las dos últimas décadas 

del siglo XX, consolidándose como uno de los artistas fundamentales de la canción española y 

contribuyendo a la llegada de nuevos artistas al mercado nacional como con Pedro Guerra. 

Además, pudimos llegar a Javier Álvarez y a Tontxu, gracias a la intervención de Víctor Manuel 

y estos dos artistas destacaron las cualidades humanas y profesionales de este cantautor 

asturiano. Indistintamente de esta animadversión hacia el artista por parte de la crítica, hay que 

reconocer que ha contribuido en bastantes iniciativas solidarias a lo largo de los años al igual 

que muchos otros cantautores, por lo que su labor militante, no es solo política, sino también 

social. Vemos que hay una ambigüedad entre las imágenes y las reputaciones en particular por 

los medios de comunicación. La entrevista la termina hablando de su preferencia por disfrutar 



  272  
 

de las personas en lugar de crear una obra para la posteridad. Queda claro que esto suena muy 

bien en una entrevista, pero la realidad es que todo creador quiere que su obra sea vista por el 

mayor número de personas posible y que, además, cree sentimientos en los espectadores, ya 

sean buenos o malos esos sentimientos, pero que no pase desapercibida, por lo que dudamos de 

la sinceridad de esta declaración.  

Esta doble vertiente, económica y sociopolítica no solo aparece en Víctor Manuel, sino 

también en Luis Eduardo Aute, Lluís Llach y Joan Manuel Serrat. Si los dos centrales no son 

cuestionados en exceso sobre las ganancias y el venderse a la industria discográfica, hemos 

comprobado que el primero sí. Serrat también ha generado bastantes polémicas a lo largo de su 

carrera. Ya vimos cómo era considerado un maestro o un modelo por los cantantes y cantautores 

más jóvenes. Quizá sea el cantautor más popular e influyente de España, pero para llegar a esa 

apreciación, ha tenido que ir construyendo y avanzando con un lenguaje propio y universal 

capaz de seducir a varias generaciones. En Ozono, solo aparece una entrevista a este cantautor 

que hace referencia a su regreso. En la introducción de la misma se nos da una imagen que 

según el entrevistador es el propio Serrat quien se la enfunda: 

   

Joan Manuel Serrat significa en estos momentos, aquí en nuestro país, un 

fenómeno, casi nos atreveríamos a decir, sociológico, que por derecho propio 

aglutina a las masas. Él se autodenomina cantante popular que se dirige al pueblo 

sin ninguna otra pretensión que tocar sus fibras sensibles, a nivel de canciones 

de amor, costumbristas, de soledades, o simplemente musicando a poetas como 

Miguel Hernández o Antonio Machado, que representan al pueblo910. 

Aquí se hace referencia a los recitales en las asociaciones de vecinos de Barcelona que lleva a 

cabo a su regreso de México tras su exilio de año y medio. Estos conciertos que pueden 

interpretarse como un baño de masas, pueden ser también una forma de recobrar a su público 

tras una larga ausencia, es decir, una forma de promocionarse y tomar la temperatura del daño 

causado durante su ausencia. En la autodefinición que se da el cantautor vemos la repetición de 

la palabra «pueblo» junto a dos verbos significativos el primero nos muestra los destinatarios y 

el segundo la voz que transmite su mensaje. Y en este paralelismo, podemos comprender toda 

la carrera de Serrat: un cantautor que como los poetas populares es la voz de la cotidianeidad 

de gran parte de la sociedad española, a través de sus sentimientos y de sus escenas diarias. 

Hemos evitado la palabra «pueblo» porque resulta imposible saber a qué individuos nos 

referimos cuando usamos este término y en la mayoría de los casos suele llevar una connotación 

de clase que va vinculada con las clases populares, pero Serrat no solo llega a las clases 

populares y sería un error, clasificar la sentimentalidad de una sociedad por sus bienes. Durante 

la entrevista, el artista va respondiendo a diversas cuestiones sobre la situación política, social 

y cultural del país. Políticamente pertenece al Partido socialista de Cataluña y esa actitud no la 

ha cambiado en las dos décadas posteriores de nuestro estudio, dando su apoyo a dicho partido. 

Por otro lado, coloca sus recitales en una manifestación sociocultural y no como actos políticos, 

considerando que la euforia del público ante determinadas canciones, es fruto de las 

circunstancias políticas y no de una intencionalidad del artista. De hecho, afirma que no sabe 

                                                           
910 Sección El comando del Dr. Valium, Serrat, de vuelta al pueblo, enero de 1977, Ozono, BNE Z/9317, nº16, 

pp. 69-71. 
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contar determinados hechos relacionados con la política y que siempre ha hecho el mismo tipo 

de canciones porque no sabe hacer otras, y que si está cambiando es el público el que provoca 

dicho cambio. Cuando aborda su compromiso político, lo separa de sus canciones y afirma que 

todos los problemas que ha tenido con el régimen han sido por decisiones humanas y no 

artísticas. Evidentemente, está haciendo referencia a las declaraciones que lo llevan al exilio en 

1975, pero también a la negativa de ir a Eurovisión por no poder cantar en catalán y del encierro 

en Montserrat junto a otros artistas. No considera que ha sido un beneficiado por el franquismo, 

sino que ha sido el público quien lo ha mantenido en el éxito, a pesar de las trabas de las 

instituciones y los cargos franquistas. Parece curioso que se defina de esta manera, cuando en 

la primera mitad de la década de los setenta cantaba en locales frecuentados por las propias 

élites franquistas. Con esto, no estamos diciendo que todo lo dicho sea una construcción 

adaptada a los tiempos, sino que hay matices ante estas afirmaciones rotundas que parecen 

desvincularlo completamente del sistema económico franquista. Cuando se aborda el tema de 

otros cantautores: Raimon y Lluís Llach, no parece mantener una gran relación con ninguno y 

se muestra muy crítico con Josep Molas que, a su parecer, es uno de los culpables de la mala 

situación de muchos cantautores catalanes por su excesivo porcentaje para representarlos 

(25%), considerando que se escuda en defensas políticas nacionalistas para aprovecharse de sus 

representados. Con esto, vuelve a aparecer la cuestión económica y vemos que, tras las ideas y 

el compromiso, encontramos las ambiciones personales que son tan importantes en la 

construcción de la carrera artística como todo lo demás. Parece que Serrat con este ataque a uno 

de los representantes de más peso en Cataluña, intenta resarcirse de las declaraciones de algunos 

cantautores que una década antes lo habían tachado de «vendido» al poner su voz al servicio 

del mercado por cantar en castellano para llegar a más público.  

 Esta imagen de Serrat se va a confirmar entre sus detractores porque el cantautor catalán 

se mantendrá desde el 69 hasta el 75 como uno de los artistas más populares de España y, a la 

vez, como uno de los artistas con más éxitos de ventas del país. Sin embargo, la imagen que 

perfila de Serrat, Manuel Vázquez Montalbán en 1970 en la revista Triunfo, se aleja de las listas 

de éxito y popularidad y se adentra en la veracidad de sus letras en la recuperación de la cultura 

de barrio a través de sus canciones que plasman la realidad cotidiana de su infancia, pero 

también la realidad de tantos españoles que sienten esas mismas emociones tan bien descritas 

en las canciones911. Sin embargo, esta visión tan optimista no es compartida por todos los 

colaboradores de la revista, porque un año después Fernando Lara matiza el éxito del artista en 

Madrid en el Palacio de la Música tras su primer recital de los siete previstos, explicando que 

hubo entre el público quienes consideraban que el artista se repetía cantando siempre lo mismo 

mientras otros pedían silencio y aplaudían, aunque termina diciendo que toda la sala se levantó 

en aplausos hacia el cantautor912. Y en la visión artística, otro de los colaboradores en 1972, lo 

sitúa a medio camino entre los artistas de éxito a lo Raphael con coristas y bailes y los recitales 

sobrios e íntimos de Víctor Manuel913. Vemos que las comparaciones que aparecen de Serrat 

en sus recitales, nos llevan a pensar más en artistas de éxito con grandes puestas en escena que 

en cantautores comprometidos con grandes dificultades para llevar a cabo sus recitales como es 

                                                           
911 VÁZQUEZ MONTALBÁN Manuel, Juan Manuel Serrat y la cultura de barrio, 7 de febrero de 1970, Triunfo, 

nº401, Madrid, pp. 14-19. 
912 LARA Fernando, Triunfo, nº467, 15 de mayo de 1971, Madrid, p. 49. 
913 D.G., sección Canción, Triunfo, nº503, 20 de mayo de 1972, p. 58. 
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el acercamiento de esta revista hacia Raimon en esos primeros años de la década de los 

setenta914 y que hemos visto que se prolonga más allá de la segunda mitad de la década.  

Para comprender mejor este «divismo915» con el que se describe a Serrat entre los 

últimos años de los sesenta y principios de los setenta, vamos a apoyarnos en sus apariciones 

en la revista Rompeolas (1967-1971). La mayoría de apariciones del artista en esta revista son 

en la sección de popularidad en donde comparte los cinco primeros puestos con artistas como 

Julio Iglesias, Raphael y Víctor Manuel; y en la que aparecen en la segunda mitad de la lista 

otros cantautores como Raimon, Lluís Llach y Luis Eduardo Aute. Hay que tener en cuenta que 

estas listas de popularidad se efectúan por votos de los lectores por lo que solo sirven para 

confirmar el gusto de estos lectores, aunque sea una muestra exponencial de los gustos de 

muchos españoles. En esta revista aparecen también diversos artículos y entrevistas sobre el 

cantautor catalán entre 1969 y 1971 en los que se abordan principalmente su éxito discográfico 

y en los conciertos, además, de cuestiones biográficas en relación a sus inicios, pero también 

podemos leer preguntas sobre su riqueza y su poder adquisitivo tras el éxito cosechado en 

España y Latinoamérica. Aunque nos vamos a centrar, en tres artículos que aparecen en esta 

revista en los que aparece Serrat. En el primero, José Antonio de las Heras critica fuertemente 

al cantautor en sus dotes vocales916, en sus conciertos y en el precio de los mismos, porque, 

según el periodista, cobra casi tanto como Raphael en el extranjero, por lo que está equiparando 

a las dos figuras. Además, se le acusa de aburguesamiento por su actitud en el escenario y el 

cachet que pide para sus conciertos, a la vez que se le critica cierta moderación en las nuevas 

canciones. El segundo muestra su entrada entre los artistas de éxito porque es un 

anuncio/presentación de su club de fans que cuenta con el apoyo económico y moral de la 

                                                           
914 VÁZQUEZ MONTALBÉN Manuel, El silencio de Raimon, 28 de marzo de 1970, Triunfo, nº408, pp. 30-32. 

Habla de la relativa peligrosidad de Raimon para el régimen y el estigma que le han puesto. Critica el 

posicionamiento de las instituciones del régimen y su incoherencia frente a la censura de determinados artistas. Se 

ironiza a la hora de tratar el peligro que supone Raimon para España.  

VÁZQUEZ MONTALBÁN Manuel, Sección Canción, El raimonismo: más allá del bien y del mal, 18 de marzo 

de 1972, Triunfo, nº494, Madrid, p. 46. Habla de las escasas ocasiones en las que puede escucharse a Raimon en 

el territorio nacional, en esta ocasión actúa en la sala Iris de Barcelona. Plantea también la mitificación de un artista 

que corre el riesgo de morir bajo su propio mito sin posibilidad de proponer otras cosas que las ya conocidas por 

su público, entre las prohibiciones de la censura en su repertorio y los reclamos de los espectadores. 

BATLLO Jose, Raimon al vent del mon, 17 de marzo de 1973, Triunfo, nº546, pp. 32-35. Entrevista a Raimon en 

la que se habla de su vida profesional, sus problemas con la censura, su creatividad y su visibilidad. 

CHAMORRO Eduardo, Raimon en Madrid, 25 de mayo de 1974, Triunfo, nº608, p. 56. Entrevista a Raimon en 

la que hablan sobre el papel de la canción en la revolución o en los cambios políticos.  
915 Es un término que se utiliza en los medios de comunicación para hacer referencia a un artista que lo ha 

conseguido todo: es seguido y aclamado por el público de masas allí adónde va;  reserva su imagen y sus 

declaraciones públicas controlando la información que se da de él y cómo se da esta; actúa en los mejores locales 

de todo el país, llenando allí adónde va; tiene su propio club de fans y ha alcanzado los primeros puestos en las 

listas de éxitos de ventas lo que le permite pedir más dinero por sus conciertos y convertirse en un nuevo rico. Es 

decir, es pasar de ser un cantante regionalista a una estrella de la canción española con todas las consecuencias que 

eso acarrea y siguiendo la definición de la RAE, adoptar los excesos del divo.  
916 DE LAS HERAS José Antonio, Las “estrellas” también tienen su ocaso. Serrat ¿Hasta cuándo?, Rompeolas, 

nº71, 1969, BNE Z/10513, p. 50. «Nuestro protagonista es, gracias a la publicidad y a la falta de verdaderas figuras 

en la cumbre, el segundo cantante español. Cantar –y esto no es ningún secreto-, lo que se dice cantar, no lo hace. 

Recita, y, a veces, lo hace mal. En discos, gracias a las fabulosas técnicas que usa su casa grabadora, se defiende 

bastante bien. En los escenarios es el mismo cantando a su aire, sin aureola de “divo”, porque él no lo es. La gente 

que acude a verle no le pide que haga alardes como intérprete, va porque le gusta lo que él, en sus temas, en sus 

primeros temas, dice». 
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discográfica917. Esto supone que el tratamiento de la casa de discos es el mismo que el de otros 

artistas de éxito como Raphael y no existe ninguna diferencia en este sentido con respecto al 

cantautor catalán. El último y tercer artículo no tiene que ver exclusivamente con Serrat, sino 

con todos los artistas de éxito españoles, ya que se aborda cuánto cobran por actuación. Este 

texto muestra las diferencias entre los artistas y los grupos de éxito en cuanto a su cachet y las 

actuaciones que consiguen en función del mismo. Serrat se sitúa entre los artistas que más 

cobran al mismo nivel que Raphael, mientras que Víctor Manuel aparece entre los que menos 

cobran918.  

Víctor Manuel también es otro de los artistas que aparece con regularidad en esta revista. 

Al igual que con Serrat, se promocionan sus canciones como éxitos y se analiza su progresión 

en el mercado musical español, hablando de los infortunios y de los aciertos que tiene el artista, 

pero también se interesa por su vida privada, sobre todo a partir de 1970. En una entrevista de 

José Antonio de las Heras, cuya introducción alaba el esfuerzo del artista por llegar a los 

primeros puestos de las listas sin intermediarios que lo ayuden, únicamente por su calidad, las 

primeras preguntas giran en torno a su primer fracaso discográfico y a la incertidumbre de su 

futuro ante la monotonía en sus temas y el artista responde a estas preguntas negando que todo 

esto vaya a condicionar su carrera. Pero, justo después, comienza las cuestiones personales, 

aunque tengan que ver con su profesión, en relación a su cambio de discográfica por intereses 

económicos más que artísticos. Y las preguntas sucesivas van en relación a sus aptitudes 

personales como artista y, sobre todo, a su contrato millonario en Venezuela por el que el artista 

percibe siete millones de dólares en ocho días. El periodista consigue que el artista reconozca 

que ya es millonario antes de este contrato, y aprovecha esto para lanzar una queja no sabemos 

si general o ironiza sobre el comportamiento del artista ante su desinterés al reconocer que tiene 

más de un millón. El texto termina con el estilo indirecto para transmitir al lector que el 

cantautor grabará una película y el entrevistador ironiza sobre la utilización de la popularidad 

de los artistas para rentabilizarla por todos los medios posibles y el cine suele ser un recurso 

habitual919 como ocurre con Serrat. El mismo periodista en un número posterior se interesa por 

la vida sentimental del artista920, presentando la información de una posible novia como una 

                                                           
917 HERNÁNDEZ María Luisa (presidenta), Aquí los “Fans”, Club de Joan Manuel Serrat, Rompeolas, nº91, 

octubre de 1970, BNE Z/10513, p. 36. 
918 Nuestros cantantes cobran…, Rompeolas, nº64, 1969, BNE Z/10513, p. 7. 
919 DE LAS HERAS José Antonio, Víctor Manuel. Toda la verdad sobre el cantante de moda, Rompeolas, nº82, 

1970, BNE Z/10513, pp. 46-48. 
920 La vida privada de los cantautores de éxito de nuestro corpus que parece algo accesible para la prensa a finales 

de los años sesenta y principios de los años setenta va a restringirse de manera considerable a lo largo de los años 

setenta contando con el respeto de los periodistas de la prensa rosa que no acosan a estos artistas. El acoso y la 

búsqueda de la exclusiva se va a convertir en una acción normal en las décadas posteriores para la mayoría de 

periodistas y publicaciones de la prensa rosa. Por eso, es curioso que se respete a los cantautores en unos años en 

los que los artistas venden las exclusivas de su vida privada como los nacimientos, las bodas y las entrevistas 

exclusivas sobre sus rupturas y amoríos. En el mundo de la canción encontramos a Raphael, a Julio Iglesias y a 

Rocío Jurado, entre otros. De estos artistas se conocen numerosas informaciones sobre su vida privada por las 

revistas del momento. Sin embargo, de Víctor Manuel y de Serrat la información llega con cuentagotas y por 

envíos de estos cantautores directamente a la revista como único documento informativo para anunciar un 

nacimiento u otro hecho que concierne a su vida privada desde mediados de los años setenta. Esto ocurre con la 

mayoría de los cantautores siendo casi una norma, así que la mayoría de sus apariciones públicas están relacionadas 

con sus carreras profesionales y no con su vida privada, quedando esta alejada de los proyectores de la escena 

pública.  
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confidencia mal guardada921. Estamos ante temáticas que se acercan más a la prensa rosa que 

rodea el mundo del éxito y en las que el artista participa directa o indirectamente. Ocurre algo 

parecido en el número siguiente de la revista cuando se escribe todo un artículo sobre la 

posibilidad de que el artista asturiano realiza una campaña publicitaria de un coñac922. Durante 

todo el artículo, se especula, se precisa los posibles contactos entre la empresa y el artista, para 

acabar diciendo que no hay nada concreto y que ni siquiera se llegó a hablar de dinero cuando 

en el artículo aparecen cifras millonarias. Vemos una explotación de la imagen del artista de 

éxito que lo aleja de sus posicionamientos sociales y lo introduce de lleno en un ambiente 

mercantil en el que, en determinados momentos, ni siquiera se aborda su profesión y solo se 

centra en la imagen del éxito como reclamo económico, ya sea aireando su vida privada, o 

protagonizando una película o simplemente anunciando un producto cualquiera en prensa, radio 

o televisión. Y de hecho, se explota la imagen del dinero asociada al artista. El dinero da 

prestigio y muestra el éxito artístico como lo presenta José Antonio de las Heras en otra 

entrevista al cantautor asturiano: «Hace escasamente doce meses apenas si tenía para vivir con 

estrecheces; ahora, por ejemplo, ha podido comprarse un chalet de cinco millones de pesetas, 

un piso en un barrio residencial y un coche. Aparte de esto, está buscando un terreno que le 

guste en cualquier pueblo costero de Asturias para construirse un hotel, y todo ello sin debilitar 

demasiado su cuenta corriente923». En esta introducción no se aborda para nada sus condiciones 

y sus capacidades artísticas, tan solo se hace alarde de los beneficios que la profesión le conlleva 

y de su cambio de estatus en cuestión de un año. Lo presenta como a un hombre modesto a 

pesar de cobrar como los artistas de éxito en sus actuaciones cuando un año antes se situaba 

entre los que menos cobraban para sus galas. Y la entrevista sigue girando en torno al chalet en 

el que realizan la entrevista, propiedad del cantautor, y a los lujos que allí se disfrutan o se 

disfrutarán. Para terminar, se aborda su futura película y, de nuevo, el plano económico de los 

beneficios generados por sus singles en el mercado. El enfoque es totalmente económico y en 

ningún momento humano y artístico. Incluso en otra entrevista que se centra en dónde pasa el 

cantautor las navidades y en su reciente viaje a Argentina, se alude a que lo hace porque ahora 

tiene dinero y éxito, lo cual le hubiera resultado imposible un año antes924. De hecho, esta 

actitud periodística hacia la imagen del cantautor asturiano la nota y la transmite en otra de las 

entrevistas que esta revista le realiza al artista, Pedro V. Macías925, quien, en la introducción a 

la misma, compara al Víctor Manuel de antes con el de ese momento y recurre a una 

comparación económica con la compra de un coche. Además, insiste en el interés personal y 

privado que despierta el cantautor, por encima del interés artístico, aludiendo a los cambios de 

actitud que realizan los artistas por el funcionamiento de la sociedad que, según el periodista, 

se mueve por el interés económico. Ante las preguntas del entrevistador, Víctor Manuel niega 

esos cambios, salvo la mejora económica que ha vivido en los últimos dos años. y acusa a los 

periodistas de dirigir las preguntas en ese sentido, considerando que él solo se limita a contestar. 

                                                           
921 DE LAS HERAS José Antonio, Víctor Manuel: novia… o algo parecido, sección Desde Madrid… sin temor, 

Rompeolas, nº85, 1970, BNE Z/10513, p. 44. 
922 P.M.V., Víctor Manuel, ¿modelo publicitario?, Rompeolas, nº86, 1970, BNE Z/10513, p. 33. 
923 DE LAS HERAS José Antonio, Víctor Manuel multimillonario en tan sólo un año, Rompeolas, nº91, 1970, 

BNE Z/10513, pp. 16-18. 
924 DE LAS HERAS José Antonio, Víctor Manuel pasará las Navidades con los suyos, en Asturias, Rompeolas, 

nº95, 1970, BNE Z/10513, pp.24-25. 
925 MACÍAS Pedro V., Víctor Manuel, Rompeolas, nº100, 1971, BNE Z/10513, pp. 32-34. 
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Durante el resto de la entrevista, aparece una imagen de un Víctor Manuel esquivo en cuanto a 

su condición de profesional de la canción y también en cuanto se le pregunta sobre cuestiones 

sobre sus nuevas canciones de amor, esquivando entrar en una opinión personal sobre esta 

temática. Sin embargo, sí reacciona sobre la censura, discrepando con el entrevistador sobre lo 

generosa que es con el artista en relación con otros.   

Y al hablar de la censura no puede olvidarse a Raimon, quien en las páginas de esta 

revista aparece como un cantautor de gran talento, pero al que no se le permite actuar. De hecho, 

se contrapone su disco grabado en París con la ausencia del artista en Madrid926. Y en la 

entrevista que se le hace en el número 70, en el que, además, aparece en portada bajo el título 

de: «Raimon, un gran cantante al que nos quieren hacer ignorar», José María Videgany le 

interroga sobre su identificación o no con el término cantante protesta, que el artista evita 

explicando que él canta lo que siente927. Vemos que el texto está en las primeras páginas de la 

revista a lo que se añade la imagen del cantautor en la portada, por lo que el editor busca centrar 

el interés en este cantautor. Además, con la excepción de esta pregunta más delicada y otra 

sobre su censura, el resto de la entrevista busca saber los gustos musicales nacionales e 

internacionales del artista. A pesar de este intento, la imagen del artista es la de un cantautor 

censurado con pocas posibilidades para expresarse a través de sus canciones.  

Aunque la imagen de Raimon no cambie en los textos de esta revista, la de Lluís Llach 

sí. Si a mediados de los setenta aparece como un artista censurado y muy limitado dentro del 

territorio nacional por sus posicionamientos sociopolíticos en sus canciones y las consignas 

subversivas que aparecen en sus recitales, nada podía augurar esto si tenemos en cuenta los 

artículos que de él se escriben en esta revista hasta 1970. Lluís Llach aparece como el futuro de 

la cancó catalana y con repercusión internacional, comparándolo con Serrat para rivalizar en lo 

más alto del pódium de la nova cançó, claro está en cuanto a popularidad se refiere928. La 

crónica de su recital en el Palau de la Música el 13 de diciembre de 1969, se centra en lo artístico 

alabando las cualidades vocales, musicales e interpretativas del cantautor catalán, celebrando 

su vitalidad frente a otros artistas de la nova cançó que escriben con cierto pesimismo929. En la 

primera entrevista que aparece en esta revista del cantautor catalán, se repasa su trayectoria y 

se lo compara de nuevo con Serrat, además, de precisar su reciente salto a lo profesional y una 

timidez relacionada con la falta de experiencia sobre el escenario930. La imagen que se nos 

presenta del cantautor, es la de un artista retraído, discreto, modesto y que no busca el conflicto 

con otros artistas, sino poder expresarse a través de sus canciones. Sin embargo, en la 

crónica/entrevista que se le realiza tras su concierto en Madrid a finales de 1970, ya aparece la 

censura lo que comienza a modificar la imagen que este artista de éxito tenía hasta el momento. 

Además, aparecen problemas económicos a la hora de llevar a cabo recitales, lo que minan 

también esa imagen del éxito que, por ejemplo, encontrábamos en la exuberancia económica 

de Víctor Manuel. También se aborda su compromiso político que el cantautor asume. Y si en 

los números anteriores se comparaba su éxito con Serrat, aquí se confronta a ambos artistas, 

                                                           
926 Raimon, no me retiro…, Rompeolas, nº65, 1969, BNE Z/10513, p. 44. 
927 VIDEGANY José María, Dos nuevas canciones vienen a romper el largo silencio discográfico de Raimon, 

Rompeolas, nº70, 1969, BNE Z/10513, pp. 2-5. 
928 Pasado, presente y futuro de Lluís Llach, Rompeolas, nº60, 1969, BNE Z/10513, pp. 52-53.  
929 LORENZANA Víctor, Lluís Llach, triunfa, Rompeolas, nº75, 1970, BNE Z/10513, p. 17. 
930 DE LAS HERAS José Antonio, Lluís Llach, próximo recital en un teatro madrileño, Rompeolas, nº80, 1970, 

BNE Z/10513, pp. 51-53. 
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intentando que Llach critique a Serrat, pero lo único que señala Llach son las diferencias 

artísticas entre ambos931. Vemos la imagen de un artista mucho más crítico con la industria 

musical española y también con las limitaciones del sistema franquista que le impide realizar 

su trabajo como a él le gustaría.  

A lo largo de este estudio sobre la imagen de los artistas a través de la prensa escrita y 

fundamentalmente, las revistas musicales o culturales de la época, vemos que la cuestión 

económica es una característica problemática que sobrevuela las tres últimas décadas del siglo 

XX, con particularidades distintas en función de los artistas, pero un elemento fundamental para 

que se considere a un artista como «vendido» o no a la industria discográfica. Otro hecho que 

también parece curioso y que está relacionado con el factor económico, es la asimilación del 

éxito con el dinero con una consecuente doble interpretación: por un lado, el éxito implica 

calidad de las canciones y, por lo tanto, un merecido reconocimiento económico y, por otro 

lado, el éxito implica venderse a la industria discográfica y, por lo tanto, la calidad del producto 

artístico es menor puesto que premian determinados procedimientos basados en las modas que 

alejan al artista de una búsqueda creativa que implique riesgos. Entre estos dos extremos, hay 

numerosos matices. Como puede ser que un artista de éxito tenga en su popularidad las armas 

para negociar e imponer condiciones a la discográfica, permitiéndole mayor libertad en su 

creatividad y en sus posicionamientos artísticos. Pero esto, son matices y apreciaciones en un 

estudio universitario que no aparecen en la visión del público, entendido como masa, ni de la 

prensa escrita que tiene unas ideas marcadas en función de la línea editorial que la rija. Otros 

rasgos generales que aparecen al ver la imagen de los quince cantautores de nuestro corpus, es 

la sensación de libertad que todos ellos tienen a la hora de expresarse como artistas y, esto, 

indistintamente de las condiciones sociopolíticas en las que se encuentren. Todos ellos se 

sienten artistas comprometidos con su tiempo y piensan que a través de sus canciones pueden 

denunciar una situación para que mejore o transmitir una sentimentalidad con la que los 

españoles se identifican. A lo largo de las entrevistas, nos damos cuenta de la dificultad de los 

cantautores, como la de todos los artistas, de mantener la discusión en un ámbito 

exclusivamente profesional y siempre aparecen resúmenes biográficos del pasado del artista o 

elementos de su presente que nada tienen que ver con sus canciones o sus conciertos. Y en el 

trato en las entrevistas o en los artículos, exceptuando el periodo de los años setenta con la 

censura, las presentaciones y las crónicas de los conciertos de los cantautores no difieren de las 

del resto de artistas nacionales. Lo único que parece evolucionar a lo largo de los años y de 

manera general, son los mejores análisis musicales que realizan los periodistas musicales 

conforme nos acercamos al nuevo milenio, sirviéndose de un vocabulario mucho más rico y 

preciso que se aleja de los esbozos de finales de los sesenta basados en si el público apreció o 

no el recital, o si el artista o los músicos tuvieron algún que otro problema técnico o de 

ejecución. Y claramente, con todos los matices que esta afirmación pueda llevar, los cantautores 

de nuestro corpus en cada una de las épocas, si han alcanzado el éxito o se han convertido en 

referentes para otros artistas, el trato que reciben es el de cualquier estrella de la canción 

española, indistintamente de sus posiciones sociopolíticas en la concepción de sus canciones, 

aunque se les hagan preguntas o se realicen aclaraciones específicas que vayan en ese sentido. 

                                                           
931 MACÍAS Pedro V., Lluís Llach, “no soy un producto”, Rompeolas, nº95, octubre de 1970, BNE Z/10513, pp. 

10-11. 
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Después de este acercamiento mediático a los cantautores de nuestro corpus, sería interesante 

ver si en la radio y en la televisión se llega a las mismas conclusiones o si, al contrario, hay 

otros matices que llevan a ver diferencias mayores entre los cantautores y el resto de cantantes 

nacionales.   

 

 

III) El artista y su imagen pública: la radio y la televisión.  

  

 

 Después de haber analizado la imagen pública de los cantautores de nuestro corpus en 

la prensa escrita, en donde hemos podido comprobar los distintos tratamientos de los periodistas 

sobre estos artistas, a la vez que iban apareciendo distintas problemáticas sociopolíticas y/o 

socioeconómicas en la interpretación periodística que participaban en la propia construcción de 

la imagen del artista, nos vamos a centrar en otros medios de comunicación más inmediatos, en 

los que los espectadores no tienen la necesidad de hacer un esfuerzo de interés o de curiosidad 

e ir a comprar la revista para conocer las novedades de los cantautores sino de pulsar un botón 

para encender un aparato y realizar una actividad pasiva de escuchar y/o ver al artista en 

cuestión que interpreta una de sus últimas canciones o que es entrevistado sobre cuestiones 

personales y artísticas de su carrera profesional. Además, en los últimos treinta años del siglo 

XX, se produce una evolución tanto en la radio como en la televisión, no solo por el cambio de 

régimen, sino por los propios avances tecnológicos. También habría que tener en cuenta la 

evolución en el trato de los cantautores por estos medios de comunicación entre los últimos 

años de la dictadura hasta la implantación de la democracia. En este estudio, no vamos a entrar 

en la aparición de las canciones de los cantautores en las radiofórmulas como Los 40 

principales, Los 100 de Cadena Cien y muchas más, porque, al contrario de lo que pudiera 

suceder con los últimos representantes de la Copla, cuya repercusión discográfica era mayor 

que su aparición en determinadas emisiones radiofónicas destinadas a públicos más jóvenes, 

los cantautores de nuestro corpus entraban en esas listas si las ventas de discos acompañaban. 

Además, salvo tres excepciones Raimon, Javier Krahe y Javier Ruibal, el resto de cantautores 

trabaja para discográficas multinacionales con grandes medios o tienen el prestigio suficiente 

para que sus canciones se escuchen en la radio, durante buena parte de nuestro periodo de 

estudio. Lo interesante en esta cuestión es ver si estos artistas aparecían en la radio para 

comentar la actualidad o aportar su visión sobre hechos de actualidad o simplemente eran 

entrevistados a modo de promoción para sus próximos trabajos discográficos. Y otro hecho 

importante sería ver el modo en el que aparecen estos artistas en la televisión pública a través 

de los tipos de programa y del enfoque que se da a ese tipo de emisiones durante los últimos 

treinta años del siglo XX. Nos preguntamos si había programas destinados a los cantautores o 

aparecían en programas musicales destinados a todos los géneros de música.  

 Es interesante para este estudio, analizar tres programas de Cachitos de hierro y 

cromo932, que pueden ayudarnos a entender la transmisión de la imagen pública de los 

cantautores de nuestro corpus a pesar de ser un programa actual que sale de nuestro marco 

                                                           
932 Cachitos de hierro y cromo, La 2, RTVE, 27/10/2013-25/06/2019, presentado por Virginia DÍAZ, consultado 

el 15/08/2019 en http://www.rtve.es/television/cachitos/. 

http://www.rtve.es/television/cachitos/
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cronológico. El primero de ellos se titula Politics933 y como se puede intuir, hace un recorrido 

por las canciones comprometidas con su tiempo desde la dictadura hasta la actualidad. En este 

programa, aparecen: Raimon cantando Al vent, Lluís Llach interpretando L’estaca, Luis 

Eduardo Aute cantando Al alba, Carlos Cano cantando La murga de los currelantes y Joan 

Manuel Serrat interpretando Para la libertad y Cambalache, la primera es un poema 

musicalizado de Miguel Hernández y la segunda es una versión de un tango de Enrique Santos 

Discépolo. Hay dos elementos curiosos que merece la pena resaltar: el primero, tiene que ver 

con las imágenes seleccionadas de cada uno de estos artistas. Todas corresponden a periodos 

posteriores al lanzamiento discográfico de la canción, y sabemos que estas canciones no fueron 

censuradas al menos al principio, puesto que aparecen en los discos correspondientes que lo 

prueban. Las fechas van desde 1977 hasta 1985. Una interpretación puede ser que no haya 

imágenes en el archivo de TVE anteriores a estas, en las que los artistas las interpreten. Esto se 

puede comprender en Joan Manuel Serrat que, tras su negativa a ir al Festival de Eurovisión de 

1968, al no poder cantar en catalán, estuvo vetado unos ocho años en la televisión pública. 

También puede entenderse en Raimon que prácticamente no podía actuar en España en la 

primera mitad de los años setenta. En el caso de Lluís Llach, si sabemos que existen dos 

grabaciones: Especial Lluís Llach, Festes de San Narcís934 y Lluís Llach a su aire935, 

pertenecientes a los años 1972 y 1974, respectivamente. El segundo programa no fue emitido 

hasta 1976 por problemas con la censura:  

 

Por este motivo, el cantautor ofreció un intenso concierto ese mismo verano, el 

15 de julio, en el Teatre Grec de Barcelona, ante un público abundante y 

entregado, aproximadamente tres mil personas, entre los que se encontraban 

Ovidi Montllor o Josep Maria Espinàs. El recital tenía que emitir el 10 de 

septiembre del mismo año dentro del programa A su aire; pero llegada la fecha 

se canceló debido a que el artista se había dirigido al público en catalán, y en su 

lugar pasarían un programa dedicado a la cantante Margaluz –desaparecida en 

febrero del año 2006 debido a un cáncer– cantando en inglés. 

El 11 de diciembre de 1976 se emitió finalmente el programa dedicado a Lluís 

Llach, cuidado, eso sí, las canciones seleccionadas y evitando subtítulos936. 

                                                           
933 Politics, Cachitos de hierro y cromo, La 2, RTVE, 23/11/2014, presentado por Virginia DÍAZ, consultado el 

15/08/2019 en http://www.rtve.es/alacarta/videos/cachitos-de-hierro-y-cromo/cachitos-hierro-cromo-

politics/2871743/. 
934 GÜELL Lluís Maria, Especial Lluís Llach, Festes de San Narcís del 72, RTVE, 3/01/1973, consultado el 

15/08/2019 en http://www.rtve.es/alacarta/videos/altres-programes-darxiu/arxiu-lluisllach/3951787/. La fecha de 

emisión puede no ser exacta si tenemos en cuenta el texto que acompaña al vídeo porque en este periodo no se 

preocupaban tanto de colocar la totalidad de la fecha como ahora.  
935 GÜELL Lluís Maria, Lluís Llach concierto “A su aire”, 15/07/1974, Archivo de RTVE, Signatura: 4AB0849. 
936 JURADO Omar y MORALES Juan Miguel, Lluís Llach, sempre més lluny, 2006, Txalaparta, Tafalla. «Per 

aquest motiu, el cantautor va protagonitzar un intens concert aquell mateix estiu, el 15 de juliol, al Teatre Grec de 

Barcelona, davant d’un públic nombrós i lliurat plenament a ell, aproximadament unes tres mil persones, entre les 

quals es trobaven Ovidi Montllor i Josep Maria Espinàs. El recital s’havia d’emetre el 10 de setembre d’aquell 

mateix any, dins del programa A su aire; però, quan va arribar la data, es va cancel·lar perquè l’artista s’havia 

adreçat al públic en català, i, en el seu lloc, van oferir un espai dedicat a Margaluz –que va morir el febrer del 2006 

a causa d’un càncer –, en què cantava en anglès.  

L’11 de desembre de 1976 es va poder gaudir finalment del programa tenint molta cura, això sí, de les cançons 

seleccionades i evitant subtítols».  

http://www.rtve.es/alacarta/videos/cachitos-de-hierro-y-cromo/cachitos-hierro-cromo-politics/2871743/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/cachitos-de-hierro-y-cromo/cachitos-hierro-cromo-politics/2871743/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/altres-programes-darxiu/arxiu-lluisllach/3951787/
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Vemos como unas palabras dirigidas al público pueden ser motivo de censura y que un 

programa, en principio, lúdico se interprete como un instrumento político y se tarden dos años 

en emitirlo. Pero también, podemos ver como el cantautor tiene una muy buena acogida para 

este concierto que será retransmitido y al que han asistido figuras de la nova cançó. Además, el 

escenario escogido para el concierto, es una muestra de la transmisión cultural que busca el 

artista entroncando con la cultura del mundo antiguo, pero también del contemporáneo.   

Es verdad que en ninguna de estas grabaciones aparece L’estaca, pero es interesante que 

el momento elegido sea el concierto que da Lluís Llach en el campo de fútbol del F.C. 

Barcelona, el 6 de julio de 1985, ante unas cien mil personas como muestra de un compromiso 

político compartido por una multitud, siete años después de la aprobación de la Constitución y 

cuatro años después del intento de golpe de estado del teniente coronel Tejero. Esto muestra 

que las masas están con los artistas que luchan por la libertad, aunque las imágenes sean 

anacrónicas puesto que esa lucha ya ha terminado. Es decir, hay que retomar imágenes 

posteriores para rememorar emociones vividas en colectividad con anterioridad, ante la 

ausencia de documentos de archivo a causa de la censura. Esto no significa que el acto celebrado 

en el Nou Camp en 1985 no sea una rememoración de esa lucha y una muestra popular de la 

cultura catalana, de su existencia y de su vigencia en los primeros años de la democracia, 

además de una reivindicación colectiva a tener en cuenta por los gobernantes nacionales y 

regionales. Y una prueba de ello, es la propia existencia de un vídeo de la totalidad del concierto. 

Sin embargo, el vídeo elegido para Al alba, es en un plató de televisión con Luis Eduardo Aute 

y su banda interpretando el tema. Hemos pasado de un escenario oscuro con Raimon a un baño 

de masas en las imágenes de Llach, a lo impersonal de un plató con Aute para volver a los baños 

de masas con otros cantautores y entre ellos Serrat. Lo que ocurre con Aute, puede explicarse 

por su timidez escénica ya que no comienza a dar conciertos hasta finales de los setenta, 

realizando exclusivamente grabaciones discográficas, pero con Carlos Cano ocurre lo mismo, 

se realiza en un plató, y mucho antes de grabar su primer disco, ya daba recitales con sus 

canciones. 

El segundo elemento es la ausencia de Víctor Manuel en este programa destinado a las 

canciones políticas. Además, un artista que se autodefine como prohibido entre 1972 y 1978, 

por el contenido de sus canciones que no pasan la censura y que no se emiten ni en radio ni en 

televisión, es curioso que no tenga ninguna canción que pueda aparecer en este programa. Sobre 

todo, cuando también afirma que, durante este periodo, realiza prácticamente recitales 

militantes. Durante la Semana Santa de 1977, graba un documental en Asturias junto a Ana 

Belén, dirigido por Pilar Miró que, según el artista, tiene muchas dificultades para poder 

realizarlo por la negativa del gobernador civil. Tras conseguir la autorización de este, «(…) el 

especial de Televisión Española quedó muy bien, emocionante. Se lo autoprohibió durante 

dieciocho meses la propia cadena. Los titulares en la prensa anunciaban: «TVE levanta el veto 

a Víctor Manuel y Ana Belén»937». No hemos encontrado el vídeo ni en el archivo físico, ni en 

el virtual de RTVE, aunque no dudamos de que se emitiera en 1979 o a principios de 1980. Por 

un lado, puede parecer lógico que este artista no aparezca por su veto en televisión y radio, 

pero, por otro lado, Serrat tiene el mismo problema y toman imágenes posteriores. Tenemos la 

                                                           
937 SAN JOSÉ Víctor Manuel, Antes de que sea tarde. Memorias descosidas, 2015, Aguilar, Barcelona, p. 104. 
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prueba de que Víctor Manuel cantó canciones comprometidas como ¿Qué será lo que todos 

piden?, en referencia a la amnistía y no aparece en este programa. Parece que, a pesar de las 

pruebas que nos aporta el artista de su compromiso político, de sus canciones militantes propias 

o de otros artistas, pero interpretadas por él y de sus apariciones en mítines y recitales políticos, 

su imagen pública de compromiso político pasa desapercibida, al menos en cuanto a las 

canciones se refiere, como prueba su olvido en la concepción de este programa.  

  Sin embargo, el cantautor asturiano aparece en otros dos programas en los que sus 

canciones corresponden a la temática abordada, al igual que en este. En Onomásticanciones: tu 

nombre me sabe a música938, aparece su Canción para Pilar dedicada a su mujer, Ana Belén. 

En este mismo programa aparecen innumerables canciones, entre las que se encuentra Penélope 

de Joan Manuel Serrat, siendo los dos únicos cantautores que aparecen en el programa. Esto es 

curioso, porque la canción de Víctor Manuel no tuvo prácticamente éxito cuando salió al 

mercado, pasando desapercibida tanto para la promoción de su discográfica y, en consecuencia, 

para su difusión en radio y televisión, como para el público. Otro caso sería la canción Daniela 

de Pedro Guerra, que aparece en su disco Raíz que tuvo una buena acogida, pero esta canción 

no alcanzó en ningún momento las listas de éxitos de ventas ni de popularidad en 1999 o en el 

2000. No obstante, la canción Irene de Lluís Llach que si llegó a estar en la lista de éxitos de 

ventas de singles en 1970, ni siquiera aparece en este repaso onomástico de las canciones que 

más éxito han tenido en el panorama musical español. Y frente a este olvido, encontramos que 

otros artistas como Serrat, aparecen por partida triple en este programa. Además de Penélope, 

tenemos la canción Lucía, interpretada por Pasión Vega, apareciendo un rótulo en el que se 

califica como la mejor interpretación de esta canción, y Tu nombre me sabe a yerba que aparece 

en distintos momentos del programa, pero el momento más señalado es al inicio sonando de 

fondo mientras habla la presentadora, cuando asocia el aumento de determinados nombres a 

una decisión de los padres al escuchar y apreciar muchas de estas canciones. Esto prueba la 

importancia de Serrat en el imaginario colectivo de los españoles. Como anécdota curiosa, 

Penélope Cruz se llama así por la canción de Serrat y se juega con esto en el programa, como 

manera de prolongar una influencia, viendo como esa popularidad genera resultados ajenos a 

la música. Podemos decir que esas canciones tienen una presencia cultural y social en el 

imaginario íntimo de las personas.  

El segundo programa en el que aparece Víctor Manuel y el tercero en el que aparecen 

los artistas de nuestro corpus es el más interesante porque está destinado a la canción de autor 

y se titula Cantautores: verso a verso939. No parece extraño que se dediquen programas a estos 

artistas, cuando se están haciendo giras conjuntas multitudinarias como las de Joan Manuel 

Serrat, Ana Belén, Victor Manuel y Miguel Ríos940 o las de Joan Manuel Serrat y Joaquín 

                                                           
938 Onomásticanciones: tu nombre me sabe a música, Cachitos de hierro y cromo, La 2, RTVE, 21/08/2016, 

presentado por Virginia DÍAZ, consultado el 15/08/2019 en http://www.rtve.es/alacarta/videos/cachitos-de-hierro-

y-cromo/cachitos-hierro-cromo-onomasticanciones-tu-nombre-sabe-musica/3699829/. 
939 Cantautores: verso a verso, Cachitos de hierro y cromo, La 2, RTVE, 04/06/2019, presentado por Virginia 

DÍAZ, consultado el 15/08/2019 en http://www.rtve.es/alacarta/videos/cachitos-de-hierro-y-cromo/cachitos-

hierro-cromo-cantautores-espanoles-verso-verso/5261097/. 
940 Han realizado dos giras conjuntas: la primera titulada El gusto es nuestro los llevó por España y América Latina 

en 1996; y la segunda titulada El gusto es nuestro, 20 años después los llevó por España, México y Colombia entre 

2016 y 2017.  

http://www.rtve.es/alacarta/videos/cachitos-de-hierro-y-cromo/cachitos-hierro-cromo-onomasticanciones-tu-nombre-sabe-musica/3699829/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/cachitos-de-hierro-y-cromo/cachitos-hierro-cromo-onomasticanciones-tu-nombre-sabe-musica/3699829/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/cachitos-de-hierro-y-cromo/cachitos-hierro-cromo-cantautores-espanoles-verso-verso/5261097/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/cachitos-de-hierro-y-cromo/cachitos-hierro-cromo-cantautores-espanoles-verso-verso/5261097/
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Sabina941 desde finales de los noventa hasta la actualidad que congregan a miles de personas en 

un mismo recinto, y cuando, desde 2010, están apareciendo en el mercado español jóvenes 

cantautores que innovan en el mundo de la canción española ya sea con sus ritmos y sus letras 

como El Kanka o con puestas en escena innovadoras que superan las barreras de la discapacidad 

cuando se sube al escenario acompañada por una intérprete de la lengua de signos que 

retransmite el concierto para los sordos como Rozalén. Tras la presentación de Virginia Díaz, 

el programa lo abre musicalmente Luis Eduardo Aute con Aleluya nº1. Las imágenes han sido 

tomadas del programa Tele-Ritmo942 de 1967, por el que pasaron numerosos artistas 

internacionales y casi todos los artistas nacionales que querían promocionar sus canciones en 

televisión. Esto prueba que los cantautores utilizan los mismos canales de difusión que el resto 

de artistas nacionales. El siguiente en aparecer es Víctor Manuel interpretando El abuelo Vítor 

en 1969. Las imágenes vienen del programa Galas del sábado que, como en el anterior, actúan 

mayoritariamente artistas nacionales, aunque también internacionales en las noches del sábado 

entre 1968 y 1970, con la diferencia de que los artistas eran presentados por Joaquín Prat y 

Laura Valenzuela943. Sin embargo, Raimon que interpreta Diguem, no!, que es una canción 

editada en 1963, las imágenes escogidas son de un especial que se hizo del artista titulado 

Raimon, 50 anys en 1990. Como ya hemos visto a lo largo de nuestro estudio, la censura puede 

explicar la ausencia de imágenes de este artista interpretando esta canción en los años setenta, 

pero no encontrar otro documento hasta 1990, implica, o bien, que no hay vídeos de esta canción 

en RTVE por una ausencia mediática del artista durante una década o que los vídeos existentes 

no hayan complacido en calidad sonora o visual al director del programa que lo ha montado, 

aunque también se puede imaginar que simplemente estos vídeos no se hayan conservado por 

la negligencia en la política de conservación del ente público. Que sea esta canción la que 

aparezca, es lógico porque es una de las más representativas del artista junto con Al vent que ya 

habían utilizado en el programa Politics. Ocurre algo parecido con otros cuatro cantautores de 

nuestro corpus, Javier Ruibal, Albert Plá, Ismael Serrano y Pedro Guerra. El primero, ni siquiera 

aparece cantando en solitario, sino que interpreta la canción con Manuel Carrasco, en un 

especial de TVE dedicado al segundo en 2018, que tiene mucha más repercusión mediática que 

el gaditano. La canción que interpretan, Para llevarte a vivir, pertenece al repertorio de Ruibal 

que la graba por primera vez en 2005. Es curioso que hayan elegido este tema y esta 

colaboración, cuando Ruibal ya ha participado en otro programa de televisión española, más 

cercano a sus inicios, titulado A media voz. Este programa que se emitió entre 1987 y 1989 

contó con la participación de un gran número de cantautores de la época entre los que se 

encuentran, además de Ruibal944, Carlos Cano945 y Javier Krahe946 de los artistas de nuestro 

                                                           
941 Han realizado dos giras conjuntas por España y América Latina tituladas: Dos pájaros de un tiro en 2007 y Dos 

pájaros contraatacan en 2012. 
942 Programa creado y dirigido por José María Quero que permaneció en antena entre 1966 y 1971. Fue el primer 

programa dedicado a los jóvenes que, hasta ese momento, eran espectadores olvidados por la televisión pública. 
943 GARCÍA DE LA VEGA Fernando, Galas del sábado, RTVE, 1968-1970, Madrid, consultado el 15/08/2019 en 

http://www.rtve.es/alacarta/videos/galas-del-sabado/. 
944 RUIBAL Javier, A media voz, Archivo de RTVE, signatura: 6S1274, 1987-1988, presentado por Óscar Ladoire 

y Paco Villar. 
945 CANO Carlos, A media voz, Archivo de RTVE, signatura: 6Q7074, julio-octubre de 1987, presentado por Rosa 

León. 
946 KRAHE Javier, A media voz, Archivo de RTVE, signatura: 6G6388, 1987, presentado por Óscar Ladoire y 

Paco Villar.  

http://www.rtve.es/alacarta/videos/galas-del-sabado/
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corpus, pero en donde también participaban artistas de otros géneros musicales como Gabinete 

Caligari. Entre abril de 1987 y septiembre de 1988, el programa lo presenta Óscar ladoire y 

Paco Villar, salvo entre julio y octubre de 1987 que lo presenta Rosa León. Precisamente, es 

esta presentadora/cantautora la que entrevista a Carlos Cano, y es el fragmento de María la 

portuguesa que canta en este programa el que retoma Cachitos de hierro y cromo. El último 

periodo hasta 1989, Paco Villar es sustituido por El gran Wyoming. Los cantautores de nuestro 

corpus participan en el primer periodo del programa. El decorado del programa representa un 

bar de conciertos con distintos espacios: una barra con un camarero y algunos clientes sentados 

en taburetes, mesas con sillas colocadas alrededor de un pequeño escenario donde el artista 

actúa y dos sillones en donde en determinados programas el presentador entrevista al invitado. 

Cada programa estaba dedicado a un artista y se alternaban canciones en directo con preguntas 

al artista o puestas en escena simulando diálogos posibles en un bar. Esta estética se inspira en 

los bares de música en directo que podemos encontrar en muchas ciudades de la geografía 

española. Es verdad que este programa se emitía de madrugada, pero muestra que hay un interés 

por fomentar la canción de autor, aunque el público que ve este programa quede limitado a los 

sectores sociales que vean la tele hasta altas horas de la noche, como ocurre con la mayoría de 

programas culturales.  

De Albert Plá, se toma un vídeo del año 2017, cuando es un artista que comienza a 

finales de los años ochenta. No vamos a volver a repetir que una de las posibilidades es que no 

haya otros vídeos del artista o que los que haya no se consideren adecuados, pero sí que es 

interesante plantearse lo que esta proximidad con el presente puede implicar. Puede ser una 

manera de mostrar que el artista sigue vigente en la actualidad y por el fragmento vemos que la 

polémica y lo políticamente incorrecto siguen siendo uno de sus principios fundamentales. En 

un programa titulado Suena Guernica, interpreta Están cayendo bombas en Madrid que es un 

tema compuesto con anterioridad pero que se adecua perfectamente al programa.  Albert Pla 

aparece en escena con su indumentaria habitual en los últimos años: un saco o sábana que hace 

la función de túnica corta por encima de la rodilla y unas botas de agua, y paseándose delante 

del cuadro de Picasso. 

 Esta idea de vigencia del artista en el tiempo, con el mantenimiento de la influencia o 

con una reaparición después de años de lucha cotidiana en conciertos, se puede aplicar a 

numerosos artistas y no exclusivamente a los cantautores. Y en el caso de Ismael Serrano y de 

Pedro Guerra, ocurre algo parecido. Del primero se han elegido imágenes de su paso por 

Estravagario947 en 2006 cuando interpreta su canción Papa, cuéntame otra vez que son 

posteriores al periodo de auge mediático de estos cantautores. Del segundo, se han seleccionado 

dos fragmentos del artista en dos lugares completamente distintos: el primero, es en Libertad 8, 

donde actúa en 2013 y vemos un fragmento de la canción El viaje, tras haber visto al artista 

entrar en el local con su guitarra a la espalda. El segundo, es en un escenario mucho más grande 

con torres de luz y otros instrumentos que lo acompañan, interpretando Contamíname, que es 

una canción compuesta por Guerra, pero que la popularizaron Víctor Manuel y Ana Belén. 

Podría pensarse que se han escogido esos dos espacios para mostrar dos caras de la canción de 

autor: por un lado, las canciones íntimas cantadas al oído de unos 100 espectadores y, por otro 

                                                           
947 Programa cultural emitido en La 2 de RTVE entre 2004 y 2007, en el que se presentaban novedades editoriales, 

además de contar con entrevistas y una sección musical.  
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lado, los grandes espacios donde poder gritar las canciones a la multitud. Incluso la propia 

elección de los temas, el primero es mucho más melódico mientras que el segundo tiene más 

ritmo. Aunque pueda parecer extraño en la era de las comunicaciones, también podría pensarse 

en que no hay documentos visuales del artista antes de estas fechas, pero la realidad es que a 

finales de los noventa, podemos verlo en distintos programas musicales o de entrevistas. En 

1998, además de en las listas de éxitos, actúa en Música sí948, interpretando Pasa. Este programa 

hace un repaso de la lista de éxitos semanales en los mediodías del sábado, trayendo actuaciones 

de los grupos o intérpretes del momento nacionales o internacionales. No es el único de los 

nuevos cantautores que participa en este programa: Ismael Serrano en 1998949 y en 1999 por 

partida doble950; Tontxu por partida doble y en el mismo año951; y Rosana que, además de haber 

sido anunciada en distintos programas mostrando sus videoclips y varias de sus canciones, 

también viene al programa para actuar en el plató y son precisamente las imágenes de Música 

sí, las que serán retomadas por Cachitos de hierro y cromo, cuando interpreta su canción 

Contigo en 1998952, Vuelve al programa en 1999953, abriendo y cerrando el programa, 

interpretando al final dos temas Domingos en el cielo y Amainará de su segundo trabajo 

discográfico Luna nueva. Pero también encontramos a Joaquín Sabina que actúa junto a Fito 

Páez en dos ocasiones954 para presentar el disco Enemigos íntimos que ambos compusieron y 

editaron. Aunque estas actuaciones aparezcan en programas distintos, la mayoría de ellas ha 

sido grabada en un único paso por el plató y es una cuestión de montaje y maquetación del 

programa lo que permite mostrarlo en programas distintos.  

Estos nuevos cantautores también participan en Séptimo de Caballería en donde son 

entrevistados por Miguel Bosé, quien presenta el programa. Javier Álvarez habla de su disco 

Tres y de los problemas que está teniendo para que suene en la radio y en la televisión955. En 

otro programa encontramos a Ismael Serrano respondiendo a las preguntas de Miguel Bosé 

sobre su segundo disco y sobre sus influencias dentro de la canción comprometida956. La 

entrevista de Tontxu gira en torno a sus temáticas concentradas en los pequeños momentos de 

la vida cotidiana, se nos muestra su solidaridad porque destina el 1% de cada disco vendido a 

una asociación contra el maltrato a mujeres y hablan sobre la ética personal ante la fama. Antes 

de la entrevista el artista ha interpretado Treinta y tantos957. Sin embargo, Pedro Guerra va a 

hablar de su reciente participación en una película realizando la banda sonora y de las artistas 

que le han pedido canciones: Ana Belén, Marta Sánchez y Alba Molina, para terminar, 

                                                           
948 Música sí, Archivo de RTVE, signatura: 4L0648, programa 6, 1998.  
949 Música sí, Archivo de RTVE, signatura: 4L3840, programa 11, 1998. 
950 Música sí, Archivo de RTVE, signatura: 4M7351, programa 58, 1999. 

   Música sí, Archivo de RTVE, signatura: 4N4573, programa 70, 1999. 
951 Música sí, Archivo de RTVE, Signatura: 4L5207, programa 16, 1998. 

    Música sí, Archivo de RTVE, signatura: 4M5672, programa 53, 1998. 
952 Música sí, Archivo de RTVE, signatura: 4M3160, programa 47, 1998. 
953 Música sí, Archivo de RTVE, signatura: 4M9122, programa 63, 1999. 
954 Música sí, Archivo de RTVE, signatura: 4L9383, programa 28, 1998. 

   Música sí, Archivo de RTVE, signatura: 4L4199, programa 33, 1998. 
955 Séptimo de Caballería, Archivo de RTVE, signatura: 4M5460, 1998-1999. Programa de entrevistas de artistas 

con actuaciones musicales. 
956 Séptimo de Caballería, Archivo de RTVE, signatura: 4M8959, programa 12, 1998-1999. 
957Séptimo de Caballería, Archivo de RTVE, signatura: 4M8957, programa 11, 1998-1999.  
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abordando su faceta de melómano que escucha todo tipo de música, justo antes de interpretar 

una canción con Celia Cruz.  

Pedro Guerra interviene en el programa El imperdible en el que podemos ver fragmentos 

de una entrevista, fragmentos de la canción Debajo del puente entre los diálogos y el programa 

comienza con una voz en off presentando al artista958. Y como ocurre en los programas 

anteriores, Ismael Serrano959 y Tontxu960 también tienen su retrato en este programa mientras 

interpretan Papa, cuéntame otra vez y As de guía y Risk, respectivamente. La misma 

presentadora de este programa, presentará a mediodía, esta vez ante los telespectadores de La 

1, en Corazón, corazón, a Pedro Guerra961 y a Javier Álvarez962. Además de en estos programas 

más o menos musicales o dedicados a la actualidad de los famosos, Pedro Guerra aparece en 

La Mandrágora, en una entrevista963 en la que habla sobre su evolución musical y artística entre 

sus dos primeros trabajos discográficos, aunque también realiza una síntesis biográfica y de 

influencias musicales que tiene. Tras este paso del canario por el programa, se realiza un 

programa sobre los nuevos cantautores en el que, hablan Ismael Serrano y Tontxu, entre otros, 

sobre sus experiencias y trabajo en el mundo de la música964. Estas entrevistas tienen como 

telón de fondo la sala Galileo Galilei, lugar en el que estos artistas comienzan sus carreras 

artísticas frente al público madrileño. Esta sala con un aforo de unas quinientas personas no 

tiene la capacidad suficiente para despertar el interés mediático, si no hay un interés económico 

ligado a la difusión de estos artistas por parte de las casas de discos. Esto queda claro en los 

distintos tipos de programas en los que aparecen. Mientras que La Mandrágora presenta un tipo 

de novedad cultural dedicada a la juventud pero que alterna entre artistas con más éxito y otros 

con propuestas artísticas más arriesgadas, El imperdible se dedica a la actualidad musical con 

sus actores y Corazón, corazón es un programa fundamentalmente de prensa rosa. Esto deja 

entrever dos posibilidades, o un intento de mediatización por parte de las discográficas, o una 

confirmación de la popularidad de estos jóvenes cantautores. 

Todos estos programas no están dedicados exclusivamente a la canción de autor, sino 

que son programas que, o bien abordan temas culturales, o temas relacionados con la vida de 

los artistas, o temas musicales exclusivamente, pero en un ámbito general. Esto nos muestra 

que no hay un circuito televisivo dedicado a los cantautores antes de la aparición de los nuevos 

cantautores y que tampoco se crea con la llegada de estos, sino que se ocupan pequeños espacios 

en programas ya existentes que permiten las actuaciones o que pueden promocionar a estos 

artistas a través de entrevistas y/o vídeos sobre su vida o sus canciones. Aunque en casi todos 

sus pasos por programas televisivos, se aborde el tema del compromiso ya sea social, político 

o artístico, los espacios mediáticos son los mismos que los de los artistas de éxito de cualquier 

otro género musical.  

                                                           
958 El imperdible, Archivo de RTVE, signatura: 6C9421, 1997. Programa cultural presentado por Anne Igartiburu 

en La 2. 
959 El imperdible, Archivo de RTVE, signatura: 6A3725, 1997. 
960 El imperdible, Archivo de RTVE, signatura: 6D2028, 1997. 
961 Corazón, corazón, Archivo de RTVE, signatura: 6D0753, programa 291,1997-actualidad. Presentado por Anne 

Igartiburu, es un programa de prensa rosa, sobre las novedades en la vida de los famosos, aunque tratando la 

información con respecto y sin la agresividad de otros programas sobre la misma temática.   
962 Corazón, corazón, Archivo de RTVE, signatura: 6C7386, programa 245, 1997-actualidad.  
963 La Mandrágora, Archivo de RTVE, signatura: 6C9817, programa 20, 20/02/1997. 
964 La Mandrágora, Archivo de RTVE, signatura: 6D1906, 1997. 



  287  
 

En el caso de Tontxu, si se eligen imágenes de un programa de finales de los noventa 

para su aparición en Cantautores: verso a verso. Es su paso por el programa La noche abierta965 

en 1998, cuando interpreta Corazón de mudanza título homónimo de su segundo trabajo 

discográfico. Ante todas estas apariciones televisivas de los cantautores de nuestro corpus en 

los últimos años de la década de los noventa, podemos ver que la canción de autor a través de 

estos nuevos cantautores tiene una gran visibilidad por parte de los medios de comunicación 

que parecen apoyar y promocionar a estos artistas.  

El único de estos nuevos cantautores de nuestro corpus que no cuenta con imágenes en 

este programa retrospectivo sobre los cantautores que realiza Cachitos, es Javier Álvarez porque 

actúa delante de las cámaras de TVE y junto a la presentadora Virginia Díaz, en el bar Libertad 

8, desde donde se presenta este programa y que es presentado como el centro neurálgico de los 

inicios de estos nuevos cantautores. Javier Álvarez es presentado como inclasificable y realiza 

una canción a capela, Ni Na No, en la que, además de cantar, realiza una coreografía y realiza 

ritmos con sus manos. Este espectáculo ha sido inventado por el artista que se ha bautizado 

como «cansautor». Vuelve a aparecer en el programa encarnando la canción Lost Yourself to 

dance, calificándolo «bailautor», otro término inventado por el cantautor madrileño. Es 

interesante ver que a este artista que llegó a lo más alto de las listas de éxitos a mediados de los 

noventa con su canción Sunset bulevar, para luego, desaparecer de la escena mediática durante 

unos veinte años, sin dejar de sacar discos y realizar espectáculos, se le dé en este programa 

retrospectivo de la canción de autor, una imagen de artista alternativo, proponiendo ideas 

impensables en la línea comercial de la industria musical española, porque muestra al 

espectador otras posibilidades musicales que se salen de los estándares establecidos, asistiendo 

más a una performance que a una canción al uso. 

Las imágenes de Joaquín Sabina son interpretando Pisa el acelerador en sus primeras 

actuaciones televisivas en el programa de García Tola, Si yo fuera presidente, del que ya 

hablamos cuando abordamos la década de los ochenta en nuestra primera parte. Aparece con 

otros artistas, tras la presentación de Virginia Díaz sobre Bob Dylan y su electrificación en 

1965, para mostrar que se siguió al máximo representante del folk estadounidense en España, 

enchufando las guitarras y dándole ritmo a una canción de autor española que había optado en 

su mayoría por interpretaciones melódicas de sus canciones. Otro artista del que utilizan sus 

imágenes del programa Si yo fuera presidente, es Javier Krahe, quien interpreta en 1984, 

¿Dónde se habrá metido esta mujer?, y a pesar de no haber llegado nunca a las masas, en la 

década de los ochenta consigue tener alguna difusión mediática apareciendo, además de en este 

programa que acabamos de citar, en A media voz en el año 1987, como vimos más arriba, siendo 

presentado como un «cantautor de valses y boleros966», para luego hablar de la extensión de sus 

canciones y finalizar interpretando cinco de su último trabajo discográfico en esa fecha, Hasta 

que quieras.  

                                                           
965 La noche abierta es un programa nocturno emitido en La 2 de RTVE entre 1997 y 2003, presentado por Pedro 

Ruíz y su colaboradora Inma del Moral, en el que se realizan entrevistas políticas o culturales y en donde hay 

actuaciones en directo. Han pasado por el programa artistas como Raphael y Joan Manuel Serrat, actores y actrices 

como Lina Morgan y periodistas como Pedro J. Ramírez, entre otros miembros del mundo cultural y político.  
966 KRAHE Javier, A media voz, Archivo de RTVE, signatura: 6G6388, 1987, presentado por Óscar Ladoire y 

Paco Villar. 
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Nos falta evocar a Joan Manuel Serrat quien cierra en el número 1 del programa 

dedicado a los cantautores de Cachitos967, con su canción Mediterráneo y que es descrito por 

la presentadora como uno de los más importantes artistas españoles del último medio siglo. Las 

imágenes que aparecen, pertenecen a un especial dedicado al artista en 1981, con el que se 

rompe el veto de TVE al artista después de casi doce años de silencio en la pequeña pantalla. 

El programa está dividido en cuatro partes: la primera es una presentación del artista con 

imágenes que van pasando mientras suena la canción biográfica A quien corresponda del artista, 

seguida de una voz en off que nos cuenta momentos biográficos en relación con su carrera. La 

segunda es la primera parte del concierto. La tercera es una entrevista al artista en la que habla 

sobre cuestiones problemáticas en su carrera como el silencio televisivo producido por el 

Festival de Eurovisión y la situación que surge al cantar en castellano, pero también sobre 

cuestiones artísticas como el éxito del disco Mediterráneo, los personajes de sus temas y la 

música de sus canciones. Y finalmente, vemos la segunda parte del concierto968. Que se hayan 

elegido imágenes de esta recuperación visual del artista en 1981, es doblemente simbólico: por 

un lado, es un testimonio histórico de una realidad vivida por determinados artistas durante los 

últimos años del franquismo y los primeros de la democracia que muestra los cambios 

sociopolíticos que vive el país y, por otro lado, es un testimonio de memoria para las nuevas 

generaciones que van a observar el programa en 2019 y van a poder tomar consciencia de las 

dificultades y los logros que se han conseguido desde la llegada de la democracia, y como un 

artista vetado en televisión, consiguió llegar a lo más alto de las listas de éxitos de ventas en la 

década de los setenta; y consigue que una canción editada en 1971 y que aparece por primera 

vez en televisión en 1981, se convierta en la mejor canción española desde los años cincuenta, 

según el programa presentado por Roberto Leal, La mejor canción jamás cantada, que cada 

viernes va mostrando los éxitos de cada década para determinar cuáles son las mejores 

canciones a través del voto de los telespectadores y realizar unas galas finales en las que las 

vencedoras compiten entre ellas para determinar la mejor canción de los últimos tiempos969.  

Además de los cantautores de nuestro corpus, en este programa de Cachitos de hierro y 

cromo, aparecen muchos otros cantautores desde los años sesenta hasta la actualidad como José 

Antonio Labordeta, Ovidi Montllor o Rozalén; pero también encontramos a artistas que, en 

teoría, pertenecen a otros géneros. Por ejemplo, encontramos artistas que se clasificarían en: el 

rock como Rosendo, Enrique Bunbury o Andrés Calamaro; el pop o el pop-rock como Dani 

Martín, Mikel Erentxun, Antonio Vega, Antonio Orozco, Alejandro Sanz o Cristina 

Rosenvinge; y el indie como Iván Ferreiro, Xoel López y Coque Malla. Además, también 

aparece el inclasificable Kiko Veneno. Esto prueba que, al menos a nivel mediático, se 

comienza a utilizar y/o considerar cantautor a cualquier artista que escriba, componga e 

                                                           
967 Estamos comprobando que este programa, además de proponer un recorrido por la historia de la canción en 

España desde la segunda mitad del siglo XX hasta la actualidad, nos permite ver y reflexionar sobre la forma en 

la que se escucha música en cada periodo y la evolución de ese consumo, al mismo tiempo que asistimos a la 

diversidad de ritmos y a una interpretación de las influencias de los mismos en la canción española a través de la 

selección hecha por el guionista del programa. Tampoco puede olvidarse el recorrido nostálgico para los que 

vivieron esas épocas de la canción española, aunque se puede ver en la línea del programa una búsqueda cultural 

que supera la simple exposición lúdica de las canciones.  
968 TENA Carlos, Especial Serrat, 1981, TVE, grabado en el Estudio de Música 1 de la Casa de la Radio, 

consultado el 15/08/2019 en https://www.youtube.com/watch?v=jlMN5I9NXQ0. 
969 La mejor canción jamás cantada, RTVE, 2019, consultado el 15/08/2019 en http://www.rtve.es/television/la-

mejor-cancion-jamas-cantada/. 

https://www.youtube.com/watch?v=jlMN5I9NXQ0
http://www.rtve.es/television/la-mejor-cancion-jamas-cantada/
http://www.rtve.es/television/la-mejor-cancion-jamas-cantada/
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interprete sus canciones, indistintamente del género musical al que pertenezcan estas. Sin 

embargo, esto abre otra problemática: si todos estos artistas son cantautores cuyos ritmos 

musicales se adecúan a géneros musicales variados, los que eran considerados cantautores hasta 

ahora, por pertenecer a la canción de autor por determinadas composiciones poéticas o 

comprometidas, dejan de tener un signo distintivo con esta categorización. Sin embargo, los 

cantautores de nuestro corpus han creado este tipo de canciones con ritmos melódicos, pop, 

rock o del flamenco desde los años sesenta, sin que esto sea un problema para que sean 

identificados dentro de la canción de autor. Por eso, como ya se expuso en la introducción, la 

cuestión de considerar verdaderamente la canción de autor como un género vivo en la actualidad 

supone un artificio de los estudiosos de los cantautores, más que una realidad musical. De 

hecho, una vez consolidada la democracia, sería más pertinente hablar de una canción de autor 

melódica, pop, rock o aflamencada, o, como es el caso que pensamos que se adecúa mejor a las 

circunstancias de la industria musical desde los años ochenta, podríamos hablar de un rock de 

autor, una canción melódica de autor, un pop de autor y así con todos los géneros en los que 

haya artistas que puedan definirse con el término cantautor, según la definición de la RAE y, 

sobre todo, según las inquietudes artísticas y/o sociopolíticas de estos artistas. Aplicando esta 

terminología, se van perdiendo los estigmas que persiguen a los cantautores desde los años 

sesenta y, al mismo tiempo se representa mejor una realidad artística y clasificatoria que, en 

cierta manera, impedía poder considerar, por ejemplo, a Alejandro Sanz como cantautor, 

definiéndolo como cantante pop a pesar de reunir todos los requisitos del cantautor salvo, 

dependiendo del acercamiento, las intenciones poéticas o comprometidas. Pero la pregunta que 

surgiría, es si Rosana o los nuevos cantautores si las reúnen. Lo que no puede hacerse con el 

término es fijarlo en el tiempo sin permitirle una evolución con los tiempos hasta convertirlo 

en algo anacrónico o totalmente desfigurado de la realidad musical de cada momento en los 

últimos cincuenta años de canción española. De hecho, el término cantautor debería referirse, 

como ocurre en Francia, al autor, compositor e intérprete de una canción, sin tener en cuenta la 

calidad poética y/o musical del tema. Y, luego, deberían existir las distintas categorías dentro 

de cada uno de los géneros musicales a los que solo pertenezcan los cantautores que destaquen 

en las facetas poéticas o comprometidas. Y esto es simplemente un intento de teorizar, lo que 

en la práctica puede apreciarse en este programa de Cachitos de hierro y cromo en el que se 

van identificando cantautores en distintos géneros musicales sin que eso suponga una reflexión 

o una complicación en el análisis de una determinada manera de hacer canciones en el seno de 

la canción española. Quizás uno de los pocos reproches que se le puede hacer a este programa 

sea el olvido de uno de los cantautores de nuestro corpus, Lluís Llach, que sí aparecía en el 

programa Politics y, en cambio, no se le hace ninguna referencia en este, siendo uno de los 

mayores representantes de la canción catalana y española del último cuarto del siglo XX, no 

solo por las temáticas abordadas en sus canciones sino también por la innovación y la calidad 

musical de sus obras. Evidentemente, la excusa puede buscarse en la gran cantidad de 

cantautores que ha habido/hay y en el intento de síntesis y coherencia en la construcción de un 

programa que dura unos cincuenta minutos, pero Llach es imprescindible en cualquier listado 

de cantautores tanto por su repercusión mediática y comercial como por sus propuestas 

artísticas inclasificables. Vamos a achacar este error a un olvido por parte de los guionistas y 

no ver intencionalidad por los posicionamientos políticos del artista en los últimos años con su 

apoyo incondicional al independentismo catalán. Este olvido también muestra la dificultad de 
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la que hablábamos de definición y clasificación de los artistas que escriben, componen e 

interpretan sus canciones y que responden al término cantautor, y de la arbitrariedad del 

periodista, crítico o profesional del universo mediático que trabaje sobre canción y exponga, 

analice o reflexione sobre ellos, aplicando sus criterios personales o su visión musical de la 

canción española.  

A través de este programa, hemos podido analizar la aparición televisiva de los 

cantautores de nuestro corpus en otros programas televisivos desde 1969 hasta la actualidad, 

viendo como es, a partir de los años ochenta cuando los cantautores tienen mayor visibilidad 

televisiva. No solo apareciendo en programas musicales, sino también culturales como Joaquín 

Sabina en Y sin embargo te quiero970 en 1984, donde realiza en la última parte del programa la 

presentación de la sección musical, apareciendo él por partida doble con dos temas. También 

lo encontramos en la Nochevieja de 1986 junto a Miguel Ríos, Rosa León, Amaya, Víctor 

Manuel y Ana Belén, proponiendo otra forma musical de llegar a las campanadas de fin de año 

con un programa titulado Cualquier tiempo pasado fue peor971. Este programa en el que los seis 

artistas interpretan un tema propio o de otro artista como es el caso de Amaya con la canción 

Palabras de amor de Joan Manuel Serrat, introducen la canción hablando entre ellos en unos 

sillones sobre el pasado y luego una voz en off del propio intérprete cuenta algo sobre el tiempo 

que les tocó vivir mientras pasan imágenes de la infancia o de los primeros años artísticos del 

cantautor en cuestión. Es un homenaje un poco a destiempo a la libertad conseguida, a la vez 

que una presentación y difusión de estos artistas como lo prueba la última canción conjunta que 

bajo el estribillo «Cualquier tiempo pasado fue peor/éramos más viejos entonces», las estrofas 

se suceden en la voz de cada uno de los cantautores que aborda en ellas palabras o títulos que 

hacen referencia a una de sus canciones de éxito pasadas. Por lo que no puede decirse que la 

nostalgia no esté presente en este programa, aunque se intente buscar una mirada hacia el futuro. 

Y esto se pudo llevar a cabo gracias a la ayuda de Pilar Miró que desde ese año se había 

convertido en Directora de Radiotelevisión Española, abriendo un periodo con una nueva 

mirada como este programa muestra. De hecho, también fue la partícipe de que se llevara a 

cabo el programa presentado por Miguel Ríos, Qué noche la de aquel año972. En este programa 

se evocan hechos biográficos y musicales de numerosos artistas y, entre ellos, algunos de los 

cantautores de nuestro corpus que ya actúan en estos años. Luis Eduardo Aute, aunque no 

aparece en ninguno de los programas físicamente, es nombrado en tres años diferentes: para 

hablar de su boda con Marichús973 en 1968, para hacer referencia a la incomprensión de los 

                                                           
970 Y sin embargo te quiero, RTVE, 12/02/1984, programa presentado por Paloma Vega, Guillermo Summers y 

Ignacio Salas los domingos entre octubre de 1983 y enero de 1985. Se centra principalmente en la programación 

cinematográfica, comentándola con humor y juegos de palabras, en una alternancia entre los tres presentadores. 

Consultado el 15/08/2019 en http://www.rtve.es/alacarta/videos/y-sin-embargo-te-quiero/sin-embargo-quiero-12-

02-1984/5302568/. 
971 Cualquier tiempo pasado fue peor, RTVE, 31/12/1986, el título que da le da nombre viene de la canción que 

abre y cierra el programa que es de Joaquín Sabina. Este programa busca romper con los anteriores especiales de 

Navidad y Nochevieja de TVE. Consultado el 15/08/2019 en http://www.rtve.es/alacarta/videos/programas-y-

concursos-en-el-archivo-de-rtve/cualquier-tiempo-pasado-fue-peor-1986/4335670/. 
972 Qué noche la de aquel año, RTVE, 09/06/1987-08/12/1987, presentado por Miguel Ríos presenta los éxitos 

musicales de 1962 hasta 1987 a través de actuaciones en plató, vídeos y entrevistas informales dirigidas por Miguel 

Ríos que en muchos casos canta algunas de las canciones de ese año solo o a dúo con el artista que la interpretaba. 

Consultado el 15/08/2019 en http://www.rtve.es/alacarta/videos/que-noche-la-de-aquel-ano/. 
973 Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 4AC8377, 21/07/1987. 

http://www.rtve.es/alacarta/videos/y-sin-embargo-te-quiero/sin-embargo-quiero-12-02-1984/5302568/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/y-sin-embargo-te-quiero/sin-embargo-quiero-12-02-1984/5302568/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/programas-y-concursos-en-el-archivo-de-rtve/cualquier-tiempo-pasado-fue-peor-1986/4335670/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/programas-y-concursos-en-el-archivo-de-rtve/cualquier-tiempo-pasado-fue-peor-1986/4335670/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/que-noche-la-de-aquel-ano/
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censores con las letras de Aute974 en 1972 y para mostrar la influencia de los cantautores en el 

rock de los barrios y, de manera indirecta, en el dúo que forman Miguel Ríos y Rosa León 

interpretando la canción Al alba, en 1975975. El que más veces aparece en este programa de los 

cantautores de nuestro corpus es Joan Manuel Serrat, quien además de aparecer en la lista de 

éxitos de 1969, 1970, 1971, 1972, 1981, 1983 y 1987, se habla de su problema con las 

instituciones franquistas tras su rechazo de ir a Eurovisión en 1968976. Miguel Ríos comienza 

el programa sobre 1972977 versionando su canción sobre el poema de Antonio Machado, 

Cantares, que escuchamos en la voz de Serrat en el programa de 1974 en el que interpreta 

cuatro canciones, además de esta: Aquellas pequeñas cosas, Mediterráneo, Pare y Para la 

libertad a dúo con Miguel Ríos quien pronuncia esta frase: «Los rockeros empiezan a darse 

cuenta de que la música tiene que tomar conciencia gracias a los cantautores978». En este 

programa aparece la única referencia a Lluís Llach en todos los episodios cuando se hace un 

homenaje a la nova cançó en el que también aparece Raimon. Y, de hecho, en imágenes de 

archivo también muestran cuando Serrat interpretaba Poema de amor. Mientras que la aparición 

de los otros tres cantautores ha sido anecdótica para señalar un momento preciso de carrera, con 

Serrat, podemos apreciar la evolución del artista desde sus inicios hasta 1987, aunque no 

aparece en los programas de 1975 a 1980.  

Al igual que Serrat, Víctor Manuel también aparece en varias ocasiones en la lista de 

éxitos: 1969, 1970, 1979 y 1986, estando también en la de 1987 que reagrupa los números 1 

desde 1962. Del mismo modo, es presentado por Miguel Ríos poniendo en contexto su canción 

Cómicos en el programa de 1975979, hablando de la huelga de actores que tuvo lugar en ese año, 

para comprender las circunstancias de la escritura de esa canción, para luego interpretar la 

canción a dúo. Y el siguiente programa en el que se presenta el año 1976, se abre con Miguel 

Ríos versionando la canción Superman de Víctor Manuel980.  Es curioso que se reivindiquen 

canciones de Víctor Manuel que no tuvieron un gran éxito comercial en su momento puesto 

que el artista no aparece en las listas de éxitos entre 1971 y 1978. Es decir que este programa 

está hecho con una determinada ideología de mostrar el papel de los cantautores en los últimos 

años del franquismo y los primeros de la democracia a pesar de la censura y la ausencia de las 

listas de éxitos. De hecho, hemos podido comprobar que se alaba la función de los cantautores 

y se los pone como ejemplo a seguir dentro de otros géneros musicales como el rock.  

El último de los cantautores de nuestro corpus que aparece en este programa es Joaquín 

Sabina que actúa en el antepenúltimo programa interpretando Princesa y Pongamos que hablo 

de Madrid. Después, vemos imágenes de archivo interpretando Españolito que ves la tele 

                                                           
974 Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 4AD1997, 18/08/1987. Este comentario sobre la 

censura aparece en la sección de Moncho Alpuente y El Gran Wyoming en la que se analiza la actualidad del año 

en cuestión con un toque de humor e ironía. En este caso, se habla sobre los progres, citando a Raimon y su 

influencia en la canción francesa y sobre los inicios del folk y la canción protesta en Madrid y su triunfo inminente 

en la capital.  
975 Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 4R7382, 08/09/1987.  
976 Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 4AC8377, 21/07/1987. Primero, Miguel Ríos dice: 

«Joan Manuel Serrat es el hombre del año. El más buscado por los sicarios del ministerio de información y por los 

periodistas». Y, después, aparece en la sección de Moncho Alpuente y el Gran Wyoming hablando del caso 

Eurovisión.   
977 Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 4AD1997, 18/08/1987. 
978 Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 4S0321, 01/09/1987. 
979 Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 4R7382, 08/09/1987. 
980 Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 4AC6480, 15/09/1987. 
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mientras aparece en pantalla: «Joaquín sabina entró en contacto con el público en la dura 

academia de las calles londinenses hasta que regresó a España y rompió con el esquema de 

cantautor político ofreciendo poesía urbana y música de calidad. Su estilo lo pulió con “la 

mandrágora” y su lanzamiento en solitario triunfó a partir de 1985981». Se halaga al cantautor a 

la vez que se repasa su biografía artística insistiendo únicamente en hechos repetidos en 

innumerables ocasiones a lo largo de sus entrevistas y en los datos biográficos que aparecen en 

la prensa. Miguel Ríos le realiza una mini entrevista en la que el cantautor habla brevemente 

sobre el término cantautor que no le hace demasiada gracia y el cambio de mentalidad en la 

gente, para terminar, interpretando Cuando era más joven junto a dúo con Miguel Ríos. Y la 

segunda y última aparición del cantautor es en la lista de éxitos del penúltimo programa982 con 

un tema del disco Hotel, dulce hotel, Así estoy yo sin ti. En cuanto al ritmo, Joaquín Sabina es 

el que más se acerca a Miguel Ríos, que es uno de los primeros rockeros españoles.  

Otra vez, volvemos a encontrar a los cantautores en un programa de canción dedicado a 

los éxitos de la canción española. Y no solo aparecen como un dato más en el universo musical 

español, sino que, además, son tomados como ejemplos, actúan durante el programa y en el 

caso de Serrat interpreta hasta cinco canciones. Para ser los grandes olvidados de los años 

ochenta, según el periodista González Lucini, están muy presentes en los medios de 

comunicación y, en concreto en la televisión, aunque estos sean los menos y siempre sean los 

mismos. Podríamos continuar citando programas musicales que cuentan con la aparición 

esporádica de cantautores ya sean en las listas de éxito semanales o en programas del sábado 

noche, o de Nochebuena y Nochevieja, pero no creemos que esta descripción pueda aportar más 

datos a nuestro análisis ni contradecir lo ya estudiado. Es decir, estamos ante unos cantautores 

que disfrutan del espacio mediático televisivo con relativa normalidad desde el inicio de los 

años ochenta, teniendo en cuenta su repercusión sobre las listas de éxitos de ventas, aunque a 

principios de los años ochenta, fuese más una oleada cultural de la que estos formaban parte, 

contribuyendo en los distintos programas televisivos de música de una manera más o menos 

regular. De esta manera, comparten espacios televisivos con artistas de géneros dispares y en 

espacios que buscan la distracción y el entretenimiento más que la instrucción y la 

concienciación social. Por lo que puede interpretarse este posicionamiento como una 

herramienta comercial, al mismo nivel que la de cualquier artista de éxito nacional o 

internacional. Habría que plantearse si en RNE ocurre lo mismo que en la televisión pública o 

sí existen espacios culturales dedicados a los cantautores exclusivamente.  

La respuesta se puede dar enseguida porque los cantautores no cuentan con espacios 

culturales dedicados exclusivamente a ellos y lo que hemos encontrado en el archivo de RTVE 

son mayoritariamente entrevistas promocionales de algún disco o concierto, pero también se 

puede matizar diciendo que los cantautores de nuestro corpus de los años setenta y ochenta 

participan en espacios radiofónicos en los que se busca una reflexión cultural o sociopolítica de 

España en determinados momentos o en las entrevistas abordan alguna crítica o reflexión sobre 

sobre algún acontecimiento nacional o internacional. Hubiese sido interesante para profundizar 

en lo mediático de las declaraciones y su repercusión en la sociedad, saber a qué hora se emiten 

los programas en los que aparecen estos artistas, pero son datos que no aparecían en el archivo 

                                                           
981 Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 6R2106, 24/11/1987. 
982 Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 4AD1920, 01/12/1987. 
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digitalizado que pudimos consultar. De hecho, de muchos de estos documentos sonoros ni 

siquiera aparece el programa en el que fue emitido. 

 De Raimon hemos encontrado diez documentos sonoros que van de 1978 a 1997. Este 

marco cronológico parece lógico si se tiene en cuenta las prohibiciones y los problemas que 

tiene el artista con la censura durante buena parte de los años setenta. La imagen de él mismo 

que fluye a través de sus palabras es: primero, la de un artista que considera que la canción 

española puede perder la identidad por la influencia americana y la industria del disco, 

equiparando el aumento de ventas con corromperse983. En cierta manera, nos está diciendo que 

el éxito no permite al artista mantener su estilo y su compromiso artístico. Segundo, vemos a 

un artista luchador que no tiene miedo a decir lo que piensa sobre su concepción de España 

como un país plurilingüe y multicultural984, sobre el no a la OTAN985 que tanto problemas causó 

a Javier Krahe, y sobre la falta de difusión de la canción en catalán, empezando por la suya986 

y señalando como principal culpable a las instituciones que permiten que la radio pública emita 

más canciones extranjeras que nacionales. Esto último queda reflejado en el encierro de este 

artista en la consejería de cultura de la Generalitat para reclamar una mayor presencia mediática, 

junto a otros cantautores como Lluís Llach987. Además, se autodefine como «una persona que 

quiere contribuir a una mayor libertad con una canción de amor y con una canción 

reivindicativa988». Con este mensaje se inscribe, no sólo en una línea de compromiso 

sociopolítico sino también de una canción de autor ligada a la sentimentalidad de los españoles, 

aunque se le reconozca más por la primera labor que por la segunda. Esta declaración de finales 

de los años ochenta muestra la intención de mostrar otra faceta de su obra que hasta ese 

momento no le daba demasiados resultados económicos, puesto que desde principios de los 

ochenta se mantiene en los márgenes del circuito comercial sin que sus trabajos discográficos 

sean relevantes ni en la promoción ni en las ventas. De hecho, en una entrevista al cantautor en 

el programa El Ateneo en 1984989, es presentado como un artista que se dedica a dar recitales 

con cuatro músicos, mostrando una faceta distinta de lo que podía imaginarse cuando cantaba, 

apenas seis años antes, ante diez mil personas deseando escuchar cantos de libertad. Ante esta 

presentación, el artista no puede decir otra cosa que hay que reflexionar sobre su trabajo y 

                                                           
983 Programa dedicado a Raimon –capítulo IV-. Interviene el cantante con sus palabras además de cantar varias 

canciones suyas, Madrid, 16/10/1978, consultado el 15/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado 

del Rey.  
984 Raimon ofrece su casa para realizar una tertulia en la que se hablará del mundo de la canción y de la vida de 

este cantante, intervienen también Enric Sopena, 19/05/1984, consultado el 15/07/2015 en el archivo 

informatizado de RTVE en Prado del Rey.  
985 Coloquio con el cantante Raimon sobre los 25 años de la Nova Cançó, 17/12/1986, consultado el 15/07/2015 

en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
986 Raimon ofrece su casa para realizar una tertulia en la que se hablará del mundo de la canción y de la vida de 

este cantante, intervienen también Enric Sopena, 19/05/1984, consultado el 15/07/2015 en el archivo 

informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
987 Declaraciones de Juan José Boronat, presidente de la asociación de cantantes e intérpretes profesionales en 

lengua catalana y de los cantantes Lluís Llach, Marina Rosell y Raimon sobre el problema surgido entre los 

medios de comunicación institucionales de la generalitat y los cantantes catalanes, en el programa “Las cosas 

como son” 03/06/1989, consultado el 15/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
988Entrevista al cantautor Raimon, 20 años después de su primer recital, 25/05/1988, consultado el 15/07/2015 en 

el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
989 Entrevista al cantautor Raimon y fragmentos del recital interpretado por este cantante en Madrid en mayo de 

1968, 29/05/1984, Grabación: 29/05/1984* 18/05/1968, programa El Ateneo, consultado el 15/07/2015 en el 

archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
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transformarlo, pero puede faltar en este análisis una coletilla final que diga: para sobrevivir en 

el mundo de la música. Y esto queda claro, en la función de sus canciones en este programa que 

van más hacia el recuerdo de tiempos pasados que hacia una proyección futura del cantautor 

valenciano. Al elegir las canciones del recital que dio en Madrid el 18 de mayo de 1968 por la 

simbología que puede tener este acontecimiento, se está anclando al cantautor a un tiempo y a 

unas circunstancias determinadas que lastran su futuro profesional en lugar de lanzarlo. No 

muestran a un cantautor que propone temáticas nuevas en una sociedad democrática sino a un 

cantautor combativo de los tiempos de Franco. Y aunque el artista intenta defender sus 

canciones como atemporales y su posicionamiento político dentro de la canción como un 

estandarte que debe mantenerse vivo en la denuncia de las injusticias que siguen existiendo en 

democracia, no consigue renovar su imagen, aunque consigue mantenerse dentro de la industria 

musical durante todo nuestro periodo de estudio. Finalmente, vemos a un artista que cree en el 

valor de sus canciones como instrumento reivindicativo y combativo, como lo expresa en la 

entrevista que se le realiza en el año 89 en el espacio Escrito a su aire, cuando reivindica el 

valor actual de la canción Diguem no! frente a todos esos problemas actuales a los que hay que 

decir no990. En otra entrevista en 1994, asume el papel en el que han podido encasillarlo y no 

se victimiza sino que sigue considerando que hizo, hace y hará lo que su conciencia en función 

de las circunstancias le indique, reconociendo que siempre ha tenido dificultades para difundir 

sus canciones: primero con la censura y luego con la rentabilidad y las exigencias de la industria 

musical con un artista que se define como politizado aunque no milite en ningún partido991. 

Otra muestra de esas dificultades del artista es el propio disco por el que ha sido recompensado 

ya que no ha sido editado en España, sino en Francia, de ahí que el premio se le entregue en 

dicho país, porque, según el artista, las pequeñas discográficas no podían asumir los gastos y 

las grandes discográficas lo veían como un proyecto inviable económicamente. Vemos que su 

imagen artística que le permite ganar premios en el extranjero con un trabajo recopilatorio, ni 

siquiera le permite sacar adelante el proyecto en su propio país. Raimon es un artista que ha 

conseguido producirse fuera de España: en Estados Unidos, Canadá y Francia con la imagen 

del artista comprometido con la libertad, pero en Japón, al igual que Raphael, por su voz y la 

encarnación de sus canciones. Sin embargo, esas dos facetas del artista no han conseguido su 

visibilidad mediática tras la transición española, a pesar de seguir trabajando y llenando salas 

de aforo medio y alto durante varios días consecutivos en distintas ciudades, aunque hay que 

reconocer que la mayoría dentro de las comunidades en las que se habla catalán. Y de hecho, 

en la última entrevista que hemos encontrado en nuestro marco cronológico con motivo de la 

presentación de su último disco en 1997992, se vuelve a abordar su pasado durante el franquismo 

como en casi todas las entrevistas que hemos analizado, para luego hablar de la actualidad sobre 

dos cuestiones polémicas en las regiones de habla catalana: la primera, el nacionalismo del que 

reniega Raimon precisando que su único interés es la defensa de una lengua que sirva para todos 

                                                           
990 Coloquio con el cantautor Raimon en el espacio “Escrito en el aire”, 21/06/1989, consultado el 15/07/2015 

en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
991 Reportaje con declaraciones del cantante valenciano Raimon con motivo de haber recibido el premio de la 

nueva academia del disco de Francia, por su obra de recopilación “30 años de al Vent” en París, 16/02/1994, 

consultado el 15/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
992 Entrevista al cantante Raimon con motivo de la publicación de su último disco, “Cançons de mai”, 11/03/1997, 

Radio 1, programa La máscara, consultado el 15/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
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los ámbitos de la vida y, la segunda, el conflicto político entre el catalán y el valenciano, 

respondiendo tajantemente que son la misma lengua hablada de dos formas diferentes. La 

impresión que nos queda de la imagen de este artista comprometido con su tiempo es que ha 

ido envejeciendo con él, permitiéndole conectar con su generación que sigue admirando su 

coraje y su osadía al defender o expresar su visión en determinados temas de actualidad, pero 

que le cierra las puertas de un mercado más joven sobre los que la industria centra sus esfuerzos 

mediáticos y promocionales. De ahí que las entrevistas no vayan tanto en el halago como en la 

descripción e interpretación histórica a través de la biografía del artista y en mostrar que todavía 

sigue dando recitales a los que la gente acude sin más respaldo publicitario que el nombre de 

Raimon.  

 Raimon no es el único cantautor que abandera un compromiso sociopolítico en sus 

apariciones en la radio pública, porque, aunque pueda parecer extraño por la popularidad y unas 

canciones basadas mayoritariamente en la cotidianeidad, Joan Manuel Serrat también lo 

muestra en muchas de estas entrevistas. La primera entrevista que hemos encontrado es de 1967 

y habla principalmente del porqué canta en catalán y explica que lo que ocurre en Cataluña con 

la nueva canción catalana es un movimiento universal y no exclusivo a esta región993. Esta 

realidad la lleva a cabo el cantautor poco tiempo después cuando comienza a cantar en 

castellano, a pesar de afirmar que canta en la lengua que piensa y esa lengua es el catalán. De 

ahí que, estas declaraciones que van al encuentro de sus actos posteriores sean recriminadas por 

una parte de los cantautores catalanes y de la burguesía catalana que había apoyado la nova 

cançó, viendo en estos actos una especie de traición a la causa. Para Serrat, es simplemente un 

acto natural a su condición de charnego el expresarse en sus dos lenguas: el catalán y el 

castellano, pero la realidad es que su popularidad se dispara y, con ella, las ventas de discos que 

lo confirman como una de las figuras de la canción española ya en 1969 y a pesar de los 

conflictos con las instituciones franquistas por la negativa de cantar en castellano en el festival 

de Eurovisión. Como ocurre con Raimon, es entrevistado en el programa El Ateneo en 1984, en 

un programa dedicado al cantautor catalán. En este programa se centran sobre todo en sus 

canciones comparándolo con Aznavour, Brel y Brassens, figuras que lo han influido en sus 

inicios994. Al igual que Raimon, aunque no desde la misma perspectiva porque Serrat sigue 

siendo un artista de éxito, defiende a los cantautores y sus obras de circunstancias durante la 

transición, rebatiendo en una entrevista en 1984 con motivo de su gira por Andalucía995, la 

afirmación hecha por el entrevistador antes de la pregunta sobre su éxito que hace referencia a 

la desaparición de la mayoría de cantautores por no haber sabido cambiar, explicando que esas 

composiciones deben apreciarse en su contexto y culpando a la administración por no haber 

sabido conservar de otra manera que a través del circuito comercial de las discográficas, ese 

tipo de canciones necesarias en la cultura española. Y tras esta defensa, insiste en el valor de la 

ética por encima de la estética. Se compromete de manera política, ya sea a nivel internacional 

                                                           
993 Entrevista a Joan Manuel Serrat, cantautor, con motivo de su primera actuación en Madrid, 09/05/1967, 

consultado el 13/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
994 Programa monográfico dedicado al cantautor, Joan Manuel Serrat. Contiene una entrevista con él mismo, 

datos biográficos y análisis crítico de su obra, ilustrado todo ello con sus canciones en Madrid, 08/05/1984, 

consultado el 13/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
995 Entrevista al músico, Joan Manuel Serrat, de gira por Andalucía en la Línea de la Concepción, 01/10/1984, 

consultado el 13/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
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como cuando opina sobre el cambio político en Chile en una entrevista en 1990996, o a nivel 

nacional cuando retoma como ejercicio de memoria lo sucedido por sus declaraciones sobre los 

últimos fusilamientos del régimen franquista997 o, junto a otros miembros del mundo del 

espectáculo y de la prensa analizan la situación de España en 1975998, en 1990. Y a diferencia 

de Raimon que se considera un hombre politizado y no militante, Serrat no ha ocultado nunca 

su simpatía hacia el PSOE participando incluso en mítines pidiendo el voto para este partido y 

arremetiendo contra la derecha como en el del Palau San Jordi de Barcelona que se emitió en 

RNE en 1993999. Esto es en cuanto a su compromiso que, si no aparece de manera evidente en 

la mayoría de sus canciones, lo defiende con sus actos y sus declaraciones públicas en las que 

expone sus convicciones políticas y sociales no solo con España sino también con América 

Latina con la que se siente muy unido. Pero, también, hemos encontrado entrevistas en las que 

se promociona un concierto o un disco como en 1988 cuando habla de sus giras1000 o en 1993 

cuando presenta el disco homenaje a la música catalana D’un temps, d’un país, título de una 

canción de Raimon1001, o cuando habla sobre su último disco Tarres. Cansiones y en la 

conversación habla sobre su participación en el disco homenaje a Luis Eduardo Aute en el año 

20001002. No sabemos si es una coincidencia, si el resto de entrevistas ha desaparecido del 

archivo y solo quedan estas, pero es curioso que las dos entrevistas sobre sus nuevos trabajos 

discográficos sean de temas que no han sido compuestos por el cantautor y hagan referencia a 

la visión afectivo-musical del artista, primero hacia la Cataluña del tardofranquismo y la 

transición, y, después, hacia América Latina y una serie de canciones que acompañan al artista 

en su imaginario personal. Y es curioso, como ya vimos con Raimon, que no haya preguntas de 

tipo personal sobre su vida privada en estas entrevistas, puede ser una condición pactada con 

anterioridad entre el artista y el entrevistador o, simplemente, una elección temática por parte 

del entrevistador en función de su programa y las inquietudes del mismo. Esto no ocurre con 

Víctor Manuel que en las entrevistas que hemos podido escuchar en RNE entre 1968 y 19831003 

                                                           
996 Entrevista telefónica a Joan Manuel Serrat, en la víspera del concierto que dará el 28/4/1990 en el Estadio 

Nacional de Santiago de Chile, 27/04/1990, consultado el 13/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en 

Prado del Rey. 
997Entrevista a Joan Manuel Serrat, sobre los últimos fusilamientos del régimen franquista, acaecidos el 27/9/1975 

Período 1975*1990, 13/10/1990, consultado el 13/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del 

Rey. 
998  Resumen del año 1975 en el que varios periodistas, actores y directores de cine y teatro explican la censura, 

las multas y sanciones, y los secuestros a que se vio sometida la prensa y el mundo del espectáculo durante ese 

período, 29/12/1990, consultado el 13/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
999  Mitin del cantante Joan Manuel Serrat en una fiesta electoral del PSOE celebrada en el Palau Sant Jordi de 

Barcelona, pidiendo el voto para este partido el próximo 6 de junio de 1993, 03/06/1993, consultado el 13/07/2015 

en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1000 Entrevista al cantautor Joan Manuel Serrat, 30/07/1988, consultado el 13/07/2015 en el archivo informatizado 

de RTVE en Prado del Rey. 
1001 Entrevista al cantante Joan Manuel Serrat, con motivo de la presentación de su nuevo disco “D’un temps, 

d’un país”, 21/03/1996, consultado el 13/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1002 Entrevista al cantautor Joan Manuel Serrat sobre su último disco, titulado “Tarres. Cansiones”, consultado 

el 13/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1003 Entrevista al cantante Víctor Manuel sobre aspectos de su vida privada y profesional, 01/01/1968, consultado 

el 20/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 

El cantante Víctor Manuel se define a sí mismo a través de una entrevista en la que destaca sus gustos, sus 

aficiones y su opinión ante diversos acontecimientos mundiales, Barcelona, 01/01/1972, consultado el 20/07/2015 

en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
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solo se habla de su vida privada evocando su pueblo, su región y el amor, sin dejar espacio para 

abordar las cuestiones artísticas como lo referente a su forma de escribir o de componer.  

Manifestando en la primera entrevista de 1968 que: «No creo que ninguna canción sea 

importante, es una manera de llegar al público». Esto prueba que lo importante es el éxito y no 

el mensaje o las emociones sugeridas por una música precisa. Sin embargo, en 1988, se aborda 

una de las críticas más repetidas al cantante en una entrevista1004. Si ya vimos que era 

considerado como un «vendido», aquí se utiliza el término «chaquetero» para calificarlo como 

alguien que cambia de bando o de opinión según sus propios intereses, sin tener en cuenta sus 

principios. En esta crítica también se ataca a Luis Eduardo Aute en el mismo sentido. El artista 

se defiende de esas críticas diciendo que fue a Chile a apoyar el no contra Pinochet para mostrar 

su compromiso político y social de manera internacional y se justifica por su dinero diciendo 

que este le ha permitido ser libre para disfrutar de los suyos y hacer lo que le gusta y, 

precisamente, es por eso, por lo que se ha convertido en empresario para escapar de las 

imposiciones de las casas discográficas, haciendo el trabajo como a él le gusta y sin ninguna 

imposición. Lo que no explica en esta afirmación es que sigue dependiendo de las casas 

discográficas para la distribución y si estas no realizan ese trabajo su disco solo puede ser 

vendido a la salida de los conciertos. De hecho, la última aparición radiofónica que hemos 

encontrado del artista en el archivo de RTVE, es una entrevista promocional de su último disco 

Vivir para cantarlo en 19991005, en la que se habla sobre todo de las canciones del mismo. 

Estamos ante la imagen de un artista en estas entrevistas que no parece valorar el trabajo que 

realiza más que como un medio para vivir tranquilo, sin dificultades económicas y, quizás sea 

por esta imagen pública por lo que se le critica sus cambios de rumbo, porque, además de su 

apoyo a Chile contra Pinochet que él mismo indica en una entrevista, sabemos que apoya al 

PCE participando en mítines, que participa de manera activa durante la década de los setenta 

militando contra la dictadura con sus canciones, lo que le supone bastantes problemas con la 

censura y que participa en causas solidarias junto a otros artistas, no solo con conciertos 

recaudatorios sino desplazándose a los países para los que recauda el dinero.  

 En estas apariciones públicas sobre los cantautores de nuestro corpus lo que prima es su 

vida profesional y no tanto su vida personal que en la mayoría de los casos la han protegido y 

han preferido la discreción que la venta de exclusivas o de reportajes familiares que pueden 

verse en otros artistas del mundo del espectáculo. De ahí que las apariciones radiofónicas de 

Luis Eduardo Aute, se concentren en sus canciones y en su vida profesional y no trasciendan 

hacia su vida privada. Las entrevistas que van desde 1980 a 1989, hablan de su concepción de 

la canción y de su visión sobre la radio en España, considerando que esta está controlada por 

                                                           
Entrevista a Víctor Manuel, cantante, Madrid, 19/03/1974, consultado el 20/07/2015 en el archivo informatizado 

de RTVE en Prado del Rey. 

Víctor Manuel intercala canciones y palabras exponiendo su trayectoria artística, Madrid, 06/12/1980, consultado 

el 20/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 

Víctor Manuel comenta su vida a través de una entrevista mantenida con José María González Sinde, Madrid, 

26/02/1983, consultado el 13/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1004 Entrevista Tertulia con el cantante Víctor Manuel, 14/10/1988, consultado el 20/07/2015 en el archivo 

informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1005 Entrevista al cantante Víctor Manuel con motivo de su último disco “Vivir para cantarlo” grabado en el 

palacio de los deportes de Asturias, 15/12/1999, consultado el 20/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE 

en Prado del Rey. 
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las grandes empresas para condicionar a la gente en la compra de discos1006; de su distinción 

entre poema y canción, considerando al poema menos visceral y a la canción como a un 

grito1007; de su intento de acercarse a la música partiendo de su reflexión de la música como 

algo vital y de su trabajo como creador de canciones y no de música1008; de la responsabilidad 

que conlleva crear canciones que van a ser escuchadas y de la repercusión que van a tener en la 

gente1009; de su planteamiento artístico sobre la canción considerándola como un medio de 

comunicación personal y colectivo, interfiriendo en la concepción sus propios miedos y 

visiones1010; de la terminología apelativa de los cantautores sobre los matices entre trovador y 

juglar y el intercambio monetario1011; de su forma de hacer canciones1012, de sus discos y sus 

conciertos de manera promocional1013. Todas estas entrevistas sobre su vida profesional nos 

retratan la imagen de un artista reflexivo sobre todo lo que rodea sus creaciones preocupándose 

tanto de los medios en los que van a aparecer como en la recepción de la mismas por parte del 

público. Sin embargo, en sus apariciones radiofónicas de los años noventa, introduce no solo 

una visión crítica y artística sobre sus canciones y el medio en el que se difunden sino que 

profundiza en otras cuestiones relativas a la política nacional e internacional, dando su visión 

personal como cuando crítica lo que ocurre en Yugoslavia en 19911014, cuando se confiesa 

militante a pesar de sus orígenes burgueses pero, como ya vimos considera que toda canción es 

política, sus canciones no se adecúan a esa clasificación de canción militante y política, aunque 

considera que su función «era radiografiar los cánceres que tenía la sociedad, la clase alta. Y 

para muchos de mi generación esa posición era algo decadente porque no se atacaba a los 

problemas de los de abajo, pero yo no me sentía de otra forma1015», o cuando da su opinión 

sobre la política nacional alejándose del bipartidismo como ya hiciera Raimon, afirmando que 

                                                           
1006 Entrevista a Luis Eduardo Aute, cantante y compositor, 08/08/1980, consultado el 14/07/2015 en el archivo 

informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1007 Entrevista a Luis Eduardo Aute, cantautor, donde comenta aspectos de su vida y de su proyección artística, 

07/03/1982, Madrid, consultado el 14/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1008 Luis Eduardo Aute, cantautor, explica lo que piensa que es la música y la influencia que ejerce en su vida; 

también habla sobre su cultura musical, que considera elemental, 08/04/1982, consultado el 14/07/2015 en el 

archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1009 Entrevista al cantante Luis Eduardo Aute, donde cuenta detalles de su vida profesional, 04/03/1983, 

consultado el 14/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1010 Conversación mantenida con el cantante Luis Eduardo Aute para conocer su trayectoria musical como 

compositor y como intérprete. Con ilustraciones musicales, Madrid, 27/08/1983, consultado el 14/07/2015 en el 

archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1011 Entrevista a Luis Eduardo Aute, cantautor, Madrid, 03/01/1987, consultado el 14/07/2015 en el archivo 

informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1012 Programa monográfico dedicado al cantautor, Luis Eduardo Aute, contiene una entrevista con el mismo, datos 

biográficos y un análisis crítico de su obra, ilustrado con ello con sus canciones, Madrid, 15/05/1984, consultado 

el 14/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1013 Declaraciones del cantautor Luis Eduardo Aute con motivo de su actuación en el Palau de la música de 

Barcelona presentando su disco “Segundos fuera”, en el programa “El ojo crítico”, 28/12/1989, consultado el 

14/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1014 Entrevista a Luis Eduardo Aute en torno a su trayectoria musical y personal, 02/07/1991, consultado el 

14/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1015 Entrevista al cantautor Luis Eduardo Aute, con motivo de la aparición en el mercado de su último disco, 

titulado “Aire invisible”, un doble álbum con el que ha querido festejar sus 31 años en el mundo de la música, 

Período 1998*1967, 20/05/1998, consultado el 14/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del 

Rey. 
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votó a Izquierda Unida en las elecciones generales de 19961016. En estas entrevistas vistas en su 

conjunto, tenemos la impresión de que en los años ochenta, tanto el entrevistador como el artista 

se centraban en cuestiones profesionales y artísticas exclusivamente, con la salvedad de la 

visión de la industria del disco del cantautor, mientras que, en los años noventa, el artista toma 

partido de manera activa en sus declaraciones sobre determinados temas políticos de actualidad, 

mostrando un aspecto de su vida privada como es el voto electoral y el apoyo por defecto a un 

partido concreto. Otro hecho interesante es la manera en la que describe el artista su militancia, 

avergonzándose de sus orígenes burgueses como un estigma para poder legitimar su discurso, 

aunque no es el único caso dentro de la canción de autor española, ya que en nuestro corpus 

contamos con otros cantautores cuyas familias pertenecían a la burguesía franquista y eran 

adeptas al régimen como es el caso de Lluís Llach, que no tuvo ningún problema en corroborar 

esta información y en reivindicar una ideología completamente contraria a la de su familia1017. 

Frente a esta reflexión, es un defensor de la lengua catalana desde sus inicios en la canción y lo 

que pretende conseguir con sus canciones es contribuir al renacer de su lengua1018. Cuando es 

descrito como un cantante protesta en una entrevista, como ya vimos en apartados anteriores, 

lo asume y, a pesar de no estar de moda la canción protesta, se hace el despistado como forma 

de legitimar este tipo de artistas y su mensaje1019. En esta misma entrevista, ironiza sobre su 

carrera internacional agradeciéndosela a los ministros del interior del franquismo quienes, 

indirectamente con sus prohibiciones, lo promocionaron, habla sobre sus dificultades para 

aparecer en televisión no solo por la censura sino también por su carácter y por desacuerdos 

económicos, y se muestra crítico con la posición de González y la forma que tiene de hacer 

pasar el mensaje en relación con el referéndum de la OTAN con el que el artista está en contra 

como ya vimos con Raimon. Los otros dos documentos sonoros que hemos encontrado del 

cantautor catalán van destinados a la promoción de su espectáculo de música y danza en 

19901020 y una entrevista por sus 25 años como cantautor1021. Es curioso que en ninguna de 

estas entrevistas aparezcan posiciones independentistas del cantautor porque, aunque sabemos 

que su compromiso político activo se refleja posteriormente a nuestro periodo de estudio, ya 

hemos encontrado en un artículo de prensa comentarios independentistas recubiertos de humor 

pero que reflejaban ya, una visión republicana y nacionalista de la región de Cataluña. El único 

                                                           
1016 Entrevista a Luis Eduardo Aute sobre diversos aspectos de su vida y de su trayectoria artística, 06/12/1999, 

consultado el 14/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1017 Aunque en determinados planteamientos aparezcan esos orígenes como cuando declara en el programa 

radiofónico El show de… en 1980 que su «vocación es la vagancia, el hombre está hecho para el ocio no para el 

trabajo*», que, aunque puede ser una reflexión compartida por muchos individuos, solo se lo pueden permitir los 

que poseen unas buenas condiciones económicas para llevarlo a cabo. 

*Cita extraída de la entrevista: Lluís Llach cuenta su vida e interpreta varias canciones, Madrid, 13/12/1980, “El 

show de…”, consultado el 17/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1018 Entrevista a Lluís Llach, cantautor, en la que narra su trayectoria artística y los proyectos que tiene para el 

futuro dentro de su profesión, Madrid, 17/03/1970, consultado el 17/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE 

en Prado del Rey. 
1019 Entrevista a Lluís Llach, cantante, Madrid, 14/05/1985, consultado el 17/07/2015 en el archivo informatizado 

de RTVE en Prado del Rey. 
1020 Declaraciones del músico catalán Lluís Llach, en las que habla del nuevo espectáculo “A nuvol blanc” que 

se representará en el mercado de las flores de Barcelona, 03/05/1990, consultado el 17/07/2015 en el archivo 

informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1021 Entrevista al cantautor catalán Lluís Llach, con motivo de cumplir veinticinco años en la profesión, 

18/03/1993, consultado el 17/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey.  
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aspecto que puede ir en este sentido en los documentos sonoros que hemos analizado es la 

defensa de la lengua que se adecúa más a una reivindicación político cultural que a un 

nacionalismo independentista.  

 En esta línea no es el único cantautor que defiende su región y su cultura como algo 

personal, que se ve luego en sus composiciones, Carlos Cano sería otro ejemplo de este 

planteamiento. A pesar de que la primera entrevista que hemos encontrado del artista en RNE 

sea de 1988, ya hemos comprobado anteriormente este posicionamiento del cantautor granadino 

desde sus inicios en la canción. En esta entrevista solo nos esboza las líneas artísticas e 

identitarias que defiende: la pasión y la dignidad por sus raíces andaluzas llegando a afirmar 

que «ser andaluz es la forma cultural de ser persona1022». La defensa de Andalucía y de su 

cultura es una prioridad para el artista. De ahí que aproveche cualquier ocasión para denunciar 

cualquier injusticia sobre su tierra, en este caso, sobre la Vega de Granada y su desaparición 

por motivos de sobreexplotación agrícola, y como granadino vive en esta ciudad, a diferencia 

de otros cantautores como Joaquín Sabina que de Úbeda y tras unas peripecias personales que 

lo llevan a Londres y Mallorca, se fija definitivamente en Madrid a la que le escribe 

innumerables canciones y con la que se identifica plenamente como su ciudad. Y también 

aborda la Copla como una parte de su arte, reconociendo a los maestros de esta canción y al 

mismo tiempo creando sus propias canciones en este género para regenerarlo y eliminar todo 

rastro de la caspa franquista, comprendiendo que una parte de la cultura andaluza fue 

instrumentalizada por el régimen que se adueñó de esta parte de los andaluces que considera 

que es hora de restablecer y rehabilitar. Lo que vemos a través de esta entrevista es una 

búsqueda de la teorización para comprender su forma de enfrentarse a la canción. Esto puede 

generar una imagen de pedante que busca el artificio teórico para explicar lo natural que puede 

ser cantar Copla porque le gusta y la considera algo propio, o también, puede generar una 

imagen de seguridad en lo que hace como artista comprometido con Andalucía y su cultura que 

simplemente busca explicar el arte de su tierra que corresponde con una versión de los 

nacionalismos en España tanto a nivel local como nacional. De hecho, en la siguiente entrevista 

en RNE en 19941023 para presentar su disco Forma de ser, describe este disco con su propia 

personalidad y sigue teorizando su manera de entender el mundo de la música y el mundo que 

lo rodea. Pasa de hablar de que canta lo que busca, a la miseria en el Caribe, la pasión en lo que 

cree y en lo que defiende se ve en su forma de hablar y en las propias palabras que expresa. En 

la última entrevista que hemos encontrado del artista en RNE en 19951024, se aborda la salida 

de su disco en directo Algo especial, pero también aparece como ejemplo de lucha y de 

superación, al volver a los escenarios tras una operación de corazón. Aquí entramos en la vida 

privada del artista que interfiere en la vida profesional. De hecho, el propio artista lo evoca al 

hablar de la concepción de un nuevo disco que se titula El color de la vida, por lo que supone 

                                                           
1022 Entrevista al cantautor, Carlos Cano, 20/06/1988, consultado el 20/07/2015 en el archivo informatizado de 

RTVE en Prado del Rey. 
1023 Entrevista al cantautor Carlos Cano, con motivo de la aparición de su último disco titulado “Forma de ser”, 

11/10/1994, programa “No es un sueño”, consultado el 20/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado 

del Rey. 
1024 Entrevista al cantautor Carlos Cano, con motivo de la salida al mercado de su último disco, titulado “Algo 

especial”, tras haber superado una grave operación de corazón, 21/09/1995, consultado el 20/07/2015 en el 

archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey.  
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este título pensado con anterioridad a la operación, tras la misma, dejando a entender que ha 

vuelto a nacer. Por el tipo de preguntas, en esta entrevista se busca mostrar lo entrañable y el 

coraje desempeñado por Carlos Cano para la creación artística tras una lucha por la 

supervivencia. El cantautor granadino sigue mostrando la pasión por la vida y la canción a 

través de su compromiso artístico y social, luchando por ambas, porque como muestra en un 

programa colectivo dedicado a los cantautores en 1984: «hay canciones que quedaron atrapadas 

en el tiempo y otras que escaparon al tiempo e igual para los cantautores1025». Esta frase resume 

muy bien no solo su lucha por mantenerse e intentar escapar de esa fijación del tiempo, sino 

también, la realidad de muchos de los cantautores españoles que con la llegada de la democracia 

se quedaron en ese tiempo y no consiguieron salir de él. Joaquín Sabina añade algunos matices 

en otra entrevista en 19911026 a esta visión de Carlos Cano. Está de acuerdo en lo de quedarse 

anclado, pero añade que la crisis de los cantautores no existe porque, según él, son los medios 

los que la han inventado ya que sigue habiendo cantautores que venden muchos discos y que 

no ganan premios. Los ejemplos que da son dos de los cantautores de nuestro corpus: Serrat y 

Carlos Cano, lo que prueba que estos artistas tienen repercusión en el mundo de la canción y 

son respetados entre sus compañeros de profesión. De hecho, como ya hemos evocado, fuera 

de nuestro periodo de estudio, Serrat y Sabina formarán equipo sobre el escenario en dos giras 

internacionales que tendrán un gran éxito de público. En esa misma entrevista también da una 

visión de su imagen y de la construcción de la misma. Habla de su viaje a Londres como de un 

autoexilio ya que lo único que argumenta para su marcha es escapar de la mili y no da otras 

razones como las que aparecen tanto en sus libros autobiográficos como en otras entrevistas 

sobre su marcha por estar perseguido por el cóctel molotov lanzado contra una sucursal en 

Granada. Vemos una construcción de su imagen basada en el misterio sobre hechos personales 

ocurridos durante la dictadura. De hecho, a su vuelta hizo la mili y la describe como una 

experiencia insoportable y por eso está en contra de ella. Habla de sus creaciones con el mismo 

misterio, considerándolas autobiográficas para luego decir que inventa y añade otras. Por lo que 

no se puede saber lo que hay de verdad y lo que sale de la imaginación del artista en sus 

composiciones. En otra entrevista en 1994, considera que todo individuo es un cantautor con 

ideología en cuanto que expresa y opina sobre la actualidad que lo rodea, e incluso sin hacer 

esto considera que es una forma de mostrar que se es de derechas1027. Aunque con esta 

afirmación esté bromeando deja entrever su concepción de la sociedad y la forma en la que cree 

que esta reflexiona. No niega que le gusta el éxito, aunque le obsesiona más que una canción le 

salga como quiere. Esto puede ser una muletilla que cualquier artista puede decir para mostrar 

la búsqueda de calidad en su obra, pero en Sabina puede considerarse como una realidad porque 

los que han trabajado con él, siempre han señalado su perfeccionismo a la hora de trabajar sobre 

una canción, Fito Páez fue el último en nuestro periodo de estudio en confirmar esta obsesión 

del cantautor jienense cuando realizaron el disco Enemigos íntimos. También habría que añadir 

que la imagen pública de Sabina se construye en Madrid y como madrileño de adopción, por 

                                                           
1025 Cantautores españoles: 20 años de música y cultura, Madrid, 06/11/1984, 21/09/1995, consultado el 

20/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey.  
1026 Entrevista a Joaquín Sabina en la que recuerda algunos aspectos de su vida privada y de sus comienzos 

musicales, 17/07/1991, consultado el 20/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey.  
1027 Entrevista a Joaquín Sabina, Cantautor, con motivo de la salida al mercado de su último disco, titulado “Esta 

boca es mía”, 30/06/1994, consultado el 20/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey.  
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sus juergas nocturnas y sus canciones que tienen como telón de fondo en su mayoría esta ciudad. 

Esta idea de construcción de la imagen pública es la que estamos trabajando a lo largo de este 

estudio que se apoya en las apariciones de radio y televisión de los cantautores. 

 Una figura que aparece en las entrevistas de Sabina es Javier Krahe, del que habla como 

su maestro a pesar de no haber alcanzado la fama y el éxito que tiene el jienense. Lo halaga, 

esperamos que con honestidad por su trabajo, aunque ambos han tenido juegos dialécticos en 

los que no comparten la misma visión de la canción. Mientras que Sabina siempre se ha sentido 

cómodo con los baños de masas y el éxito, Krahe se desenvuelve mejor en pequeños grupos de 

seguidores de su obra. En cuanto al tema político, sabemos que se define como cantautor de 

izquierdas por referencias a sus lecturas como en la entrevista del año 19991028 cuando dice que 

leyó el discurso de Anguita, quizá el identificarse con los perdedores esté vinculado también a 

esta elección política, como el ser del Atleti y de Boca y preferir la noche al día. Estas cualidades 

siguen confirmando esa imagen de misterio, de relación con lo prohibido y de los perdedores 

que aparecen en muchas de sus canciones y de otros que sigue en la vida real. Aunque sus 

referentes en el mundo de la música no tienen nada que ver con esta imagen de perdedor como 

son Dylan y Cohen. Se comprende que sean cantautores anglosajones y no franceses por sus 

ritmos más rockeros aunque también se identifica con la nova cançó que bebe de la canción de 

autor francesa, puede que sea por las letras o por determinadas búsquedas en los ritmos 

tradicionales hispánicos. En cierta manera, a través de sus palabras podemos ver a un erudito 

de la canción y de la literatura hispánica, aunque él se defina, modestamente o con falsa 

modestia, como un «honrado artesano», aunque en numerosas ocasiones ha alardeado 

mostrando sus conocimientos ya sea en sus canciones o en sus libros de poemas.  

 Volviendo sobre Javier Krahe, hemos encontrado tres entrevistas sobre el artista que 

pueden ayudarnos a ver su imagen pública a través de lo que se ve en ellas: como Aute no 

considera que una canción esté relacionada con un poema, explica su forma de llegar a la 

canción casi por accidente y reconoce sus limitaciones musicales y su mayor eficacia en la 

creación de letras. Considera a Brassens como su mayor influencia en cuanto a la ironía que 

utiliza el cantautor francés en sus canciones1029; explica que la mayoría de sus canciones son 

narrativas y bromea sobre la censura que sufrió con la canción de Cuervo ingenuo1030; reconoce 

ser aficionado a todos los géneros y aborda la cuestión de los bares que han cerrado y en los 

que tocaba él bromeando sobre su mala suerte, aunque exponiendo la realidad del circuito de 

música en directo de las ciudades españolas como una crítica a las políticas municipales que 

cambian bares de música en directo exponiendo como excusa el ruido para abrir otros sin 

música en directo que hacen el mismo ruido o más y confiesa que se ha sentido perseguido por 

la canción de la que hablamos antes y que, además, tuvo consecuencias sobre sus contratos en 

                                                           
1028 Entrevista personal y profesional al cantautor Joaquín Sabina, RNE Barcelona, 27/09/1999, consultado el 

20/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1029 Javier Krahe conversa con José Ramón Ripoll en torno a la música, a lo largo del programa se escuchan dos 

de sus canciones preferidas: el primer movimiento de la “Sonata para violín y piano nº9” de “Serenata nocturna” 

de Mozart y “El testamento” de Georges Brassens en Madrid, 19/10/1986, consultado el 17/07/2015 en el archivo 

informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1030 Programa “Figura con paisaje” en el que Andrés Aberasturi entrevista al cantautor Javier Krahe, 

07/06/1988, consultado el 17/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
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ayuntamientos1031. Las tres entrevistas que se le realizan al cantautor madrileño tienen lugar 

entre el 86 y el 91, tras la polémica de la canción en el concierto en directo de Sabina que tenía 

que ser retransmitido en TVE. Se podría pensar en que esta mediatización es más una 

consecuencia de la polémica que un interés cultural por su obra, porque si lo comparamos con 

otro cantautor que comienza en los años ochenta y que se mueve en el mismo circuito musical 

que Krahe, solo encontramos una entrevista y en el año 1996, con motivo del paso de Ruibal 

por el café central para actuar1032. En esta entrevista, se reivindica como cantautor pero en 

igualdad de condiciones entre música y letra, e incluso se decanta por la música en cuanto a 

trabajo se refiere. Critica la política comercial y económica de las discográficas con la búsqueda 

del beneficio inmediato sin tener en cuenta el tiempo de reacción del público. Esto lo expresa 

para explicar las reediciones de sus discos anteriores y de Pensión Triana, porque en ese 

momento si había un público que lo buscaba. Defiende otra forma de llegar a la música que la 

que proponen las discográficas, ganándose al público antes de editar un disco y no al revés, 

afirmando así que el público no puede sentirse engañado con lo que escucha en el directo. Y 

reivindica que cantar ante 20000 personas es difícil pero que ante 100 también por la 

proximidad de los espectadores. Al igual que Carlos Cano, se siente de su tierra y vive en ella, 

en el Puerto de Santa María y reivindica influencias del flamenco y de los ritmos árabes en sus 

composiciones. Estamos ante un artista que celebra la degustación de una obra musical por 

encima de los estándares comerciales y que no necesita centrificar su mercado en las grandes 

metrópolis para realizar su oficio. Ve la canción como cualquier otro oficio en el que uno tiene 

que ganarse a la clientela día a día con su trabajo.  

 Si Ruibal critica el funcionamiento de la industria del disco y muestra otro camino para 

crear canciones, Albert Pla critica el inmovilismo en las temáticas abordadas que son siempre 

las mismas y desconfía de que alguien lo escuche en castellano en la entrevista de 19921033 

sobre su primer trabajo discográfico en esta lengua, No solo de rumba vive el hombre. Es la 

única entrevista radiofónica que hemos encontrado como ocurre con Ruibal. Ismael Serrano 

que también aparece en una ocasión en el año 2000, se queja de la dificultad del mundo de la 

música y luego habla de la presencia de la temática de la mujer en sus canciones, no vemos 

nada en esta entrevista del artista comprometido con su tiempo sino una entrevista promocional 

sobre su tercer disco1034. Lo mismo ocurre con la entrevista de Pedro Guerra y las dos de Javier 

Álvarez. El primero le da mucha importancia al directo, de ahí que su primer disco en solitario 

sea en directo1035, mientras que el segundo aborda su llegada al mundo de la música como un 

hecho fortuito y gracias a Pedro Guerra quien lo puso en contacto con Ana Belén y Víctor 

                                                           
1031 Entrevista al cantautor Javier Krahe, sobre diversos aspectos de su vida privada y profesional, 12/07/1991, 

programa Toda una vida, consultado el 17/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1032 Entrevista al cantautor Javier Ruibal, que actúa estos días en el café central de Madrid, 19/02/1996, 

consultado el 17/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1033 Entrevista con el cantautor catalán Albert Pla sobre su último trabajo discográfico “no solo de rumba vive el 

hombre”, 09/11/1992, consultado el 14/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
1034 Entrevista al cantautor Ismael Serrano, con motivo de la salida al mercado de su tercer disco titulado 

“Paraísos desiertos”, 12/08/2000, consultado el 14/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del 

Rey. 
1035 Entrevista al cantante y compositor canario Pedro Guerra, con motivo de la presentación en Madrid de su 

primer disco “Golosinas”, grabado en directo, 15/03/1995, consultado el 14/07/2015 en el archivo informatizado 

de RTVE en Prado del Rey. 



  304  
 

Manuel, no considera que haya una continuidad entre los cantautores de antes y este grupo del 

que forma parte1036, aunque estamos de acuerdo con él en no considerarlo generación, aunque 

él habla de las diferencias musicales y nosotros pensamos en una cohesión y unos objetivos 

comunes, no lo estamos en la negativa de una continuidad puesto que la conexión con los 

cantautores anteriores es directa, y puede haber una evolución sin romper la continuidad. De 

los dos últimos cantautores de nuestro corpus, Tontxu y Rosana, no encontramos ningún 

documento sonoro en nuestro periodo de estudio y solo aparecen en el programa de Nieves 

Herrero en 2004 y 2003, respectivamente para presentar sus discos que acaban de salir al 

mercado. Estas seis últimas entrevistas son entrevistas promocionales de las que no vemos 

mucho de la imagen pública del cantautor si no es una presentación biográfica o temática de su 

llegada a la música, con la única excepción de Albert Pla que es un electrón libre que no tiene 

en cuenta lo políticamente correcto y no respeta las reglas mediáticas del juego, o mejor dicho 

que juega con las reglas mediáticas a su antojo.  

 En este análisis de los quince cantautores de nuestro corpus, tanto a nivel televisivo 

como radiofónico podemos ver que existe una presencia de todos ellos en nuestro periodo de 

estudio en programas dedicados a la cultura o a la canción. Podemos dividir estas presencias 

mediáticas en varios grupos: los que aportan su visión sobre la actualidad y muestran su 

posicionamiento político en determinados acontecimientos, los que también exponen su visión 

sobre la canción y el funcionamiento de la industria del disco, y los que simplemente hacen 

promoción de su trabajo discográfico respondiendo a las preguntas biográficas y artísticas 

básicas sobre influencias y el por qué dedicarse a la canción. También hemos podido comprobar 

que la mayoría de programas en los que participan no se dedican exclusivamente a los 

cantautores sino que más bien son programas de canción en general o programas culturales en 

los que intervienen como otros cantantes o grupos del momento. No hay una exclusividad y 

podemos decir que en los programas televisivos tampoco hay una forma diferente en la manera 

de abordar a estos artistas con respecto a otros, y la diferencia surge en función de la fama y del 

éxito del artista en cuestión. Podemos estar de acuerdo en que la reivindicación es un elemento 

unificador en los cantautores de nuestro corpus, ya sea de manera aparente en sus canciones o 

en sus posicionamientos públicos personales. Esto es más evidente en los cantautores que ya 

estaban en activo en los años setenta y ochenta puesto que tienen más posibilidades y mayor 

experiencia para poder mostrar en los medios y en las canciones estas ideas. También hemos 

visto que hay temáticas comunes que abordan casi todos los cantautores: su relación con el 

mercado musical, la relación con el éxito y el compromiso sociopolítico. Queda claro que hay 

que dejar de lado la promoción discográfica que es otro tema que también abordan casi todos. 

Y si la canción pasa por los intérpretes como acabamos de comprobar, los intérpretes tendrán 

que pasar por la canción para profundizar en las reflexiones que han aparecido a lo largo de 

todo este análisis sobre la imagen pública del artista a través de la prensa, la radio y la televisión, 

pero también teniendo en cuenta tanto la censura y el acercamiento de estos artistas a las listas 

de éxitos de ventas, como la recepción de los mismos en los conciertos, en las puestas en escena 

y en la acogida de sus discos por parte del público. La canción es este todo y este todo no 

pertenece a los cantautores de manera exclusiva sino que se lo apropian como cualquier otro 

                                                           
1036 Reportaje con declaraciones del cantautor Javier Álvarez, que acaba de publicar su primer disco, 12/04/1995, 

consultado el 17/07/2015 en el archivo informatizado de RTVE en Prado del Rey. 
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artista. Quizá las letras que aparecen en esas canciones si sean un elemento distintivo mayor de 

los cantautores respecto a otros cantantes de éxito, como veremos a continuación.  
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 Después de haber analizado la situación de los cantautores respecto a la difusión y a la 

recepción a través de los espacios físicos estudiando la evolución de los conciertos, de la puesta 

en escena y de la relación con la industria del disco, así como los espacios mediáticos analizando 

las listas de éxitos de ventas, la relación con la censura y la imagen pública de estos artistas en 

la prensa escrita, en la radio y en la televisión, vamos a trabajar con las canciones de los 

cantautores de nuestro corpus. La canción de autor al igual que el resto de géneros musicales 

aborda temáticas diferentes, lo interesante es ver de qué manera el tratamiento de esas temáticas 

se asemeja o se diferencia de otros géneros. El cantautor podría ser visto también como un 

pionero en la aproximación a determinados temas de la vida cotidiana que no se hayan tratado 

antes, al menos de esa manera. O, por el contrario, podría ser percibido como un artista más 

que seduce a su público por su voz, su presencia, el ritmo de su música sin aportar nada en sus 

letras que lo lleven hacia derroteros singulares con respecto a otros artistas contemporáneos. 

Para poder estudiar esto, nos vamos a apoyar en dos características fundamentales que aparecen 

en la definición del diccionario de la RAE sobre el término cantautor: por un lado, el 

compromiso sociopolítico de los textos analizando en qué medida estas canciones contribuyen 

a la búsqueda de libertad de los españoles y qué papel juegan determinados poetas en esa visión. 

También hay que tener en cuenta que este compromiso sociopolítico tiene que evolucionar con 

los tiempos mostrándose más fuerte o pasando inadvertido en las canciones tras el paso de 

España de la dictadura a la democracia. Por otro lado, la búsqueda poética en los textos no solo 

cuando musicalizan poemas de poetas españoles principalmente del siglo XX, sino también en 

su acercamiento artístico a las letras de sus canciones, es decir, si cuidan la métrica, las rimas y 

las distintas figuras retóricas o estamos ante relatos cantados sin más atención que la que exige 

el ritmo musical. Además, intentaremos analizar el vínculo de estos cantautores con la poesía. 

Podríamos preguntarnos si la poesía es la fuente de inspiración de las canciones o si las 

canciones son trabajadas como poemas con música. En cualquier caso, los poetas y la poesía 

están presentes en la obra de los cantautores.  
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CAPÍTULO 1: Canción y compromiso sociopolítico. 
 

 

El componente sociopolítico en la canción de autor es interesante estudiarlo para 

comprender de qué manera una reivindicación cultural como es la defensa de la lengua y la 

cultura catalana se convierte en una generalización de un determinado conjunto de canciones 

que recorren los últimos treinta años del siglo XX en España como símbolos de la lucha 

antifranquista. Las primeras canciones de los intérpretes de la Nova Cançó comienzan a 

aparecer en el mercado del disco español de manera muy limitada a principios de los sesenta y 

no es hasta la segunda mitad de esta década cuando algunos miembros de ese grupo empiezan 

a despertar las suspicacias de los organismos represivos del régimen franquista. Estos 

problemas vienen de la popularidad que han adquirido varios de estos cantautores en el 

extranjero, principalmente en Francia, y en el propio territorio nacional. No pretendemos en 

este trabajo describir lo ocurrido en los últimos años de la España franquista y de la Transición 

a través de estas canciones sino que buscamos comprender cómo estas canciones que en muchos 

casos no abordan directamente una temática política o de crítica se convierten en himnos por la 

libertad. Dentro de esas canciones hay poemas que han sido musicalizados y sería interesante 

ver si hay una intención previa en esa elección, además del gusto poético del artista. Y también 

veremos si la musicalización de poemas es algo propio a los cantautores de los años sesenta y 

setenta o si también lo realizan los cantautores de las décadas de los ochenta y de los noventa. 

Siguiendo con esta idea evolutiva, analizaremos el funcionamiento del compromiso 

sociopolítico en las canciones durante los últimos treinta años del siglo XX, planteándonos de 

este modo si el compromiso sociopolítico es un elemento imprescindible en las canciones de 

los cantautores.  

 

 

I) La canción como vehículo de crítica por la libertad. 

 

 

La visión de la canción de autor por parte de la sociedad española va vinculada a la lucha 

por las libertades individuales y colectivas durante los últimos años del franquismo y los 

primeros años en democracia. De hecho, la animadversión hacia el término cantautor procede 

justamente de esta imagen creada en los actos reivindicativos de este periodo, llevando a 

muchos de ellos a renegar de esta palabra al considerar que la ausencia del componente 

sociopolítico en sus letras era lo único que podía vincularlos con la polémica del término 

cantautor. Del mismo modo, durante la Movida se utiliza un lenguaje despectivo entre los 

artistas y buena parte del público que los sigue para referirse a los cantautores, considerándolos 

personajes anclados en el periodo reivindicativo de libertades sin saber disfrutar de lo 

conseguido, además de insistir en lo pasado de moda de sus ritmos. Si nos fijamos en el conjunto 

de nuestro trabajo, ya sea cuando hablamos de la historia de la canción española o de los 

distintos espacios físicos o mediáticos por los que se mueven los cantautores, el compromiso 

político aparece en mayor o menor medida, vinculado principalmente a sus actos y a su 

comportamiento ante distintas situaciones traumáticas o simplemente políticas que vive la 
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sociedad española en los últimos treinta años del siglo XX. Ahora bien, tenemos que centrarnos 

en las canciones como producto artístico que llega al público y ver si en las letras de sus álbumes 

encontramos una fuerte presencia de este componente sociopolítico o si, por el contrario, este 

es un elemento necesario durante los últimos años de la dictadura franquista y los inicios de la 

democracia pero cuya presencia es anecdótica en la mayoría de artistas de nuestro corpus. Se 

nos puede criticar al considerar que nuestro muestrario no representaría a muchísimos 

cantautores más comprometidos en sus actos y sus letras, pero eso sería una crítica ideológica 

más que razonada y argumentada puesto que estos son los cantautores más mediatizados y con 

mayor recepción mientras que los demás, o desaparecen en el devenir de los años ochenta o no 

venden suficientes discos como para considerar que tienen una influencia suficiente en las 

masas para que su mensaje cale hondo en el imaginario colectivo de los españoles. Por 

consiguiente, parece pertinente centrarnos en las canciones1037 y los álbumes que más éxito han 

tenido de estos artistas para poder ver la presencia del componente sociopolítico en ellos y 

considerar así su importancia en la lucha por la libertad. Además, lo interesante en este 

acercamiento no es obtener un resultado cuantitativo sino ver cómo es abordada la cuestión 

política en las canciones. Para ello, nos vamos a centrar en los seis cantautores de nuestro corpus 

que están en activo en este periodo: Raimon, Joan Manuel Serrat, Lluís Llach, Víctor Manuel, 

Luis Eduardo Aute y Carlos Cano.  

El cantautor comprometido políticamente en sus canciones desde sus inicios en el 

mercado musical español es Raimon. A finales de los años sesenta ya había escrito y editado 

en España o en el extranjero dependiendo de la censura muchas de sus canciones más 

comprometidas con la lucha por la libertad y contra el régimen franquista. De hecho, la canción 

más popular que entra en el imaginario colectivo como un himno por la libertad de los 

españoles, Al vent, no posee una gran carga política en su letra si no se tiene en cuenta el 

contexto. Nos sugiere una libertad adolescente, de despreocupación y de búsqueda de la libertad 

ante las vicisitudes de la vida cotidiana. El propio Raimon reconoce que la inspiración le vino 

de un trayecto en moto sintiendo el aire en la cara. Si tenemos en cuenta la estructura de la 

canción que son dos estrofas de seis versos pentasílabos menos el primero que es un trisílabo 

que se repiten tras una estrofa intermedia compuesta por un heptasílabo, dos eneasílabos y un 

pentasílabo que articula la repetición. Estamos ante una mayoría de versos de arte menor que 

nos envían un mensaje directo sin encabalgamientos que cobra fuerza con la potencia vocal del 

artista que nos lleva a sentir la fuerza de ese viento libertario.  

 

[…] 

La vida nos da penas,  

ya el nacer es un gran llanto; 

la vida puede ser ese llanto; 

pero nosotros 

 

al viento, 

la cara al viento, 

                                                           
1037 No nos pareció pertinenete crear un anexo con todas las canciones de todos los álbumes de los quince 

cantautores de nuestro corpus porque actualmente podemos encontrarlas fácilmente en internet en sitios como: 

www.cancioneros.com o www.cancioncontodos.com. 

http://www.cancioneros.com/
http://www.cancioncontodos.com/
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el corazón al viento, 

las manos al viento 

los ojos al viento, 

al viento del mundo. 

 

Y todos, 

todos llenos de noche, 

  buscando la luz, 

  buscando la paz, 

  buscando a dios, 

  al viento del mundo1038. 

 

Vemos como aparecen palabras que tienen que ver con lo físico y en concreto con el rostro de 

una persona: cara, manos, ojos. Al mismo tiempo, encontramos el corazón como símbolo de la 

libertad profunda del ser humano. Estas ideas se encuadran perfectamente en el imaginario 

franquista sin suponer una ruptura contra el régimen y son elementos que aparecen en muchas 

otras canciones de la época al igual que la luz, la paz o dios como una búsqueda del hombre 

para salir de su soledad o de su encierro interior. Pero esto no tiene por qué significar una lucha 

por la libertad y las libertades en España, puesto que son elementos e ideas que aparecen en la 

poesía española desde el Siglo de Oro, sobre todo la oposición oscuridad/claridad como 

opuestos del mal y del bien, respectivamente. Incluso la estrofa intermedia que citamos aquí la 

primera, nos lleva a la idea católica del sufrimiento terrenal, del valle de lágrimas de la vida 

anclado en el imaginario popular. No encontramos en este texto elementos rompedores que nos 

lleven a plantearnos una confrontación directa con el régimen o que busquen despertar una idea 

de libertad diferente a los cánones franquistas. Sin embargo, tenemos una anadiplosis de la 

palabra «todos» que rompe una idea individual que representa lo colectivo para encarnar un 

mensaje colectivo que nos concierne a todos. Además, esta canción no busca compadecerse de 

los sufrimientos pasados o presentes que vive el individuo y su colectividad sino luchar contra 

ellos para encarnar la libertad y que esta sea la claridad que ilumine las sombras. Hay que tener 

en cuenta que estamos ante un texto de juventud escrito en los años cincuenta por un adolescente 

que se abre al mundo desde su Xátiva natal y entra en contacto con el mundo universitario 

valenciano. La única diferencia que presenta esta canción con Libre interpretada por Nino 

Bravo en 1972 es la aparición de la búsqueda colectiva de esa libertad que en la canción 

compuesta por José Luis Armenteros y Pablo Herrero aparece de manera individual y 

construida a través de las comparaciones que evocan esa idea de libertad.  

 Esta identificación popular de un sentimiento o una idea más fuerte, profunda y 

unificadora que la que puede verse en una primera lectura del texto, aparece en otra de las 

canciones más representativas de los años setenta como Al alba de Luis Eduardo Aute. Esta 

canción, que tiene como telón de fondo las últimas ejecuciones del régimen franquista, no deja 

                                                           
1038 «La vida ens dóna penes, / ja el nàixer és un gran plor: / la vida pot ser eixe plor; / però nosaltres // al vent, / la 

cara al vent, / el cor al vent, / els ulls al vent, / al vent del món. // I tots, / tots plens de nit, / buscant la llum, / 

buscant la pau, / buscant a déu, / al vent del món» pp. 34-35. *Todos los textos de Raimon en catalán y sus 

traducciones al español están sacados del libro que acompaña la colección Raimon Nova Integral Edició 2000, 

2000, PICAP, Barcelona.  
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ver más allá del llanto del amante ante la muerte que se aproxima y este se dirige a la amada 

para que permanezca a su lado. Como ya ocurriera con la canción de Raimon, es el contexto lo 

que nos permite identificar al yo poético con un condenado a muerte en su última noche antes 

de morir al amanecer.  

 

  Si te dijera, amor mío, 

  que temo a la madrugada, 

  no sé qué estrellas son éstas 

  que hieren como amenazas 

  ni sé qué sangra la luna 

  al filo de su guadaña. 

 

  Presiento que tras la noche 

  vendrá la noche más larga, 

  quiero que no me abandones, 

  amor mío, al alba, 

  al alba, al alba. 

  […]  

 

La canción está compuesta por cuatro estrofas de seis versos octosílabos, salvo la segunda que 

tiene cinco versos siendo los dos últimos hexasílabos. Esto puede mostrarnos a través de la 

métrica lo poco que le queda de vida insistiendo en el momento crítico cuando la voz poética 

va a morir que es al alba. Pero aquí no encontramos figuras retóricas que identifiquen la muerte 

de este hombre con una causa política o criminal, y mucho menos con una crítica a la pena de 

muerte. Esta canción bebe del romancero tradicional tanto en su construcción como en su 

contenido y es toda la carga histórica de los acontecimientos ocurridos en la primera mitad de 

los años setenta lo que la llena de contenido crítico hacia las leyes franquistas en cuanto a 

ejecuciones se refiere. El tema principal del poema es la despedida ante una muerte inminente 

y violenta, pero es al oyente de establecer las relaciones contextuales con lo narrado en la 

canción. 

 Sin embargo, más adelante, la metáfora se va a convertir en una figura retórica 

recurrente para intentar pasar la censura e intentar expresar las reivindicaciones políticas contra 

el régimen. A pesar de estar hablando del componente sociopolítico, en este caso no puede 

separarse del elemento poético porque se sirve de las herramientas poéticas para expresar un 

malestar sociopolítico. En La muntanya es fa vella, la montaña representa al régimen franquista 

y su desgaste a través de los años. El yo poético insiste en esta canción en el malestar colectivo 

que ya ha identificado, aunque los dos señores a los que se dirige en la canción no sean 

conscientes de lo que ocurre exactamente: 

 

  […] 

Después de unos cuantos años en Irún 

  volvieron y encontraron las cosas mejor que antes, 

  mucho mejor que antes, 

  mucho más seguras. 
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  Pero hoy, pero hoy, 

  Hoy no hay nada tranquilo: 

  muy bien que lo ven ustedes. 

 

  La montaña se hace vieja, 

  la montaña se hace vieja, 

  la montaña se hace vieja. 

 

  Usted, señor Esteve,  

  y también usted, señor González,  

  lo ven muy bien, 

  lo ven muy bien. 

  

  Alguna cosa pasa hoy, 

  muy bien que lo saben ustedes, 

  pero no saben lo que es.  

  […]1039 

 

En una estrofa se repite tres veces el título de la canción para insistir en el debilitamiento del 

régimen o al menos de sus ideas con el paso del tiempo. Del mismo modo se repite en un mismo 

verso «y yo, y yo, y yo / no se lo puedo decir», entrando el sujeto lírico en la triple presentación 

para insistir en el conocimiento de la causa que los dos señores sienten pero no ven. Además, 

tenemos el verbo poder en negativa que nos muestra la imposibilidad del sujeto poético para 

expresar lo que sabe. Esto puede interpretarse de dos maneras: la primera es que al hablar delate 

a esa juventud y, de ahí, su silencio. La segunda es que la censura le impida expresarse 

libremente y se esté rizando el rizo entre las muestras de libertad que buscan los jóvenes y la 

imposibilidad del sistema de permitirles expresarlas, al igual que al yo poético. Este 

desconocimiento de los señores que nos presenta el yo poético, se puede referir a la ignorancia 

de las instituciones franquistas, tal vez por exceso de confianza, por los cambios sociales que 

se están produciendo en la sociedad española del régimen y que la voz poética los identifica 

con la juventud como contrapunto a los dos señores que representan el régimen.  

 Una de las canciones más emblemáticas de los años setenta en cuanto a su popularidad 

también se va a servir de la metáfora para criticar el régimen franquista. L’Estaca de Lluís Llach 

es a finales de los años sesenta una canción muy popular que va a ser censurada en los conciertos 

por las emociones que despierta entre el público pero que pasó la censura discográfica siendo 

grabada. Quizás la metáfora de esta canción sea la más clara referencia crítica al régimen 

franquista que se identifica con una estaca.  

 

                                                           
1039 «Després d’uns quants anys a Irun / tornaren i tornaren les coses, / millor que abans, / molt més segures. // 

Però avui, però avui, / avui no hi ha res tranquil: / vostès ben bé que ho veuen. // La muntanya es fa vella, / la 

muntanya es fa vella, / la muntanya es fa vella. // Vostè, senyor Esteve, / i també vostè, senyor González, / ho 

veuen molt bé, / ho veuen molt bé. // Alguna cosa passa avui, / vostès ben bé que ho saben, / però no saben el que 

és» pp. 70-71.  
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  […] 

  Siset: ¿no ves la estaca 

  a la que estamos todos atados? 

  Si no conseguimos  

liberarnos de ella 

nunca podremos caminar. 

 

Si tiramos fuerte, la haremos caer. 

Ya no puede durar mucho tiempo. 

Seguro que cae, cae, cae, 

pues debe estar ya bien podrida. 

 

Si yo tiro fuerte por aquí, 

y tú tiras fuerte por allí, 

seguro que cae, cae, cae, 

y podremos liberarnos. 

[…]1040 

 

En estas estrofas se aboga por un sentimiento colectivo de unión contra el régimen franquista 

para poder derrocarlo. En la construcción de la metáfora se habla del poste como podrido y de 

la fuerza de la colectividad como única solución para hacerlo caer y liberar a los españoles. 

Además, Llach a través del yo poético presenta la cuestión del tiempo que dependerá de la 

perseverancia de las personas que luchen para terminar con él. En esta canción se nos dice que 

la dictadura tiene los días contados si los ciudadanos españoles se unen contra ella de manera 

colectiva y unánime. Se repite el verbo caer como un deseo o una forma de hacer fuerza para 

que el régimen/la estaca caiga con la canción.  

 Las metáforas van a ser importantes en la construcción de estas canciones pero también 

la simbología de elementos que van a mostrar la realidad del régimen a través del sufrimiento 

instalado en la sociedad. Raimon va a abordar en sus canciones el miedo, el silencio y la miseria 

como vehículo para denunciar la falta de libertad en la España franquista. De hecho, estos 

elementos parecen ser los pilares sobre los que se construye la sociedad española del régimen, 

según lo que se percibe en sus canciones hasta el punto de aparecer en el título de las mismas 

como en Sobre la por y Contra la por. La primera de estas canciones personifica el miedo 

convirtiéndolo en el guardián del orden ante el que las personas no pueden expresarse ni actuar 

con normalidad. El miedo aparece como un enemigo que hay que derrotar para apropiarse la 

palabra y con ella la memoria. El yo poético forma parte de ese colectivo que sueña con 

deshacerse de ese primer enemigo y recobrar la voz. El silencio es el castigo impuesto por el 

miedo y digamos que el yo poético cuando cobre voz a través del intérprete pondrá palabras a 

ese monstruo y romperá su castigo con la palabra, de ahí, la importancia del «nosotros» que 

                                                           
1040 Traducción hecha por nosotros del texto original en catalán: «Siset, que no veus l’estaca / on estem tots lligats? 

/ Si no podem desfer-nos-en / mai no podrem caminar! // Si estirem tots, ella caurà / i molt de temps no pot durar, 

/ segur que tomba, tomba, tomba, / ben corcada deu ser ja. / Si jo l’estiro for per aquí / i tu l’estires fort per allà, / 

segur que tomba, tomba, tomba, / i ens podrem alliberar».   
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transforma al cantautor en voz colectiva. Del mismo modo, la segunda de estas canciones nos 

presenta la misma emoción dando un paso más. 

 

  ¡Vayamos diciendo las cosas por su nombre! 

  Si no rompemos el silencio 

  moriremos en el silencio. 

 

  Contra el miedo está la vida, 

  contra el miedo está el amor, 

  contra el miedo estamos nosotros, 

  contra el miedo sin miedo. 

 

  ¡Vayamos diciendo las cosas por su nombre! 

 

  Todos los que han sentido 

  el peso de la inmensa bota 

  y la afilada espada, 

  saben que es difícil 

  decir las cosas por su nombre. 

 

  Contra el miedo está la vida, 

  contra el miedo está el amor, 

  contra el miedo estamos nosotros, 

  contra el miedo, sin miedo, 

  sin miedo, sin miedo1041.  

  

Desde el primer verso de la canción no solo se rompe el silencio sino que, además, se busca 

recobrar el significado o el significante de las palabras. En esta canción se repite de manera 

anafórica la expresión «sin miedo» como una manera de auto-convencimiento por parte del yo 

poético y, al mismo tiempo, de concienciación de la colectividad para romper esa barrera que 

se ha instalado durante la dictadura para no sufrir represalias y que los reprimidos se expresen 

y llamen a las cosas por su nombre. La dictadura aparece representada en esta canción por la 

bota que pesa sobre las cabezas de los ciudadanos y por la espada. Frente a esta violencia, el yo 

poético propone la vida y el amor y aboga por la fuerza colectiva de la sociedad para derrocar 

la tiranía del miedo. La canción del cantautor busca ser la voz de la sociedad contra la dictadura. 

Busca ser un símbolo de unión por la libertad, pero para ello, los miembros de la sociedad 

española tienen que perder el miedo a expresarse libremente y tomar la palabra. En Diguem 

no!, Raimon evoca este sentimiento como forma de gobierno y utiliza el término «sangre» para 

crear un paralelismo y mostrar que el régimen solo ejerce el poder a través de la violencia y el 

                                                           
1041 «Anem dient les coses pel seu nom! / Si no trenquem el silenci / morirem en el silenci. // Contra la por és la 

vida, / Contra la por és l’amor, / contra la por som nosaltres, / contra la por sense por. // Anem dient les coses pel 

seu nom! // Tots els que han sofert / el pes de la inmensa bota / i l’afilada espasa, / saben el que és la por, / i saben 

que és difícil / dir les coses pel seu nom. / Contra la por és la vida, / contra la por és l’amor, / contra la por som 

nosaltres, / contra la por sense por, / sense por, sense por» pp. 80-81.  
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miedo1042. Es interesante ver la construcción de esta canción que comienza como una 

confidencia de una primera persona del singular a una segunda persona del singular, pero que 

muy rápidamente comprendemos que ese «tú» es colectivo y aglutinador, pasando a 

desaparecer para formar parte del «nosotros» como fuerza capaz de cambiar las cosas y 

oponerse al mundo descrito por el yo poético basado, además de en lo ya descrito, en la 

miseria1043 y en la injusticia1044. Si en la canción que analizamos antes utiliza la preposición 

«sin» para expresar lo que la sociedad tiene que perder para ganar en libertad, en esta letra el 

yo poético se afirma a través de la negación:  

 

  No, 

  yo digo no, 

  digamos no. 

  Nosotros no somos de ese mundo1045.  

 

El adverbio de negación «no» se utiliza de forma anafórica apareciendo en cada uno de los 

cuatro versos que forman el estribillo de la canción. De hecho, el primer verso se construye 

únicamente con el adverbio como una respuesta firme a lo que se ha descrito en la estrofa 

anterior. De ese grito seguro, podíamos decir incluso desesperado, pasamos a la oposición del 

yo poético que utiliza el presente de indicativo con lo que confirma su compromiso y su decisión 

de asumir las consecuencias de esa negativa. En el tercer verso, cambia el presente por el 

imperativo y la primera persona del singular por la primera del plural para obligar en cierta 

manera a todas aquellas voces discordantes con el régimen que unan su voz a la del cantautor 

y planten cara al régimen. Finalmente, en el último verso de este estribillo, la voz poética es 

una voz colectiva que opone dos sociedades distintas: por un lado, las personas que han llevado 

a cabo y han permitido que ocurran todas las injusticias descritas en la canción y, por otro lado, 

las personas que quieren que eso no siga ocurriendo y van a formar parte del coro que cante 

esta canción. Además, es curioso el uso del demostrativo «ese» porque produce un 

distanciamiento entre la voz poética colectiva y la sociedad en la que vive que ha sido construida 

bajo la represión franquista. El uso de este demostrativo implica que el «nosotros» se construye 

frente a un «ellos» que está compuesto por los represores, de ahí, que la voz poética colectiva 

se defina a través de la oposición: nosotros no somos ellos. Los tres primeros versos son breves 

pudiendo mostrar de esta manera la rotundidad de la negativa y la determinación individual y 

colectiva frente a las injusticias mientras que el cuarto verso parece justificar o argumentar el 

por qué, o al menos la necesidad, de ese mensaje de oposición único y fuerte frente al poder 

establecido: el «nosotros» no se identifica en el «ellos».  

 Raimon no es el único que identifica la política franquista con el miedo. Lluís Llach en 

Cal que neixin flors a cada instant nos presenta la desaparición de este sentimiento como única 

solución para avanzar1046 a través de la metáfora hilada del proceso vital de la siembra y del 

                                                           
1042 «Hem vist la por / ser llei per a tots. // Hem vist la sang / -que sols fa sang- / ser llei del món» p. 46.  
1043 «Hem vist la fam / ser pa / dels treballadors» p. 46. 
1044 «Hem vist tancats / a la presó / homes plens de raó» p. 46. 
1045 «No, / jo dic no, / diguem no. / Nosaltres no som d’eixe món» p. 46. 
1046 «Enterrem la nit, / enterrem la por. / Apartem els núbols que ens / amaguen la claror. / Hem de veure-hi clar, / 

el camí és llarg / i ja no tenim temps / d’equivocar-nos». 
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cuidado de las semillas para el nacimiento de las flores como una propuesta política para una 

nueva sociedad que hay que construir. Llach también expone la dureza y el esfuerzo que se va 

a tener que realizar para conseguirlo, pero la visión que transmite es optimista y enérgica. Al 

igual que en Raimon, la voz poética es colectiva mostrando al cantautor como un representante 

visible de la sentimentalidad del conjunto de la sociedad, o al menos de una gran parte de ella.  

 Otro de los elementos fundamentales que aparecen en las canciones es el silencio. El 

silencio que ya hemos visto que suele acompañar al miedo, como en algunas de las canciones 

de Raimon que ya hemos trabajado, formando una imagen desolada de la sociedad española. 

En la canción Quatre rius de sang de Raimon, podemos sentir la represión a través de tres 

elementos: la sangre, el miedo y el silencio. Esta canción se construye sobre la lógica de que la 

sangre lleva al miedo y el miedo al silencio. 

 

Cuatro ríos de sangre, 

Tierra polvorienta y vieja, 

corral lleno de peleas 

entre los que se llaman hermanos, 

es lo que hemos hallado. 

 

Un miedo inmenso 

que nos ha hecho callar tanto; 

un miedo inmenso 

que aún nos hace callar; 

un miedo inmenso 

que nos ha hecho tanto mal, 

es lo que hemos hallado. 

 

Y los cuatro ríos de sangre 

cada vez más grandes  

y un espeso silencio, 

cortaban tantas manos… 

[…]1047.  

 

La palabra «sang» al final del primer verso de la estrofa que rima con la última palabra del 

cuarto verso «germans», establece una relación entre la sangre derramada y los vínculos 

familiares de esa sangre para exponer la dificultad de la convivencia y del dolor causado ante 

las pérdidas. Esto puede ser una referencia a la Guerra Civil pero también a la represión 

franquista que se produjo tras la guerra. El miedo sigue apareciendo como medio de control que 

impide la palabra, de ahí que el silencio se instale como normalidad cotidiana. A pesar de esto, 

el tema de esta canción no es el sufrimiento pasado y presente sino que este sirva de aprendizaje 

                                                           
1047 «Quatre rius de sang, / terra polsosa i vella, / corral ple de baralles / entre els que es diuen germans, / és el que 

hem trobat. // Una por inmensa / que ens ha fet callar tant; / una por inmensa / que encara ens fa callar; / una por 

inmensa / que ens ha fet tant de mal, / és el que hem trobat. // I els quatre rius de sang / cada vegada més grans / i 

un espès silenci, / tallaven tantes mans…» pp. 62-63. 
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para retomar la palabra y reivindicar la libertad1048. De hecho, la canción empieza y termina 

abordando la necesidad de la palabra como elemento de expresión de la libertad. Y como ocurre 

con la palabra miedo, el término silencio lo encontramos también en los títulos de las canciones. 

A mediados de la década de los setenta, Raimon edita el tema Jo vinc d’un silenci. Esta canción 

ancla la identidad del sujeto poético en el silencio y las consecuencias del mismo. Para ello, se 

centra en las clases más desfavorecidas de la sociedad que no tienen voz para reivindicar. El 

cantautor se transforma así en la voz de los oprimidos y va mucho más allá porque el sujeto que 

habla en esta canción sufre la represión y le pone palabras. En cierta manera, en esta canción 

se aboga por la recuperación de la cultura popular que el régimen franquista asfixia e impide su 

expresión. El cantautor como voz popular que representa elementos culturales ninguneados o 

en vías de desaparición. Al igual que en las demás canciones que hemos trabajado, hay cierto 

optimismo porque las cosas cambien, aunque aquí es más a través de la lucha. Esta, según el yo 

poético, lleva realizándose desde un pasado remoto entre los opresores y los oprimidos. Si hay 

un cambio en la óptica de Raimon desde las otras canciones que hemos analizado de los años 

sesenta, es la extensión de la lucha con una profundidad ideológica marxista que brota en este 

tema, superando la lucha por las libertades y contra la represión franquista, para añadir el matiz 

de la lucha de clases. Ya no se trata solamente de que todos los españoles puedan expresarse 

libremente, sino que la voz de los oprimidos sea escuchada y tenida en cuenta por la clase 

dominante, abriendo la crítica más allá del régimen franquista.  

 Un año antes de esta canción de Raimon, Lluís Llach edita Silenci. En esta canción 

aparecen los mismos elementos que en las canciones anteriores de Raimon: la importancia de 

la palabra frente a la obligación de callar y el miedo a las represalias. La diferencia fundamental, 

si puede considerarse una, es el uso de la primera persona del singular como voz que se ha 

expresado en nombre de la colectividad y, en ese momento, les pide y se cuestiona sobre la 

continuidad y la utilidad de su palabra como representación del conjunto de personas que luchan 

por la libertad. La palabra silencio que aparece en el título, solo aparece una vez en la canción 

para mostrar los logros conseguidos por ese colectivo que lucha por la libertad al que hace 

referencia el sujeto poético1049. El cantautor se presenta humildemente ante su público 

pidiéndoles permiso para continuar siendo su representante frente a las injusticias de la 

dictadura, ya que se considera su voz, dejando entrever que sus canciones muestran las 

esperanzas y la sentimentalidad de, al menos, una parte de la sociedad española. Además, se 

presenta como capaz de seguir llevando a cabo su misión si cuenta con el apoyo de la 

colectividad.   

 Otra característica que algunos de los cantautores de nuestro corpus van a atribuir al 

franquismo es la miseria en la que viven muchos españoles durante este periodo. A pesar de la 

imagen de modernidad que se quiere dar desde los distintos gobiernos a partir de los años 

sesenta, algunas canciones de los cantautores nos muestran que esto no puede extenderse al 

conjunto de los españoles. En la radiografía que hace Raimon en su canción D’un temps, d’un 

país, nos muestra una España violenta1050 y miserable1051. Pero como hemos visto en la 

                                                           
1048 «Terra pososa i vella / on creixen noves mans, / on mils i mils de boques, / cansades de silenci / es disposen a 

parlar / des dels quatre rius de sang» p. 62. 
1049 «Que no em sap cap greu / dur la boca tancada, / sou vosaltres qui heu fet / del silenci paraules». 
1050 «No creguem en les pistoles: // per a la vida s’ha fet l’home / i no per a la mort s’ha fet» p. 42. 
1051 «No creguen en la misèria, / la misèria necessària, diuen, / de tanta gent» p. 42-43.  
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construcción de otras canciones de este cantautor, no se centra en los aspectos negativos sino 

que los denuncia confiando en un futuro mejor con un estribillo optimista. 

 

  De un tiempo que será el nuestro, 

  de un país que nunca hemos hecho 

  canto las esperanzas 

  y lloro la poca fe1052.  

  

Al igual que en el resto de la canción, el estribillo se construye sobre una voz colectiva en la 

que el cantautor aparece como un cronista de las emociones de la sociedad. El sujeto poético 

pertenece a ese colectivo que se apropia del presente y que no ha podido participar en la 

construcción del mismo, pero que no está dispuesto a que la situación continúe de esa forma. 

De hecho, este futuro que aparece en este primer estribillo se convierte en un presente en los 

siguientes como una prueba verbal de que se está avanzando en la apropiación del presente por 

parte de esta voz poética colectiva. Hay una concienciación por parte de la sociedad en 

convertirse en elemento activo de las decisiones sociopolíticas del país, según Raimon en esta 

canción.  

Carlos Cano en su canción La miseria1053 también aborda esta temática pero desde una 

perspectiva mucho más descriptiva de las consecuencias de esta realidad que de manera 

simbólica como en el caso de Raimon para mostrar cómo y por qué hay que tomar partido en 

las decisiones del país y oponerse a la dictadura. Carlos Cano habla en primera persona del 

singular identificando la miseria con un yo poético individual que sufre sus consecuencias sin 

encontrar la salida. En la canción de Cano no hay escapatoria para el sujeto poético que siempre 

es alcanzado por la miseria, de ahí la construcción de la canción en la que al final de cada estrofa 

se repite «la miseria» como elemento cíclico, asfixiante y sin salida, del que el ser humano 

intenta huir sin conseguirlo. De esta manera, la humaniza y se la apropia pudiendo señalarla 

como un problema individual y no solo colectivo, porque al colectivizarse se relativiza y se 

banaliza sin insistir en sus consecuencias. Carlos Cano toma la voz del miserable para que se 

escuche su sufrimiento y, al mismo tiempo, se reconozcan en él todos aquellos a los que azota 

la miseria. De hecho, hay otros temas de este disco, A duras penas, que reivindican el maltrato 

sufrido por parte del régimen, sus instituciones y los que tienen el poder en Andalucía contra 

los andaluces más desfavorecidos, incitando a la sublevación contra las injusticias. Desde 

Verde, blanca y verde donde se expone la defensa de lo andaluz como himno hasta La hoguera 

donde vemos la realidad vital de una familia a través de los ojos del hijo que no comprende la 

miseria y la violencia, Carlos Cano clama la libertad de los andaluces y los conjura para que 

retiren el yugo que los oprime y se sientan orgullosos de sus raíces.   

Este cantautor granadino va a reivindicar la migración como problema político ya que 

el gobierno español no consigue proporcionar las herramientas necesarias para que los sectores 

                                                           
1052 «D’un temps que serà el nostre, / d’un país que mai no hem fet, / cante les esperances / i plore la poca fe» p. 

42. 
1053 «Vengo de abajo, cansao de tanta cuesta. / Vengo, no sé a dónde voy, / huyendo de ella. / La miseria. // Tiene 

su casa en las uñas de la soberbia. / Vive en un mundo cerrao del que se alimenta. / La miseria. // Es el lugar donde 

nací, / donde no quiero yo morir. / Es un lugar muy especial / para el amor y la moral. / La miseria. // Vengo de 

abajo, de un valle podrío de yerba, / donde no existe el futuro, solo / la miseria». 
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más desfavorecidos de la sociedad española puedan subvenir a sus necesidades de una manera 

decente. Es decir, la miseria sigue apareciendo como trasfondo en este tipo de canciones puesto 

que es la consecuencia directa de que muchos españoles en los años sesenta y setenta hagan sus 

maletas y se vayan a buscarse la vida al extranjero. Si Lluís Llach y Raimon, aunque más el 

segundo, toman la voz colectiva para reivindicar y arroparse de la realidad de la sociedad, 

Carlos Cano singulariza una realidad colectiva como puede ser la emigración para humanizarla 

y comprenderla como un mal que azota a la sociedad. En El Salustiano, descubrimos los 

sinsabores de este personaje contados por un narrador heterodiegético en tercera persona. Este 

hombre se ve obligado a salir de su tierra por no poder ganarse la vida allí, a llegar a un país sin 

profesión y trabajar en lo que se pueda para enviar dinero a la familia que se ha quedado en 

España, a la soledad, a las acciones del gobierno para con los españoles en el extranjero y al 

cambio de mentalidad al estar fuera y ver cómo funcionan otros países, en el caso concreto de 

esta canción, Alemania1054. Parece que el único aspecto positivo de dejar su tierra es el 

aprendizaje de otra forma de vida con la que comparar cómo se vive en España. El resto de 

vicisitudes solo muestran las penurias y los paliativos que se llevan a cabo para hacer la vida 

más llevadera. En ciertos aspectos esta visión de la emigración no se aleja tanto de la imagen 

sentimental y lacrimosa que hiciera Juanito Valderrama con su canción El emigrante en la 

década de los sesenta, aunque la canción de Carlos Cano está cargada de una reivindicación 

política contra el gobierno que no puede mantener a sus ciudadanos mientras que la de 

Valderrama solo llora la grandeza de su tierra ante la inminente marcha. Además, no será una 

crítica puntual puesto que en 1981 en su disco El gallo de Morón, vuelve a dedicar otra canción 

a los que emigran temporalmente para realizar las vendimias en otros países y poder así vivir 

correctamente o, al menos, sobrevivir el resto del año en Andalucía. La canción es Los 

jornaleros se van y se centra en el desgarro que supone para los que se van pero también para 

los que se quedan esta separación física y humana. En esta canción llama a la unión de todos 

los vendimiadores para que reivindiquen sus derechos y consigan vivir dignamente en su 

tierra1055. E incluso en otra canción de este mismo disco, Andalucía superstar, que tiene una 

temática más general puesto que se centra en la discriminación desde la capital de España por 

parte de los políticos, de Andalucía y sus necesidades, encontramos una referencia al problema 

migratorio al que se ven abocados los andaluces a pesar de haber llegado ya la democracia. 

 

¡Ay señor!, ¡ay mire usted! 

la grasia tan natural: 

¿Qué pinto yo en Sardañola 

                                                           
1054 «Hasta un pueblo d’Alemania / ha llegao el Salustiano / con más de cuarenta años / y de profesión el campo, / 

pa buscarse l’habichuela / y ahorrar algunos marcos / y que pueda la parienta / comprar algunos marranos. // Yo 

no creo que el sombrero / les toque en la tómbola / a esos gachós trajeaos / que viven de na. / Que lo roban, lo 

roban, / con cuatro palabritas finas lo roban. // En principio se hace dura / sobre to la soleá, / y esa gente 

chamullando / no se le entiende ni atá. / Menos mal que algunas veces / la embajada cultural / les manda al Julio 

Iglesias / y a un tal Manolo Escobar. // Yo no creo que el sombrero / les toque en la tómbola / a esos gachós trajeaos 

/ que viven de na. / Que lo roban, lo roban / con cuatro palabritas finas lo roban. // Y así s’acaba la historia / del 

güeno del Salustiano; / de tanto apencar los güesos / otro gallo l’ha cantao. / Gallo dice que l’obrero / de cachondeo 

está jarto, / si no hubiera ido a Alemania, / no hubiera aprendio tanto». 
1055 «Los jornaleros se van / pa la vendimia francesa. / Solo queda una mujer / con el pecho lleno pena. / Tierna 

como un colorín / en la cama s’atormenta. // (…) // No puede ser, no debe ser, / hermana mía, yo bien lo sé. / Si 

tos uníos y el pueblo atrevío / decimos ¡basta! / no habrá otra vez». 
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siendo de Puerta Real? 

 

En estos versos ironiza sobre la suerte de muchos andaluces que quieren volver a su tierra pero 

no pueden porque no hay perspectivas laborales para ellos y están obligados a permanecer en 

los lugares de Cataluña a los que emigraron para ganarse la vida en los años sesenta sobre todo. 

Vemos también como Cano modifica las palabras adaptándolas a la pronunciación andaluza 

para insistir no solo en la forma diferente de hablar, sino también en la reivindicación a través 

del acento de una fuerza cultural propia que no se pierde a pesar de estar lejos. Cano culpa a los 

gobiernos y a las instituciones de esta realidad que viven sus paisanos andaluces tanto dentro 

como fuera de Andalucía. En ningún caso, este cantautor esconde su nacionalismo andaluz y la 

defensa de la cultura andaluza por encima de todo1056. 

Lluís Llach, que es otro nacionalista convencido, en este caso, catalán, también aborda 

la defensa de la cultura catalana como hemos podido ver en sus canciones sobre el silencio y la 

necesidad de retomar la palabra, aunque estas temáticas puedan extenderse a todo el territorio 

español y algunas de sus canciones se conviertan en himnos por la libertad. La gallineta es un 

ejemplo de ello. A través de la metáfora de una gallina que no quiere poner más huevos para el 

explotador que no le permite ser libre, oponiéndose así al sistema establecido, identificamos a 

la gallina con los oprimidos del régimen que tienen que rebelarse contra la dictadura y reclamar 

sus derechos y libertades. Se les pasa a los censores un «Visca la revolució» que no es otra cosa 

que una llamada a la lucha a pesar de este símil animalístico1057. Esto es curioso a principios de la 

década de los setenta, al igual que se le permita grabar una canción instrumental que homenajea 

al Che Guevara titulada Comandante.  

El trauma de la Guerra Civil también aparece en las canciones de estos artistas durante 

la década de los setenta. Si ya hemos hablado de la presencia de la sangre y de los hermanos en 

la canción Quatre rius de sang de Raimon como referencia a la Guerra Civil, hay otras 

canciones en las que esta guerra aparece de manera mucho más explícita como en Quan jo vaig 

nàixer de este mismo autor.  

 

El año 40, cuando yo nací, 

aún no habían muerto todos. 

 

Muchos se quedaron, habían ganado, dicen. 

Muchos se quedaron, habían perdido, dicen. 

Otros conocieron el exilio y sus caminos. 

 

El año 40, cuando yo nací, 

creo que todos, todos habíamos perdido… 

 

                                                           
1056 Hemos trabajado este tema en un artículo titulado La canción de autor: ¿una construcción regional de la 

canción española?, Revista Pandora, Nouvelles pratiques de la citation dans le monde hispanique et hispano-

américain contemporain, 14/2018, Département d’Études HIspaniques et Hispano-Américaines, Université Paris 

8, Paris, pp.181-199. 
1057 «La gallineta ha dit que prou, / ja no vull pondré cap més ou, / a fer puñetes aquest sou / que fa tants anys que 

m’esclavitza. // I si em vénen ganes de fer-ne / em faré venir un restrenyiment, / no tindrà cap més ou calent / el 

que de mi se n’aprofita. // La gallina ha dit que no, / visca la revolució».  
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No he visto aquellas muertes de rabia, 

no he visto aquellas muertes de hambre, 

no he visto aquellas muertes en el frente, 

no he visto aquellas muertes en las prisiones. 

No, no lo he visto y todo me lo han contado, 

y todavía hoy en mi pueblo lo cuentan, 

y todavía hoy, con miedo, la gente que lo ha visto lo cuenta. 

 

No, no lo he visto ni quiero verlo nunca, 

ni el año 70 ni el año 40,  

ni en ningún año de los años. 

[…]1058 

 

La canción parte del año de nacimiento del cantautor, por lo tanto una fecha real para contar la 

realidad de la España de ese momento. Las palabras Guerra Civil no aparecen pero la realidad 

de esa guerra aparece en cada uno de los versos de la canción. Presenta a los protagonistas de 

esa guerra y su realidad en el año 1940. Se centra sobre todo en los puntos comunes de ambos 

bandos salvo los encarcelamientos sufridos por los perdedores de la contienda por parte de los 

vencedores. Finalmente, juega con la oposición victoria/derrota exponiendo que ante la realidad 

descrita no puede haber vencedores. Además, vemos la repercusión de la guerra más allá de los 

combatientes y de los que la vivieron en retaguardia, a través de la primera persona del plural 

que muestra que las generaciones posteriores siguen sufriendo las consecuencias de esa guerra 

aunque solo la conozcan por los relatos escuchados por sus mayores. En la parte final de la 

canción, se vuelve a la primera persona del singular recobrando la voz individual para expresar 

un deseo, a la vez que se crea un paralelismo entre el tiempo presente de la escritura (los años 

70) y el año 40 para concienciar al público de la imposibilidad de que aquello vuelva a pasar y 

considerando que la memoria es la mejor arma para que nadie vuelva a ver y a vivir una 

situación semejante. La estructura anafórica de las estrofas y la repetición de los adverbios de 

negación participan en el juego de memoria de la sociedad, al igual que la vista, o, mejor dicho, 

lo no visto como construcción de la historia y cuyas consecuencias han sido vividas por las 

generaciones posteriores de españoles.  

 La cuestión de que nadie gana en una guerra aparece también en el tema Damunt d’una 

terra1059 de Lluís Llach. Esta canción la construye en torno a un muchacho, Maurici, que 

                                                           
1058 « A l’any 40, quan jo vaig nàixer / encara no havien mort tots. // Molts es varen quedar, havien guanyat, diuen. 

/ Molts es varen quedar, havien perdut, diuen. / D’altres conegueren l’exili i els seus camins. // A l’any 40, quan 

jo vaig nàixer, / jo crec que tots, tots, havien perdut… // Jo no he vist aquelles morts de ràbia, / jo no he vist 

aquelles morts de fam, / jo no he vist aquelles morts al front, / jo no he vist aquelles morts a les presons. / No, jo 

no he vist i tot m’ho han contat, / i encara avui al meu poble ho conten, / i encara avui la gent que ho ha vist amb 

por, ho conta. // No, jo no he vist ni vull veure-ho mai, / ni a l’any 70, ni a l’any 40, / ni a cap any dels anys // 

[…]». 
1059 «Vailet, et diuen que a les guerres / tan sols hi ha tristeses, / no s’hi guanya mai. / Damunt d’aquesta terra 

encesa / tot allò que és feble / vol ignorar els mals. // I en Maurici va escoltant / però segueix a terra sense fer-ne 

cas, / perquè uns altres li han dit tant / que la seva vida és patir sota el fang… // Recorda les raons que un dia / 

varen canviar el signe / d’aquell temps passat. / Ell ha marcat la teva vida / amb una ferida / que tu has de curar. // 

I en Maurici va escoltant / i pensa que ja sap el perquè dels mals. / Però se’n toma, està dubtant, / i altres veus 

ressonen també al seu voltant. // Vailet, no siguis anarquista / i ves a la conquista / de l’honor més alt, / que al teu 
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escucha la realidad vivida por el pueblo catalán por parte del sujeto poético de la canción. Se 

utiliza el tema de la guerra y la represión como argumentos para que el joven tome conciencia 

y se rebele contra el sistema establecido. El joven es presentado como el salvador o, al menos, 

como el único que tiene en sus manos cambiar la situación política de su país. Además, al final 

de la canción el joven es consciente de cómo cambiar las cosas. En esta canción se sigue 

proponiendo la unidad y la pérdida del miedo, además de la ocupación del espacio público como 

prueba de fuerza contra el régimen. La propuesta de Llach en esta canción es pacífica, una lucha 

basada en el número de personas y en la legitimidad del discurso y no en la fuerza física, de ahí 

que se considere perdedores a todos los participantes en las guerras. El término guerra aparece 

en plural para generalizar pero las descripciones que se realizan en las estrofas sucesivas 

presentan una visión de la Guerra Civil y de la España franquista.  

 Las canciones que estamos analizando son canciones que muestran los problemas de 

gran parte de la sociedad con el régimen franquista y proponen, animan y muestran el camino 

para luchar y conseguir una sociedad diferente. Para ello proponen la unión y las acciones 

colectivas para perder el miedo y enfrentarse a la realidad institucional del país. Pero también 

se muestra la forma como las nuevas generaciones no participan en la construcción de su futuro 

y que siguen el camino marcado por las políticas franquistas como lo vemos en T’adones amic 

de Raimon. Por eso, el cantautor construye su canción como una llamada a una segunda persona 

del singular que en realidad es un tú colectivo que engloba al conjunto de españoles dispuestos 

a que la situación cambie y se consigan mayores libertades. 

 

  Te das cuenta, compañero, 

  de que poco a poco nos van poniendo el futuro 

  a la espalda: 

  te das cuenta, amigo. 

Te das cuenta, compañero,  

de que nos lo van robando cada día que pasa; 

te das cuenta, amigo. 

Te das cuenta, compañero, 

de que hace ya muchos años 

que nos esconden la historia 

y nos dicen que no tenemos; 

que la nuestra es la de ellos, 

te das cuenta, amigo. 

Te das cuenta, compañero, 

de que ahora quieren el futuro 

poco a poco, día a día, noche a noche; 

te das cuenta, amigo. 

Te das cuenta, compañero, 

no quieren argumentos, 

usan la fuerza, 

                                                           
costat tindràs la força / que ens porta l’ordre / i ens permet la pau. // I en Maurici sap molt bé / que, si només dubta, 

poca cosa té. / En Maurici sap què fer, / trobarà als companys i sortirà al carrer». 
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te das cuenta, amigo. 

Te das cuenta, compañero, 

de que hemos de salir a la calle 

juntos, muchos, cuantos más mejor, 

si no queremos perderlo todo, 

te das cuenta, amigo. 

Te das cuenta, compañero, 

te das cuenta, amigo.  

 

La canción se construye a partir de dos versos: uno que comienza una idea y otro que la termina. 

El número de versos entre estos dos varía a lo largo de la canción. Además, estos dos versos 

comienzan con una estructura anafórica y solo varía la última palabra que en el primer verso 

hace referencia a alguien que está a nuestro lado o que debería estar a nuestro lado en la lucha 

y que en el último es alguien que debe estar a nuestro lado siempre porque forma parte de 

nuestra vida. Con esto se pone al mismo nivel y sin distinción entre ambos al compañero y al 

amigo como si solo pudieran ser una misma persona o como si solo debieran ser una misma 

persona porque en los dos hay que confiar. La repetición de estos dos versos a lo largo de la 

canción con la perífrasis verbal «darse cuenta» es como si se estuviera insistiendo en la 

necesidad de tomar consciencia de la situación e incitar al otro a que participe y se involucre en 

el cambio. Por eso, los argumentos del yo poético se sitúan entre estas dos frases para 

argumentar y convencer al oyente/espectador. Los argumentos fundamentales no son muy 

diferentes de los que ya hemos trabajado hasta aquí: el inmovilismo del régimen, la apropiación 

del futuro con las mismas políticas represivas que se llevan aplicando desde el inicio de la 

dictadura y que suponen una carga para la juventud y la historia oficial como única fórmula 

válida para estudiar, ver y sentir el pasado. Frente a esto, el sujeto poético se rebela e incita al 

tú a que se una a él porque hay un «nosotros» que no comparte esa visión del pasado y no quiere 

perder la suya, que quiere construir un futuro diferente y que tiene que estar dispuesto a actuar 

para adquirir la libertad de la sociedad. Muestra un régimen que frente a la palabra utiliza la 

fuerza y lo utiliza como argumento para incitar a la unión y a la acción de todos. De hecho, el 

encabalgamiento entre «salir a la calle / juntos,» subraya esta importancia de tomar decisiones 

como uno solo, al mismo tiempo que participa de la toma de conciencia que busca el cantautor 

desde el inicio de la canción para resaltar que es fundamental ser un colectivo sólido y fuerte 

para tener alguna posibilidad contra la organización y el poder con el que cuenta el régimen 

franquista. Si nos damos cuenta en esta canción aparece el pasado, el presente y el futuro de la 

sociedad española descritos como una misma realidad si los españoles no reaccionan. El tiempo 

parece ser el mismo para cada una de las generaciones que transitan la dictadura porque las 

leyes y la represión impuestas por el régimen impiden avanzar. Estamos de acuerdo de que en 

la canción se exageran las características intrínsecas del poder acentuando sobre todo el 

inmovilismo, pero vemos que la mayoría de este tipo de canciones comprometidas se 

construyen insistiendo sobre los defectos del régimen y la falta de libertades individuales y 

colectivas que poseen los ciudadanos. Ya hemos visto la importancia de mostrar la realidad 

vivida por los españoles tras la Guerra Civil y el tiempo va a ser una forma de insistir en el 

inmovilismo, el mantenimiento de la violencia y de la represión y la angustia vital de una parte 

de la sociedad española frente a las políticas gubernamentales. Lluís Llach titula una canción 
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Temps i temps 1060y, en ella, nos cuenta lo mismo que acabamos de analizar: el inmovilismo 

social que sufren las personas. Para ello, utiliza un yo poético que describe su paso por la vida 

atrapado en un mismo lugar, viviendo las mismas cosas que sus predecesores y acercándose a 

la muerte, teniendo como única esperanza que las gentes se unan y hagan cambiar las cosas. De 

hecho, hay un verso en la estrofa en la que se habla de la libertad y de la fuerza colectiva que 

puede verse como un guiño a la canción de Raimon, Al vent, cuando dice: «llenos de preguntas, 

/ con la cara al viento», para mostrar esa búsqueda colectiva de la libertad por parte de la 

sociedad española.  

 Lluís Llach muestra en sus canciones su visión de la realidad sufrida por la sociedad y 

en algunas ocasiones, al igual que otros cantautores que no tenemos en nuestro corpus, se 

centran en hechos traumáticos de la actualidad vivida en los años setenta para mostrar la 

violencia y brutalidad de la dictadura. Como en la canción Campanades a mort que edita en el 

año 1977 y cuya inspiración procede del trágico asesinato de obreros en Vitoria el 3 de marzo 

de 1976. En esta canción se apoya en los mismos elementos que hemos trabajado a lo largo de 

este estudio sobre las canciones como vehículo de la libertad: la guerra, la miseria y la memoria; 

aunque la actualidad de los hechos trágicos modifica el sentido de estas tres palabras. Primero, 

el conflicto sociopolítico vivido como una guerra porque se están produciendo víctimas1061. 

Después, la miseria se personaliza al final del poema para mostrar su fuerza, pero no una fuerza 

física sino una fuerza verbal que es legítima y lleva a la victoria1062. Y finalmente, la memoria 

como fuerza colectiva que señala y persigue a los culpables castigándolos1063. Esta canción es 

metaliteraria porque se nos expone la escritura y la palabra como fuentes de la memoria y la 

propia canción plasma unos acontecimientos traumáticos vividos quedando así grabados en el 

imaginario colectivo tras el éxito de este tema y del álbum del mismo nombre. La canción, al 

igual que la literatura, como elemento de memoria y de recuerdo para conservar el pasado.  

 Joan Manuel Serrat también compone un tema editado en el año 80 en el que el tiempo 

es el protagonista y que se acerca más a una visión sociopolítica de la España Franquista que a 

una reivindicación comprometida contra la dictadura. La canción Temps era temps1064 nos 

presenta la evolución de un país con sus luces y sombras pero se percibe como la vivencia 

                                                           
1060 «Temps i temps passat, camí desolat / que ens acompañes, / negra i llarga nit / amb l’eco d’un crit a les 

muntanyes. // He de viure aquí, lligat al camí / de la meva terra, / amb la seva sort, / la seva dissort, / fins fer-me 

desferra. // Temps i temps deixant de ser aquell infant / que amb tu jugaba / fins que els meus sentits / van dir-me, 

amb neguits, / que t’estimava. // I ara amb tu al costat, / amor de veritat, / companya dels diez, / oblidant records, 

/ segueixo l’esforç / i espero alegries. // Temps i temps patint, / vivint i morit, plens de preguntes, / amb la cara al 

vent, / la sang nova ardent / i les mans juntes. // I no em sap pas greu, / així, vora teu, / cremar tanta vida, / si és 

que amb aquest foc / alcem altre cop / la terra dormida». 
1061 «Campanades a morts / fan un crit per la guerra / dels tres fills que han perdut / les tres campanes negres». 
1062 «La misèria esdevingué poeta / i escrigué en els camps / en forma de trinxeres, / i els home sanaren cap a elles. 

/ Cadascú fou un mot / del victoriós poema». 
1063 «Assassins de raons, de vides, / que mai no tingueu repòs en cap dels vostres diez / i que en la mor tus 

persegueixin les nostres memòries». 
1064 «Temps era temps / que vam sortir de l’ou / amb l’or de Moscú, / la pau al coll, / la flota al moll / i la llengua 

al cul, / amb els símbols arraconats, / l’aigua a la Font, les restriccions / i l’home del sac. // Temps era temps / que 

més que bons o dolents / eren els meus i han estat els únics. / Temps d’estraperlo i tramvies, / farinetes per sopar / 

i comuna i galliner a la galeria. / Temps d’Una, Grande y Libre, / Metro goldwyn Mayer, / lo toma o lo déjà, / 

Gomas y lavajes / Quintero, León i Quiroga; / Panellets i penellons; / Basora, César, Kubala, / Moreno i Manchón. 

// Temps era temps / que d’hora i malament / ho vam saber tot: / qui eren els reis, / d’on vénen els nens / i què 

menja el llop. / Tot barrejat amb el Palé, / i la Formación del Espíritu Nacional / i els primers divendres de mes. // 

Senyora Francis, m¡entén? / amb aquests coneixements, / què es podía esperar de nosaltres? / Si encara no sabem, 

senyora, / què serem quan siguem grans / els fills d’un temps, / els fills d’un país orfe». 
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personal de la voz poética que puede coincidir con la de una mayoría de españoles de la misma 

generación que el artista. Se evoca el hambre, la línea política del país y la violencia pero al 

mismo tiempo se subrayan aspectos culturales como el cine, la composición musical y el fútbol. 

La canción termina con la voz poética dirigiéndose a una segunda persona del singular para 

explicarle que, ante lo vivido hasta ahora, tiene frente a ella la mejor versión posible de persona 

que podía dar la educación franquista. Este tipo de canciones que se desmarcan de las temáticas 

mayoritarias en las canciones de moda de las tres últimas décadas del siglo XX, muestran 

también una singularidad a pesar de no promover el enfrentamiento, la toma de la calle por 

parte de los que se oponen al régimen franquista. Este tipo de canciones que expresan de otra 

manera la realidad sociopolítica de España las analizaremos más adelante.  

 Si bien hemos podido trabajar en esta búsqueda de la libertad en las canciones de los 

años setenta con tres cantautores de nuestro corpus como son Raimon, Lluís Llach y Carlos 

Cano, con una aparición esporádica de Luis Eduardo Aute, parece extraño que figuras de la 

canción española y cantautores de nuestro corpus como Joan Manuel Serrat y Víctor Manuel 

no expresen su compromiso sociopolítico a través de canciones similares a las que acabamos 

de estudiar. Es verdad que, en el caso del segundo, hay toda una serie de canciones entre 1973 

y 1978 que abordan cuestiones políticas y que no tuvieron demasiado éxito entre el público, 

aunque la censura también jugó su papel. De todas ellas, valdría señalar ¿Qué serán que todos 

piden…? que aborda la temática del voto, Marcelino que hace referencia al líder sindicalista 

encarcelado durante el franquismo o sus temas dedicados a represiones y violencias en países 

latinoamericanos como Al compañero Orlando Martínez en referencia a las violencias en Santo 

Domingo y Al presidente de Chile Salvador Allende por el golpe de Estado y el asesinato que 

sufrió por parte de los militares del general Pinochet. Ya analizamos la presencia de este artista 

en los mítines y de sus recitales políticos por la democracia, apoyando al Partido Comunista. 

Sin embargo, Joan Manuel Serrat que hemos comprobado que es un artista comprometido a 

nivel personal con la democracia, lo que le cuesta el exilio en el año 1975, no tiene a nivel 

temático canciones propias que llamen a la lucha por la libertad o que denuncien abusos por 

parte de la autoridad ante determinados acontecimientos públicos que terminan en dramas. Lo 

único que puede mostrar ese compromiso político a nivel artístico es la musicalización de 

poemas de poetas que el régimen ha discriminado o prohibido. En ese caso, podríamos 

preguntarnos de qué manera el poeta y sus poemas se convierten en un instrumento al servicio 

de la libertad.  

 

 

II) Los poetas como instrumento político. 

 

 

Gabriel Celaya como poeta social y comprometido con su tiempo podría presentar con 

el título de uno de sus poemas de Cantos Íberos de 1955, La poesía es un arma cargada de 

futuro, el valor y la vida que recobran algunos poetas y poemas a través de su musicalización 

por parte, mayoritariamente, de cantautores. Cuando se piensa en musicalizar poemas, el primer 

nombre que suele venir a la memoria es el de Paco Ibáñez y en cómo ha sabido revitalizar con 

su música los poemas y a los poetas españoles desde el Siglo de Oro hasta finales del siglo XX, 

rodeándolos, al mismo tiempo de un compromiso político y llevando a cabo el título del poema 
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de Celaya en el que muchos de los versos pronunciados por Ibáñez se convertían en balas que 

apuntaban directamente al régimen franquista y a la ausencia de libertades en España. Aunque 

Paco Ibáñez no entre en nuestra definición de cantautor puesto que no compone las letras de 

sus canciones sino que utiliza casi en exclusividad poemas de poetas hispánicos, no puede 

negársele el mérito y la labor de difusión de la cultura literaria hispánica y de lucha por restituir 

un lugar en la literatura española de autores olvidados o discriminados por el régimen 

franquista. Esto nos lleva a plantearnos cuál es el papel de los cantautores de nuestro corpus en 

cuanto a los poetas y a los poemas utilizados como instrumento político.  

Raimon en 1966 había dedicado un LP completo Cançons de la roda del temps a un 

único poeta, Salvador Espriu1065 quien es considerado uno de los renovadores de las letras 

catalanas del siglo XX, pero esta obra no entra en nuestro marco cronológico. A pesar de esto, 

es interesante ver el uso político de la canción al musicalizar poemas como instrumento de 

difusión y de afirmación de la cultura catalana como una cultura viva. En esta misma línea, el 

cantautor valenciano también musicaliza poemas de Ausias March1066 que es un poeta 

valenciano del siglo XV como prueba de la historia de la cultura catalana y su importancia 

dentro de la historia cultural española. Estos dos ejemplos, a pesar de ser concluyentes en la 

intención sociopolítica de difusión y valorización de la cultura popular y literaria catalana 

dentro de la sociedad española, no tuvieron una gran repercusión mediática salvo la inclusión 

de estas canciones en los distintos recitales del cantautor valenciano que, como ya hemos 

estudiado, fueron poco numerosos durante gran parte de los años setenta sobre el territorio 

nacional.  

Otro cantautor que se apoya en poetas españoles como prueba de la existencia de otras 

expresiones culturales españolas que han sido discriminadas por el régimen franquista es Joan 

Manuel Serrat. Este participa de manera activa con dos discos que le van a proporcionar muchos 

éxitos comerciales a pesar de que las canciones sean poemas de Antonio Machado y de Miguel 

Hernández. Ya hemos estudiado en la segunda parte en el apartado dedicado a las listas de 

éxitos no solo las ventas de estos discos en el año de su salida al mercado y en los siguientes 

sino también la reedición de los mismos en las décadas posteriores como prueba de ser un 

producto comercialmente interesante para el público y, por lo tanto, rentable para la 

discográfica. A pesar de las críticas que se le puedan hacer al cantautor catalán tanto en la 

selección de los poemas como en la interpretación y en la transformación de los mismos, no 

cabe ninguna duda que consiguió popularizar y llevar el nombre de estos poetas a casi todos los 

rincones de la geografía española y latinoamericana. En este apartado de nuestro estudio, 

pretendemos interrogarnos sobre la elección de los poemas de estos dos poetas y ver si a nivel 

temático la reivindicación sociopolítica de Serrat aparece a través de estas dos selecciones de 

poemas en los distintos poemarios de dos poetas discriminados y olvidados por la dictadura. 

Antes de lanzar estos dos proyectos discográficos ya había versionado el poema La paloma de 

                                                           
1065 Escritor, dramaturgo y poeta catalán que nace en 1913 en Santa Coloma de Farners y muere en 1985 en 

Barcelona.  Estudia Derecho e Historia Antigua en Barcelona. Es un autor de gran relevancia tanto para las letras 

catalanas como para las letras castellanas. «La Guerra Civil acentúa mas las tendencias satíricas del autor, 

enriquecidas tras la contienda con una vertiente reflexiva y reconciliadora (…)». Consultado el 20/09/2019 en 

https://www.cervantes.es/bibliotecas_documentacion_espanol/biografias/palermo_salvador_espriu.htm.  
1066 Caballero y poeta valenciano que nace en 1400 y muere en 1454 en la ciudad de Valencia. Sus composiciones 

poéticas se centran en la temática del amor, de la muerte y del espíritu siendo estas muy introspectivas. Se considera 

que este escritor se distancia de los juglares para crear su propio sistema de imágenes y conceptos poéticos.  

https://www.cervantes.es/bibliotecas_documentacion_espanol/biografias/palermo_salvador_espriu.htm
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Rafael Alberti que había sido musicalizado por el compositor argentino Alberto Ginastera en 

1941, año de la aparición del mismo en el poemario Entre el clavel y la espada que el poeta 

gaditano publicó en Argentina, en donde se exilió tras su imposibilidad de quedarse en Francia. 

Además, La paloma es como se conoce el primer LP de Serrat en castellano que está compuesto 

por composiciones del cantautor catalán con la única excepción del poema musicalizado de 

Alberti. Es curioso que la censura permita la aparición de una canción cuya letra pertenece a un 

poema de un poeta abiertamente exiliado y antifranquista. Si bien es verdad que, a pesar de las 

posibles interpretaciones políticas sobre el poema en cuanto a la simbología de la paloma como 

símbolo de la paz que no sabe dónde posarse y que está completamente perdida entre tanta 

violencia y desolación, podemos interpretar el poema a través de una temática amorosa donde 

encontramos a la paloma como imagen del yo poético y una segunda persona del singular 

femenina que contribuye a la confusión que sufre el sujeto poético. La desesperación en la que 

se encuentra la paloma al sentirse defraudada por el ser amado puede ser la consecuencia de la 

confusión. Sin embargo, a pesar de que el texto no suponga mayores problemas para la censura 

a nivel político o moral, no deja de ser una creación de un poeta comunista censurado por el 

régimen, por lo que parece paradójico que un poema suyo llegue a las listas de éxitos de 

popularidad y de ventas de la España de finales de los años sesenta.  

En el primer disco de Serrat compuesto a partir de poemas y titulado Dedicado a Antonio 

Machado, poeta que aparece en 1969, tras su polémica en Eurovisión, aparecen doce canciones 

de las cuales nueve son poemas íntegros de Antonio Machado. La primera canción es una 

composición con dos poemas pertenecientes a la sección Proverbios y cantares del poemario 

Campos de Castilla, conectadas por versos del cantautor y la última canción es una composición 

con un poema de Proverbios y cantares al principio, repitiendo el mismo al final de la canción 

y los seis primeros versos del poema Del mañana efímero que también forma parte del poemario 

Campos de Castilla son la parte central de la canción. La canción número nueve del disco es 

una composición original de Joan Manuel Serrat titulada En Colliure. Los poemas que son 

musicalizados por Serrat pertenecen a los poemarios Soledades, galerías y otros poemas (1903-

1907) y Campos de Castilla (1907-1917), siendo dos obras publicadas mucho antes de la Guerra 

Civil a pesar de percibir ya algunos problemas latentes que se concretizan dos décadas después 

y de que estos poemas musicalizados muestren una visión sociopolítica por el contexto de 

dictadura basada en el nacionalcatolicismo que vive España a finales de los años sesenta y 

principios de los años setenta. Musicalizar poemas de Antonio Machado significa recuperar una 

parte de la cultura popular española ninguneada y reprimida durante la dictadura. Y es una 

muestra del compromiso sociopolítico de Serrat que reivindica esta recuperación cultural que 

pone al alcance de todos los españoles a través de la canción. Las canciones Retrato, Guitarra 

del mesón, Las moscas, Llanto y Coplas, La saeta, A un olmo seco y He andado muchos 

caminos nos muestran la sabiduría popular y las costumbres españolas que se mantienen a través 

de los tiempos pudiendo crear un paralelismo con la situación de la España de los años sesenta 

y setenta cuyas élites se obstinan en el inmovilismo cultural. Una España ya retratada en los 

poemas de Machado con cierta crítica que da la impresión de no haber evolucionado medio 

siglo después. De hecho, una de las canciones que más éxito tiene es La saeta, que no es otra 

cosa que un canto/lamento a una imagen religiosa, en este caso a Jesús crucificado y que 

Machado hace colectivo como una devoción de todo el pueblo andaluz que se transmite de 

generación en generación. Estas canciones muestran la ignorancia del régimen franquista hacia 
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este poeta que ha sido discriminado sin comprender ni siquiera el mensaje que transmite en 

muchos de sus poemas en los que rezuma el ensalzamiento y el interés por la cultura popular 

española. Sin embargo, la canción Españolito, si puede mostrar elementos premonitorios de lo 

que sucede en España durante la Guerra Civil y como muestra este poema de Antonio Machado 

ya estaban presentes en la sociedad española de principios del siglo XX. 

 

Ya hay un español que quiere 

vivir y a vivir empieza. 

Entre una España que muere 

y otra España que bosteza. 

Españolito que vienes 

al mundo te guarde Dios. 

Una de las dos Españas 

ha de helarte el corazón. 

 

Este poema que puede mostrar oposiciones entre una España moderna y otra tradicional, una 

España rural y otra urbana, por dar algunos ejemplos, nos expone en el contexto de los años 

sesenta y setenta a una España de vencedores y otra de vencidos, y al musicalizar este poema 

de un poeta que muere en su exilio, se acentúa la carga simbólica y queda claro la España que 

«ha de helarte el corazón».  Esta es la España de los vencedores que han ejercido la represión 

sobre los vencidos durante la dictadura y que siguen imponiendo su visión de la sociedad a 

través del nacionalcatolicismo a pesar de los cambios estructurales y de apertura en cuanto a 

políticas económicas se refiere, desde la década de los sesenta. Serrat se apoya en Machado 

para mostrar y reivindicar no solo una cultura popular ninguneada o instrumentalizada por el 

franquismo sino también unas ansias de libertad que una de esas dos Españas reprime sin 

expectativas de querer cambiar su política.  

 La libertad está presente a lo largo de todo el disco, al igual que la oposición del ellos 

frente al nosotros, identificándose el ellos con la dictadura y sus instituciones y el nosotros con 

los españoles ansiosos de libertad individual y colectiva que ya ven en las canciones y las 

imágenes que llegan de otros países occidentales como Francia, Reino Unido y Estados Unidos. 

Con esto no estamos diciendo que no aparezca en la intención de Serrat una oposición histórica 

entre los nacionales y los republicanos, identificándose el cantautor con los segundos por sus 

vivencias personales y familiares, si todavía no había quedado claro por la elección de un poeta 

discriminado por el franquismo. Si analizamos la primera canción del disco que se titula 

Cantares, vemos que es un canto a la libertad basado en la libre elección del individuo de crear 

y andar por su propio camino sin cadenas que lo aten o lo limiten. Si la elección de los dos 

poemas de Antonio Machado en esta canción muestran la idea del poeta como observador y 

transcriptor de lo que ha visto como una necesidad vital que no tiene nada que ver con la 

adquisición de fama1067 y el concepto de libertad del ser humano al labrarse su propio camino 

                                                           
1067 «Nunca perseguí la gloria, / ni dejar en la memoria / de los hombres mi canción; / yo amo los mundos sutiles, 

/ ingrávidos y gentiles, / como pompas de jabón. // Me gusta verlos pintarse / de sol y grana, volar / bajo el cielo 

azul, temblar / súbitamente y quebrarse… *Nunca perseguí la gloria». *Este último verso ha sido añadido en la 

canción pero no aparece en el poema I de la sección Proverbios y cantares del libro Campos de Castilla de Antonio 

Machado.  
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sin mirar atrás1068, la construcción y la inserción de versos y estrofas que realiza Serrat en la 

canción acentúan sobre todo la libertad del individuo a través de la repetición de dos versos de 

Machado «Caminante no hay camino, / se hace camino al andar…» que coloca entre comillas 

y como si fuera la voz en discurso directo del poeta sevillano. También se acentúa la lucha por 

conseguir abrirse camino e ir hacia la libertad individual a través de la palabra: «Golpe a golpe, 

verso a verso…», volviendo a la idea de Celaya de la poesía como arma. De hecho, la canción 

termina repitiendo ese verso pudiendo interpretarse como una invitación a la sociedad a 

rebelarse contra el régimen desde su lucha cotidiana. Serrat se sirve de elementos biográficos 

de Machado para mitificar al poeta y sus acciones como símbolo de determinación y lucha por 

la libertad y la defensa de sus ideales, demostrando que su muerte no fue en vano y que su voz 

sigue escuchándose y siendo su mensaje una inspiración para las generaciones futuras. Para 

esto, Serrat aborda la vida1069, la muerte1070 y la memoria1071. Los versos del poeta se presentan 

como un testamento vital que despierta la esencia popular de la cultura española que el 

franquismo mantiene adormecida, de ahí la importancia de revitalizarla desde lo cotidiano y de 

que la canción sea el medio para despertar y representar, por un lado, la voz de la sociedad, 

pero, por otro lado, la voz de la cultura popular.  

 Sin embargo, la última canción del disco que se titula Parábola parece mostrar la 

realidad de una España que puede corresponderse con la España franquista de la que el yo 

poético parece escapar.  

 

  Érase de un marinero 

  que hizo un jardín junto al mar 

  y se metió a jardinero. 

 

  Estaba el jardín en flor 

  y el marinero se fue 

  por esos mares de Dios. 

 

  La España de charanga y pandereta 

  cerrado y sacristía 

  devota de Frascuelo y de María, 

  de espíritu burlón y alma inquieta 

  ha de tener su mármol y su día, 

  su infalible mañana y su poeta.  

 

  Érase de un marinero 

                                                           
1068 «Caminante, son tus huellas / el camino y nada más; / caminante, no hay camino, / se hace camino al andar. // 

Al andar se hace camino / y al volver la vista atrás / se ve la senda que nunca / se ha de volver a pisar. // Caminante 

no hay camino / sino estelas en la mar…». El corte de las estrofas varía del poema original en la canción, pero se 

mantienen los mismos versos del poema XXIX de la sección Proverbios y cantares del libro Campos de Castilla.   
1069 «Hace algún tiempo en ese lugar / donde hoy los bosques se visten de espinos / se oyó la voz de un poeta gritar: 

“Caminante no hay camino, se hace camino al andar…”» 
1070 «Murió el poeta lejos del hogar. / Le cubre el polvo de un país vecino. / Al alejarse, le vieron llorar.  “Caminante 

no hay camino, / se hace camino al andar…”» 
1071 «Cuando el jilguero no puede cantar. / Cuando el poeta es un peregrino, / cuando de nada nos sirve rezar.  

“Caminante no hay camino, / se hace camino al andar…”» 
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  que hizo un jardín junto al mar 

  y se metió a jardinero. 

 

  Estaba el jardín en flor 

  y el marinero se fue 

  por esos mares de Dios. 

 

La construcción de esta canción es un poco extraña puesto que Serrat comienza con el poema 

III de Parábolas de Campos de Castilla repitiéndolo al final y situando entre ambos los seis 

primeros versos del poema Del mañana efímero de la misma obra. El primer poema está 

compuesto en octosílabos con rima consonante en los impares en la primera estrofa y con rima 

asonante en los impares en –o en la segunda estrofa mientras que los seis versos del segundo 

poema utilizado para construir esta canción son endecasílabos menos el segundo verso que es 

un heptasílabo. La rima de este segundo poema es consonante perfecta en los versos 1, 4 y 6 y 

consonante imperfecta en los versos 2, 3 y 5. Esto provocaría un cambio de ritmo en la canción 

para poder armonizar los distintos ritmos internos de estos versos distintos, pero en lugar de 

eso, Serrat canta el primer poema con el ritmo instrumental configurado para la canción 

mientras que recita el segundo poema con la instrumentación de fondo predominando una base 

de percusión que le permite mayor libertad rítmica para volver a cantar de nuevo el primer 

poema con el conjunto instrumental y el ritmo de la canción. Esta estructura parece encerrar la 

España tradicional entre las ansías de libertad y aventura. Puede interpretarse como una 

necesidad vital del español que está reprimida por la dictadura. Aunque también puede 

significar simplemente la dualidad de la cultura española que navega entre la tradición con los 

ejemplos del torero, la iglesia y la música tradicional, y la modernidad representada aquí por la 

aventura de descubrir otros mundos y ver lo que hay más allá. Este planteamiento nos vuelve a 

llevar al poema Españolito, con la oposición de las dos Españas, volviendo a poder identificar 

la España franquista con el inmovilismo y la tradición.  

 Finalmente, vamos a abordar el tema En Colliure que es una creación tanto en la letra 

como en la música de Joan Manuel Serrat y que nos puede ilustrar de una manera más clara de 

las posibles intenciones del cantautor catalán al musicalizar los poemas de Antonio Machado.   

 

  Soplaban vientos del sur 

  y el hombre emprendió viaje. 

  Su orgullo, un poco de fe 

  y un regusto amargo fue  

su equipaje.  

   

  Miró hacia atrás y no vio 

más que cadáveres sobre  

unos campos sin color. 

  Su jardín sin una flor 

  y sus bosques sin un roble. 

 

  (Estribillo) 
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Y viejo, 

  y cansado, 

  a orillas del mar 

  bebióse sorbo a sorbo su pasado. 

  

  Profeta  

  ni mártir 

  quiso Antonio ser. 

  Y un poco de todo lo fue sin querer. 

 

  Una gruesa losa gris 

  vela el sueño del hermano. 

  La yerba crece a sus pies 

  y le da sombra un ciprés 

  en verano. 

 

  El jarrón que alguien llenó 

  de flores artificiales, 

  unos versos y un clavel 

  y unas ramas de laurel 

  son las prendas personales, 

 

  (Estribillo) 

 

Las estrofas de cinco versos están compuestas en octosílabos con rimas consonantes en los 

versos 2, 3, 4 y 5, siguiendo el esquema a,b,b,a que nos lleva a pensar en la redondilla si no 

fuera porque es una estrofa de cinco versos y no de cuatro y porque el último verso de la primera 

estrofa antes y después del estribillo es un tetrasílabo, pero que recuerda sin ninguna duda una 

composición popular. Sin embargo, el estribillo cambia alternándose versos trisílabos, 

tetrasílabos, hexasílabos y endecasílabos si se cambia la acentuación de la última palabra del 

último verso del estribillo porque si no, sería un dodecasílabo. La rima en el estribillo es 

consonante, aunque cambia en las dos estrofas siendo en los versos pares en la primera en –ado 

y continua en la segunda en los dos últimos versos en –er. La temática de esta canción es la 

memoria a través del exilio y la muerte del poeta Antonio Machado. Las dos primeras estrofas 

describen la marcha forzada del poeta mostrando la tragedia que queda detrás de él, haciendo 

una referencia no muy implícita a la Guerra Civil que puede verse a través de los «cadáveres» 

y la ausencia de color y de vegetación como muestras de la desolación. Las dos estrofas que 

siguen el estribillo se centran en la muerte del poeta. La primera representa esa muerte a través 

de su tumba, resaltando la naturaleza que la rodea lo que puede ser una alusión a la poesía del 

poeta que utiliza la vegetación para expresar sentimientos y emociones. La segunda que tras los 

dos primeros versos puede llevarnos a pensar en el abandono del poeta puesto que se utilizan 

elementos perennes para no tener que visitar la tumba con regularidad, en los siguientes se 

insiste sobre la imagen inmaterial del poeta a través de su poesía y la imagen del laurel como 

el reconocimiento del poeta y su importancia. Por consiguiente, los dos primeros versos también 
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podrían interpretarse como la fijación de la muerte del poeta en el tiempo como símbolo de la 

importancia de esta pérdida para las generaciones venideras y su poesía como mantenimiento 

y preservación de la memoria. De hecho, la segunda estrofa del estribillo va en este sentido 

mientras que la primera lo transforma en una especie de bardo que asimiló la cultura popular y 

la transmitió a través de su poesía. Esta canción puede interpretarse como la voluntad de Serrat 

de mostrar a través de Antonio Machado la gran pérdida cultural de España por la Guerra Civil 

pero también por la dictadura no solo de una parte de la cultura literaria sino también de la 

cultura popular debido a la represión y al olvido forzado impuesto por el franquismo.  

 Joan Manuel Serrat no es el único cantautor de nuestro corpus que dedica una canción 

a Antonio Machado. Carlos Cano compone un tema dedicado al poeta sevillano en su primer 

trabajo discográfico A duras penas en 1976 cuyo título es De como Antonio Machado resucita 

y limpia la casa de las sombras1072. En esta canción no aparecen elementos biográficos del 

poeta sevillano sino que el yo poético del poema es Machado. Esto lo deducimos del título de 

la canción. A diferencia de la canción de Serrat, Carlos Cano es mucho más explícito en sus 

palabras, además, se apoya en la represión franquista para construir la forma en la que Machado 

se dirige a sus seguidores para «castigar» a los verdugos. Es decir que utiliza el lenguaje de la 

captura de prisioneros pero luego las penas que se les atribuyen no tienen nada de un castigo, 

sino que nos envían a imágenes poéticas. Además, dentro de la canción los compañeros a los 

que da órdenes Machado son representantes de la lucha antifascista como el poeta Pablo Neruda 

y el pintor Pablo Picasso y víctimas del fascismo como Federico García Lorca. En la canción 

las rimas en –ar o en –ad, nos van desvelando el mensaje de la canción: callar/vomitar, nos 

muestra dos acciones contrapuestas, por un lado, tragarse las palabras y por el otro, expulsar 

todo lo que lleva uno dentro; verdad/claridad y verdad/libertad, nos presenta la verdad como la 

única solución para alcanzar la luz y la libertad y para Cano es a través de Antonio Machado 

como podemos conseguir lograr esa situación. En la canción aparecen palabras ligadas con la 

libertad como la alegría, la paloma, el clavel (si pensamos en la revolución de 1974 en Portugal) 

y con la libertad de expresión cuando multiplica las caras, los ojos, las alas y la boca de este 

animal para que su mensaje llegue a todos lados. Carlos Cano utiliza la poesía como arma para 

la libertad y se apoya en los poetas como representantes de ella. Por la rima asocia razón y 

corazón como dos elementos que dan fuerza: el primero a los argumentos que se defienden en 

esta canción y el segundo a la lucha que se libra para conseguir la ansiada libertad. Si nos 

fijamos en la segunda parte del título y lo que nos cuenta la canción, vemos la oposición que se 

establece entre luz y oscuridad, siendo la poesía y los poetas lo primero y el régimen lo segundo. 

A pesar de un desarrollo de la temática a través de una situación de arrestos y castigos, los 

sustantivos escogidos van vaciando la violencia de la puesta en escena para dejar paso a la 

fuerza de la palabra y a la importancia de la cultura para conseguir la libertad. Es curioso que 

de los tres poetas citados y del pintor tan solo uno no sea andaluz sino chileno, a pesar de lo 

numerosos que eran los andaluces entre las generaciones de poetas anteriores a la guerra, vemos 

                                                           
1072 «¡Nadie se mueva! / ¡Manos arriba! / ¡Quédense quietos! / ¡La poesía…! // ¡Vayan saliendo / topos del nido, / 

que la alegría / os ha vencido! // Hay que ver lo que trae la razón: / Corazón. / Hay que ver lo que cuesta callar: / 

Vomitar. // ¡Vamos Neruda / pase el siguiente! / Si se resiste, / dele Picasso, / silencio y versos / de la montaña / y 

una paloma / con cuatro caras. // Hay que ver lo que trae la verdad: / Claridad. / Hay que ver lo que dice el clavel: 

/ ¡A por él! // Una paloma / con cuatro caras, / con quince ojos, / con veinte alas, / con mucho cielo, / con treinta 

bocas / y todos digan: ¡Garcia Lorca! // Hay que ver lo que trae la verdad: / Libertad».  
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de nuevo la importancia de las raíces andaluzas en Carlos Cano, aunque, en esta canción, sea 

para reivindicar la libertad en general y sobre todo la libertad cultural como lo muestra a través 

de la presencia de artistas, que está siendo oprimida o instrumentalizada por las autoridades 

políticas del régimen. 

 Hemos podido comprobar tanto con Joan Manuel Serrat como con Carlos Cano que el 

poeta sevillano Antonio Machado es convertido en símbolo de libertad y también en símbolo 

cultural de otra España que está siendo reprimida por la dictadura pero que sigue teniendo 

memoria gracias a la poesía y, en el caso concreto de nuestro estudio, gracias a las canciones 

populares y a esta recuperación de la mano de los cantautores. En 1984, en su disco La ruleta 

rusa de Joaquín Sabina aparece la canción Telespañolito1073 cuyo centro y título es una 

variación textual de los últimos cuatro versos del poema Españolito de Antonio Machado.  

 

 Telespañolito que ves la tele, te guarde Dios, 

 Uno de los dos canales ha de helarte el corazón. 

 

Lo que en Machado son cuatro versos octosílabos, Sabina los transforma en dos versos 

hexadecasílabos con rima asonante que al ser divididos en dos hemistiquios de octosílabos 

permite mantener la misma cadencia. Sabina se apoya en estos versos para mostrar a través del 

juego con los dos únicos canales televisivos que se podían ver en España, una crítica al nivel 

cultural de los mismos y al protagonismo que han cobrado dentro del mundo de la cultura. Al 

mismo tiempo, estos dos versos nos sugieren la dualidad de las dos Españas. Sin embargo, el 

resto de versos de la canción son dodecasílabos con pareados que alternan la rima asonante y 

la rima consonante predominando la segunda. A pesar de no haber estrofas las ideas de los 

versos se expresan mayoritariamente en cuatro versos. A lo largo de la canción se van 

presentando distintos artistas o presentadores conocidos de la actualidad española en contraste 

con otros artistas como Lola Flores que viene del régimen y sobre todo se contraponen las 

medidas tomadas por el nuevo gobierno socialista y las reacciones de la Iglesia y del ejército, 

del que se critica sus intervenciones en la democracia. Durante toda la canción hay un juego 

entre las reformas adoptadas, la Iglesia, el ejército y los distintos programas que aparecen en 

televisión en los inicios de los años ochenta para insistir en esa dualidad cultural de las dos 

Españas que ya presentaba Machado a principios del siglo XX. La canción está cargada de 

ironía y humor como en el verso «para cambios profundos los de Felipe» que deja la 

ambigüedad de pensar en que Felipe González está llevando a cabo esa transformación del 

Estado pero también nos puede llevar a pensar en que el presidente no está profundizando en 

                                                           
1073 «Que no te mire dice el psicoanalista / sólo gozan contigo los masoquistas. / Mi fiel amante y pobre televisor 

/ aunque nadie te cante te canto yo. / Íñigo sin bigote Patín con gripe, / para cambios profundos los de Felipe, / 

Lola en bata de cola y un servidor / a punto de escupirle al televisor. / Telespañolito, que ves la tele, te guarde Dios 

/ uno de los dos canales ha de helarte el corazón. /  Pasé de logaritmos y de Cervantes / y me vine a Madrid para 

ser cantante / pero como cantaba con intención / tres rombos le colgaban a mi canción. / Lamento que el programa 

que más me guste / sea ese que se llama “Carta de Ajuste”, / aunque algunos se empeñen en afirmar / que 

“Despedida y Cierre” conecta más. / Arrecian desde Roma las reprimendas / en dirección a nuestras partes 

pudentas, / se olvidan de que el sexo no hace ilusión / más que si va seguido de excomunión. / Me siento como un 

mudo cantando a sordos / ya lo dice Petete del libro gordo. / Del aborto y la Lode mejor no hablar / si con la Iglesia 

no te quieres topar. / El gobierno “Si yo fuera Presidente” / no dudaría tanto en hincarle el diente / al ruido de 

sables que hay cada vez / que se cruzan los cables del coronel. / Que dejen de tomarnos por subnormales / que 

dejen de tocarnos los genitales, / que nos cuenten las cosas tal como son / que suba el Pirulí la imaginación».  
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las medidas que debiera tomar y lo que realiza son cambios superficiales yendo al encuentro de 

lo que prometía en su programa. Además, esta segunda idea concuerda con los últimos cuatro 

versos de la canción en los que Sabina expone su visión tanto de la televisión como de la política 

considerando que ambas modifican y transforman la realidad para adecuarla a sus intereses. De 

esta manera, el cantautor se presenta como la voz de la colectividad y representa a esta cuando 

se expresa su malestar ante las mentiras políticas y la degradación cultural. Como ya hemos 

visto en otros autores, utiliza la oposición ellos/nosotros creando la distancia entre los dirigentes 

políticos y culturales y el resto de la sociedad que sufre sus decisiones.    

 El segundo disco de Joan Manuel Serrat en donde musicaliza poemas es Miguel 

Hernández. Si Antonio Machado fue un poeta muerto en el exilio cuando los cuerpos de la 

guerra estaban todavía calientes, Miguel Hernández es el poeta comprometido física y 

artísticamente con la República y que paga con su vida en las cárceles franquistas su 

determinación. El poeta alicantino ilustra la realidad de la represión y del castigo impuesto a 

los vencidos. En este caso, el cantautor catalán musicaliza los poemas de Miguel Hernández sin 

reunir varios poemas para una canción o realizar variaciones textuales o introducir alguna 

canción propia en el disco. Las diez canciones corresponden con un poema del poeta, salvo la 

tercera canción del disco que es una parte del poema Herido, en concreto es una parte de la II, 

del poemario El hombre acecha de 1938 y la séptima canción que está extraída de la obra de 

teatro El labrador de más aire. En esta selección de poemas del disco, encontramos: cuatro 

poemas de su último poemario Cancionero y romancero de ausencias (1939-1941): Menos tu 

vientre, La boca, Nanas de la cebolla, y Llegó con tres heridas; dos poemas de El hombre 

acecha (1938): Para la libertad y Canción última; un poema de El rayo que no cesa (1936): 

Umbrío por la pena, la mencionada canción sobre la obra de teatro: El romancillo de mayo; la 

elegía a Ramón Sijé; y un poema del poemario Viento del pueblo (1937): El niño yuntero. 

Vemos que la obra predominante del poeta alicantino es su último trabajo mayoritariamente 

escrito en la cárcel y del que encontramos la voz intimista del poeta ante la pérdida personal y 

la presencia de su propia muerte que lo acecha. Si a esto le añadimos la elegía a su amigo 

muerto, el poema de El rayo y la canción extraída de la obra de teatro, solo quedan tres 

canciones de su poesía más combativa. Si, además tenemos en cuenta que, en El hombre acecha, 

ya muestra cierto pesimismo sobre el devenir de la guerra e insiste en sus desastres, estamos 

ante un único poema de su periodo más combativo y esperanzador sobre la victoria en la lucha 

contra los fascistas. Pero a diferencia de Ibáñez que ya había grabado en 1967 Andaluces de 

Jaén, Serrat se centra en un poema como Niño yuntero que puede interpretarse como la dureza 

y la miseria del campo a través de ese niño y que, si se pide la intervención de la sociedad para 

evitar ese mal, este puede verse como la miseria y no como la opresión de los terratenientes y 

grandes propietarios agrícolas. Con esto, no estamos alejándonos de la realidad de la denuncia 

que Miguel Hernández busca en este poema, sino intentando explicar la mayor facilidad para 

pasar la censura que la de Ibáñez con su elección puesto que ese poema reivindica la posesión 

de la tierra para los jornaleros a los que llama a la sublevación contra el sistema establecido, lo 

que puede crear un paralelismo más evidente entre el régimen franquista y la represión sufrida 

por la sociedad, que en el poema escogido por Serrat. De hecho, ya vimos en el apartado anterior 

la temática de la miseria como un elemento recurrente en las temáticas de los cantautores para 

mostrar la realidad del régimen y, al mismo tiempo, es superable por la acción colectiva como 

ocurre en este poema de Miguel Hernández que incita a la sublevación contra la opresión de los 
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poderosos. Vemos el paralelismo que puede crearse entre la realidad descrita por el poeta y la 

realidad que se quiere denunciar durante los últimos años de la dictadura franquista. De esta 

manera, seguimos manteniendo esta idea de inmovilismo que el régimen ha perpetuado desde 

que Miguel Hernández lanzara esta llamada a la lucha en la segunda mitad de los años treinta, 

pudiendo identificar problemas similares en los campos españoles en los que muchos han 

decidido o deciden emigrar a las ciudades o al extranjero para poder mejorar sus condiciones 

de vida. Podríamos decir que la España que canta Serrat sigue plagada de niños yunteros que 

continúan el camino recorrido por sus padres en una especie de tradición del sufrimiento que 

parece ancestral. La intención de Serrat con esta canción puede ser la concienciación de la 

sociedad con este inmovilismo y explotación para que reaccione y se unan para cambiar las 

cosas. Evidentemente, este poema de Miguel Hernández no es el más virulento contra las 

injusticias ni en pro de la lucha por la libertad, pero hay que tener en cuenta la autocensura del 

cantautor que sabe cómo funciona el sistema discográfico español durante la dictadura.  

 El disco se centra mayoritariamente en poemas tristes que evocan la pena, la pérdida y 

la desolación. Se nos presenta a un poeta sumido en el sufrimiento causado por los vencedores 

de la Guerra Civil. Este disco puede plantearse como un ejercicio de reflexión sobre la historia 

oficial que, a través de la voz de uno de los protagonistas del conflicto armado, muestra los 

desastres y la represión de lo que el régimen califica como «el glorioso alzamiento nacional» o 

como «una cruzada». En la expresión de esta sentimentalidad, no aparece la maldad y la 

violencia con la que la dictadura describe a los enemigos de España contra los que lucharon 

entre 1936 y 1939, sino que vemos toda la humanidad y la conciencia con las que este poeta 

comprometido con su causa, expresa sus emociones y su visión de los hechos históricos que le 

ha tocado vivir. Esto permite dar una visibilidad comercial y pública a la voz de los vencidos 

y, al mismo tiempo, reclamar las libertades que desde los años treinta llevan escritas en la poesía 

de Miguel Hernández y, de este modo, darles voz mostrando una cultura literaria y popular que 

va al encuentro de la cultura oficial impuesta por el régimen.  

  Los cuatro poemas de Cancionero y romancero de ausencias resultan todavía más 

interesantes para ver la realidad de tantos presos republicanos tras la derrota, al igual que la 

realidad de la España de la postguerra en la que la miseria, la desesperación y el hambre eran 

los elementos más destacables que se unían a la imposición y el castigo con los que la dictadura 

creaba las bases de su gobierno. Desde Menos tu vientre donde el yo poético pone todas sus 

esperanzas de futuro en el nacimiento de su hijo, hasta Llegó con tres heridas donde el yo 

poético presenta la muerte inminente resaltando esta realidad con el amor y la vida como tres 

características fundamentales que padece el ser humano, pasando por Nanas de la cebolla donde 

una canción de cuna que busca consolar y tranquilizar a un bebé se transforma en una expresión 

del hambre concentrándose en el único alimento que llega a la criatura a través de la madre y 

presagia lo trágico de la situación en la que se encuentra esta madre y su hijo, siendo un hecho 

que puede extrapolarse al de miles de españoles. El hijo del poeta es ya su única esperanza de 

lucha y es donde Miguel Hernández coloca la fuerza para cambiar las cosas. Al escuchar estos 

poemas en los últimos años de la dictadura, los hijos de la Guerra Civil que vieron los 

padecimientos de sus padres pueden sentir que es el momento de cubrir las expectativas puestas 

en ellos y unirse en una causa mayor que la supervivencia. No sabemos si estas eran las 

intenciones de Serrat con esta selección, pero lo que trasluce de estos poemas, además de un 

testimonio olvidado voluntariamente por el régimen, es esta idea de acción, de ser el futuro y 



  336  
 

tener que reaccionar para tomar las riendas el mismo. De hecho, la canción más popular de este 

disco es Para la libertad que ni siquiera engloba un poema completo de Miguel Hernández sino 

que es una selección del poema Heridoque ha retirado toda la contextualización1074 que lleva a 

Miguel Hernández a ese reclamo libertario, porque, antes de llegar a lo que es el clímax de la 

canción de Serrat, el poeta alicantino ha presentado la realidad de la guerra a través de las 

imágenes del campo de batalla, de las pérdidas humanas y de un hospital de campaña, en donde 

la sangre, las amputaciones y la muerte son elementos cotidianos. Se llevan a cabo grandes 

sacrificios para alcanzar esa libertad que expone el poeta en la segunda parte del poema que es 

salvo por una estrofa que ha sido retirada en la canción, la totalidad de la misma.  

 

  Para la libertad me desprendo a balazos 

  de los que han revolcado su estatua por el lodo. 

  Y me desprendo a golpes de mis pies, de mis brazos, 

  de mi casa, de todo.  

 

En estos cuatro versos ausentes de la canción de Serrat, se acentúa la imagen de la violencia de 

la guerra y se insiste en la voluntad del yo poético a darlo todo por esa finalidad mayor que él 

mismo que es la libertad. Cabría resaltar que utiliza la preposición «para» en lugar de «por» en 

el primer verso y que esto se extiende a toda esta segunda parte del poema, al utilizar esta 

preposición la libertad es el objetivo de esta lucha y no la causa. Ya sabemos que en español la 

preposición «por» puede reunir la idea de causa y finalidad, pero el poeta ha escogido «para» 

lo que puede significar que los causantes de esta lucha no son los que están luchando para la 

libertad sino que se han visto obligados por las acciones de sus enemigos a emprender esa lucha 

para conseguir el ansiado objetivo. Esto muestra el desconocimiento de los censores ante la 

aprobación de esta canción que con los años se ha convertido en una de las más populares del 

artista y en un símbolo reivindicativo de la lucha por las libertades. La exclusión de estos cuatro 

versos no parece que sea rítmica y no hemos encontrado el documento de censura que se refiere 

a esta canción por lo que no podemos pronunciarnos si fue una elección artística o de 

autocensura de Serrat o una elección forzada por la censura.  

 El ritmo de esta canción nos lleva a un estado de exaltación, a pesar de las imágenes 

sangrientas sobre las que se sustenta este himno a la libertad, nos dejamos llevar por un 

sentimiento de aceleración y ansias de actuar, sin tener en cuenta que las consecuencias 

descritas en la canción son funestas para sus protagonistas que caen por centenares para intentar 

conseguir ese objetivo común. Lo que muestra esta canción es la perseverancia y la convicción 

de las ideas por encima del bienestar personal en nombre de un bien común. Quizás fuese este 

hecho lo que permitió que la censura la autorizara porque esta idea unida a la unidad de la patria 

                                                           
1074 «Para el muro de un hospital de sangre. // I // Por los campos luchados se extiende los heridos. / Y de aquella 

extensión de cuerpos luchadores / salta un trigal de chorros calientes, extendidos / en roncos surtidores. // La sangre 

llueve siempre boca arriba, hacia el cielo. / Y las heridas suenan, igual que caracolas, / cuando hay en las heridas 

celeridad de vuelo, / esencia de las olas. // La sangre huele a mar, sabe a mar y a bodega. / La bodega del mar, del 

vino bravo, estalla / allí donde el herido palpitante se anega, / y florece, y se halla. // Herido estoy, miradme: 

necesito más vidas. / La que contengo es poca para el gran cometido / de sangre que quisiera perder por las heridas. 

/ Decid quién no fue herido. // Mi vida es una herida dichosa. / ¡Ay de quien no esté herido, de quien jamás se 

siente / herido por la vida, ni en la vida reposa / herido alegremente! // Si hasta a los hospitales se va con alegría, / 

se convierten en huertos de heridas entreabiertas, / de adelfos florecidos ante la cirugía / de ensangrentadas 

puertas».  
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representa la visión del Estado franquista y no hay que olvidar que, a pesar de ser una dictadura 

autoritaria, la consigna de libertad estaba presente en la exposición de los principios 

fundamentales del régimen, aunque siempre y cuando esa libertad no fuera contra ninguno de 

los principios fundamentales del movimiento, lo que la limitaba a una realidad casi ínfima. Sin 

embargo, para amplios sectores de la sociedad, esta canción es una llamada a la libertad y al 

compromiso por ella. Esta sensación de llegar a la libertad a toda consta crea un paralelismo 

con el sentimiento que tienen determinados sectores sociales y también entronca en un deseo 

de la juventud que ve a través de los canales culturales oficiales del régimen como otros países 

occidentales disfrutan de ella, mientras que ellos se conforman con el sueño de alcanzar algún 

día esas mismas emociones y sensaciones a través de las canciones, las películas y los modos 

de vida que se perciben con el turismo que recibe España desde los años sesenta.  

 Serrat en este disco nos muestra de manera más clara que en el dedicado a Antonio 

Machado las ansias de libertad frente a la miseria y la represión del régimen franquista que 

siente numerosos españoles a principios de los años setenta. Al mismo tiempo, este disco es un 

ejercicio de memoria sobre los vencidos que muestra el compromiso y la lucha en la defensa de 

los ideales de libertad que se perciben a través de los poemas seleccionados por Serrat. Al 

mismo tiempo, permite ver el trato recibido por los presos políticos de la parte del nuevo 

régimen y su gobierno entrando en contradicción los valores cristianos de perdón y ayuda al 

prójimo con la realidad de castigo y miseria para la mayoría de la población. En todo caso, estos 

dos discos dedicados a poetas discriminados por el régimen muestran la existencia de otra 

literatura, al igual que otra cultura, distinta de la oficial que también forma parte de la identidad 

española y que los cantautores reivindican a través de sus canciones intentando devolverle un 

lugar dentro de la cultura mediática española desarrollada durante la dictadura. Serrat lo 

consigue incontestablemente puesto que estos dos discos ocupan los primeros puestos de las 

listas de éxitos de ventas en sus respectivos años de publicación, 1969 y 1972, respectivamente. 

Anclando en el imaginario colectivo de varias generaciones canciones como Cantares, La saeta 

o Para la libertad que todavía en la actualidad se le siguen pidiendo al artista en sus conciertos, 

mostrando la vigencia de esas canciones pero también la importancia de Machado y Hernández 

en el paradigma cultural español.  

 Si Carlos Cano y Serrat compusieron cada uno una canción donde homenajean a 

Machado, otro de los cantautores de nuestro corpus hace lo propio con Miguel Hernández. 

Víctor Manuel en 1976, en su disco 10 edita la canción Para un homenaje a Miguel Hernández. 

 

  Nacido como el toro para el luto; 

  tu mirada de sal arrebatada; 

  tu palabra, martillo del silencio 

  tú no vas a morir: viento del pueblo. 

 

  Apacientas la sangre de los muertos; 

  pacientemente siembras el centeno, 

  para amasar el pan que nos acerque 

  un futuro negado tanto tiempo. 

 

  Debemos escribir para el futuro 



  338  
 

  para el hombre que emerge de la noche; 

  para el niño que apunta al infinito  

  con su fusil cargado de canciones. 

  

  No es útil destrozar las alambradas 

  que nos cercan, a pecho descubierto; 

  hay que buscar sin tregua al compañero, 

  a todos los que están en el secreto. 

 

  Nadie oficialmente te reclama, 

  todos son responsables de tu muerte; 

  alguien pondrá tu nombre en una calle, 

  como una calle más, maquinalmente. 

   

  Pero todos sabemos nuestra historia 

  esa sí la sabemos fijamente, 

  solo tiene un sentido nuestra senda 

  hacia la libertad o hacia la muerte.   

 

En esta canción poliestrófica compuesta en endecasílabos con rima asonante que predomina en 

los versos pares aunque dentro de algunas estrofas haya otros versos que rimen con los pares, 

es un elogio al poeta, a sus actos y al mensaje de su poesía. En la primera estrofa a través del 

toro y su color negro se crea una comparación con el sufrimiento del poeta a lo largo de su vida 

pero también puede identificarse ese toro como una referencia a España que es llamada la piel 

de toro y mostrar que el sufrimiento de Hernández es compartido por un país entero del que el 

poeta es la voz. Víctor Manuel se apoya en su libro más combativo y optimista sobre el devenir 

de la Guerra Civil. Con esto, puede intentar mostrar el camino que tienen que seguir los 

españoles en la segunda mitad de los años setenta para conseguir sus objetivos al tomar como 

modelo a este poeta y, al mismo tiempo, transforma al poeta en memoria a través de su obra. 

No se puede olvidar a Miguel Hernández porque sigue vivo en su poesía. Después de esta 

presentación del poeta, en las estrofas 2, 3 y 4, lo describe como consuelo para creer a través 

de la lectura de su obra que todo es posible, inspiración para que como Miguel Hernández el 

cantautor asturiano sea la voz con sus canciones de una España que lucha por la democracia y 

experiencia para que no suceda lo mismo que ocurrió en la Guerra Civil, imaginamos que hace 

referencia a las luchas internas dentro del bando republicano y a unas batallas, según el 

cantautor, libradas más con el corazón que con la cabeza, al menos a partir del momento en que 

se sabía que la guerra estaba perdida. El cantautor se sirve de este homenaje para llamar a la 

unión por la libertad entre los que dentro del régimen quieren cambios. La quinta estrofa habla 

de la responsabilidad en la muerte del poeta culpando a los actores activos pero también a los 

pasivos, colocando en este segundo grupo a toda la sociedad que no hace nada frente al régimen. 

No parece hacer referencia a la muerte física del poeta sino a la muerte de su reconocimiento 

público a través de su poesía como lo presenta en esta estrofa al desligarlo de algo material 

como puede ser su nombre en una calle para situarlo en lo inmaterial. Finalmente, la última 

estrofa sitúa al público ante su historia considerándolo conocedor de la misma y enunciando 
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una diatriba que no parece tener mucho sentido ante lo expuesto en la cuarta estrofa cuando se 

hace referencia a la unión, al secreto y al no ir a pecho descubierto, mientras que aquí solo se 

puede obtener la libertad o la muerte. Esto dramatiza la canción y la situación en la que se 

encuentra España, no abordando la posibilidad de mantenerse dentro del mismo sistema 

político. Víctor Manuel transforma a Miguel Hernández y su comportamiento en modelos a 

seguir por los sectores de la sociedad que quieren que el sistema cambie y se convierta en una 

democracia similar a las de otras potencias europeas. Al mismo tiempo, convierte al poeta en 

portador de la memoria a través de su poesía que es el medio de conservación de la misma. Sin 

embargo, cabría señalar que la repercusión mediática de la canción de Víctor Manuel, al igual 

que ocurre con la de Carlos Cano sobre Machado, no es la misma que la que tiene Joan Manuel 

Serrat con sus respectivos discos sobre estos poetas, sino que ambos temas pasan desapercibidos 

ante el público de masas. 

 Raimon en 1974 edita un disco titulado A Víctor Jara que también puede ser visto como 

un instrumento de la memoria y de la lucha por la conservación de la cultura popular, en su 

caso concreto de la valenciana. La reciente muerte del cantautor chileno por los militares 

sublevados bajo el mando de Pinochet, crea un paralelismo con la realidad vivida en la España 

de los años treinta, aunque la implantación de Pinochet no deriva en una Guerra Civil como sí 

sucede en España y, de la misma manera, crea un paralelismo con la represión sufrida y que 

todavía en ese momento se padece en España y la que se está produciendo en Chile. En este 

disco, Raimon alterna canciones propias con poemas musicalizados de Joan Timoneda, Ausiàs 

March y Joan Roís de Corella, todos ellos autores valencianos del siglo XV, un poema 

musicalizado de Pere Quart1075, además de la canción Amanda del cantautor chileno 

homenajeado versionada en catalán. El cantautor valenciano en este disco reivindicativo sobre 

la injusta muerte del cantautor chileno expone la importancia de la unidad de todos en la lucha 

por la libertad y a través de la canción de Pere Quart Una vaca amb un vedellet en braços1076 

muestra, por un lado, las posibilidades que se abren ante el compromiso político con la metáfora 

del futuro del ternerillo y, por otro lado, el propio autor del poema simboliza en su propia 

biografía las consecuencias del compromiso político. La canción de Raimon que abre el disco 

T’he conegut sempre igual1077 nos presenta a un personaje que vive en la lucha y que en todo 

momento puede caer en manos del enemigo y perder la vida. Ese compañero puede ser Víctor 

Jara que acaba de caer, de ahí el simbolismo de comenzar el disco con esta canción, como si 

todavía hubiera posibilidad de que el compañero siguiera vivo y siguiera luchando, porque de 

todas formas ese compañero es colectivo. De la misma manera, la canción con la que termina 

                                                           
1075 Pseudónimo de Joan Oliver (1899-1986), importante autor catalán del siglo XX, además de traductor que 

defendió y se comprometió con la república y que estuvo exiliado hasta 1948, volviendo a España donde estuvo 

encarcelado en la cárcel Modelo de Barcelona durante dos meses y medio. Luego, siguió con su labor de escritor 

en la España franquista. 
1076 «Non non, / vine, son! // Dorm, petit, la mare et bressa, / cal que creixis ben de pressa ; / fes-te fort / per la 

mort ! / Seràs brau / o de pau? / Seràs carn d’escorxador / o mártir nacional? / Tant se va ! / Per un bou / tot és 

prou. / Ara els somnis, vedelló. // Non non, / vine, son!».  
1077 «Alerta vius, jo sé que si caiguesses / tants anys, molts anys, massa anys et demanaven. // Entre els sorolls dels 

cotxes, del carrer / i de la gent que atrafegada passa, / he vist molt clar que són molts els que lluiten / i que com tu 

calladament treballen. // T’he conegut sempre igual com ara, / els cabells blancs, la bondat a la cara, / els llavis 

fins dibuixant un somriure / d’amic, Company, conscient del perill. // Sense parlar m’has dit “tot va creixent”, / 

lluita d’avui pel demà viu i lliure, / que es va forjant aquests diez terribles, / temps aquests temps de tantes 

ignoràncies. // No m’he girat mentre serè em creuaves, / he sentit fort un gran orgull molt d’home, / no em trobe 

sol, Company, no et trobes sol / i en som molts més dels que ells volen i diuen».  
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el disco es Com un puny1078 que hace referencia a la marcha de la amada a su país dejando al 

yo poético devastado en Barcelona. Al igual que la anterior, esta canción puede aplicarse a la 

pérdida de Víctor Jara como una pérdida en las luchas por las libertades que deja igualmente a 

la voz poética sumida en una profunda crisis existencial. Estas dos elecciones dan una 

coherencia temática a la obra como lo hacen los poemas musicalizados mostrando la 

importancia de la defensa de la cultura popular y literaria valenciana al igual que Víctor Jara 

defendía la de su país. El último matiz es la introducción de una canción del cantautor chileno 

como una muestra de que este artista también forma parte de la cultura popular universal y de 

que su sacrificio no ha sido en vano. La elección de Te recuerdo Amanda que, en principio, es 

una canción de amor trágico ante la pérdida de Manuel, muestra como trasfondo un contexto 

obrero y de lucha social que obliga al personaje masculino a rebelarse y terminar 

desapareciendo mientras que Amanda es un recuerdo de la voz poética. En este disco, a través 

del homenaje a Víctor Jara por su muerte defendiendo la libertad, se puede crear un paralelismo 

con las muertes llevadas a cabo en España por las mismas circunstancias y sobre todo, con las 

injusticias y la ausencia de libertades que siguen existiendo en la España de los años setenta.  

 Por su parte, Víctor Manuel también dedica una canción que aparece en su disco de 

1975 titulado Cómicos a la represión sufrida en Chile pero en lugar de apoyarse en un artista, 

homenajea al presidente asesinado de dicho país, Al presidente de Chile Salvador Allende.  

 

  No los creáis 

  cubría su rostro la misma máscara 

  la lealtad en la boca 

  pero en la mano una bala. 

  Al fin, los mismos en Chile que en España.  

 

  Todo acabó, 

  mas la muerte, no acaba nada. 

  Mirad,  

  han matado a un hombre. 

  Ciega la mano que mata, 

  cayó ayer, 

  pero su sangre, 

  hoy ya mismo se levanta.  

 

                                                           
1078 «Quan tu te’n vas al teu país d’Itàlia / i jo ben sol em quede a Maragall, / aquest carrer que mai no ens ha fet 

gràcia / se’m torna el lloc d’un gris inútil ball. / Ausiàs Marche m ve a la memoria, / el seu vell cant, de cop, se 

m’aclareix, / a casa, sol, immers en la cabòria / del meu desig de tu que és gran i creix: // “Plagués a déu que mon 

pensar fos mort / e que passàs ma vida en dorment”. // Entenc molt bé, desgraciada sort, / l’última arrel d’aquest 

trist pensament, / el seu perquè atàvic, jove, fort / jo sent en mi, corprès, profundament. / Al llit tan gran d’italiana 

mida / passe les nits sentint la teua absència, / no dorm qui vol ni és d’oblit la vida, / amor, amor, és dura la 

sentencia. // Quan tu te’n vas al teu país d’Itàlia / el dolor ve a fer-me companya, / i no se’n va, que creix en sa 

llargària, / despert de nit somou, somort, de dia. / Em passa això i tantes altres coses / sentint-me sol que és sentir-

te lluny; / ho veig molt clar quan fa ja cent vint hores / que compte el temps que lentament s’esmuny. // Vindrà el 

teu cos que suaument em poses / en el meu cos quan ens sentim ben junts, / i floriran millor que mai les roses: / a  

poc a poc ens clourem com un puny». 
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Esta canción comienza negando lo dicho por un «ellos» que sabemos por el título de la canción 

y el contexto a quienes se hace referencia con esa estructura. El verbo está en segunda persona 

del plural por lo que la voz poética avisa a ese colectivo del engaño sufrido y del crimen 

cometido. Si en el disco de Raimon se intuía el paralelismo entre lo ocurrido en Chile y la 

situación española por la construcción del disco, aquí aparece de manera explícita el paralelismo 

y si al presidente lo mató un traidor asesino, podemos encontrar lo mismo en España. La 

segunda estrofa de la canción se centra en la esperanza y en la fuerza colectiva en la lucha por 

las libertades, indicando que esta muerte solo ha creado un mártir para la causa y que otros 

ocuparán su lugar. Esto también puede aplicarse a España en un contexto en el que sectores 

culturales y de oposición política al régimen dentro y fuera del país buscan derrocar la dictadura 

e implantar una democracia.  

 A esto habría que añadir cómo lo ocurrido en Chile a principios de la década de los 

setenta se había convertido en parte del imaginario colectivo español cuando más de veinte años 

después Ismael Serrano en su canción Vine del norte que se encuentra en su disco La memoria 

de los peces, presenta una historia de desamor entre un yo poético español que regresa solo a 

su país y recuerda como una amada chilena después de haber compartido una noche inolvidable 

lo deja solo en una calle de Santiago. La historia de amor idealizado se construye sobre símbolos 

de América Latina que forman parte del imaginario colectivo hispánico, apareciendo el Che 

Guevara, Fito Páez, Silvio Rodríguez, Los Parra y Víctor Jara que aparece también a través de 

su canción con el verso gritado por el yo poético: “Te recuerdo Amanda”. En esta canción, 

aparecen símbolos de la lucha por la libertad y también se muestra la represión que se sufre en 

el Chile de Pinochet y todo ello sustentado sobre referencias musicales principalmente a través 

de sus nombres. Esta evolución que se produce con Chile dentro del imaginario colectivo 

español con estos cantautores de nuestro corpus con un intervalo de veinte años entre ellos, 

sería interesante abordarla desde un punto de vista sociopolítico en España viendo como este 

elemento evoluciona a través del tiempo y a través de los artistas de nuestro corpus, viendo su 

pertinencia en función de la mediatización de las canciones que aborden este componente a lo 

largo de los treinta últimos años del siglo XX. 

 

 

III) La evolución sociopolítica de la canción. 

 

 

Después de haber abordado las canciones que simbolizaron un himno en la lucha por la 

libertad y de haber tratado la incorporación de poesías musicalizadas a esa lucha a través de 

poesías comprometidas o a través del compromiso del poeta en cuestión, vamos a intentar 

analizar la evolución del componente sociopolítico en la canción de autor apoyándonos en los 

cantautores de nuestro corpus. Podríamos centrarnos en todas las canciones pero el interés sería 

mínimo para la repercusión sobre el imaginario colectivo si no tenemos en cuenta la 

mediatización y la popularidad de las mismas para elaborar este estudio. Por consiguiente, 

vamos a centrarnos en la medida de lo posible en las canciones más populares de estos artistas 

y ver de qué manera el componente sociopolítico aparece o se difumina a través del tiempo y 

sobre todo con la consolidación de la democracia y la pérdida del enemigo común con el final 
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de la dictadura para artistas comprometidos y para miembros de partidos políticos clandestinos. 

En los años ochenta, dentro del mundo de la canción de autor se habla de traición por parte de 

los partidos políticos ahora legalizados y dentro del mundo mediático se habla de crisis de la 

canción de autor por no saber adaptarse a los nuevos tiempos. Sin embargo, ya hemos 

demostrado en nuestro trabajo que esto no es exactamente así y que, en realidad, es una cuestión 

de mercado que viene con el cambio de gustos por parte de la juventud mayoritariamente que 

prefiere una música más desenfadada y cuyos artistas se oponen públicamente a las canciones 

de los cantautores. A pesar de esto, vimos que la canción de autor no desaparece en ningún 

momento de las listas de éxitos de ventas y que siempre hay algún representante que recoge el 

testigo para mostrar la importancia de este género dentro de la canción española. Pero ese 

mantenimiento dentro de las listas de popularidad, es debido a la conservación de la vertiente 

sociopolítica en sus canciones o al saber adaptar las temáticas y los ritmos a las necesidades del 

mercado, o a la capacidad de atracción de un público fiel que no abandona a estos artistas 

durante su carrera. El caso es que en este estudio nos vamos a centrar exclusivamente en el 

componente sociopolítico para intentar descubrir si se produce una despolitización de las 

canciones de estos artistas o, al menos, en las canciones más mediáticas de los mismos.  

De hecho, un factor importante que aparece además de la dictadura es el capitalismo y 

la relación de los artistas con el mismo. El primer cantautor de nuestro corpus en abordar 

directamente esta temática es Raimon en su canción Societat de consum1079. Esta se centra en 

la importancia del dinero como pilar de la sociedad abordando en la primera y en la última 

estrofa la cuestión de gastar como realidad vital sobre la que se concentran el resto de las 

acciones que se describen en la canción en las dos estrofas centrales: el trabajo y los viajes. La 

canción expone esta sociedad de consumo como un mal alienador que se basa en los 

intercambios materiales y que clasifica a sus miembros en función de su capacidad para comprar 

y, al mismo tiempo los iguala en el acto mismo de gastar. Si vemos la estructura de la canción, 

cada estrofa de cinco versos termina por el mismo verso «sociedad de consumo» menos la 

última en la que se cuestiona en este verso quién es el beneficiario de tanto gasto cuya respuesta 

aparece en un verso suelto que concluye la canción siendo el verso anafórico repetido en cada 

estrofa. La construcción de la canción es circular como la imagen que expone Raimon de la 

sociedad de consumo en la que el dinero no para de cambiar de manos constantemente en un 

bucle sin fin en el que los individuos son simples elementos que interactúan con el capital en 

mayor o menor medida en función de sus capacidades profesionales o de interés para el propio 

sistema. De hecho, el cantautor identifica lo concreto con los compradores a través de los tres 

pronombres personales del singular durante cada una de las estrofas frente a lo abstracto que 

queda identificado con los beneficiarios que quedan encerrados en el término anafórico que 

aparece en cada una de las estrofas y que cierra la canción.   

En esta misma línea encontramos la canción de Luis Eduardo Aute, Canción-consumo 

en su disco Babel editado en 1976 pero que recoge sus temas satíricos del período 1968-1975.  

 

                                                           
1079 «Tu compres unpoquet, / jo compre un poquet, / aquell una miqueta de res ; / d’això en diran després : / societat 

de consum. // Tu treballes bastant, / jo treballe quan puc, / aquell treballa tot l’any, / i sempre es diu el mateix: / 

societat de consum. // Tu viatges molt poc, / jo viatge bastant, / aquell del poble no surt; / ha, ha, ha, ha: / societat 

de consum. // Les botigues ben plenes, / les butxaques ben buides, / les teues, les meues, les seues. / Però és hora 

de saber / qui és qui les té plenes. // Societat de consum», p. 72.  
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Rezan las leyes básicas  

de una curiosa ética 

que el hombre es una máquina,  

consumidora intrépida. 

Compre electrodomésticos, 

dicen los nuevos místicos, 

es el gran signo de éxito  

del “homo sapientísimo”. 

Producto, consumo, 

éste es el triste tema de esta canción, 

canción, canción… consumo, 

éste es el triste tema de esta canción. 

 

Queda un último término 

lo del salario mínimo 

con el Madrid-Atlético 

y el juego quinielístico. 

La corrida benéfica 

hoy la televisan íntegra, 

es la moderna técnica 

de crear alienígenas. 

 

Este mensaje estúpido 

tan saturado en tópicos,  

hay que venderlo al público 

como un jabón biológico, 

así dispone el código 

mafioso-discográfico 

y así se explota al prójimo, 

prójimo y primo práctico.  

 

La primera estrofa de la canción nos presenta a un yo poético escéptico frente a la realidad 

social que nos va a describir en su canción. Toda esta primera estrofa gira en torno a la idea del 

consumo como pilar de la sociedad que ya ha descrito Raimon en su canción pero en los últimos 

cuatro versos de esta estrofa equipara la canción a otro producto más de la dinámica de 

consumo, yendo más allá en las otras dos estrofas que componen la canción. En la estrofa 

central presenta unos versos de denuncia social mezclando lo socioeconómico y lo cultural para 

exponer la idea comercial que se tiene de una buena canción de autor, pero con una intención 

claramente irónica y de denuncia de estas construcciones que califica en la tercera estrofa de 

«tan saturado en tópicos». Critica, no sin cierta ingenuidad, el trato comercial que reciben las 

canciones por parte de las discográficas poniéndolas al mismo nivel del que vende cualquier 

producto de consumo y no como un objeto artístico que merece ser construido sin participar en 

patrones o modelos que lo guíen, aunque en la propuesta capitalista del arte, cualquier objeto 

artístico se evalúa en función de parámetros de interés e inaccesibilidad por parte del público y 
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de número de ejemplares disponibles para establecer los criterios de precio y la posibilidad de 

producir discos en serie facilita el desarrollo y la prosperidad de la industria de la que el propio 

artista forma parte. Además, en los dos últimos versos considera esta propuesta comercial como 

una explotación sobre los compradores por parte de la industria, jugando con la ambivalencia 

del término «primo» pudiendo entenderse como un miembro de la familia que puede acercar al 

oyente de esa realidad como algo que puede ocurrirle a cualquiera y, al mismo tiempo, como 

una persona fácil de engañar y que acepta todos los preceptos que se le digan sin cuestionar su 

veracidad. Esta canción se puede completar con la siguiente en este disco Grano de pus1080 

donde Aute a través del símil va comparando desde la banalidad de esta aparición cutánea en 

diferentes épocas y en personajes de toda condición como algo natural hasta las distintas 

realidades socioeconómicas y culturales de la sociedad de consumo, pasando por la 

experimentación de sentimientos, para terminar la canción con una interrogación en la que 

considera la función del cantautor como un grano de pus que es molesto, horrible pero que 

termina desapareciendo. La pregunta puede ser una prerrogativa para que estos artistas 

desaparezcan. Ya ha expuesto lo insoportable de este tipo de artistas y de canciones en el 

Autotango del cantautor, exponiendo una serie de críticas hacia los cantautores que no dejan 

de quejarse y llorar ante la realidad, según él, sin aportar soluciones ni decir nada nuevo que no 

sea ya evidente. Esta canción aparece como Epílogo de su disco Rito del año 1973.  

 La temática de la sociedad de consumo relacionada con el mundo de la canción y del 

arte queda explícitamente expresada en el título de un disco de Víctor Manuel editado en 1974, 

Todos tenemos un precio. La canción homónima que abre el disco comienza exponiendo 

«Todos tenemos un precio; / todo se compra, se vende; / el traficante, el artista, / intercambian 

las divisas». Esto que puede parecer un tópico capitalista muestra que la propia voz poética se 

incluye en este postulado, por lo que se puede asumir que el cantautor que ha compuesto esta 

canción lo suscribe también indicando que en su relación artístico-comercial con la industria 

discográfica está dispuesto a defender sus principios creadores hasta una cifra económica. Al 

mismo tiempo coloca en el tercer verso dos actividades contrapuestas en las que se puede 

sobreentender que la industria del disco explota su posición de poder sobre el artista. Sin 

embargo, el resto de la canción no es sino una exposición de personajes opuestos que presentan 

la igualdad de todos ante la muerte. Este contrapunto a la premisa inicial parece criticar el 

interés por el dinero que tiene toda la sociedad para caer en un tópico temático vigente desde el 

medievo en el que Dios iguala a todos ante la muerte sin importar las riquezas terrenales.  

 Siguiendo con la temática de la sociedad de consumo, encontramos otras canciones, 

además de las ya citadas, que abordan la relación a tres bandas entre el artista, el factor 

económico y el público. Un ejemplo de ello, es la canción El joven aprendiz de pintor de 

                                                           
1080 «Grano de pus, grano de pus, / esta canción es un grano de pus, / nacida de una mala digestión / de la ensalada 

de la situación. // Grano de pus, grano de pus, / qué cosa rara es un grano de pus, / es como un putrefacto galardón, 

/ forunculera condecoración. // Grano de pus, grano de pus, / nadie se libra de un grano de pus, / desde el mismísimo 

rey Salomón / hasta el hermosísimo Alain Delon. // Grano de pus, grano de pus, / hasta el amor es un grano de 

pus, / esas agujetas del corazón / son la más torpe contaminación. // Grano de pus, grano de pus, / la inteligencia 

es un grano de pus, / cuando el fin único de la razón / está en saber comprarse un buen colchón. // Grano de pus, 

grano de pus, / no somos más que un granito de pus / perdidos en una gran infección / que se pretende civilización. 

// Grano de pus, grano de pus, / nuestro planeta es un grano de pus, / cuajado y a punto de reventón / pero eso sí, 

¡Atleti campeón! // Grano de pus, grano de pus, / no somos más que un granito de pus. // ¿Qué me dices cantautor 

de las narices…?».  



  345  
 

Joaquín Sabina que aparece en el disco Juez y parte, que quizás sea la que más popularidad 

haya alcanzado de las citadas hasta ahora.    

 

  El joven aprendiz de pintor que ayer mismo 

  juraba que mis cuadros eran su catecismo. 

  Hoy, como ve que el público empieza a hacerme caso, 

  Ya no dice que pinto tan bien como Picasso. 

 

  En cambio, la vecina que jamás saludaba 

  cada vez que el azar o el ascensor nos juntaba 

  vino ayer a decirme que mi última novela  

  la excita más que todo Camilo José Cela. 

  

  ¿Y qué decir del mánager audaz y decidido 

  que no me recibió, que siempre estaba reunido? 

  Hoy, moviendo la cola, se acercó como un perro 

  a pedir que le diéramos vela en este entierro. 

 

  (Estribillo)  

  Y yo le dije: no. 

  No, no, no, no, no, no. 

  Ya está marchita 

  la margarita 

  que en el pasado he deshojado yo. 

 

  El torpe maletilla que hasta ayer afirmaba,  

  que con las banderillas nadie me aventajaba, 

  ahora que corto orejas y aplauden los del siete 

  ya no dice que cinto tan bien como Antoñete. 

 

  La propia Caballé que me negó sus favores, 

  la diva que pasaba tanto de cantautores 

  llamó para decirme: “Estoy en deuda contigo, 

  mola más tu Madrid que el Aranjuez de Rodrigo”. 

 

  ¿Y qué decir del crítico que indignado me acusa 

  de jugar demasiado a la ruleta rusa? 

  Si no hubiera arriesgado tal vez me acusaría 

  de quedarme colgado en calle Melancolía. 

 

  (Estribillo) 

Esta canción está compuesta por seis estrofas de cuatro versos alejandrinos con rimas 

consonantes pareadas que quedan divididas por la mitad por un estribillo con cinco versos de 

los cuáles los dos primeros son heptasílabos, los dos siguientes pentasílabos y el último 
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endecasílabo. La rima de este estribillo que vuelve a repetirse al final de la última estrofa de 

alejandrinos es asonante en –o en los heptasílabos y en el endecasílabo y consonante en los 

pentasílabos. El estribillo viene a romper el ritmo de los versos alejandrinos para mostrar la 

oposición de las distintas voces que componen la canción y que se aúnan en la fluidez del 

estribillo para negar el comportamiento o el trato injusto que recibe cada una de las distintas 

voces poéticas.  A lo largo de la canción vemos a un pintor, a un escritor, a un cantante, a un 

torero y a un cantautor que expresan su malestar ante distintas interacciones con una tercera 

persona puesto que la canción se dirige a una segunda persona por la construcción del estribillo 

y la presentación de estos personajes críticos ante los distintos artistas. En la primera y en la 

cuarta estrofa aparece la envidia dentro de la profesión ante el ascenso dentro de la faceta 

artística mientras que otros no lo consiguen. A través del juicio de valor de estos personajes 

vemos aparecer la cuestión de una parte de la crítica que defiende que la comprensión y el 

deleite del arte está reservado a una élite, considerando que una obra que llega al público de 

masas pierde su calidad artística, como si una obra admirada por un vasto público perdiera su 

calidad artística. Esta interpretación de Sabina de las relaciones dentro del mundo del arte y del 

espectáculo puede parecer maniquea pero quizás exponga la percepción y/o las vivencias que 

tienen muchos artistas de estos campos artísticos porque no podemos generalizar esto a todas 

las profesiones que componen los distintos mercados de las artes aunque si podemos ver tras 

esto, una serie de relaciones fundadas en un juego de intereses fundamentalmente económicos 

que deslegitima la calidad de los productos artísticos en función de las relaciones establecidas 

dentro de ese sistema. En la segunda estrofa, se centra en la percepción del público y en la 

importancia de la popularidad como muestra de relevancia. En la tercera estrofa, se vuelve al 

juego de intereses en este caso de popularidad ligados a lo económico entre el artista y los 

profesionales de las distintas disciplinas artísticas. En la quinta y en la sexta estrofa, la voz 

poética se puede identificar con el propio Sabina, al utilizar en su argumentación su visión de 

Madrid y títulos de canciones y/o disco anterior del artista jienense. Primero equipara la canción 

de autor y la ópera a través de Montserrat Caballé y ensalzando la dificultad de composición de 

ambos géneros. Y finalmente, a través de una interrogación presenta al crítico como un 

profesional sin criterio que nunca aprecia nada y toma como ejemplo su anterior trabajo 

discográfico que ya ha tenido un éxito relativo entre el público y una canción que comienza a 

ser emblemática dentro de las canciones de Sabina como contrapunto para mostrar que ni 

mantenerse en la línea de esa canción ni cambiar de estilo en el disco anterior a este le permite 

obtener los favores del público. Dejando de lado, el carácter algo egocéntrico y de víctima que 

adopta Sabina en esta canción, tenemos una imagen de las distintas relaciones de intereses que 

se pueden crear en el mundo del espectáculo y del arte, siempre y cuando no se generalice y 

nos centremos en que el interés económico y la popularidad son los motores no solo de la 

industria del disco sino del mundo de la cultura e, incluso de gran parte de la construcción 

relacional de la sociedad. De hecho, esto que describe aquí Sabina no es algo propio a España 

sino que es un elemento común en las sociedades capitalistas. Sabina ya había expuesto esta 

generalidad en su canción Ring, ring, ring1081 donde la voz poética describe la situación de una 

                                                           
1081 SABINA Joaquín, La ruleta rusa, 1984, Epic CBS/ Soni Music, Madrid. «Tu nombre estaba en todas las 

agendas de la gente “in”. / El teléfono en tu casa no paraba de hacer ring, ring, ring. / No había cóctel, party, cena, 

estreno, en que faltarás tú, / por las noches en Bocaccio, y al Gijón para el vermut. / Lástima que ahora, cuando 

llaman a tu puerta, ves, / al casero que te pide por octava vez el alquiler. // El mercader de sueños ya murió. / El 
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mujer que había estado en la cima de la popularidad y que ha perdido su posición y, ahora no 

le queda otra solución que aceptar lo que le ofrezcan. En esta canción se presenta la relación 

amorosa como un juego de intereses económicos que permiten a la mujer, en un primer 

momento disfrutar de una buena posición y, después, únicamente sobrevivir. La mujer en la 

canción se convierte en producto de mercado que pasa de ser muy cotizada a tener que 

conformarse con el primero que quiera de ella. Esto puede aplicarse a los artistas y a sus 

creaciones que dependen de la existencia de un público/comprador para poder seguir 

manteniéndose en el mercado y en función del número de personas interesados en el producto 

este aumenta o disminuye la popularidad del artista en cuestión.    

 De la misma manera, aborda esta cuestión de la popularidad aunque esta vez mostrando 

sus repercusiones en los artistas y en sus creaciones en la canción El rap del optimista 1082que 

cierra el disco El hombre del traje gris editado en 1988. Este reggae que puede inducir a error 

por el título de la canción se divide en dos partes: una primera parte en la que aborda la 

evolución de un grupo de rock desde sus inicios hasta alcanzar el éxito, centrando los pasos 

sobre ese camino en la incursión de agentes económicos que provocan el ascenso a cambio de 

cambiar el estilo del grupo que pasa por el pop y el rap en función de la moda musical del 

momento. Lo interesante de estas descripciones del grupo en su evolución es ver la imagen que 

da Sabina del mundo de la música y de su funcionamiento. Considera que los inicios del grupo 

son alentadores e interesantes artísticamente pero que las decisiones que van tomando los van 

alejando de esos inicios halagüeños. Por un lado, tenemos la incidencia del dinero como 

                                                           
príncipe azul era un impostor. / El último amante se largó, / y el siguiente no, nena, no, / no voy a ser yo. // Ahora 

que todo se derrumba, ahora que se acerca el fin, / déjate de Valium, no imites a Marilyn. / Puede que haya algo 

aún que tú sepas hacer. / Esto es un supermercado ¿qué tienes para vender? / Tendrás que decir sí a ofertas que 

dijiste no, / son tiempos de rebajas, siempre habrá algún comprador. // Déjate de rollos, anda, reina, muévete, / sal 

corriendo si no quieres / perder también ese tren».  
1082 «Era un grupo de esos que ves en un garito por cien pavos; / coca, birra y sexo, creta de almidón, chupa con 

clavos. / Eran cuatro mendas de una intensidad provocadora / gritándole al mundo: ¡por fin ha llegado nuestra 

hora! // Y tocaban rocanrol, / algo inmaduro pero rocanrol, / pelín oscuro, pero rocanrol, / bastante duro pero 

rocanrol, / si no hay futuro ¡viva el rocanrol! / Hasta que llegó el verano / y les presentaron a un locutor / que tenía 

un amigo arreglista / que era vecino de un productor / casado con un teclista / muy vanguardistas / que era amante 

/ de un elegante representante / que tiene un socio con mucha vista / pa hacer negocio con los cantantes. / Y llegó 

la Visa, con sus chantajes, / y empezó la prisa de los viajes / y se acabó la risa. // Ya no van a a bares, montan sus 

movidas en privado, / saben adaptarse a las exigencias del mercado; / seis galas hicieron con el Duque en las 

municipales / fueron los terceros en los no-sé-cuántos principales. // Ahora tocan puro pop, / intencionado pero 

puro pop, / pelín pesado pero puro pop, / contra el pasado: ¡larga vida al pop! / Desde que llegó el verano / y les 

presentaron a un asesor / de imagen que estaba enrollado / con la sobrina de un promotor / cuñado de cierta modista 

/ que era la esposa de un columnista / de esa revista tan prestigiosa / por su talento para la cosa / del lanzamiento 

de los artistas. / Ahora van de yuppies –fotos en “Hola”- / juran por Snoopy, que es lo que mola, / pasan de 

groupies. // Hoy tocan el rap del optimista / en vez del blues de la necesidad, / hasta en la consulta del dentista / 

suenan por el hilo musical. / Quedaron con el voto portugués / los decimoterceros en Eurovisión, / ellos que juraban 

comerse la vida / fue la vida y se los merendó. / Y aunque han pisado más de una mierda / sus zapatos de gamuza 

azul / ahora van con Lottuse sobre las moquetas / y a Solana lo tratan de tú. / Que nadie se sienta aludido, a mí / 

las moralinas me hacen vomitar / quise hacer un cuento divertido, sin / parecido con la realidad. / Que se quede 

cojo de las tres piernas / cierto crítico que hay por ahí / si miento cuando digo que nunca pido / consejos y jamás 

los di. / A no ser al tipejo ese del espejo / que me vacila cantidad, / a veces me hace un corte de mangas y dice / 

“no hay quien te soporte, chaval”. / Al fin y al cabo lo único que pasa / es que necesitaba componer / (pa comer) / 

una canción que terminara de una / maldita vez este elepé. / Ya quisiera yo, en lugar de este reggae, / haber escrito 

Rapsodia in blue, /Chelsea hotel, Guantanamera, / Tatuaje, o She Loves you (ye, ye, ye). / Pedro Navaja, Like a 

Rolling Stone, / Dos gardenias para ti, / Mira que eres canalla, No hago otra cosa que pensar en ti, / Marieta, la 

estatua del jardín botánico / Moon over Bourbon Street. / Qué culpa tengo si a lo más que llego / es a Pongamos 

que hablo de… / Pongamos que hablo de … / Pongamos que hablo de… / maní / si te quieres con tu novia 

divertir…» 
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elemento corrosivo de lo artístico por las exigencias que trae consigo y por los cambios de 

comportamiento que puede provocar en los artistas. Por otro lado, y en relación con el anterior, 

muestra el ascenso en la popularidad como un cambio obligado de espacios primero con la 

oposición bares/movidas en privado como evolución física, pero también en los espacios 

mediáticos con la presencia de la revista Hola, de los 40 principales y del festival de Eurovisión 

como prueba de éxito, al igual que en el espacio político al pasar de participar con sus 

actuaciones en las elecciones municipales a poder tratar al ministro de Cultura con familiaridad 

(Javier Solana). La segunda parte de la canción se centra en Sabina que tras justificar que el 

modelo de artista descrito en la primera parte no corresponde con ningún artista ni con la 

realidad y aprovechar para meterse con la crítica, presenta una serie de títulos de canciones que 

corresponden con canciones que admira para acabar la canción con un título suyo que no 

termina de decir y que termina por sonoridad por comenzar una canción interpretada por 

Antonio Machín, El manisero, modificando el segundo verso de la misma para aludir a una 

posible relación sexual que va al encuentro de lo que este artista y sus canciones representan en 

la España franquista. Al fin y al cabo, esta canción parece un manifiesto artístico del cantautor 

en donde expone una visión crítica sobre el funcionamiento de la industria musical, al mismo 

tiempo que desarrolla su visión artística introduciendo canciones que han podido influenciarlo 

y colocando al final un título propio como muestra de su existencia en el mundo musical 

español. Si en esta canción se critica la industria musical a través de su funcionamiento y la 

presencia de profesionales de ese mundo que pueden, saben y consiguen aumentar la 

popularidad de los artistas, siempre y cuando estos tengan padrino, en su disco Física y química 

del año 1992 aparece otra canción Todos menos tú1083, donde aborda una temática amorosa en 

la que un yo poético se dirige a la amada que se ha ido, pero la canción se construye a partir de 

un lugar que podemos imaginar que se trata de una fiesta a la que asisten todos los 

representantes del mundo del espectáculo que están presentados de manera crítica y que da la 

impresión de cierta decadencia dentro del mundo de la cultura española. La ausencia del «tú» 

crea la idea de que el único personaje interesante que sería la excepción en esa descripción del 

yo poético es el que no está, el que ha decidido irse de Madrid. Ese «tú» parece haber tomado 

la decisión correcta ante lo que parece la descripción nocturna y frívola del «mundo del 

famoseo» que comienza ya a principios de la década de los noventa a encumbrar a personajes 

sin ningún talento artístico ni profesional salvo su físico o su dinero. Vemos cómo la voz poética 

se mueve en ese mundo y lamenta haber perdido lo que parece ser la única persona que lo hacía 

soportable.  

                                                           
1083 «Nietos de toreros disfrazados de ciclistas, / ediles socialistas, putones verbeneros, / peluqueros de esos que se 

llaman estilistas, / musculitos, posturitas, cronistas, carroñeros, / divorciadas calentonas con pelo a lo Madonna, / 

trotamundos fantasmas, soplones de la pasma, / pintorcillos vanguardistas, genios de diseño, / camellos que te 

pasan papelillas contra el sueño, / marcadores de paquete en la cola del retrete, / escritores que no escriben, / 

vividores que no viven, / jet de pacotilla, directores que no ruedan, / más chorizos que en Revilla con corbatas de 

seda, / muera la locura, viva el trapicheo, / (…) / la colección de tetas que hacen bulto en Telecinco, / mulatonas 

caribeñas que ponen a la peña de pie, / blancanieves en trippie, amor descafeinado, / cenicienta violando al príncipe 

encantado, / cicerones de la ruta del mal, / mercachifles del vacío total, / especialistas en nada, inventores del TBO, 

/ julietas demacradas que no encuentran a romeo. // Estaban todos menos tú, / todos menos tú, / y yo marcando el 

369 22 30 / como un idiota al oírte repetir / en el contestador que te has largado de Madrid. // (…) / y un notario 

de Pamplona que viene a la movida, / muertos que no se suicidan, / niñatos, viejos verdes, / y un cuñado de una 

querida del Marqués de Villaverde, / pinchadiscos que te dejan K.O. / con la cosa del bacalao / morenazos de 

bacón y rayos U.V.A., / futurólogos borrachos como cubas, / un tal Pepe que te puede contar / doce mil de lepe 

sin respirar, / naricillas de saldo, tabiques de platino / y un psicólogo argentino / mostrándote el camino. // (…)».  
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 En estas canciones vemos de qué modo Joaquín Sabina expresa su visión crítica del 

mundo de la cultura en sus distintas relaciones con la sociedad de consumo mostrando la 

dificultad de mantener los principios personales intactos en cuanto los intereses económicos 

hacen irrupción y señalando los excesos de los artistas que consiguen disfrutar de las ventajas 

económicas que su posición en el mercado les permite como en la canción No soporto el rap1084 

en la que una canción que parece hablar sobre el odio hacia un género musical aunque de manera 

irónica porque la canción es un rap, termina mostrando las adicciones y excesos del artista 

aunque el humor esté presente. Quizás sea Sabina el que nos permita ver la evolución de la 

canción en la sociedad de consumo cuando ha pasado de mostrar en sus canciones el triángulo 

artista/público/mercado para centrarse en la decadencia y los excesos del mundo del espectáculo 

tanto a nivel artístico con la falta de criterio en donde todo se resume a audiencias y ventas 

como a nivel individual mostrando la decadencia del exceso con drogas, alcohol, juego y sexo, 

porque, aunque la canción esté construida como el fracaso de este yo poético desechado por 

todo y por todos, el espacio que describe muestra que disfruta de ciertos privilegios que no son 

accesibles a los ciudadanos de a pie, al mismo tiempo que presenta los excesos que pueden 

llevar a cabo los artistas.    

Lo que podemos ver que desaparece en estas canciones es la referencia directa al 

franquismo y a la lucha por la libertad. La temática se concentra en los aspectos económicos 

del capitalismo y las relaciones que derivan de estas transacciones comerciales. De hecho, 

ocurre algo parecido cuando se retrata la sociedad criticando o exponiendo distintos 

comportamientos sociales y culturales durante el franquismo, aunque también se reproduce este 

mismo planteamiento una vez llegada la democracia, como hemos podido comprobarlo en 

algunas de las canciones analizadas de Joaquín Sabina.  

Si partimos de la canción Poco antes de que den las diez de Joan Manuel Serrat, editada 

en su disco de 1969 La paloma, podemos darnos cuenta del peso de la sociedad sobre la mujer 

que tiene que cumplir con las convenciones sociales como la de respetar los horarios familiares 

«Ellos te quieren en casa / poco antes de que den las diez» mientras que ella acaba de mantener 

relaciones sexuales con su novio yendo en contra de la moral católica.  

 

Te levantarás despacio 

poco antes de que den las diez  

y te alisarás el pelo 

que con mis dedos deshilé,  

y te abrocharás la falda, 

y acariciarás mi espalda 

como un “Hasta mañana”,  

y te irás sin un reproche, 

te perderé con la noche 

                                                           
1084 «(…) / Y salgo vencido otra vez a la noche / y la puta grúa se ha llevado mi coche; / para celebrarlo me pido 

otra copa / y una coleguita vomita en mi ropa; / y llueve, y un taxi que parece un barco / me arrolla y me deja 

sentado en un charco. / Y a trancas y barrancas llego hasta el casino / a tentar al destino en forma de ruleta, / y el 

destino me lo paga / dejándome en bragas / apestando a vino y con catorce pesetas. / (…) / Y a patita desemboco 

en la plaza de Santa Ana / para hacer barra fija en otra discoteca / infestada de guiris, bolingas, taquimecas, / y se 

arrima a mi vera una petarda faltona / diciendo que es amiga de Panchito Varona: / “Tienes pinta de buena persona 

/ en busca de un poco de rollito canalla / ¿verdad que me vas a invitar a una raya?” / (…)».  
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que llama a mi ventana, 

(…) 

 

Vemos como el acto sexual no aparece en la canción como algo prohibido pero sí se deduce 

que se ha producido por las palabras del yo poético sobre el comportamiento de los dos amantes 

desde el inicio de la canción. Se presenta la relación que mantienen como algo cotidiano y tras 

mostrar los hábitos que realiza la mujer en ese horario preciso como respetando una ley no 

escrita, unos convencionalismos sociales se prepara para dejar al amado. Esta descripción del 

post acto sexual no muestra arrepentimiento por parte de la mujer, ni expresa culpa por cometer 

un pecado contra Dios, según la religión católica, sino que detalla una rutina de una pareja de 

enamorados en la que ella intenta respetar los horarios impuestos por sus padres para no 

despertar sospechas en sus progenitores y que sigan creyendo que es una hija modélica. Se está 

poniendo de relieve la doble moral en la que una juventud ansiosa de libertad rompe a 

escondidas las reglas morales pero mantiene la ilusión social pública de ese respeto.  

 

 Tu madre abrirá la puerta, 

 sonreirá y os besaréis. 

 La niña duerme en casa… 

 y en un reloj darán las diez. 

 

Con este final, parece no importar lo que haya ocurrido antes mientras que esta mujer haya 

cumplido con los horarios que se le exigen a una persona de su edad que vive con sus padres y 

no está casada. Se subraya una relación cordial con la madre que vive en la ignorancia y se 

subraya el hecho de dormir en casa como la única prioridad sin importar lo que haya podido 

hacer antes. El último verso de la canción termina con otra referencia a la hora para insistir en 

el respeto horario quedando en el aire todo lo que se ha producido antes de la llegada de la 

muchacha a su casa. A esta canción le costó pasar la censura por cuestionar la moralidad católica 

pero finalmente, consigue ser radiable.  

 Quince años después de esta canción Joaquín Sabina aborda abiertamente en sus 

canciones temáticas que van al encuentro de las convenciones sociales tradicionales de la 

sociedad española. Por ejemplo, en su disco La ruleta rusa de 1984, encontramos Ocupen su 

localidad y Juana la loca que muestran esta ruptura en la manera de abordar las distintas 

relaciones sociales, al menos públicamente a través de la canción. La primera de estas dos 

canciones es la que abre el disco y, a través de una presentación que nos sitúa en los preámbulos 

de un espectáculo, muestra la liberación sexual de la juventud española a través de imágenes 

que se centran en el exceso y en las que el propio lenguaje del artista aborda abiertamente los 

distintos actos sexuales. De hecho, cuando dice: «El joven marqués de Sade actuará a 

continuación / sodomizando a una monja del sagrado corazón» se está rompiendo con la moral 

católica para mostrar que todos los tabús han caído como se ha ido explicando a lo largo de la 

canción. Tras esta canción va Juana la loca donde se nos cuenta la historia de un travesti que 

ha dejado atrás una vida de familia por asumir sus deseos. El travesti aparece como un hombre 

liberado de las cadenas que el franquismo le había impuesto y que tiene que asumir una serie 

de consecuencias que las convenciones sociales de la dictadura le habían llevado a realizar 

como casarse y tener hijos, al igual que reprimir sus deseos sexuales hacia otros hombres. 
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Además, el acto sexual que se omite en la canción de Serrat colocando a los personajes justo 

después del mismo, aparece en esta canción de manera explícita: « (…) / que en el cine Carretas 

/ una mano de hombre cada noche busca en tu bragueta / (…)». Además, se ha pasado del 

espacio privado de una habitación en la canción de Serrat al espacio público, aunque este sea la 

oscuridad de un cine.  

 El uso de un nombre para identificar a un colectivo, no es algo que aparezca con la 

democracia porque en el mismo disco de Serrat del que hablábamos antes aparece otra canción, 

Manuel, que aborda la tragedia de un hombre ante la realidad socioeconómica que vive. Se 

insiste en la oposición señor/mendigo para señalar la culpabilidad del dueño de la tierra en el 

suicidio de Manuel. Se presenta a un hombre desposeído de todo y se insiste sobre su 

procedencia repitiendo en cada estrofa, el mismo verso «Le llamaban Manuel, nació en España» 

siendo el primer verso en las estrofas pares y el último verso en las impares. Esta estructura 

anafórica insiste en la importancia del recuerdo de este personaje y de su realidad, además de 

marcar el lugar de la tragedia que no es un pueblo o una ciudad sino un país entero. De esta 

forma, se está universalizando la experiencia vivida por Manuel a lo que padecen innumerables 

jornaleros y campesinos españoles que viven bajo los humores de un terrateniente que 

prácticamente los posee como a un instrumento más que trabaja sus campos. En esta canción, 

no aparece en ningún momento la referencia clara al franquismo sino que se aborda una 

problemática socioeconómica que afecta al mundo del campo. La tragedia no es el suicidio de 

Manuel sino la vida cotidiana que lo ha llevado a él. Manuel se multiplica a lo largo de la 

canción encarnando la imagen del jornalero que depende de otros para sobrevivir a pesar de su 

trabajo. Estos dos ejemplos muestran dos críticas diferentes sobre los problemas socioculturales 

y socioeconómicos del régimen sin pasar por la crítica directa. Estas dos canciones se centran 

en la vida cotidiana de individuos normales de cualquier pueblo o ciudad que intentan 

sobrellevar la vida dentro de la sociedad y no siempre consiguiendo su objetivo.  

Ocurre lo mismo con las primeras canciones de Víctor Manuel que cuentan una dura 

realidad social a través de un personaje como en la canción El abuelo Vítor de su disco Víctor 

Manuel y su tierra de 1970, donde presenta a este anciano que trabajó en la mina y consiguió 

sobrevivir a su dureza. No se presenta el trabajo como algo enriquecedor e importante como 

predica el Fuero del Trabajo, sino que asistimos a un trabajo que consume la vida y solo permite 

sobrevivir. El estribillo «El abuelo fue picador allá en la mina / y arrancando negro carbón 

quemó su vida» que aparece al final de las dos estrofas que describen la vida de este anciano 

concluye la imagen de un personaje serio, callado y con achaques que le vienen de la dureza de 

su trabajo. Como hemos visto en las canciones que acabamos de estudiar de Serrat, no aparece 

el orgullo ni el esfuerzo recompensado al realizar este trabajo, sino sus consecuencias tanto en 

la personalidad como en la salud de este anciano en la cotidianeidad de su jubilación. De hecho, 

en otro disco que se edita en este mismo año Quiero abrazarte tanto, encontramos otra canción, 

María Coraje, cuyo personaje es una anciana centenaria que ha sufrido la pérdida de varios 

hijos, el exilio de otros pero en lo que se centra la historia es en su respeto de la moral católica 

y de las convenciones sociales respetando los lutos. También se insiste en su entereza para 

aguantar lo que ha pasado y las distintas realidades de su familia. El yo poético transforma a 

esta anciana en la conservadora de la memoria familiar y cantando su vida a través de esta 

canción, esta se transforma en el vehículo de esta memoria que se irá con la muerte de la 

anciana. Al igual que el personaje de Serrat, Manuel, la señora María representa a todas esas 
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ancianas que tuvieron que guardar sus penas tras el quicio de la puerta y que tenían que mostrar 

fuerza y arrojo para sacar adelante a sus familias ante la situación socioeconómica de la España 

franquista. Ambos ejemplos se centran en la España rural. Sin embargo, Luis Eduardo Aute 

realiza también su análisis de la sociedad española de finales de los años sesenta y principios 

de los años setenta, aunque desde un enfoque más general en su canción Made in Spain1085, 

aunque esta tiene mucha menos popularidad y difusión que las dos citadas anteriormente. Esta 

canción pertenece a su disco Álbum 1966-67 que aparece en 1972. En ella, se abordan las 

distintas realidades socioeconómicas y socioculturales de la sociedad española de ese momento, 

mostrando los vaivenes entre modernización y tradición. Se contraponen fenómenos 

económicos como emigración/turismo y se muestran los intereses culturales de los españoles: 

toros y fútbol. Al mismo tiempo, aparece la doble moral como en la canción de Serrat, en este 

caso, presentando a un hombre que deja a su mujer en casa para salir con otra. Además, se basa 

la felicidad de los españoles en la posesión material, al igual que la modernidad del país a través 

del ejemplo del seiscientos y el plan de desarrollo. La canción se construye a través de la 

repetición insistente del título que aparece casi después de cada frase como un martilleo 

constante que recuerda al oyente las características que definen a los españoles y que serían 

propias a la cultura española. Podemos imaginar que Aute utiliza esta frase en inglés para 

ironizar sobre la modernidad española y sobre los elementos socioculturales y económicos que 

se han producido que no parecen renovar o sorprender demasiado la tradición española (toros 

y castañuelas). Sin embargo, aparecen elementos que caracterizan la España de finales de los 

sesenta e inicios de los setenta como el ahorro, la compra de un coche y de una casa en cuanto 

a lo económico; y el turismo, el cine, los dibujos animados y el fútbol en cuanto a lo cultural.  

  Carlos Cano también va a utilizar elementos socioeconómicos y culturales para 

explicar el problema de la inflación en España con la canción La especulación que aparece en 

su segundo trabajo discográfico A la luz de los cantares que edita en 1977. En esta canción con 

un marcado acento andaluz el yo poético le explica a un «tú» este fenómeno oponiendo los que 

tienen dinero y los que no. También se opone lo ilógico de la subida de los alimentos de primera 

necesidad1086 mientras que los que tienen sacan el dinero del país1087 y viven en el exceso1088. 

El tema principal de la canción es que siempre son los más pobres los que pagan las 

consecuencias del capitalismo. Volvemos a ver como un cantautor se apoya en la realidad social 

para criticar el capitalismo y sus consecuencias.  

                                                           
1085 «Made in Spain, / made in Spain. // Porque somos unos moros, / made in Spain, / nos gustan mucho los toros, 

/ made in Spain. / Ahorre usted, piense en mañana, / made in Spain, / no te vayas a Alemania, / made in Spain. / A 

España viene el turismo, / made in Spain, / yo me largo por lo mismo, / made in Spain. / Hacen falta más divisas, 

/ made in Spain, / menos penas, más sonrisas, / sonría, por favor. /Made in Spain. / Ya se puede ir al cine, / made 

in Spain, / ya no cortan Tom y Jerry, / made in Spain. / Viva el “plan de desarrollo”, / made in Spain, / es verdad 

que “no” es un rollo, / made in Spain. / El pueblo está muy contento, / made in Spain, con el fútbol y un 

“seiscientos”, / made in Spain. / Ganaremos más pesetas, / made in Spain, / si vendemos castañuelas. / Made in 

Spain. / Tu piso está pagado, / made in Spain, / cuando ya estés enterrado, / oh oh ohohoh. / La mujer bien enterrada, 

/ made in Spain, / la amiguita enjoyada, / made in Spain. / Y me gusta el vino tinto, / made in Spain, / como al rey 

don Carlos Quinto, / made in Spain. (…)». 
1086 «Y así s’explica el porqué/ y hay que echarse a temblar: / que suba la gasolina, / l’aceite d’oliva / la chica y el 

pan». 
1087 «¡Ay, cómo me voy a callar! / ¡Cómo no me voy a creer / qu’el que no cambia deprisa / tenga en Suiza mucho 

parné!». 
1088 «La vida leyendo Hola / pasa en Fuengirola / el pavo real, / de Jolivú las estrellas / vienen a Marbella / a 

juerguetear». 
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Ya abordamos anteriormente en este estudio, la visión sociopolítica de la sociedad 

española durante el franquismo con los principales cantautores de nuestro corpus que abordan 

esa temática en sus canciones. A finales de los años setenta y a principios de los años ochenta, 

este elemento sociopolítico sigue presente y en las canciones aparecen no solo críticas a las 

políticas actuales de los distintos gobiernos democráticos sino también una evocación de la 

reciente terminada dictadura. De hecho, Joaquín Sabina en su primer trabajo discográfico 

titulado Inventario, aparecen tres canciones que reviven los tiempos del régimen. En la canción 

1968, se presenta lo sucedido en París como elemento fundacional del cambio de actitud de la 

juventud española, aunque la única mención a España se haga al principio de la canción y luego 

se centre en el resto de acontecimientos mundiales que sucedieron en torno a ese año. El tema 

principal de esta canción es la desaparición de esa lucha y la aceptación del resultado sin 

mayores incidentes. En Donde dijeron digo, decid Diego, se presenta lo aprendido durante la 

dictadura como algo que hay que olvidar para empezar a vivir. Como el propio título indica la 

canción propone hacer lo contrario de lo aprendido, de ahí que se divida en dos partes: la 

primera que presenta el pasado y sus lecciones; y la segunda que expone el presente y las 

acciones que se hacen sin tener en cuenta lo aprendido en el pasado. Finalmente, en Mi vecino 

de arriba, expone a través de este personaje que aparece en el título el señor franquista por 

excelencia que sigue respetando las consignas del régimen en cuanto a familia, cultura y 

religión se refiere y critica a la juventud con sus excesos. De hecho, la voz poética es uno de 

esos jóvenes que provoca la ira de este señor por su forma de vivir. El final de la canción se 

centra en la libertad sexual con un tono cómico cuando el yo poético intenta acostarse con la 

hija del vecino y este los sorprende lo que provoca la huida del yo. Y hay una moraleja que nos 

dice que este tipo de hombres están por todas partes y que es imposible escapar de ellos. Estas 

tres canciones de un disco del que Sabina reniega, muestran la convivencia de dos generaciones 

que entienden las convenciones sociales de manera completamente distinta con la llegada de la 

democracia. Evidentemente, lo que Sabina alaba en las dos primeras no sería aceptado por el 

vecino y viceversa.  

Lluís Llach también va a evocar un hecho internacional importante que permite creer en 

el cambio, pero a diferencia de Sabina que lo celebra a posteriori, Llach va a publicar Abril 74 

en su disco Viatge a Ítaca en 1975. En esta canción1089 cuyo título evoca la revolución de los 

claveles en Portugal va a utilizar este acontecimiento internacional que logra derrocar una 

dictadura como esperanza para que ocurra lo mismo en España. Por eso, se sirve de imágenes 

que evocan el sueño y la imaginación (luna blanca, el canto de la sirena) frente a elementos que 

se refieren a la lucha («pero aún hay combate», «Y si un triste azar me detiene y doy en tierra», 

«que para poder vivirlas / me hice soldado»). Es decir, el yo poético no puede celebrar todavía 

esa victoria que ha sucedido en Portugal porque España sigue presa de la dictadura. El yo 

poético expone su posible caída durante la lucha para insistir en la importancia de la canción y 

de las flores rojas como símbolo armamentístico con el que enfrentarse a la opresión. La palabra 

                                                           
1089 «Companys, si sabeu on dorm la lluna blanca, / digueu-li que la vull / però no puc anar a estimar-la, / que 

encara hi ha combat. // Companys si coneixeu el cau de la sirena, / allà enmig de la mar, / jo l’aniria a veure, / però 

encara hi ha combat. // I si un trist atzar m’atura i caic a terra, / porteu tots els meus cants / i un ram de flors 

vermelles / a qui tant he estimat, / si guanyem el combat. // Companys, si enyoreu les primaveres lliures, / amb 

vosaltres vull anar, / que per poder-les viure / jo me n’he fet soldat. // I si un trist atzar m’atura i caic a terra, / 

porteu tots els meus cants / i un ram de flors vermelles / a qui tant he estimat, / quan guanyem el combat». 
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y una flor como las armas más eficaces para unir al pueblo y derrocar las dictaduras. Esta 

canción es, al mismo tiempo, un canto festivo de lo logrado y un canto de esperanza de lo que 

queda por venir. Si bien aquí, esta internacionalización del componente sociopolítico repercute 

en las esperanzas futuras del cantautor en que las cosas cambien en España. Con la llegada de 

la democracia, la denuncia sociopolítica va a superar las barreras nacionales y va a abordar los 

acontecimientos traumáticos acontecidos en otros países. Si ya abordamos lo sucedido en Chile 

anteriormente a través de la figura de Víctor Jara y pudimos ver su evolución a lo largo del 

último tercio del siglo veinte, la dictadura de Videla en Argentina también será abordada en las 

canciones de los cantautores en apoyo al pueblo argentino y teniendo en cuenta que varios de 

los cantautores de nuestro corpus realizan giras regulares por estos países de América Latina.  

Carlos Cano en su disco de 1983 Si estuvieran abiertas todas las puertas, presenta la 

situación vivida en Argentina a través de la canción Tango de las madres locas. En este tema, 

Cano aborda la situación desde la perspectiva de las víctimas y no abordando el tema desde una 

perspectiva histórica, sino reproduciendo los conflictos sociales que la dictadura deja a su paso. 

Además, no aparece a lo largo de la canción ninguna referencia comparativa a la situación 

vivida en España durante la dictadura de Franco. 

 

Todos los jueves del año 

a las once la mañana, 

junto a la plaza de Mayo, 

con lluvia, frío o calor, 

te esperaré vida mía 

frente a la Casa Rosada, 

la espina de tu mirada 

clavada en mi corazón. 

 

Esta primera estrofa del tango, se muestra el presente de los familiares que tienen alguna 

persona desaparecida. Se apoya en los símbolos que definen a estas madres que aparecen en el 

título de la canción. La perseverancia, la osadía, la valentía y la necesidad de saber son las 

características que aparecen en esta primera estrofa junto al dolor que queda reflejado en los 

dos últimos versos de la misma ante la ausencia del hijo o de la hija desaparecido y la falta de 

respuestas por parte del gobierno. El lugar de «la plaza de Mayo» aparece como símbolo del 

poder popular opuesto al poder político que aparece «frente a la Casa Rosada». Este inicio 

muestra el enfrentamiento de fuerzas civiles contra gubernamentales, aunque el yo poético 

encarna únicamente a las víctimas. Esta oposición de fuerzas aparece durante toda la canción y 

se acentúa en el estribillo de la misma como vemos en la estrofa tres y cuatro. 

  

  Con Malvinas o sin Malvinas 

  grito tu nombre por las esquinas 

  mientras que los generales 

  se dan al tango por los portales. 

 

  Tango de las madres locas. 

  Coplas de amor y silencio. 
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  Con vida se los llevaron 

  y con vida los queremos. 

 

Estos versos de la tercera estrofa muestran el desgarro de una madre ante el desconocimiento 

de lo que le ha sucedido a su hijo frente a las autoridades militares que festejan sin tener en 

cuenta el sufrimiento de estas víctimas. Además, el inicio de la estrofa se concentra en la guerra 

contra Inglaterra, pero para desacreditar su importancia y subrayar que lo verdaderamente 

importante es lo que ha sucedido dentro del pueblo argentino. En la cuarta estrofa, aparece por 

primera vez el adjetivo «locas» que se les atribuye en el título a estas madres. Este adjetivo 

puede ser interpretado, por un lado, como la versión que dan los militares argentinos sobre ellas 

y, por otro lado, como el estado de ánimo en el que se encuentran por el sufrimiento causado 

por la desaparición de sus hijos. Además, los dos últimos versos de esta estrofa lanzan un 

ultimátum de su única exigencia, recuperar a sus seres queridos. La estructura anafórica en estos 

versos «con vida» insiste en la necesidad, posibilidad y creencia de que todavía hay esperanzas 

para encontrar a los desaparecidos sanos y salvos. De la misma manera, en las dos últimas 

estrofas de la canción se humaniza a estos desaparecidos a través de nombres: «Pedro», «Lydia» 

y «Petronila» asumen el papel de todos los desaparecidos. El yo poético deja de encarnar en la 

última estrofa a una madre para tomar la voz de los desaparecidos o, al menos, de aquellos que 

sufrieron las torturas de los militares. Después de darles nombre, muestra su sufrimiento y 

señala a los culpables: «-La que me dejó Videla / -A mí Galtieri, ya ves…». El guion muestra 

que son víctimas las que toman la palabra y señalan a sus verdugos que son los jefes militares 

y políticos del país. De hecho, al inicio de la estrofa se juega con la sentimentalidad que debe 

despertar el término «Patria» porque en lugar de llamar a la unión y al orgullo de un pueblo, lo 

que despierta es el temor en los ciudadanos, insistiendo en la forma de gobierno que se está 

llevando a cabo en Argentina. Carlos Cano muestra a través de esta canción su solidaridad y su 

compromiso con el pueblo argentino ante la barbarie llevada a cabo por los militares. Al mismo 

tiempo, es una canción de denuncia por lo acontecido y de admiración por la determinación de 

estas mujeres que son alabadas en la canción como auténticas luchadoras frente al poder 

criminal de su país. 

Como ya ocurriera con Chile, Ismael Serrano en el disco La memoria de los peces 

retoma la temática de la dictadura Argentina en la canción A las madres de mayo. El título 

recuerda al de Carlos Cano pero el punto de vista es completamente diferente quince años 

después. La perspectiva de Ismael Serrano ya no está en la denuncia y en la admiración de la 

lucha de estas madres sino que se centra en el mensaje que los desaparecidos envían a sus 

madres pero también a las generaciones posteriores como modelo de defensa de valores y de 

convicciones sociopolíticas. Evidentemente, el tiempo que trascurre entre las dos canciones ha 

permitido descubrir el destino trágico de muchos de los desaparecidos y va a ser ese lugar sobre 

el que se apoye Ismael Serrano para construir su canción. 

 

El mar se inquieta, es tempestad, lamento. 

¿Quién pudo lanzar mil ángeles desde el cielo? 

Y oye tus gritos, blancos pañuelos, 

Cubren sus aguas, los trajo el viento. 

Manda una ola para que se lleve 
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a los traidores que sembraron tanta muerte. 

 

Barcos y náufragos oyen sus voces. 

Les dicen “Nunca, nunca, olviden nuestros nombres”. 

Dile a las madres que en algún lado, 

Donde hace falta, seguimos luchando. 

 

El océano se utiliza como lugar físico donde se encuentra los cuerpos de los desaparecidos pero 

también como lugar onírico del que parten las voces del recuerdo. El yo poético trae la voz de 

los muertos y su mensaje. Se idealiza la lucha que libraron y considera que todavía tiene 

vigencia esa lucha. Por un lado, confía en la fuerza sobrenatural del mar para borrar el mal 

causado por los criminales y, de hecho, aspira no solo a erradicarlos físicamente sino también 

a acabar con su recuerdo. Por otro lado, el mar también es fuerza que recupera la memoria de 

las víctimas de la dictadura. Serrano se apoya en el recuerdo como pilar de la memoria de un 

país. Aparece también lo que sería casi un tópico de que el ser humano tiene que recordar su 

pasado para no cometer los mismos errores en el futuro. El sujeto poético va a tomar la voz de 

las víctimas en la segunda parte de la canción para reconfortar a las víctimas indirectas de la 

violencia que son las madres.  

 

  Madre, tu hijo no ha desaparecido. 

  Madre, que yo lo encontré andando contigo. 

  Lo veo en tus ojos, lo oigo en tu boca, 

  y en cada gesto tuyo me nombra. 

  Lo veo en mis luchas y me acompaña 

  entre las llamas de cada nueva batalla. 

  

  Guían mis manos sus manos fuertes,  

  hacia el futuro, hasta la victoria siempre. 

  Guían mis manos sus manos fuertes, 

  hacia el futuro, hasta la victoria siempre. 

 

Ismael Serrano presenta las acciones del colectivo madres de la plaza de Mayo como las 

recuperadoras de la memoria. De hecho, el yo poético las toma como ejemplo de esa labor. La 

última estrofa de la canción que está compuesta de cuatro versos se construye con la repetición 

de un pareado para insistir en que el elemento de fuerza que permite elaborar el futuro del sujeto 

poético se fundamenta en las acciones que libraron las víctimas. A diferencia de la canción de 

Carlos Cano en la que se está mitificando la acción de las madres y se identifican a los culpables 

de la tragedia contra los que hay que luchar, Ismael Serrano recupera el recuerdo de los 

desaparecidos como modelo y fuerza para afrontar el presente y el futuro pero ese presente y 

ese futuro no aparecen. No se identifican las luchas del presente que libra el yo poético, al igual 

que no se identifica su compromiso político ni la evolución del mismo desde que tuvo lugar la 

tragedia argentina a principios de los ochenta sino que se ensalza el valor y la lucha tanto de las 

madres como de las víctimas como ejemplo sobre el que apoyarse para luchar en el futuro, pero 
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no se sabe contra lo que se lucha ni quiénes son los enemigos. Estamos ante una idealización 

de la lucha que no aparecía en la canción de Carlos Cano.  

 Portugal, Argentina y Chile no son los únicos países que despiertan el interés y el apoyo 

de los cantautores españoles sino que también escriben canciones para Palestina1090 o la caída 

del muro de Berlín1091 a finales de los ochenta, para el conflicto de los Balcanes1092 en los 

noventa y sobre la cuestión de la inmigración1093. La cuestión de la inmigración, aunque tenga 

como protagonistas a personas de distintas nacionalidades, es un fenómeno que tiene 

repercusiones sociales que se extienden más allá de nuestro periodo de estudio pero que 

comienzan a sentirse en la España de la segunda mitad de los años noventa. Esta problemática 

no es exclusiva de España sino que los movimientos migratorios son un fenómeno mundial y 

los españoles han formado parte en el pasado de esos flujos migratorios por las mismas razones 

por las que en este momento hay inmigrantes que llegan a sus costas. Ya hemos visto como 

Carlos Cano aborda esta temática intentando mostrar el pasado de España y poniéndolo en 

comparación con el trato que se les da a los inmigrantes que llegan. A mediados de los años 

noventa, una canción de Pedro Guerra, Contamíname, va a alcanzar un gran éxito interpretada 

por Víctor Manuel y Ana Belén en su disco Mucho más que dos y en la gira del mismo nombre. 

En esta canción se aborda la cuestión del mestizaje cultural como un enriquecimiento y el 

estribillo de la canción se centra en la integración del otro, viendo lo que este puede aportar a 

la cultura autóctona en lugar de centrarse en las diferencias que los separan.  

 

  Contamíname,  

  pero no con el humo que asfixia el aire 

  ven, pero sí con tus ojos y con tus bailes 

  ven, pero no con la rabia en los malos sueños 

                                                           
1090 LLACH Lluís, Palestina, en el disco Geografia, CBS, 1988, Madrid. Esta canción habla de esta tierra como 

de un lugar de esperanza en el que todo se puede producir si se perdona. Hay una imagen positiva de este país de 

Oriente Medio que la voz poética representa como cargado de futuro.  
1091 SABINA Joaquín, El muro de Berlín, en el disco Mentiras piadosas, BMG/Ariola, 1990, Madrid. En esta 

canción contrapone el modelo capitalista y comunista, estadounidense y soviético pero con las imágenes y los 

personajes conocidos de ambos sistemas que se mezclan sin problemas después de haberse mantenido en posición 

de guerra durante más de treinta años. Se ironiza sobre el fin de la guerra fría como algo que no tiene mucho 

sentido después de los discursos mantenidos por ambos frentes durante tanto tiempo. 
1092 CANO Carlos, Srebrenica, en el disco El color de la vida, Dalur Discos, 1996, Madrid. Esta canción critica la 

masacre que se produjo en esta ciudad que se sitúa en Bosnia-Herzegovina. Como hiciera en su canción sobre la 

dictadura argentina, señala a los culpables materiales a través de su líder Radovan Karadzic y sustenta la canción 

con un yo poético que cuenta la historia de una víctima Edin Puzic y su sufrimiento. Además, se centra en el 

mensaje de reconciliación que transmite en lugar de alentar el odio. Con esta canción, busca la reacción de los 

oyentes porque nadie puede quedarse indiferente ante la tragedia.  
1093 CANO Carlos, Me llaman sudaca, en el disco Mestizo, CBS/ Soni, 1992, Madrid. El yo poético cuenta su 

historia de inmigrante y la forma despectiva como se le nombra y que da título a la canción. Vemos en la penúltima 

estrofa de la canción una referencia a los españoles como un pueblo que no ha aprendido de su pasado y que 

habiendo sido un pueblo de emigrantes no sepa acoger ahora a los inmigrantes que buscan lo mismo que ellos 

buscaron veinte o treinta años antes. 

CANO Carlos, Moros y cristianos, en el disco El color de la vida, Dalur Discos, 1996, Madrid. En esta canción se 

aborda el racismo hacia los norteafricanos y se insiste en la mezcla cultural que corre por las venas, en el caso de 

la canción, de los granadinos. Se insiste en la imagen del inmigrante que llega en patera pero se contrapone a la 

del cristiano comido por las fieras para denunciar el mismo nivel de injusticia de ambas situaciones. Además, el 

elemento religioso pone de manifiesto que habría que tener más humanidad y menos prejuicios. Y lo interesante 

es que el título de la canción y su desarrollo juegan con la fiesta popular que se celebra en muchas ciudades 

españoles del sur y del levante como son Los moros y cristianos.  
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  ven, pero sí con los labios que anuncian besos. 

 

  Contamíname, mézclate conmigo 

  que bajo mi rama tendrás abrigo, 

  contamíname, mézclate conmigo 

  que bajo mi rama tendrás abrigo. 

 

El mensaje de este estribillo es sencillo y pegadizo lo que permitió el éxito de la canción entre 

el público. El imperativo inicial de la voz poética le pide al otro que forme parte de su vida 

introduciéndolo en su cultura y con la anáfora de los tres últimos versos de la estrofa se invita 

al otro a que venga como es, lo que puede extrapolarse a la reciente llegada de inmigrantes a 

España. La segunda estrofa en la que se repite una vez los dos primeros versos. La rima 

conmigo/abrigo muestra la seguridad que permite la voz poética al otro. Además, la relación 

está presentada como un intercambio justo, a través de los imperativos que muestran lo que 

aporta el otro a la relación de convivencia: riqueza cultural / protección. En esta canción, se 

presentan las dos partes como ganadoras y ninguna de ellas se supedita a la otra.  

 Sin embargo, todos los intercambios culturales que se han producido en España no han 

sido presentados de la misma manera. Si pensamos en la relación de España con Estados Unidos 

y a pesar de los acuerdos firmados con dicho país que permitieron al régimen franquista en los 

años cincuenta ir estabilizando poco a poco su economía a cambio de bases militares 

estadounidenses en territorio español entre otras imposiciones culturales del país americano, el 

acercamiento de los cantautores españoles no es el mismo. Luis Eduardo Aute en 1976 en su 

disco Babel, publica la canción Yankee go home, donde presenta a un sujeto poético 

estadounidense que no comprende la animadversión hacia él y su país cuando, según su visión, 

han dado tanto al mundo. Pero la ironía es la base de esta canción que para el oyente los 

ejemplos no son más que imposiciones culturales, violencia, sexo y apropiación de lo que no 

es suyo.  

 

  Dicen que me vuelva a donde yo nací 

  que me quede para siempre en Oregón, 

  pero a mí me gusta mucho más Madrid, 

  porque allí cerquita está mi Torrejón, 

  yankee go home, going home…  

 

Hay una clara referencia a la cesión de la base militar de Torrejón de Ardoz a los 

estadounidenses que despierta el resentimiento de los españoles pero que el sujeto poético no 

comprende después de todo lo que considera que su país ha hecho por España. Además, el uso 

del posesivo «mi» insiste en la incursión de Estados Unidos en España. Y esta canción va en la 

línea de la idea preconcebida de que los estadounidenses se creen los dueños del mundo y que 

todo les pertenece en nombre de la libertad. Si bien esta canción generaliza el problema 

estadounidense en España, aunque aparezca la referencia a la base militar, otros cantautores 

abordan directamente las consecuencias de las bases militares en territorio español. De hecho, 

Carlos Cano en su disco de 1977 A la luz de los cantares dedica la canción Rota oriental a esta 

problemática.  La canción está construida como un diálogo entre el sujeto poético y el pueblo. 
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El sujeto poético comienza resaltando los cambios que ha producido la base militar 

estadounidense en ese pueblo gaditano con la oposición huertos/camino militar y frutas/la 

muerte. Es decir que se opone lo que permite la vida frente a lo que la quita. Considera al 

gobierno de la dictadura como responsable de todo lo que ha perdido este pueblo. En esta 

canción no parece haber ninguna ventaja de la llegada estadounidense. Todo son imposiciones 

y pérdidas.  

 

  ¡Españoles, despertad! 

  ¡Es Rota, la marinera, 

  quien levanta la primera 

  llama de la Libertad! 

 

En estos cuatro versos finales se reclama un alzamiento contra esta injusticia que vive este 

pueblo, según la voz poética. En estos versos riman despertad/libertad y marinera/primera con 

una rima abrazada que muestra que, si los españoles se unen contra esto, Rota será el baluarte 

de la legitimidad del pueblo español y de la libertad que este pueblo ansía. También puede ser 

interpretado como que este pueblo sea el primero que reclame la recuperación de la base militar 

como territorio español para que el resto de bases militares estadounidenses caigan. Estamos 

ante una construcción similar a las canciones que estudiamos como vehículo para la libertad y 

puede corresponder por su periodo a este tipo de canciones aunque la temática es más 

sociopolítica y cultural que exclusivamente de oposición al régimen cuando España está en 

plena transición política. Javier Ruibal también aborda la cuestión de Rota en su disco de 1997, 

Contrabando, en la canción Boca de rosa. Este tema se centra más en una cuestión 

socioeconómica que se desprende de las relaciones entre los militares estadounidenses y los 

habitantes de Rota. Si la canción de Carlos Cano se centra en la lucha por la recuperación 

cultural y territorial de este pueblo, Ruibal construye la suya sobre un drama amoroso.  

 

  (…) 

  Un remolino de mujeres 

  se aburre sin clientela, 

  sólo un marine de Texas 

  se ha encaprichao con Carmela.  

 

  (…) 

  Boca de rosa, te toca esperar 

  que caigan voluntarios por la Base Naval. 

  Boca de rosa, llega el invierno 

  y Rota es la antesala del infierno. 

 

Vemos como la canción se construye con varias voces: por un lado, un sujeto poético que 

presenta la historia y, por otro lado, un sujeto poético que se dirige a esa prostituta que vive y 

sufre su relación de amor. En esta canción se ve la prostitución como uno de los ingresos de 

este pueblo por la afluencia de marines estadounidenses. Se muestra la dureza de este mundo 

de la noche con el drama del marine que es asesinado por el proxeneta de Carmela. En esta 
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canción no se cuestiona la propiedad de Rota, sino que se describe un tipo de relación que se 

establece entre los autóctonos y los militares extranjeros. Las fiestas nocturnas de alcohol y 

sexo parecen ser un pilar económico de esas relaciones. El cantautor en esta canción no 

denuncia lo injusto de esta presencia extranjera en territorio español ni se proclama la voz del 

pueblo que tiene que aunarse en contra del invasor extranjero sino que se presenta como un 

cronista de la realidad vivida en este pueblo a través de una historia de ficción.  

  Acabamos de ver una diferencia de acercamiento entre una canción de los años setenta 

y otra de los noventa sobre el mismo hecho, viendo cómo se difumina la componente 

sociopolítica en favor de una componente socioeconómica que puede tener repercusión política, 

pero que no es el eje estructural de la canción. En los años ochenta, con la cuestión de la 

permanencia de España en la OTAN, la componente sociopolítica seguía vigente en algunos 

cantautores de nuestro corpus como lo prueban las canciones de Carlos Cano y Javier Krahe. 

El primero publica La murga de Emilio el Moro en su disco Cuaderno de Coplas de 1985.  

 

  Vecina asómate al patio 

  ¡Maricruz! 

  a ver quién me aclara a mí este rebujar: 

  que si dentro, que si fuera, tú dirás, 

  que si bases, que si OTAN, 

  que si Morón, que si Rota 

  y el peñón de Gibraltar. 

  Hay que ver Maribel 

  esto sí que es Carnaval. 

  Arsa y olé ¡viva Cai! 

  y to la tribu de Alí Babá. 

 

  (…) 

 

  ¡Ay! Felipe de la OTAN 

  cataflota verigües 

  … llegará a ser un gran torero 

  como Velázquez y Gregory Peck. 

 

(…) 

 

En el primer fragmento de la canción que hemos seleccionado, vemos que la voz poética se 

sitúa en un patio de vecinos dirigiéndose a una segunda persona del singular. La elección de 

este lugar es porque, en general, en esos patios suele haber mucho alboroto y no se consigue 

mantener una conversación y nadie sabe lo que ocurre totalmente. Esto tiene sentido cuando 

justo después se nos presenta la situación política que aborda la canción con la permanencia de 

España en la OTAN y las referencias a las bases militares estadounidenses y a la pertenencia 

de Gibraltar por los ingleses. Tenemos la impresión de que es la política internacional del 

gobierno lo que no tiene mucho sentido y la voz poética lo lleva a lo cómico cuando lo compara 

con el carnaval. En el segundo fragmento seleccionado, se identifica directamente al presidente 
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del gobierno por su nombre de pila y se le coloca a modo de apellido «de la OTAN» como su 

signo distintivo seguido de una palabra sin sentido y un término en inglés andaluz para mostrar 

sus idas y venidas en su posición política sobre este tema, de ahí que los versos de esta estrofa 

terminen comparándolo con un torero pero de influencia española y estadounidense como queda 

reflejado con el nombre de un pintor español y de un actor norteamericano.  

 El caso de Krahe ya lo hemos evocado en otros apartados por la censura del gobierno a 

su difusión durante su participación en el concierto de Joaquín Sabina que retransmitió TVE. 

Es la canción Cuervo ingenuo que aparece por primera vez en un disco del autor en Elígeme de 

1988, aunque ya había aparecido en Sabina y Viceversa (en directo) del año 1986.  

  

  Tú decir que si te votan 

  tú sacarnos de la O.T.A.N., 

  tú convencer mucha gente,  

  tú ganar gran elección, 

  ahora tú, mandar nación, 

  (…) 

  Hoy decir que es alianza 

  ser de toda confianza 

  incluso muy conveniente, 

  lo que antes ser muy mal 

  permanecer todo igual 

  y hoy resultar excelente. 

  Hombre blanco hablar con lengua de serpiente. 

 

  (…) 

 

Vemos como queda abordado explícitamente el cambio de política de Felipe González antes de 

ser elegido presidente y tras su elección. Es interesante subrayar el lenguaje empleado por 

Krahe para construir esta canción, porque se sirve de la forma de hablar de los indios en los 

westerns para crear un paralelismo entre el devenir trágico de los indios al confiar en el ejército 

estadounidense y los españoles que van a confiar en el gobierno de Estados Unidos para 

quedarse en la OTAN. No se comprende el cambio de actitud del presidente español cuando 

nada ha cambiado en el plano internacional. Además, critica la política internacional de 

González con respecto a Estados Unidos, en lo que concierne al presupuesto militar por la 

inversión española comprando armamento norteamericano. E insiste sobre el colonialismo 

americano: «Pues tampoco cien por cien / si americano también: /gringo ser muy absorbente», 

relacionándolo con el significado de las siglas de PSOE en las que desaparece la S y la O, ante 

las políticas efectuadas por el gobierno. Al mismo tiempo, también critica la política interior 

del gobierno del PSOE señalando dos problemas: uno económico: «Tú no tener nada claro / 

cómo acabar con el paro, / tú ser en eso paciente / pero hacer reconversión / y aunque haber 

grave tensión / tú actuar radicalmente». En estos versos se hace referencia a la reestructuración 

industrial que el gobierno socialista lleva a cabo y a los graves problemas de desempleo que 

esta genera que vienen a agudizar el paro que ya existía. Y otro de corrupción política: «Tú 

detener por diez días / en negras comisarías / donde mal trato es frecuente, / ahí tú no ser radical, 
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/ no poner punto final, / ahí tú también ser paciente». Aquí, muestra el problema con los GAL 

que ya hemos abordado en otras partes de nuestro estudio, insistiendo en la complicidad del 

Estado en este tipo de prácticas y su inmovilismo para erradicarlo con eficiencia y rapidez.  

Joan Manuel Serrat que es un socialista convencido también aborda componentes 

sociopolíticos en sus canciones de manera explícita a principios de los ochenta. Algo que puede 

parecer curioso cuando no lo había realizado en sus canciones durante el franquismo. En su 

disco Cada loco con su tema de 1983 aparece el tema Algo personal1094 donde se critica de 

manera general a un determinado tipo de líder político que cuadra más con la imagen de un 

dictador que con la de un político democrático. Si en las canciones anteriores se señalaba 

claramente al individuo o el partido responsable de la situación de España, en esta canción 

tenemos la impresión de que es un perfil general que puede corresponder a cualquier tirano de 

cualquier país que vive en dictadura, puede servir de descripción de los recientes dictadores 

militares en América Latina como también de Franco. Se les humaniza al principio de la canción 

para luego mostrar lo despiadados que son en todos los aspectos de su gestión política. En ese 

mismo disco encontramos otro tema en el que se critica un tipo de personaje social que podría 

llamarse un arribista. La canción es Yo me manejo bien con todo el mundo y en ella, se 

desarrollan las relaciones sociales que mantiene este individuo con su familia1095, en el 

trabajo1096, con las instituciones1097 y con la Iglesia1098. Al estar escrita en primera persona, 

parece que el personaje narra su visión de esas relaciones lo que da a la canción un carácter más 

cínico del que ya tiene de por sí. En esta canción se cuestiona la doble moral, las apariencias y 

la frivolidad con las que este tipo de individuos se caracterizan y cómo intervienen y participan 

en la sociedad. Parece que este tipo de personajes es numeroso en la sociedad, según la visión 

de Serrat, por el protagonismo que le concede en esta canción y podría considerarse como una 

mezcla de los principios capitalistas y los del régimen franquista. Una década después, en su 

disco Utopía aparece la canción Disculpe el señor donde aparece claramente el capitalismo a 

través de este señor que no ve el sufrimiento que generan sus acciones. La construcción de la 

canción es la de una voz poética que es un miembro del servicio o un secretario en el trabajo 

dirigiéndose al señor de la casa o al jefe ante la llegada de pobres ante su puerta. Tenemos una 

oposición rico/pobre en la que el pobre por mayoría termina ganando, pero no se identifica con 

la sociedad española sino que es una temática genérica de lucha de clases que se puede aplicar 

                                                           
1094 «Probablemente en su pueblo se les recordará / como a cachorros de buenas personas, / que hurtaban flores 

para regalar a su mamá / y daban de comer a las palomas. // Probablemente que todo eso debe ser verdad, / 

aunque es más turbio cómo y de qué manera / llegaron esos individuos a ser lo que son / ni a quién sirven cuando 

alzan las banderas. // Hombres de paja que usan la colonia y el honor / para ocultar oscuras intenciones: / tienen 

doble vida, son sicarios del mal. / Entre esos tipos y yo hay algo personal. // Rodeados de protocolo, comitiva y 

seguridad, viajan de incógnito en autos blindados / a sembrar calumnias, a mentir con naturalidad, / a colgar en 

las escuelas su retrato. // (…) // Se agarran de los pelos, pero para no ensuciar / van a cagar a casa de otra gente / 

y experimentan nuevos métodos de masacrar, / sofisticados y a la vez convincentes. // (…)». 
1095 «Yo me manejo bien con todo el mundo, / en eso mi padre puede estar tranquilo: / él me ha dejado en vida sus 

ahorros / y yo corro los gastos del asilo. // Con mi mujer, cuando nos vemos, nunca / tenemos el más mínimo 

conflicto: / ella se ocupa de alimentarme los niños / y yo le paso un tanto al mes por los servicios». 
1096«(…) que al jefe siempre estoy listo a servirlo, / lo que me dice coincide con lo que pienso, / le tapo sus 

chapuzas, le presto mi piso / y él me recomienda para un ascenso. // A los subordinados sé tratarlos / con mano 

izquierda, les llamo camaradas, / ellos pregonan que soy muy campechano / y a cambio no me piden nunca nada».   
1097 «(…) que me llevo bien con las autoridades, / jamás les llamo con nombres soeces, / yo les consiento sus 

barbaridades / y ellos se cuidan de mis intereses». 
1098«En las cuestiones espirituales, / con las sotanas me entiendo de perlas, / yo les financio sus bienes temporales 

/ y ellos tramitan mi salvación eterna».   
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a cualquier país. Y el resto de ejemplos que podemos encontrar de Serrat van en la misma línea. 

No hay una crítica clara y personal a diferencia de Carlos Cano y Ruibal o incluso Sabina, que 

a modo de crónica de la actualidad aparecen figuras del mundo del espectáculo o de la política. 

En el disco de 1994, Nadie es perfecto, encontramos tres temas a los que se le puede aplicar 

perfectamente este planteamiento: Niño silvestre que narra la pobreza y el abandono infantil; 

La abuelita de Kundera que cuenta los paralelismos entre las sociedades para profundizar sobre 

la cuestión de la seguridad ciudadana y la información de la ciudadanía; y La gente va muy bien 

que presenta el control de las masas para realizar las acciones que quieren los dirigentes. Vemos 

como no se aborda de manera concreta un problema sociopolítico o, incluso socioeconómico 

propio a España con actores identificables por la descripción o sus nombres, sino que son 

temáticas generales sobre una situación o un problema social que afecta a ciudadanos en 

cualquier país o son fenómenos que podemos encontrar en muchos países. Quizás sea este 

enfoque lo que permite la popularidad de Serrat en América Latina.  

Sin embargo, otros cantautores han abordado temáticas concretas a España como puede 

ser el terrorismo de ETA. Albert Pla en Veintegenarios en Alburquerque de 1997, publica La 

dejo o no la dejo. Ya hablamos de este tema y las consecuencias discográficas que tuvo por 

considerar que podría tener problemas jurídicos por apología del terrorismo, pero la realidad es 

que esta canción en ningún momento menciona a ETA y que todo se realiza por mímesis con 

la realidad española. La canción va avanzando con el dilema del título pero va cayendo primero 

un romance, después un policía1099, a continuación un político1100, luego un militar1101 y 

finalmente la propia novia1102 de la voz poética. Este tipo de lenguaje y de ideas que aborda el 

yo poético como atribuidas a esa novia terrorista, las encontramos dentro del rock español de 

los años ochenta y noventa con grupos como La polla records, Leño, Kortatu, Extremoduro, 

entre otros, que recogen las reivindicaciones sociopolíticas contra el sistema que los cantautores 

habían iniciado en la década de los setenta y con un lenguaje más directo y violento que sus 

antecesores. De hecho, este lenguaje de Albert Pla es extraño dentro de la canción de autor. 

Tontxu en su disco Con un canto en los dientes del año 2000, publica la canción En el medio 

con dos versiones una en español y otra en euskera, donde aborda la cuestión del terrorismo de 

                                                           
1099 «(…) // Una comisaría ha sufrido un atentado / tres jóvenes policías murieron acribillados / claro que es más 

comercial el coche bomba a un coronel / cuatro quilos de explosivos le mandan directo al cielo / que matanza que 

sangría / debería denunciarla pero igual la culpa es mía / quizás necesita ayuda mi comprensión mi cariño / quizás 

si le hubiera dado más amor se habría olvidado / de cargarse policías sin manías sin prejuicios / un policía muerto, 

un policía menos…». 
1100 «(…) //Según fuentes del gobierno/ esta tarde una explosión / ha mandao a tomar por culo / los retretes del 

congreso / se atribuye el atentado a un sector nacionalista / que se caga en el sistema y reivindica con violencia / 

libertad independencia / tú sabes que eso es mentira / que la culpa es de tu novia / se ha cargao tres diputaos la 

democracia agoniza / que problema de conciencia ¿A quién piensas serle infiel / a tu novia o a tu patria? Tú decides, 

mientras tanto / un político muerto, un político menos…». 
1101 «(…) // Le han pegao cuatro tiros por la calle a un militar / a sangre fría a bocajarro / paseaba con su hijito / 

pudiste haber evitado este cruel asesinato / el destino de ese niño huérfano estaba en tus manos / ¿No te estremece 

su llanto? / Jesusito de mi vida que eres niño como yo / di porqué han matao a mi papá / toy solito / que haré yo / 

cómo perdonarle esto ha ido demasiado lejos / necesito tu consejo / que hago la dejo o no la dejo / un militar 

muerto, un militar menos…» 
1102 «(…) // No claro, / es que quizás busque en otra parte/ lo que nunca supe darle / ilusiones y alicientes para 

poder realizarse / mi silencio está cantando / apología al terrorismo / me siento responsable y cómplice de su 

barbarie / por celoso y por cobarde / pero es que me horroriza estar sin ella / no podría hacerme a la idea / que le 

ocurra una desgracia o caiga en acto de servicio / el día menos pensado me despierto y estoy viudo/ y sin ella estoy 

perdido ya nada tiene sentido / porque una novia muerta, es una novia menos…» 
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ETA pero desde la amistad. El yo poético busca una solución para acercar posturas entre sus 

dos amigos que están cada uno en un campo. El sujeto poético sería la voz de la razón que viene 

a intentar reunir estas dos posturas irreconciliables por el bien de ellos y de trasfondo por el 

bien de la sociedad vasca. Es un lenguaje sencillo y no se dan detalles precisos sobre ningún 

acto violento, tan solo se expresa el desacuerdo y el sufrimiento que se vive en esta región. La 

voz poética no toma ninguna postura y pide ayuda en voz alta como esperando que la sociedad 

le ayude a encontrar la solución. Finalmente, en 1998, Joaquín Sabina en su disco Enemigos 

íntimos junto a Fito Páez publica la canción Hasta cuándo donde como el propio título indica 

el yo poético lanza esta pregunta retórica al final de la canción tras haber presentado la violencia 

y las consecuencias de los atentados de ETA. A diferencia de Tontxu, Sabina si identifica a los 

terroristas, da nombres de personas y de lugares: Aytor, Carmela, Maitetxu, Nadie Pérez, San 

Juan de Luz, Cádiz, Madrid, Euskadi, Toulouse, Valladolid. La complejidad de la cuestión 

etarra parece aparecer en los nombres y los lugares, además de en los gerundios que aparecen 

acumulados al final de cada argumento como estribillo que muestra el desconcierto y la 

ansiedad que genera esta situación entre la población civil. La canción se centra más en el 

componente social que en lo político, salvo por la referencia a la frontera que quiere crear ETA.  

Hemos podido comprobar que la búsqueda de la libertad y de la lucha contra el 

franquismo dan paso a un discurso mucho más comedido a pesar de la aparición de voces 

discordantes que critican abiertamente los bandazos, los errores y las mentiras políticas que 

venden a los electores, no son éstas las más escuchadas ni vendidas, sino que va a ser Serrat 

con un mensaje mucho más global y aplicable a cualquier país, yendo hacia la universalidad de 

la crítica social, el que mayor repercusión mediática y de ventas obtenga. Finalmente, y 

siguiendo en esta línea, la canción de autor también va a abordar el franquismo con nostalgia 

de la lucha librada, de las experiencias vividas y en la línea de cualquier acto pasado siempre 

fue mejor. Como decía el famoso artículo de Vázquez Montalbán «contra Franco se vivía 

mejor». Joaquín Sabina lo deja muy claro en 1985 en su disco Juez y parte con la canción 

Cuando era más joven donde la voz poética relata en la primera parte1103 el pasado vivido lleno 

de emociones, penurias e intensidad mientras que en la segunda parte1104 explica la rutina de la 

vida cotidiana en democracia y aparece la añoranza del tiempo pasado que se opone a la 

aburrida realidad del presente. Catorce años después, vuelve a abordar la temática del 

franquismo, en su disco 19 días y 500 noches, donde aparece la canción De purísima y oro1105. 

                                                           
1103 «Cuando era más joven viajé en sucios trenes que iban hacia el norte, / y dormí con chicas que lo hacían con 

hombres por primera vez, / compraba salchichas y olvidaba luego pagar el importe, / cuando era más joven me he 

visto esposado delante del juez. // Cuando era más joven cambiaba de nombre en cada aduana, / cambiaba de casa, 

cambiaba de oficio, cambiaba de amor, / mañana era nunca y nunca llegaba pasado mañana, / cuando era más 

joven buscaba el placer engañando al dolor». 
1104 «Pasaron los años, terminé la mili, me metí en un piso / hice algunos discos, senté la cabeza, me instalé en 

Madrid, / tuve dos mujeres, pero quise más a la que más me quiso, / una vez le dije: “¿Te vienes conmigo?” y 

contestó que sí. // Hoy como caliente, pago mis impuestos, tengo pasaporte, / pero algunas veces pierdo el apetito 

y no puedo dormir, / y sueño que viajo en uno de esos trenes que iban hacia el norte, / cuadno era más joven la 

vida era dura, distinta y feliz». 
1105 «Academia de corte y confección, / sabañones, aceite de ricino, / gasógeno, zapatos topolino, / “el género 

dentro por la calor”. // Para primores galerías Piquer, / para la inclusa niños con anginas, / para la tisis caldo de 

gallina, / para las extranjeras Luis Miguel. // Para el socio del limpia un carajillo, / para el estraperlista dos barreras, 

/ para el Corpus retales amarillos / que aclaren el morao de las banderas. // Tercer año triunfal, con brillantina, / 

los señoritos cierran “Alazán” / y, en un barquito, Miguel de Molina, / se embarca, caminito de ultramar. // Habían 

pasado ya los nacionales, / habían rapado a la “señá” Cibeles, / cautivo y desarmado / el vaho de los cristales. // A 
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A diferencia de la anterior, esta es una crónica que retrata la vida intelectual y cultural de la 

España de los años treinta con el trauma de la Guerra Civil y la dictadura franquista. De hecho, 

esta canción puede dar la razón a los que piensan que Sabina es un personaje algo reaccionario 

en cuanto a sus planteamientos estéticos y artísticos y esto, a pesar de utilizar un lenguaje 

coloquial en numerosas de sus canciones y abordar el mundo de la noche y la prostitución con 

total desinhibición. Además, podemos comprobarlo en esta canción donde se muestra la 

realidad de las consecuencias de la Guerra Civil, a través de personajes del mundo de la cultura 

pero que viven la noche. Y se centra en las relaciones humanas en lugares públicos. Las únicas 

alusiones a la violencia de manera directa son cuando se refiere en dos ocasiones al pelotón o 

el acto de rapar que no se produce sobre una persona sino sobre la estatua que se encuentra en 

el paseo del Prado en el centro de una fuente y que puede simbolizar la humillación de todas 

las madrileñas y por extensión de todas las españolas republicanas que fueron rapadas como 

castigo por su apoyo al enemigo. La canción parece una fotografía del Madrid cultural y 

nocturno del inicio del franquismo con los locales por donde circulaba la intelectualidad. 

También puede ser un retrato sonoro de las voces del momento cuando aparece el nombre de 

Piquer que puede llevarnos a pensar en Concha, el de Celia por la Gámez y la canción la bien 

pagá que nos envían a la canción nacional y el flamenco que aparece a través de los lugares con 

los nombres de los tablaos como «los Grabieles» y «Gitanillos». Todo esto junto al mundo del 

toreo con Luis Miguel y Manolete, y el del fútbol con el Athletic de Aviación, nos da una 

estampa que bien puede resumir la cultura de cuarenta años de franquismo.  

Si ya hablamos de las canciones de Ismael Serrano sobre las dictaduras argentina y 

chilena, también hay que tener en cuenta una serie de canciones que abordan la memoria 

española como instrumento reivindicativo. De las varias canciones que tiene sobre esta temática 

nos vamos a centrar en la que más éxito tuvo, Papá cuéntame otra vez que, además, es la 

canción que abre su primer disco Atrapados en azul en 1997.  

 

Papá cuéntame otra vez ese cuento tan bonito 

de gendarmes y fascistas, y estudiantes con flequillo, 

y dulce guerrilla urbana en pantalones de campana, 

y canciones de los Rolling, y niñas en minifalda. 

 

Papá cuéntame otra vez todo lo que os divertisteis  

estropeando la vejez a oxidados dictadores, 

y cómo cantaste Al Vent y ocupasteis la Sorbona 

en aquel mayo francés en los días de vinos y rosas. 

 

                                                           
la hora de la zambra, en “Los Grabieles”, / por Ventas madrugaba el pelotón, / al día siguiente hablaban los papeles, 

/ de Celia, de Pemán y del bayón. // Enseñando las garras de astracán, / reclinaba en la barra de “Chicote”, / la 

“bien pagá” derrite, con su escote, / la crema de la intelectualidad. // Permanén, con rodete Eva Perón, / “Parfait 

amour”, rebeca azul marino, / “Maestro, le presento a Lupe Sino, / lo dejo en buenas manos, matador”. // Y, luego, 

el reservao en “Gitanillos”, / y, después, la paella de “Riscal”, / y, la tarde del manso de Saltillo, / un anillo y unas 

medias de cristal. // -“Niño, sube a la suite dos anisetes, / que, hoy, vamos a perder los alamares”– / De purísima 

y oro, Manolete, / cuadra al toro, en la plaza de Linares. // Habían pasado ya los nacionales, / habían rapado a la 

“señá” Cibeles, / volvían a sus cuidados / las personas formales. // A la hora de la conga, en los burdeles, / por san 

Blas descansaba el pelotón, / al día siguiente hablaban los papeles / de Gilda y del Atleti de Aviación». 
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Papá cuéntame otra vez esa historia tan bonita 

de aquel guerrillero loco que mataron en Bolivia, 

y cuyo fusil ya nadie se atrevió a tomar de nuevo, 

y como desde aquel día todo parece más feo. 

 

Papá cuéntame otra vez que tras tanta barricada 

y tras tanto puño en alto y tanta sangre derramada, 

al final de la partida no pudisteis hacer nada, 

y bajo los adoquines no había arena de playa. 

 

Fue muy dura la derrota: todo lo que se soñaba 

se pudrió en los rincones, se cubrió de telarañas, 

y ya nadie canta Al Vent, ya no hay locos ya no hay parias,  

pero tiene que llover aún sigue sucia la plaza. 

 

Queda lejos aquel mayo, queda lejos Saint Denis, 

que lejos queda Jean Paul Sartre, muy lejos aquel París, 

sin embargo a veces pienso que al final todo dio igual: 

las [h]ostias siguen cayendo sobre quien habla de más. 

 

Y siguen los mismos muertos podridos de crueldad. 

Ahora mueren en Bosnia los que morían en Vietnam. 

Ahora mueren en Bosnia los que morían en Vietnam. 

Ahora mueren en Bosnia los que morían en Vietnam. 

 

Esta canción sintetiza varias de las temáticas que hemos abordado a lo largo de esta parte: en 

primer lugar, la nostalgia sobre el pasado de lucha vivida por el padre. Esta se realiza a través 

de imágenes comunes de la generación que vivió su juventud entre los años sesenta y setenta 

con referencias a las protestas contra la guerra de Vietman, mayo del 68 en Francia, las 

manifestaciones durante los últimos años del franquismo y la muerte del Che Guevara. Dentro 

de la canción hay una referencia a Raimon a través de su canción que fue uno de los cantautores 

cuyas letras eran de las más combativas durante el régimen. En segundo lugar, asistimos a una 

generalización de ese pasado y por lo tanto de esas denuncias, que no son exclusivas de la 

sociedad española, a pesar de tener este país una dictadura, se aborda la lucha a nivel mundial, 

hecho que difiere de las canciones como vehículo para la libertad que se centraban en España 

y la represión a la que estaba sometida. En tercer lugar, en las tres últimas estrofas de la canción 

se aborda el presente pero a modo de crónica sin aportar ninguna solución ni ningún canto de 

lucha para que reaccionen los oyentes, sino como testimonio de una realidad que no ha 

cambiado desde los años sesenta, según la visión del cantautor. Finalmente, a pesar de que las 

razones de la guerra de Vietnam no tengan nada que ver con estas, aparece el conflicto en los 

Balcanes como prueba del inmovilismo en la manera de producirse los conflictos y en la 

violencia de los mismos, de ahí que se comprenda que en la quinta y en la sexta estrofa aparezca 

una visión pesimista de las acciones de lucha por la libertad que se llevaron a cabo como algo 

inútil que no sirvió para nada, a pesar de haberlas presentado con añoranza y como elementos 
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de la memoria del padre dignos de ser recordados y transmitidos como prueba esta canción que 

plasma precisamente esa memoria. Sin embargo, no clama a la acción para cambiar las cosas, 

no denuncia las acciones de los gobiernos o del gobierno español ante determinadas políticas, 

solo habla del pasado y lo compara, desde una perspectiva algo simplista, con el presente para 

mostrar que todo sigue igual, salvo por las acciones llevadas a cabo antaño que han 

desaparecido del momento actual.  

 A lo largo de este estudio basado en la presencia del componente sociopolítico a lo largo 

de las tres últimas décadas del siglo XX, hemos podido ver a través de las distintas canciones 

analizadas diferentes fenómenos en cuanto a la forma de abordar este elemento. Hemos podido 

comprobar que la fuerza y la lucha que se expresa en las canciones como vehículo para la 

libertad en España, aparece en determinados artistas y ante cuestiones puntuales a lo largo de 

los años ochenta pero va desapareciendo y transformándose en una crítica más general que, si 

permite identificar, no permite considerar a España como centro de esa acción. De hecho, 

hemos visto que comienzan a aparecer canciones que apoyan o defienden los derechos perdidos 

por otros pueblos ante dictadores o guerras. También vimos cómo había cantautores que se 

centraban en la crítica sociocultural principalmente, aunque tras ella pudiera intuirse una crítica 

política, subrayando lo pintoresco de la cultura española apoyándose para ello en los toros, la 

Copla y el fútbol, aunque este último no puede limitarse a las fronteras nacionales. Y es 

precisamente esa línea la que parece haber cobrado fuerza a lo largo de las tres últimas décadas 

del siglo XX, para transformar a los cantautores de voces reivindicativas del pueblo a cronistas 

de los cambios o sinsabores de la sociedad. Además, el número de canciones reivindicativas o 

de canciones que abordan temáticas con componentes sociopolíticos disminuye conforme 

avanza la democracia, siendo un aspecto anecdótico en los discos de los nuevos cantautores que 

aparecen a mediados de los años noventa, salvo Ismael Serrano. De hecho, se puede hablar de 

despolitización de la canción de autor a partir de la segunda mitad de la década de los ochenta 

en cuanto las reivindicaciones se transforman en testimonios de injusticias, a modo de memoria 

escrita de una tragedia pero sin proponer ni buscar ser la voz de esa tragedia e intentar reunir a 

los oyentes bajo esa lucha como ocurría durante la dictadura. Quizás sea una consecuencia 

directa del cambio de régimen o de un estudio de mercado propio al sistema capitalista que 

muestra lo poco rentable que sería mantener ese tipo de canciones. La verdad es que ambas 

hipótesis parecen plausibles. La primera provoca que muchas de las críticas sociopolíticas de 

las canciones empiecen a perder sentido y, aunque haya otras cosas del nuevo sistema político 

que puedan resultar molestas, nadie parece estar cómodo cantando en contra de la democracia. 

La segunda, que ya hemos estudiado en otros apartados de este estudio, prueba que hay un 

número de cantautores críticos que pierden el favor del público de masas, si alguna vez lo 

tuvieron, y van desapareciendo del mercado musical español o situándose en los márgenes del 

mismo, por lo que las discográficas dejan de editar sus discos mientras que mantienen los de 

otros cantautores que han sabido adaptarse y no abordan el componente sociopolítico en la 

mayoría de sus canciones y cuando lo hacen no lo realizan de manera explícita o si lo hacen no 

suelen ser cuestiones que afecten directamente al gobierno, o por la cantidad de público que 

compra sus discos o va a sus conciertos, o por quedar plasmado a modo de crónica del tiempo 

presente. Tras haber visto cómo se ha producido la despolitización de la canción de autor en los 

cantautores de nuestro corpus a lo largo de los últimos treinta años del siglo XX, vamos a 

interrogarnos sobre otro de los componentes fundamentales de la canción de autor como es la 
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influencia de la poesía. Además, sería interesante analizar las relaciones que se mantienen entre 

estos dos géneros artísticos.  
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CAPÍTULO 2: La poesía en la canción: relaciones y estética.  
 

 

Después de haber estudiado la relación de la canción de autor con la lucha por la libertad 

en los últimos años de la España franquista y los primeros de la democracia, de haber 

comprobado la fuerte relación del elemento cultural como símbolo de esa lucha y de haber 

analizado la evolución del componente sociopolítico en las canciones de nuestro corpus, vamos 

a abordar la evolución de la poesía en la canción de autor española de los últimos treinta años 

del siglo XX. Si la reivindicación suele considerarse un elemento fundamental de la canción de 

autor, el elemento poético es también considerado como imprescindible en la creación de estas 

canciones. Ya hemos podido comprobar que la presencia de la crítica sociopolítica se difumina 

en los álbumes de los cantautores de nuestro corpus con el paso del tiempo, apareciendo de 

manera anecdótica o no utilizándose en ninguna de las canciones del mismo. Esto puede 

atribuirse a la democratización del país y/o a la capitalización del producto artístico basado 

mayoritariamente en rentabilidad económica más que en innovación o contestación 

sociopolítica como voz crítica con el sistema. Sin embargo, el elemento poético parece más 

difícil de obviar en la construcción de las canciones por la necesidad de colocar determinado 

número de sílabas en un ritmo musical o viceversa. Esto sería en cuanto a la métrica, pero eso 

no impediría que las temáticas, las figuras retóricas y las rimas fueran perdiendo fuerza con el 

tiempo para dar paso a una estandarización de determinadas canciones-tipo que funcionan 

económicamente y garantizan una relativa recuperación de las inversiones por parte de la 

industria. Ya hemos estudiado las distintas relaciones de los cantautores de nuestro corpus con 

la industria musical española y hemos podido comprobar que estas son estrechas en la mayoría 

de los casos. Esto puede llevarnos a la diatriba de si esta buena relación con la industria es 

porque se ha producido un sometimiento a las exigencias comerciales de la canción o, si, por el 

contrario, el éxito comercial y de público permite a los cantautores imponer y disfrutar de 

libertad creadora y de decisión en cuanto a sus productos artísticos se refiere. Sea cual sea la 

posición seguida por estos, nada impide que el elemento poético se consolide o se vaya 

perdiendo en las composiciones de estos artistas a título individual o colectivo.  

Este planteamiento puede llevarnos a pensar que la relación con la poesía depende del 

mercado, o de una cuestión sociopolítica como vimos anteriormente, pero la realidad es que la 

mayoría de cantautores de nuestro corpus se consideran lectores de poesía y muchos de ellos 

han musicalizado o se han visto influenciados de poetas en sus composiciones. Por eso, para 

mejor comprender este elemento poético dentro de la canción de autor, estudiaremos las 

distintas relaciones del cantautor con la poesía, abordaremos qué poemas son cantados y de qué 

poetas y, finalmente, veremos la evolución del elemento poético en las canciones de los 

cantautores de nuestro corpus.  
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I) La relación del cantautor con la poesía. 

 

 

La canción de autor nace bajo la influencia de la poesía. Si pensamos en Paco Ibáñez, 

la canción es un medio de difusión de la poesía, utilizando la música para captar y seducir a un 

mayor público y transmitir así la poesía tradicional y/o contemporánea al público de masas. De 

esta forma, el cantautor encarna el papel, por un lado, de recuperador de la tradición lírica y, 

por otro lado, de altavoz popular de la poesía contemporánea del siglo XX. Sin embargo, la 

mayoría de la producción de los cantautores de nuestro corpus no son poemas musicalizados 

sino que son letras compuestas por ellos mismos. Como en la construcción de un poema, el 

cantautor está confrontado a la rigidez métrica para poder expresar unas ideas en un ritmo 

determinado que, en este caso, viene dado por la composición de una música original, en el 

sentido de propia. Este ejercicio no es propio a los cantautores puesto que cualquier compositor 

de canciones, independientemente de para quien vayan destinadas se plantea las mismas 

cuestiones sin establecer forzosamente una conexión con la poesía y, sobre todo, teniendo en 

cuenta el público al que van destinadas esas composiciones y los patrones musicales y textuales 

que ya han funcionado comercialmente en ese género, por lo que muchas de esas influencias 

van a pertenecer al propio mundo de la canción. Esto podría ser una diferencia importante entre 

la canción de autor y otros géneros musicales. Por consiguiente, podríamos preguntarnos de 

qué manera afecta sobre el producto artístico las distintas relaciones del cantautor con el mundo 

de la poesía y ver si esas relaciones se extienden a otras artes como las plásticas, las visuales y 

las escenográficas.  

La nova cançó y Els Setze Jutges como el grupo iniciático de la canción de autor 

española a principios de los años sesenta muestran la fuerte relación del mundo de la literatura 

y del mundo académico con los primeros pasos de este género musical en España. La mayoría 

de sus miembros vienen de esos dos espacios. La propuesta artística de este colectivo es la 

difusión de la lengua y de la cultura catalana a través de la canción. Eligen la canción por 

considerar que es un canal más propicio para alcanzar mayores porcentajes de población que la 

literatura, teniendo en cuenta la educación durante el franquismo y la reclusión del catalán al 

espacio privado. Las primeras composiciones de estos artistas eran mayoritariamente 

reapropiaciones de canciones populares catalanas, traducciones de Georges Brassens, poemas 

musicalizados y algunos temas propios. En estos inicios de la canción de autor va a ver tres 

elementos que la van a caracterizar a lo largo de su evolución: la música popular, la importancia 

de la poesía y la composición/escritura de sus canciones.  

Ya en nuestro periodo de estudio, podemos resaltar el ejemplo de Manifiesto canción 

del sur donde la relación poesía-canción de autor es casi indisoluble. Juan de Loxa insiste en la 

recuperación de la cultura andaluza tras la instrumentalización franquista con lo que coincide 

Carlos Cano. El primero desde la poesía y apoyando la canción desde una emisora de radio. El 

segundo encarnando la voz popular como altavoz del pueblo andaluz. A pesar de la corta 

colaboración entre ambos por concepciones artísticas diferentes y caracteres fuertes, muestra 

nuevamente la relación directa entre poesía y canción de autor, lo que prueba la importancia 

del primero en el segundo. Esto que ocurre en el grupo andaluz se puede extender a la mayoría 

de grupos miméticos de Els Setze Jutges que se forman a lo largo de la segunda mitad de la 

década de los sesenta, en donde sus integrantes alternan poemas musicalizados y composiciones 
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propias. En estos momentos, el componente económico es secundario y el componente 

sociopolítico y cultural prima sobre todo lo demás en la mayoría de cantautores españoles. A 

partir de nuestro periodo de estudio, como ya hemos abordado, el éxito de algunos cantautores 

y el peso discográfico sobre ellos cambia el paradigma y provoca una mayor interacción entre 

los cantautores y las casas de discos, lo que hubiera podido repercutir sobre el elemento poético 

ante las imposiciones de mercado sobre los planteamientos artísticos de estos cantautores, pero 

a través de las entrevistas llevadas a cabo sobre algunos de los integrantes de nuestro corpus 

(Anexos 12-16) en donde afirman y confirman que disponían de total libertad para la creación 

y el desarrollo de sus proyectos discográficos. Esto nos lleva a considerar que el trabajo editado 

es la expresión artística de estos cantautores y que la aparición, el mantenimiento y/o la posible 

desaparición de los elementos poéticos son una evolución natural del artista en cuestión y no 

una imposición directa de las discográficas. Con esto, no estamos diciendo que los cantautores 

no estén influidos por el entorno musical de cada momento y que no se adapten y reciban 

consejos de las discográficas a la hora de grabar y de realizar los arreglos pertinentes sobre las 

canciones y la maquetación de las mismas, al igual que tienen que adaptarse al presupuesto que 

se les destina por parte de la discográfica para grabar el disco, sino que, según ellos, no sufren 

presiones ni imposiciones de los productores de sus respectivas casas de discos, aunque ya 

hemos comprobado que hay algunas excepciones en el apartado sobre la censura. Estos consejos 

pueden ser aceptados o rechazados por el artista y no son nunca una imposición. Por ejemplo, 

en cuanto a los arreglos musicales, el cantautor puede contar con un músico de los que trabaja 

con él en sus conciertos con el que está en sintonía y comprende sus inquietudes artísticas para 

que los realice o puede ser propuesto por la casa de discos y que el artista se ponga de acuerdo 

con él para la línea musical que quiere darle a su trabajo. Lo mismo puede aplicarse al diseño 

de las carátulas que generalmente corre a cargo de fotógrafos o de diseñadores gráficos 

propuestos por el artista o por la discográfica, aunque según afirman los cantautores 

entrevistados, tienen que tener su beneplácito para confirmar el resultado final del disco.   

Después de este matiz sobre las injerencias de las discográficas en las distintas fases de 

la creación artística y mecánica de la elaboración de un disco, nos podemos centrar en el primer 

elemento poético que llama nuestra atención al tener un disco en la mano. Este es visual y nos 

llega con la carátula del disco en cuestión. Esto puede parecer anodino pensando que lo que 

realmente importa son las canciones indistintamente de las imágenes seleccionadas para 

envolver el disco, pero no es tal cosa puesto que es la primera imagen que tiene el comprador 

del producto/objeto artístico. Y los propios cantautores la consideran un elemento importante 

de su trabajo, al menos en los años sesenta y setenta. Con esto, no estamos diciendo que la 

mayoría de cantautores realicen sus propias carátulas, ya hemos dicho que esto no es así pero 

sí que participan de manera activa en su concepción o en las ideas iniciales que llevan a ella y 

que tienen la última palabra para su validación.  

Raimon cuenta con la participación de pintores contemporáneos que deciden poner su 

talento al servicio de las canciones y, sobre todo, de la reproducción en serie y diseñan carátulas 

para este artista. Joan Miró crea la carátula para el disco Cançons de la roda del temps del año 

1967 que es anterior a nuestro periodo de estudio y en el que el cantautor valenciano musicaliza 

doce poemas de Salvador Espriu que hablan de la muerte y de distintos momentos del día en 

los que se encuentra la voz poética que pueden significar el camino del hombre por la vida en 

donde la muerte puede sorprender en cualquier momento. La última canción del disco es un 
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homenaje del poeta catalán a un poeta modernista catalán fallecido a principios del siglo XX, 

Joan Salvat-Papasseit, en el que el yo poético se presenta como un transcriptor de los sonidos 

del viento que le muestran la identidad del pueblo (referencia aquí, a Cataluña) y del que el 

sujeto poético es su defensor. La portada de este disco se caracteriza por la presencia de las 

imágenes y los colores propios al pintor como pueden ser el rojo, el azul, el amarillo, el verde 

y las estrellas. En el centro aparece un gran dibujo negro que puede simbolizar una cabeza 

humana que tiene delante un micrófono y los colores que rodean su cabeza pueden ser las ideas 

y los ritmos que fluyen en ella.    

A modo de homenaje y fruto de esta relación entre el cantautor valenciano y el pintor 

catalán, Raimon le escribe una canción titulada A Joan Miró que graba por primera vez en su 

álbum Montserrat 69 en 1969.  

 

De un rojo encendido 

Querría las canciones. 

 

De un rojo encendido  

querría la vida. 

 

De un rojo encendido 

  todos los amores. 

 

  De un rojo encendido 

  este rincón tan peligroso; 

  la gente de aquí y la de fuera 

  que fuesen todos 

  de un rojo encendido. 

 

  De un rojo encendido 

  querría el mundo, 

  y decir las cosas 

  tal como son1106.    

 

Esta canción que se apoya sobre la estructura anafórica del verso que abre el poema que se 

repite al inicio de cada estrofa y, además, al final de la cuarta estrofa, insiste sobre la fuerza de 

ese color rojo que puede simbolizar la pasión del pintor por su obra y por la vida, a la vez que 

puede crearse un paralelismo con la situación de España y la necesidad del yo poético de ver y 

sentir las cosas de esta manera y poder transmitir ese mensaje como lo vemos en la cuarta 

estrofa a toda la sociedad española y también a los exiliados, aunque esto puede llevarse más 

allá y considerar que se refiere a todos los ciudadanos del mundo, como una muestra de la 

universalidad del arte de Miró y de las emociones que transmite con su obra. De hecho, con la 

repetición del primer verso y del último da la sensación que el mensaje de Miró lo engloba todo, 

                                                           
1106 «D’un roig encès / voldria les cançons. // D’un roig encès / voldria la vida. // D’un roig encès / aquest racó tan 

perillós ; / la gent d’ací i la de fora / que fossen tots / d’un roig encès. // D’un roig encès / voldria el món, / i dir les 

coses / tal com són», pp. 68-71. 
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lo encierra todo y todo puede comprenderse a través de él. Finalmente, el poema termina con 

la palabra, la necesidad de la voz poética, al igual que Miró con su pintura, de poder expresarse 

libremente sin tener que ocultar sus emociones y sus ideas. El yo poético ansia la libertad 

artística de Miró y desea que todo se transforme a esa visión.  

En 1979, Raimon vuelve a utilizar una pintura de Joan Miró que ilustrará su álbum Quan 

l’aigua es queixa y que ya había utilizado para un disco editado en Japón en 1977. En la portada 

del disco encontramos el nombre del artista en negro menos en la o que aparece pintada de rojo. 

Debajo del nombre un poco en escalera aparece un personaje humanoide hecho con formas 

ovales de lo que parecen salir dos brazos a su derecha que van como a sujetar las letras del 

nombre de Raimon que parecían descender en escalera. Encontramos los mismos colores que 

en la pintura del otro disco: azul, rojo, amarillo y verde junto al negro. También podría 

interpretarse como un pájaro que intenta volar a través de las palabras del cantautor valenciano. 

Este disco contiene en su mayoría canciones escritas por Raimon, pero aparecen también dos 

poemas de Ausiàs March que cierran el disco en los que se aborda la cuestión del sufrimiento 

existencial y mental vinculado con el amor hacia una mujer y un poema de Salvador Espriu, a 

cuyo autor ya dedicó el disco de 1967 en el que aparecía la portada de Miró. En este caso, el 

poema es Nous cants de llibertat que se corresponde con la situación actual de España que tras 

el final de la dictadura tiene que configurar sus nuevas metas y sus objetivos presentes. Este 

poema hace eco a otros del disco en los que el cantautor valenciano intenta comprender la 

situación actual de España y ver cómo enfocar su canción en ella. Finalmente, en este disco 

aparece también una canción titulada Andreu, amic y dedicada a Andreu Alfaro1107, quien 

realiza la portada para su álbum Entre la nota i el so del año 19841108.   

 

Andreu, amigo, intérprete de metales,  

de dónde ha venido la fuerza y la vida 

que reencontramos en tu escultura. 

 

De los puentes del río y de las piedras viejas 

de las claras mañanas, de la luz de las adelfas, 

de tus dos pies de paseos dóciles. 

 

Calles estrechas y espacios poco metafísicos, 

todo el intríngulis de una ciudad difícil, 

indiferente y secularmente puta. 

 

Del lomo del perro la majestad doméstica, 

                                                           
1107 Escultor valenciano (1929-2012): «(…) de formación autodidacta, inicia su actividad artística a finales de los 

años cincuenta con una escultura de herencia constructivista para desarrollar, en las tres décadas siguientes, una 

obra cambiante y diversificada pero fiel a ciertas concepciones básicas: la asimilación en la creación artística de 

la metodología de los procesos y materiales industriales, una vocación sintética en la forma y el convencimiento 

de que la escultura debe recuperar su carácter público y conmemorativo. (…)». Consultado el 05/10/2019 en 

http://www.andreualfaro.com/es/biografia/. 
1108 En esta portada sobre un fondo blanco aparecen las líneas negras que perfilan el rostro del cantautor valenciano 

y bajo ese rostro aparecen una serie de líneas que llevan a la escritura del título del disco y de su autor. Tenemos 

la impresión de estar ante una escultura realizada con alambre a pesar de ser un bolígrafo negro lo que ejecuta la 

obra.  

http://www.andreualfaro.com/es/biografia/


  374  
 

el ángulo feroz de vertical segura, 

esenciales virginidades remotas. 

 

Andreu, amigo, intérprete de metales, 

erótico casto de madera bien antigua, 

llegas tú donde se rompe la palabra. 

 

De hierro viejo y de medida insigne 

–hermanos de grito– te he hecho este poema, 

Andreu, amigo, intérprete de metales1109.  

 

La canción está compuesta de seis estrofas en las que se cuenta la visión artística de Raimon 

sobre el escultor valenciano. El poema empieza y termina con el mismo verso y esta estructura 

anafórica la encontramos al inicio de la penúltima estrofa. Se insiste sobre la característica 

fundamental de este artista y su capacidad para transmitir emociones a través de sus trabajos 

sobre el metal. Si en la canción a Miró aparecía la fuerza del color rojo para infundir fuerza y 

sentido al mundo que rodea a la voz poética, en esta canción es el paisaje urbano y cotidiano 

como campo de cultivo para nutrir su arte, además del campo léxico de los materiales como el 

metal, la piedra y la madera, que dan la impresión de construir con las palabras la escultura del 

artista valenciano, lo que da fuerza y sentido al mundo. También insiste en la importancia de la 

luz y de la observación en su trabajo. De hecho, este elemento va a resultar importante al final 

de la canción, cuando en la última estrofa la voz poética se iguale al escultor a través de sus 

obras respectivas, convirtiéndose ambos artistas valencianos en «grito» para expresar sus 

dolencias, sus críticas y su visión del mundo. Otro hecho interesante para nuestro estudio, es la 

aparición en el penúltimo verso de la canción de la palabra «poema». El uso de este término en 

lugar de canción muestra la idea del cantautor, consciente o subconsciente, de una equiparación 

entre las letras de las canciones y los poemas, estableciendo como única diferencia la música 

entre un texto y otro.   

 Este escultor no es el único artista valenciano que contribuye con un trabajo a las 

portadas de los discos del cantautor valenciano. Mucho antes, el Equipo Crónica1110 también 

realiza varias portadas para los discos de Raimon aportando su peculiar visión de la realidad 

con esa multiplicación de figuras humanas que invaden el espacio y que están a caballo entre 

                                                           
1109 «Andreu, amic, torsimany de metalls / d’on ha vingut la força i la vida / que retrobem en la teua escultura. // 

Dels ponts del riu i de les pedres velles, / dels clars matins, de la llum dels baladres, / dels teus dos peus de 

passejades dòcils. // Carrers estrets i espais poc metafísics, / tot l’entrellat d’una ciutat difícil, / indiferent i 

secularment puta. // Del llom del gos la majestat domèstica, / l’angle feroç de vertical segura, / essencials virginitats 

remotes. / Andreu, amic, torsimany de metalls, / eròtic cast de fusta ben antiga, / arribes tu on la paraula es trenca. 

// De ferro vell i de mesura insigne / –germans de crit– t’he fet aquest poerma, / Andreu, amic, torsimany de 

metalls», pp. 84-85. 
1110 Grupo de pintores valencianos formado por Rafael Solbes, Juan Antonio Toledo y Manuel Valdés en 1964. 

«Estos artistas emprenden un camino en común dentro de la estética pop y con un marcado acento ideológico 

contra el régimen franquista. Rechazan el informalismo dominante de la década anterior, practican una pintura 

colectiva y les atrae especialmente la figura de Eduardo Arroyo.  

Dentro de un estilo de fuertes rasgos pop utilizan técnicas tomadas de los medios de comunicación, las tintas plans, 

y esa frialdad que distingue al pop americano. En su obra critican la situación social y política de España y realizan 

una singular y desmitificadora relectura de la historia del arte». Consultado el 10/10/2019 en 

http://masdearte.com/movimientos/equipo-cronica/. 

http://masdearte.com/movimientos/equipo-cronica/
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la representación de la realidad, el mundo de los tebeos y la crítica pictórica de la sociedad a 

través del arte pop. Coinciden con Raimon, además de en ser sus paisanos, en su temprano 

posicionamiento en contra del franquismo y a favor de la lucha por la libertad. Realizan tres 

portadas de singles1111 del artista en 1968. Esto prueba el arraigo del cantautor valenciano con 

su tierra y con su cultura, además de mostrar unas inquietudes en la difusión y el reconocimiento 

de artistas valencianos de su generación.  

Al igual que los anteriores, el pintor catalán Antoni Tàpies1112 también realiza una 

portada de un disco de Raimon en el año 1970 para su álbum Per destruir aquell qui l’ha desert, 

además de realizar un dibujo para la portada de su libro Poemas i cançons del año 1976. La 

portada de este álbum está compuesta de un fondo en tonos grises que parece contener un marco. 

Dentro del marco aparecen palabras escritas en blanco sin seguir un orden o una estructuración 

lineal de escritura y en el centro en la parte superior aparece una línea diagonal roja que cubre 

parte de algunas palabras escritas en blanco. Esa impresión de papel antiguo y descolorido 

concuerda con la primera parte del disco en la que el cantautor musicaliza seis poemas de 

autores de finales del siglo XIV y mediados del siglo XV que escriben en catalán: el primero 

de Jordi de Sant Jordi; los cuatro siguientes de Ausiàs March; y el sexto de Anselm Turmeda. 

El resto de canciones del disco son de Raimon, salvo la undécima canción Indesinenter que es 

un poema de Salvador Espriu que también será musicalizado por Lluís Llach. Mientras que la 

primera parte del disco es una muestra de la riqueza de la cultura catalana a través de poetas 

medievales que escribe en esta lengua, la segunda es una reivindicación política del artista 

contra las injusticias de la sociedad española y la falta de libertades que sufre. Por consiguiente, 

parece lógico pensar que las palabras en blanco de la portada hagan referencia al mensaje del 

cantautor puesto que tanto la recuperación cultural como la lucha reivindicativa pasan por la 

palabra. La mayor dificultad de interpretación está en la línea diagonal roja que puede señalar 

la sangre derramada en esa lucha como la pasión con la que el mensaje es transmitido y la 

constancia de esa lucha que no puede desaparecer porque la tradición literaria y cultural en 

lengua catalana lleva más de cinco siglos perviviendo en España y avala esta lucha. Con estas 

colaboraciones artísticas, se muestra la importancia de la lucha por la libertad y una visión 

conjunta de los artistas en esa lucha. Además, esa unión muestra tres representaciones distintas 

de un mismo mensaje que cobran vida no solo en la voz del cantautor sino en los oídos y en los 

ojos del espectador que compra el disco.   

El caso de Raimon no es el único pero tampoco es mayoritario dentro de los cantautores 

españoles que, si bien contrataban o contaban con la participación de fotógrafos españoles 

importantes de este periodo, en la mayoría de los casos no eran artistas consagrados del mundo 

de la pintura, y las fotos que aparecían en portada eran retratos del cantautor en cuestión. Hay 

que tener en cuenta que las discográficas quieren llamar la atención sobre el producto artístico 

como producto comercial y, en muchos casos, las casas de discos exigían la presencia del artista 

en la portada para que los posibles compradores identificaran inmediatamente el producto sin 

tener que leer el título del álbum o las canciones. Esto no impide que los cantautores de nuestro 

                                                           
1111 Raimon, El país basc – D’un temps, d’un país, Discophon, 1968. 

      Raimon, Cançó de la mare – Diguem no, Discophon, 1968. 

      Raimon, Cançó de les mans – La nit, Discophon, 1968. 
1112 Nace en Barcelona en 1923, donde muere en 2012. Pintor y escultor español influenciado por el surrealismo 

que evoluciona sobre distintos soportes y materiales a lo largo de su carrera, al igual que con distintos colores.  



  376  
 

corpus utilicen otro tipo de portadas en las que ellos no aparecen pero hay muchas más portadas 

en las que están presentes que en las que no. Y esto se acentúa todavía más con el paso del 

tiempo, aunque se les suele añadir un fondo que transmita unas emociones en muchos casos 

vinculadas con las canciones del artista. Joan Manuel Serrat aparece en numerosas portadas de 

sus discos en las que podemos ver el paso del tiempo a través de la figura del cantautor catalán. 

Por ejemplo, en el primer álbum dentro de nuestro marco cronológico, La paloma de 1969, 

tenemos un primer plano de la cara del artista y su nombre escrito en la parte inferior derecha. 

Esto puede justificarse por ser su primer disco en castellano y necesitar mostrarse para que los 

compradores lo puedan reconocer inmediatamente, pero en su disco de 1983, Cada loco con su 

tema, vuelve a aparecer en un primer plano casi de medio cuerpo la imagen del cantautor sobre 

un dibujo que representa una plaza con gente andando y edificios y el metro, en cuyo centro y 

sobre la cabeza del artista aparecen personajes terminando de instalar el nombre del artista y el 

título del disco. Parece curioso que la imagen del artista siga presente y siendo un reclamo 

publicitario más de una década después para que el público compre más discos suyos. Y esta 

hipótesis parece confirmarse cuando a mediados en 1994 la portada de su disco Nadie es 

perfecto vuelve a tener en un primer plano la figura del cantautor del que vemos por debajo de 

los hombros y tras él una masa difuminada de lo que parecen personas. Es como si esa masa 

difuminada acentuara la nitidez de la imagen del cantautor bajo el título del disco y su apellido. 

Y el caso de Serrat no es un caso aislado, en el disco de Carlos Cano de 1978 Crónicas 

granadinas, aparece en la portada el cantautor apoyado en un muro mirando hacia un patio que 

nos traslada directamente a La Alhambra y a historias y/o leyendas de la época andalusí, 

vinculando la imagen de la portada con la temática de las canciones. Aunque quizás el que más 

haya jugado con esto es Joaquín Sabina, cuando en su disco de 1984 Ruleta rusa, aparece el 

artista de medio cuerpo en la portada vestido con un esmoquin negro, camisa blanca y pajarita 

negra, apuntándose con una pistola a la sien con la mano derecha mientras mira de reojo la 

pistola, lo que representa el peligroso juego homónimo del título del álbum. Y vemos como en 

1992 en la carátula de su disco Física y química, aparece de medio perfil mirando de reojo al 

espectador y llevando una cuartilla que le cubre la barbilla en donde está escrito el título del 

disco. Esta actitud nos da la impresión de que quiere mostrarnos algo pero también que puede 

estar pasando delante de nosotros y que la foto fue tomada en el momento preciso. Esto subraya 

la relación del cantautor y del público. En su último trabajo discográfico de estudio de nuestro 

marco cronológico 19 días y 500 noches de 1999, la portada nos muestra al cantautor de medio 

cuerpo en la calle con un traje negro, unas gafas negras y unas alas negras a su espalda, mirando 

al frente pero con el cuerpo ligeramente girado a la izquierda mientras esa mano se separa de la 

boca tras haber dado una calada a un cigarro y estar expulsando el humo por la boca. En la parte 

derecha de la contraportada, encontramos al cantautor de espaldas dando la impresión de andar 

sin mirar atrás con la misma indumentaria que en la portada. Sabina encarna a un ángel negro 

que viene a contarnos las historias de los marginales como vemos en gran parte de las canciones 

del disco. Además, alimenta al mismo tiempo su imagen de seductor, de canalla y vividor.  

Finalmente, lo mismo ocurre con cantautores más recientes como Javier Álvarez, 

Tontxu e Ismael Serrano que indistintamente del fondo de la portada, la figura del cantautor 

aparece en las carátulas de sus discos. Quizás las únicas excepciones sean Rosana y Pedro 

Guerra. Las dos portadas de la primera hacen referencia al título de sus dos álbumes con sendas 

portadas en tonos de azul que representan una luna. Lunas rotas y Luna nueva son los títulos 
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de estos dos álbumes. Ni que decir tiene que la búsqueda poética en estas imágenes y referencias 

es mínima, siendo el acercamiento directo y sin mayor construcción para el comprador que 

identifica claramente el producto por su color y la imagen central del mismo. La primera portada 

del segundo de su trabajo Golosinas, es una caricatura del cantautor canario sobre un fondo 

verde de un disco que fue grabado en directo. Es verdad que no es muy agraciado físicamente 

pero la caricatura nos sumerge en cierta innovación musical y/o de escritura que nos llama a 

comprar el disco como novedad. En el segundo disco, Tan cerca de mí, tenemos un primer 

plano de la cara del cantautor canario por lo que volvemos a la reflexión expuesta unas líneas 

más arriba y su tercer trabajo discográfico Raíz, nos muestra en portada una serie de pies 

desnudos en círculo en contacto directo con la tierra y lo que parece paja, aunque hay una 

fotografía del cantautor en la contraportada con el torso desnudo y descalzo con un pantalón 

blanco mostrando el bienestar con la naturaleza, dando una patada al aire que levanta tierra, 

ejemplificando la interacción con sus orígenes. Todos estos ejemplos son de la segunda mitad 

de la década de los noventa. El hecho de utilizar su imagen en la portada del disco que parece 

ser un acto generalizado entre los cantautores con mayor o menor puesta en escena en cuanto a 

la fotografía o el collage realizado con la fotografía del artista, no es algo peculiar ni mucho 

menos exclusivo a la canción de autor sino que es bastante normal y aconsejable en lo que a 

campañas y técnicas de publicidad se refiere para atraer al consumidor al producto, por lo que 

la mayoría de cantantes lo lleva a cabo, e incluso hasta puntos incomprensibles como cuando 

la discográfica de Juan & Junior decide poner en la portada de su disco Anduriña una foto de 

los dos artistas en la parte izquierda sobre fondo blanco en lugar de un dibujo regalado y firmado 

para la ocasión de Pablo Picasso a estos dos cantantes. Quizás este gesto si muestre la diferencia 

entre el acercamiento artístico de los cantautores a una obra y el de otros cantantes que tienen 

que obedecer las imposiciones de las discográficas en cuanto a estrategias de mercado se refiere.  

Dentro de los cantautores de nuestro corpus, Luis Eduardo Aute es el más polifacético 

artísticamente puesto que es pintor, cantautor, poeta y director de cine, en ese orden de 

importancia, aunque mediáticamente sea más conocido por sus trabajos musicales que son los 

que le han permitido recibir una fuente constante de ingresos económicos para poder tener la 

libertad artística de la que disfruta. Si Raimon cuenta con el apoyo y la colaboración de pintores 

o escultores que contribuyen con sus obras e identificándose con el mensaje del cantautor 

valenciano a través de las portadas de sus discos1113, Luis Eduardo Aute va a plasmar 

visualmente en las portadas de muchos de sus álbumes lo que intenta transmitir con las 

canciones de cada uno de ellos. Al igual que Raimon, esto no significa que su imagen no 

aparezca en las portadas de algunos de sus discos, solo expresa el interés de Aute por la 

interconexión de dos de sus pasiones artísticas, viendo la concepción del disco como un 

producto artístico total, aunque esto hemos visto que se lleva a cabo desde los inicios de la 

canción de autor y no es algo exclusivo a este cantautor. Sin embargo, Aute contribuye de 

primera mano a esa construcción aportando o creando obras pictóricas específicas para el disco 

en cuestión. Puede ser fruto del azar pero hay exactamente el mismo número de discos en los 

                                                           
1113 Esto puede interpretarse como una publicidad recíproca de la que se beneficiarían ambos artistas entre sus 

respectivos públicos con estas colaboraciones, pero lo que se muestra es una visión artística compartida en relación 

al mensaje y al compromiso con la libertad creadora y política que defiende Raimon en sus canciones al establecer 

un diálogo mucho más directo con el público de masas que los pintores y escultores.  
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que aparecen obras pictóricas que en los que aparece la fotografía o la imagen del cantautor1114. 

Podemos interpretar esto como un acuerdo entre la discográfica y el cantautor para que ambos 

lleven a cabo su visión del producto: el cantautor pudiendo plasmar obras suyas en las portadas 

de bastantes de sus discos y la discográfica utilizando la imagen del cantautor en la portada de 

los discos para facilitar la identificación y la compra de los posibles clientes del artista. Sin 

embargo, también puede considerarse que el cantautor no desee o no tenga inspiración pictórica 

para un determinado disco y, por eso, se utilizan fotografías suyas para ilustrar la portada. Sea 

cual sea la realidad y teniendo en cuenta el testimonio de otros cantautores entrevistados en los 

que afirman tener libertad total en todos los procesos de construcción de un álbum, lo que queda 

reflejado es cierta alternancia en las portadas entre obras del artista y fotografías del mismo. De 

hecho, el primer disco de nuestro período de estudio Álbum 1966-1967 de 1972 es una 

fotografía del cantautor fumando centrada en la mitad inferior de la portada sobre un fondo gris 

y en el que aparecen escritos el nombre del artista y el título del álbum mientras que, un año 

después, la portada de Rito es una creación del cantautor en la que se ve un rostro algo 

difuminado en colores blancos y grises con una parte negra en toda la zona superior donde 

aparece el título del álbum y el nombre del cantautor en rojo y otra zona negra en la parte 

inferior izquierda que forma parte de la obra pictórica. Ocurre lo mismo con la portada de 

Espuma donde Aute aparece de medio lado con una fotografía hasta por debajo de los hombros 

mientras que en Sarcófago (Canciones de muerte) encontramos una obra pictórica en la que se 

percibe un collage de un cuerpo de mujer en cuyo interior se puede ver un bebé en posición 

fetal, lo que puede hacer referencia al título del disco mostrando el cuerpo de la mujer como el 

ataúd del niño. Además, los colores que aparecen son el negro, el blanco, la gama de grises y 

un rosa claro que rodea la figura del bebé. La obra no ocupa toda la portada como ya ocurre en 

discos anteriores sino que en la parte derecha un tercio de la portada es negro y es el lugar en 

el que se han escrito las letras en rojo. La obra tampoco ocupa el resto de la portada sino que 

aparece como con un pequeño marco negro. Aute con esta portada parece mostrar la muerte 

con la presencia de la vida. Podríamos continuar con estas oposiciones de discos con fotografía 

del artista y discos con imágenes pictóricas con el resto de discos del artista de nuestro periodo 

de estudio con más o menos regularidad en la alternancia pero no nos aportaría nada nuevo más 

que la simple acumulación de ejemplos.  

Sin embargo, sería interesante centrarnos en tres discos del artista que parecen tener una 

continuidad pictórica. Los dos primeros discos que muestran esto son 20 canciones de amor y 

un poema desesperado de 1986 y Aute. Testimonios musicales de 1987. Ambos son discos 

recopilatorios de las canciones del cantautor. La portada del primero que es un doble LP muestra 

sobre un fondo gris centrado en el centro el título del álbum. Debajo del título aparece el nombre 

del cantautor y una estampa que representa un rostro desfigurado de mujer en tonos pálidos 

                                                           
1114 De los veinticinco discos del cantautor en nuestro periodo de estudio en nueve solo aparecen obras pictóricas: 

Rito (1973), Sarcófago (1976), Babel (1976), Nudo (1985), 20 canciones de amor y un poema desesperado (1986), 

Templo (1987), Animal 1 – Poemigas 1991-1994 (1994), Alevosía (1995) e Invisible (1998); en cinco aparecen 

obras pictóricas y la imagen del cantautor: Fuga (1982), Cuerpo a cuerpo (1984), Aute. Testimonios musicales 

(1987), Paseo por el amor y el deseo (grandes éxitos) (1995) y Aire (1998); y en nueve solo encontramos la 

fotografía del cantautor: Álbum 1966-1967 (1972), Espuma (1974), Albanta (1974-1978) (1978), De par en par 

(1979), Alma (1980), Entre amigos (1983), Segundos fuera (1989), Slowly (1992) y Mano a mano (1993). Falta 

un disco Ufff! (1991) en el que aparecen unos brazos que sostienen un gato y un torso que intuimos que es el 

cantautor con un fondo azul que no puede clasificarse en ninguna de nuestras tres categorías.  
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salvo la parte inferior derecha que muestra sombras y reflejos amarillos. Las cuencas de los 

ojos están hundidas y los ojos de la mujer miran hacia arriba. Tiene la lengua medio sacada. 

Toda la parte superior es roja y baja hasta la oreja del rostro de mujer que está siendo mordida 

por unos labios que junto a la nariz pueden llevarnos a pensar que es un hombre. Este se sitúa 

en la parte superior izquierda de la estampa. Esta imagen nos coloca más en la segunda parte 

del título del álbum que en la primera. Y podemos señalar una relación con la poesía en ese 

título que juega con el poemario de Pablo Neruda 20 poemas de amor y una canción 

desesperada, invirtiendo únicamente el tipo de composiciones para confeccionar su título. Y si 

no contabilizamos el prólogo del primer vinilo que, además es la única canción inédita del disco, 

entre el primer y segundo vinilo, tenemos las 20 canciones y el poema desesperado que aparece 

como epílogo del álbum. Y el cantautor respeta la temática que propone con este título 

presentando canciones que corresponden a la temática del amor. Un año después, en la portada 

del segundo disco, aparece el cantautor del que vemos hasta por debajo de los hombres, en 

primer plano, con una camisa blanca abierta que deja aparecer el pelo de su pecho, mientras 

que detrás de él aparece la obra que ha aparecido en el disco anterior pero en blanco y negro y 

aumentada. En este disco que pretende resumir la carrera del artista a través de sus canciones 

más significativas, no vemos la coherencia de la imagen que aparece en la portada con el 

contenido del disco, si no es para mostrar al artista y su obra pictórica, al igual que dentro 

encontraremos su obra musical. De hecho, «Testimonios musicales» es una colección de la 

editorial El Círculo de Lectores donde se presentaban biografías o libros de artistas musicales 

españoles. El doble disco de Aute iba acompañado de un libro biográfico escrito por Fernando 

González Lucini del que ya hemos hablado en otras partes de nuestro trabajo. Esto puede 

llevarnos a pensar en que utilizar una misma obra pictórica puede ser puramente práctico desde 

una perspectiva comercial cuando en un periodo de apenas un año aparecen dos discos 

recopilatorios con las canciones del cantautor: el primero que muestra una construcción poética 

y unos planteamientos artísticos sobre una selección de canciones de Aute y el segundo que 

parece ser un reclamo comercial para el libro o viceversa, en el que las canciones seleccionadas 

(algunas ya utilizadas en el disco anterior) intentan hacer honor al título y mostrar lo más 

representativo de la obra del cantautor escogiendo veintidós canciones de temáticas diversas. 

Lo interesante de este segundo disco son los niveles artísticos que quedan plasmados: el 

pictórico con la portada, el musical con el doble disco y el literario con el libro de González 

Lucini. También puede verse esto como tres formas diferentes o tres facetas diferentes de un 

mismo autor: la visual con su obra y su imagen; la poético-musical con las canciones y la 

narrada con la biografía que, además, es una visión del otro puesto que no es el cantautor quien 

la realiza sino un periodista quien la construye.  

El tercer y último disco es un disco doble Aire/Invisible editado en 1998. En el primer 

disco aparecen dieciséis canciones en español que corresponde a Aire y en las que el cantautor 

desarrolla sus temas bajo la influencia de aires hispanos. Sería la portada del disco. En ella, 

aparece el cantautor de medio cuerpo con una corbata roja difuminada como si se la llevara el 

viento y la chaqueta por encima del hombre sujetada por dos dedos de la mano derecha mientras 

el cantautor mira hacia el lado contrario del que va la corbata como intentando identificar de 

donde viene el aire. Detrás del artista vemos un muro de ladrillo. A su izquierda, hay un 

caballete con un lienzo circular y a su derecha lo que parece una obra sobre lienzo circular. La 

imagen como es característica en muchos discos de Aute no cubre toda la portada sino que tiene 
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un marco negro que está colocado sobre un fondo blanco en el que está escrito el nombre del 

autor en la parte superior derecha y el título del disco en la parte inferior izquierda. En el 

segundo disco aparecen quince canciones en inglés donde el cantautor se apoya en sonidos más 

pop y en el swing para desarrollar estos temas. Este disco correspondería a Invisible y sería la 

contraportada del mismo en donde aparecen los títulos de las canciones o la portada del segundo 

disco según las ediciones. Ambas portadas son idénticas salvo por la ausencia de Luis Eduardo 

Aute en la segunda que ha desaparecido de la imagen para dar la impresión de invisibilidad que 

se confirma con la presencia de la corbata roja al viento que sigue apareciendo como único 

elemento de color de la imagen. Se establece un juego entre los dos álbumes con elementos que 

relacionan el título del disco doble con cada una de las imágenes y también con el tipo de 

canciones que se encuentra en cada disco no solo por la diferencia lingüística sino también de 

matices musicales. El cantautor sigue estableciendo distintos niveles comunicativos en sus 

discos a través de su doble faceta pictórica y musical. A nivel general, en este diálogo entre la 

pintura y la música podemos hablar de un objeto interartístico por esta confluencia de dos artes 

en un único soporte. No consideramos pertinente hablar de intermedialidad porque la 

comunicación que se establece entre ambas no es a través del medio en el que se reproducen.  

Como ya anunciamos más arriba, Luis Eduardo Aute tiene también un vínculo 

importante con la poesía porque ha publicado poemarios durante los últimos treinta años del 

siglo XX. Si antes estábamos ante un cantautor-pintor que expresa o relaciona la pintura y la 

canción, a través de sus poemarios, ahora descubrimos a un cantautor-poeta que plasma en un 

libro de poemas, unos versos que considera completos sin la necesidad de componer una música 

para ellos y expresarlos como canción. Sin embargo, esta necesidad surge después de la 

publicación de dos de los tres poemarios del cantautor en nuestro periodo de estudio. Luis 

Eduardo Aute publica: el primero en 1975 que se titula La matemática del espejo, el segundo 

que se titula La liturgia del desorden en 1978 y el tercero titulado Templo de carne en 1986. 

Las catorce canciones que componen su álbum Sarcófago que ve la luz en 1976 son poemas 

musicalizados de los treinta y ocho que componen el primer poemario. El resto de poemas son 

en su mayoría demasiado breves para dar forma a una canción, a pesar de que el cantautor 

musicaliza otros poemas cortos que sí introduce en este álbum como El dolor cumplido, Tímidos 

suicidas en ayunas o De un tiempo a esta parte, por lo que vemos que la brevedad del texto no 

impide la construcción de una canción. La cuestión que surge es sobre la multiplicidad de 

soportes para expresar una misma sentimentalidad y si esta no va ligada a la difusión comercial 

de un mismo producto, aunque hay que tener en cuenta lo atípico en la construcción de sus 

canciones que no siguen la lógica de las creaciones más comerciales de los últimos treinta años 

del siglo XX.  

En esta línea de lo comercial, con su tercer poemario puede parecer todavía más evidente 

porque los dieciocho poemas que lo componen son los que constituyen el disco Templo del año 

1987 y que habían sido inspirados de las obras pictóricas de una exposición de Aute en 1986 

con el mismo título y que recorre los pasos de una celebración litúrgica religiosa. Sin embargo, 

estos tres soportes expresan tres formas diferentes de acercamiento a una temática pudiendo 

contribuir a una construcción artística más completa que llegue a través de la vista, el oído y las 

palabras, aportando más información a la construcción tridimensional del público, en la que el 

elemento y la construcción poética están presentes. Evidentemente, para llegar a esto el 

espectador tendría que participar en las tres experiencias propuestas por el autor sobre una 
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misma temática, lo que limita al público, alejándolo de las masas cuyo acercamiento 

mayoritario será a través de las canciones.  

Lo interesante en este acercamiento a la obra poética de Luis Eduardo Aute es que el 

disco aparezca después del poemario, por lo que asistimos a un texto escrito para ser recitado y 

solo después, el artista crea una música para ese texto. Esto puede mostrar el procedimiento 

artístico de Aute para acercarse a la canción, al menos en estos dos casos que hemos descrito. 

Y para corroborar esta hipótesis, nos vamos a apoyar en su segundo poemario del que no se ha 

musicalizado ninguno de los poemas que aparecen en él, demostrando que su inspiración 

poética no conlleva forzosamente a un desarrollo musical, sino que su visión de la expresión 

artística no se limita a un único campo ni a una obra acabada en un único campo sino que 

desarrolla un trabajo interartístico en el que sus obras pictóricas y literarias pueden escucharse 

y viceversa. Dentro del mundo de la canción de autor, hay cantautores que realizan lo contrario: 

graban sus discos y luego, publican las letras de canciones como si fuesen un poemario. En este 

sentido, es más difícil defender la cuestión de lo comercial como otra forma de explotar 

económicamente la canción a través de su vertiente poética. Lo hemos podido comprobar con 

el libro que citamos de Raimon cuyo título Poemas i cançons ya nos evoca la presencia de los 

textos de las canciones del cantautor y puede ser un reclamo comercial para que el público 

descubra su poesía a través de los textos de las canciones por la curiosidad o el interés de poseer 

las palabras que ha disfrutado en una canción y poder leerlas en otro contexto que el musical. 

Además de esta obra, Raimon publica una obra autobiográfica sobre su vida personal y 

profesional donde reflexiona sobre sus relaciones y sus experiencias como artista y como 

persona y donde expresa su pensamiento político e intelectual. El libro La vida inmediata. 1981 

Diario de trabajo1115 está redactado como lo indica en el título como un diario que evoluciona 

cronológicamente y que muestra el proceso creativo y vital de este artista. La publicación de 

este diario puede ser entendida más como un testimonio creativo que como un producto literario 

que intenta contar una historia o narrar una (auto)biografía como ocurre con varios cantautores 

de nuestro corpus a partir de los años dos mil.  

Joan Manuel Serrat también realiza la publicación de sus canciones en distintos 

momentos de los años ochenta como por ejemplo en el libro Verso a verso1116 de 1986, pero sin 

añadir otros escritos que los textos de sus canciones. En este caso, puede interpretarse como el 

lanzamiento de otro producto comercial para seguir rentabilizando la imagen y el éxito de 

ventas del cantautor aprovechándose del interés del público del artista por todo lo relacionado 

con su vida y su trabajo. Sin embargo, desde un acercamiento artístico, al publicar los textos de 

las canciones en un libro, estas pueden adquirir un vínculo más directo con la poesía al ser 

privadas de su componente musical. Esto puede llevarnos a interrogarnos sobre el interés 

artístico de estas canciones puesto que, si no hay la más mínima muestra artística en la 

construcción de estos textos desligados de la música, los libros en los que aparecen estas 

canciones pierden todo interés literario y solo conservan un carácter anecdótico en la 

adquisición del fan o seguidor del artista como si de una camiseta o una gorra serigrafiada con 

la foto o el título de algún disco del cantautor. Es decir, son productos comerciales que valen lo 

mismo que el éxito del artista y la cantidad de reproducciones que existan de los mismos, pero 

                                                           
1115 RAIMON, La vida inmediata. 1981. Diario de trabajo, 2012, Plataforma Editorial, Barcelona.  
1116 BONET MUJICA Lluís, Verso a verso, 1986, Altafulla Taller 83, Barcelona.  
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que carecen de todo interés artístico. No podemos negar que el componente económico está 

presente en estos productos, pero limitarlo a eso sería limitar las canciones, en general, y las de 

los cantautores, en concreto, a un mero producto comercial sin tener en cuenta su componente 

artística tanto dentro de los textos como dentro de la música. Con esto, no estamos englobando 

a todos los artistas y todas las canciones, al igual que cuando consideramos determinadas 

novelas sin ningún interés artístico y no estamos por eso juzgando el conjunto de la narrativa 

de ese género o de todos los géneros. Al igual que tampoco se puede negar que la creación de 

un libro de canciones de un cantautor se edita para vender el máximo número de ejemplares 

posible. De hecho y saliéndonos un poco de nuestro marco cronológico, a partir de 1999, 

empiezan a aparecer libros con todas las canciones de un cantautor hasta la fecha de 

publicación: Lluís Llach publica en 1999 Totes les cançons1117; Joaquín Sabina publica en 2002 

Con buena letra1118 del que ha editado tres otros volúmenes posteriores; y Joan Manuel Serrat 

publica en 2008 Serrat. Algo personal1119. Este último libro no es solo un viaje a través de las 

letras de las canciones del artista por el último tercio del siglo XX, sino que, además, 

encontramos fotografías del artista de sus cuarenta años de carrera musical, explicaciones sobre 

sus discos y viñetas cómicas de autores como Quino que homenajean al cantautor a través de 

referencias a sus canciones o a sus éxitos de público. Este tipo de obra no puede ser entendida 

como un poemario de canciones sino más bien como un testimonio visual, gráfico y textual de 

la trayectoria artística de Serrat, difiriendo de los libros de canciones que abordamos un poco 

más arriba. Esto es en cuanto a los artistas de nuestro corpus que tienen un gran éxito de público 

y de ventas. Sin embargo, hay otros cantautores de nuestro corpus como Javier Krahe y Javier 

Ruibal que lanzan al mercado, por las mismas fechas que los libros de los que acabamos de 

hablar, libros en los que al dorso de la contraportada se encuentra un disco. En el caso de Javier 

Krahe, el libro casi respeta el tamaño de un CD y la portada es una fotografía en blanco y negro 

del cantautor. El disco/libro se titula Querencias y Extravíos1120 y está grabado en directo. Y el 

libro es una biografía y una entrevista de Paloma Leyra al cantautor en donde desarrolla su 

visión artística y profesional. La primera y la última página del libro son un dibujo caricatural 

de un concierto de Krahe realizado por Esteban Navarro. Este formato puede ser una manera 

de atraer a un público nuevo al que se le propone un viaje por la vida y obra del cantautor para 

concluir escuchando sus canciones. En el caso de Javier Ruibal ocurre algo parecido, puesto 

que la reedición de su disco Pensión Triana1121 de 1993, en este formato de disco/libro en 2010 

es una forma de explotar el disco que más éxito tuvo del cantautor para atraer a nuevos públicos. 

De hecho, ya en 1993 fue una forma de responder a una demanda de su público ante la dificultad 

de encontrar sus discos anteriores al no haber sido reeditados. Pensión Triana es un disco que 

nace como un directo a pesar de haber sido grabado en un estudio porque los músicos que 

acompañan al cantautor ensayaron todos los temas antes de meterse en el estudio de grabación 

y luego, se metieron en él y grabaron el disco en conjunto sin separación de pistas y como si se 

tratara de un concierto. Este disco, le dio visibilidad al cantautor no solo entre su público, 

                                                           
1117 LLACH Lluís, Totes les cançons, 1999, Edicions Tres i Quatre, Valencia.  
1118 SABINA Joaquín, Con buena letra, 2002, Temas de hoy, Barcelona.  
1119 SERRAT Joan Manuel, Serrat. Algo personal, 2008, Temas de hoy, Barcelona. 
1120 KRAHE Javier y LEYRA Paloma, Querencias y Extravíos / JK: Charlas con un vago burlón, 2007, 18 Chulos 

Records, Madrid.  
1121 RUIBAL Javier, Pensión Triana 1993-2010, 2010, 18 Chulos Records, Madrid.  
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consiguiendo así que sus discos anteriores se reeditaran posteriormente. En el libro, se juega 

con el color tanto en el exterior con un contraste entre el azul y tonos marrones como en el 

interior con dibujos coloridos en los que los tonos marrones siguen apareciendo de fondo en el 

color de las páginas. También encontramos pentagramas con fragmentos de las canciones del 

disco, caricaturas de los músicos y del cantautor, viñetas que reproducen momentos del 

cantautor relacionados con el título del disco y las letras de las canciones manuscritas 

imaginamos por el cantautor. El formato del dico/libro es en este caso el de un libro, aunque las 

páginas por su contenido representen más un libreto con las letras y las canciones que un libro 

con narraciones. También se aleja de la concepción de un libro de poemas, aunque no se puede 

poner en duda la búsqueda artística de cada una de las páginas del disco/libro. Ambas 

producciones con sus matices diferenciadores han sido producidas por la misma discográfica lo 

que puede explicar la apuesta comercial y artística tan similar en ambos casos. 

 Si hemos visto la relación de Raimon y de Luis Eduardo Aute con la poesía y su 

interacción con las canciones, podemos decir que el caso de Joaquín Sabina es diferente porque 

crea una distanciación entre su objeto/canción y su objeto/poema. El posicionamiento de Luis 

Eduardo Aute hacia la relación poesía/poema se mantiene en la forma de escribir ambas 

composiciones, puesto que muchos de sus poemas se acaban convirtiendo en canciones, aunque 

en sus canciones hay una mayor regularidad en las rimas y en la métrica que en sus poemas 

donde predomina el verso libre y la brevedad como principales características. Por el contrario, 

Joaquín Sabina establece una clara diferencia entre su producción musical y su producción 

poética. De hecho, el primer poemario1122 exclusivamente de obras destinadas a la lectura del 

cantautor jienense aparece en el punto más álgido de su carrera tras una década de éxitos que 

se concretizan en 19 dias y 500 noches. En 2001, publica Ciento volando de catorce1123, un 

poemario con cien sonetos. En las entrevistas al cantautor o sobre el cantautor, abordamos la 

rigidez y lo minucioso del artista en la concepción de canciones que lo llevan a un trabajo 

minucioso sobre el texto y la música de sus canciones, por lo que no es de extrañar que el 

cantautor elija una de las formas más rígidas de la poesía española tanto en la métrica como en 

la rima para hacer su primera aparición en los poemarios de poesía española contemporánea. 

Con esto, no estamos diciendo que haya un cambio en las temáticas o en la escritura de Joaquín 

Sabina entre sus canciones y sus poemas, puesto que el cantautor ya cuidaba la métrica y la 

rima en cada uno de sus poemas, sino que Sabina separa ambas creaciones porque el soneto 

representa una auténtica dificultad para musicalizarlo y darle forma en una canción y, sobre 

todo, en el tipo de canciones del cantautor donde el estribillo suele ser importante. Además, 

podemos considerar que el planteamiento artístico de Sabina es bastante conservador porque 

no parece pensar que sus canciones puedan ser poemas cuando hemos visto con otros 

cantautores cierta porosidad entre ambos géneros intercambiando los papeles de textos 

inicialmente destinados a otra función. Incluso en los temas abordados en estos sonetos 

aparecen las temáticas que aborda en algunas de sus canciones puesto que el libro está dividido 

en cuatro partes: la primera que habla sobre su visión de la vida; la segunda que se centra en el 

mundo del toreo; la tercera que se centra en un doble juego con la marginalidad; y la cuarta que 

                                                           
1122 SABINA Joaquín, De lo cantado y sus márgenes, 1986, Colección Maillot amarillo, Diputación de Granada, 

Granada. El cantautor publica este libro de poemas y canciones en el que se puede interpretar su aparición como 

lo descrito anteriormente sobre el poemario de Raimon.  
1123 SABINA Joaquín, Ciento volando de catorce, 2001, Colección Visor de Poesía, Madrid. 
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vuelve a un tono intimista en el que el yo poético aborda las relaciones amorosas, desde ese 

amor maldito que ya encontramos en sus canciones, en esa lucha del yo masculino con el tú 

femenino que en muchos casos se lleva a cabo a través de los cuerpos.  

   

  LXXXVI 

 

  LA FLOR DE LA CANDELA 

 

  Evocaré el boliche clandestino 

  que desató mi lengua y tus botones, 

  ¿qué panal libaré cuando el destino 

  me requise la miel de tus pezones? 

 

  Eccema de mis pilas agotadas, 

  badila de mis quieros y mis puedos, 

  zalema de pupilas deslumbradas, 

  teorema de las yemas de mis dedos. 

 

  Cada noche te asalto en la escalera, 

  vivo dilapidando amaneceres 

  con tu tanga de encaje por montera. 

 

  Laica patrona de la despedida, 

  yo te nombro, entre todas las mujeres, 

  la flor de la candela de mi vida. 

 

Este soneto compuesto en endecasílabos con rima consonante cruzada en los dos cuartetos 

(ABAB / CDCD) y en los tercetos:  el primer y el tercer verso riman entre sí y los dos segundos 

versos también riman con la estructura EFE / GFG, muestra el respeto por la forma original y 

el sometimiento del cantautor a la estructura del poema. El lenguaje es más elevado que el que 

utiliza en sus canciones pero la temática es la misma porque se está describiendo una relación 

amorosa a través del acto sexual. También encontramos palabras más coloquiales que 

sorprenden en el lenguaje poético como «tanga» que alude al juego sexual. Parece reducir el 

amor de la mujer a una atracción física y desbocada que convierte a este tú femenino en el 

centro de sus deseos carnales que aparecen representados por las acciones de partes de su cuerpo 

como la lengua, los ojos y las manos sobre el cuerpo femenino del que solo aparecen los pezones 

como imagen sexual y casi de objeto del deseo. Hay cierta superioridad en el planteamiento del 

yo poético cuando al final es quien decide sobre el papel de esta mujer sin que ella haya 

expresado su voluntad en ningún momento del poema. En la canción Güisqui sin soda de su 

trabajo de 1985 Juez y parte, encontramos su posicionamiento frente al sexo y a las mujeres, y 

podemos comprobar que, en la cuestión de fondo sobre las relaciones carnales, hay cierta 

frivolidad y desenfreno. 

 

  (…)  
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  Opino con Sade que al deseo los frenos le sientan fatal, 

  nunca entiendo el móvil del crimen, a menos que sea pasional; 

  si estrené algún himen, si rompí algún plato en mi mocedad, 

  hoy, ya retirado, sólo robo y mato por necesidad. 

  (…) 

 

Vemos como hay un alarde de sus conquistas sexuales a través de la falsa modestia y como 

muestra la relación con el sexo femenino como una caza, en la que el yo poético es el depredador 

que busca a su víctima. Ni en el poema, ni en la canción aparece el amor o los sentimientos si 

no es, en el poema, cuando se evoca la posible pérdida del cuerpo femenino que se convierte a 

través de la metáfora «la flor de la candela de mi vida» en el combustible vital que alimenta al 

yo poético que no deja de parecer lascivo. Podemos decir que lo que cambia es el soporte pero 

no el acercamiento temático ni los centros de interés del cantautor que aparecen en las canciones 

y que se reflejan en los sonetos; como su interés por el mundo de los toros que en el poemario 

se le dedica un apartado entero y que puede contribuir a la construcción de una imagen un poco 

reaccionaria del cantautor al apoyar una cuestión cultural tan polémica como esta, poniéndose 

del lado de los defensores del mundo del toreo que ven este espectáculo como un arte, mientras 

que las ideologías más izquierdistas de España se posicionan mayoritariamente en contra de 

este espectáculo clasificándolo de barbarie y crueldad hacia los animales.  

 Cabe señalar en este encumbramiento a la poesía del cantautor jienense que su padrino 

en las letras es Luis García Montero, uno de los poetas españoles más laureados del último 

cuarto de siglo XX y que participa a la entrada del cantautor por la puerta grande con un prólogo 

en el que halaga las distintas cualidades poéticas del jienense resaltando la diferenciación que 

realiza el cantautor entre los dos géneros: poesía y canción, y alabando su saber hacer en ambos. 

Pero la realidad es que ni Luis García Montero ni Joaquín Sabina, pueden saber si los 

compradores de su libro de poemas, lo compran por el interés artístico que despierta la visión 

poética del cantautor, o simplemente, por ser un objeto comercial que lleva la marca del artista. 

Además, en esta búsqueda de diferenciación entre la poesía y la canción parece haber un 

complejo de inferioridad del cantautor, en general, que contribuye a alimentar esa visión de que 

la canción es un género menor en las artes. Quizás esta idea venga de la comercialización 

masiva y de los públicos de masas que se abarrotan para ver los conciertos de las estrellas de la 

canción indistintamente de los géneros a los que pertenezcan, presuponiendo que la 

masificación es inversamente proporcional a la calidad artística del producto, teniendo en 

cuenta que el concepto de «calidad» es subjetivo y que puede conllevar los mismos errores que 

cuando se interpreta un éxito de público como una prueba de calidad artística. Aquí está la 

complejidad de la asimilación de la canción con un arte, pero que no es exclusiva a este género, 

aunque su mayor difusión y presencia mediática puedan parecer lo contrario, porque si se 

adopta la primera postura estaríamos ante una visión elitista de la canción en la que unos 

intelectuales deciden qué es digno de ser llamado arte y qué no lo es. Además, se basaría en 

criterios de círculos selectos los que son capaces de apreciar en su justa medida esas canciones, 

despreciando las canciones de masas. La segunda postura nos llevaría a una visión banalizada 

de la canción en la que cualquier canción de éxito puede ser considerada una obra artística a 

pesar de reproducir modelos explotados durante décadas sin aportar nada, salvo alguna 

particularidad vocal. Lo ideal sería mantener una visión intermedia entre el elitismo y el 
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relativismo cultural pero todos estamos sometidos al flujo de informaciones y críticas que nos 

llevan a tomar partido hacia una postura o hacia otra, y sobre lo que influye también nuestro 

círculo socioeconómico y cultural. Esto queda probado en nuestro análisis, cuando hemos 

podido ver que indistintamente del interés experimental de los cantautores hacia otros géneros 

artísticos, hay una necesidad de plasmar las canciones en papel para mostrar su importancia 

artística como si el soporte físico de la canción no fuera suficiente para legitimar al producto 

artístico dentro de las artes mayores y necesite el soporte de la poesía como es el libro para 

legitimar su validez artística. Otra prueba de ello, quitando lo práctico para seguir las canciones 

es la aparición de un libreto con la letra de las canciones en cada disco como si la interpretación 

oral del artista no fuese suficiente a una transmisión literaria y necesitase la palabra escrita para 

su perdurabilidad y legitimación artística, a pesar de que el soporte auditivo permita la 

reproducción infinita de la obra al igual que el soporte visual/ libro permite lo perdurable de 

una obra artística a través de la palabra escrita.  

 A lo largo de este estudio sobre la relación de los cantautores con la poesía, hemos 

percibido tres líneas interesantes: la primera sería el componente económico que puede 

llevarnos a pensar que el acercamiento al poema es puramente comercial porque permite la 

creación de otro producto artístico, aunque esto sería demasiado limitado porque hemos podido 

comprobar que algunos cantautores realizan auténticos ejercicios poéticos desligados 

completamente de la música. La segunda sería el componente artístico en un complicado 

equilibrio entre curiosidad por otras expresiones artísticas y complejo de inferioridad entre los 

cantautores por considerar la canción como un arte menor por sus fuertes vínculos mediáticos 

y comerciales, a lo que hay que añadir la dificultad analítica de valores subjetivos apoyándose 

únicamente en cantidad de público o en subjetividad intelectual. Finalmente, la tercera sería el 

componente interartístico que, aunque puede formar parte de la curiosidad del cantautor por 

otras artes, muestra la sentimentalidad, la lucha y el compromiso a través de la expresión de 

dos artes en un mismo soporte artístico como es la relación que hemos visto entre pintura y 

canción. Parece importante resaltar que lo verdaderamente interesante para la comprensión de 

estas relaciones entre poesía y canción es la aplicación de estas tres líneas al mismo tiempo, 

intentando articular todos estos factores para comprender las distintas motivaciones que llevan 

a estas colaboraciones e implicaciones en otros campos artísticos que el desarrollado 

profesionalmente. Lo que no deja duda es la inquietud poética de los cantautores en la búsqueda 

de otras formas de expresar su sentimentalidad y, de hecho, sería interesante ver si, además del 

acercamiento sociopolítico a determinados poetas que ya hemos trabajado con anterioridad, hay 

también un acercamiento poético hacia poetas contemporáneos o anteriores por parte de los 

cantautores de nuestro corpus en los últimos treinta años del siglo XX.  

 

 

II) Los poetas cantados. 

 

 

La poesía forma parte de la canción de autor, como acabamos de ver y los poetas 

contribuyen a enriquecer esa relación, no solo desde un punto de vista sociopolítico sino 

también como otra forma de expresión de sus poemas a través de la musicalización de los 

mismos. Si antes hablamos de una comunicación entre la poesía y la canción encarnada en la 
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figura del propio cantautor, ahora nos vamos a centrar en el diálogo entre dos artistas distintos 

que se va a construir a través del elemento musical, permitiendo que los poemas cobren una 

dimensión musical, además de la recitación y la lectura. Sería interesante ver si esta relación se 

establece entre iguales o hay cierta inferioridad en estas apropiaciones y colaboraciones por 

parte del cantautor. Además, sería interesante ver si esos discos con poemas musicalizados 

suponen un éxito de público o son simplemente discos que pasan desapercibidos por el público 

de masas, siendo un trabajo discográfico anecdótico del cantautor, lo que podría mostrar cierto 

desinterés del público que aclamase y corease los poemas de Antonio Machado y de Miguel 

Hernández en la voz de Joan Manuel Serrat con el paso del tiempo y lo que supondría que ese 

entusiasmo despertado era exclusivamente una cuestión sociopolítica y no poética por parte del 

público. 

Cuando abordamos el componente sociopolítico, para mostrar el compromiso cultural 

de manera reivindicativa de Raimon a través de la lengua catalana, evocamos las composiciones 

de Ausiàs March, Jordi de Sant Jordi, Anselm Turmeda, Joan Timoneda y Joan Roís de Corella 

que habían sido musicalizadas por el cantautor valenciano. Desde un punto de vista temático, 

estos poemas musicalizados no abordan un compromiso sociopolítico sino que se centran en el 

amor o en la reflexión filosófica sobre el mundo y las relaciones humanas en el siglo XV. 

Estamos ante una reactualización de estos poemas a través de la música al igual que hace Paco 

Ibáñez con la musicalización de poemas de Góngora, de Quevedo, de Gonzalo de Berceo y del 

Arcipreste de Hita, entre otros como un intento de transmitir la cultura literaria española a las 

masas que no leen forzosamente a estos autores, a la vez que aparecen reivindicaciones sociales 

o políticas que se revitalizan y se actualizan al ser interpretadas en el siglo XX. Es verdad que 

estas canciones de Raimon fueron interpretadas en sus recitales pero no han sido las que han 

llegado más a las masas en la década de los setenta, siendo sus canciones más sociopolíticas las 

que corean los distintos públicos. Ocurre algo parecido con las composiciones de poetas 

contemporáneos a este cantautor como Pere Quart y Salvador Espriu, aunque sean interpretadas 

o grabadas por otros artistas posteriormente. Lluís Llach también musicaliza poemas del 

primero como Corrandes d’exili que aparece en su disco de 1984 T’estimo. Este poema que 

recorre el camino del exilio del yo poético que muestra la tristeza de la marcha y el dolor de lo 

que queda atrás. Se apoya en elementos del paisaje como puntos de memoria para recordar su 

tierra y poder vivir lejos de ella. Vemos que esta canción sigue mostrando las consecuencias de 

la Guerra Civil, a través de un lenguaje poético que evita la temática bélica y se centra en el 

campo léxico de la naturaleza.  

Sin embargo, entre los poetas evocados por Raimon en sus discos, Ausiàs March y 

Salvador Espriu parecen haber causado mayor sensación, puesto que a ambos les dedica un 

disco completo. Al segundo lo hace en 1966, antes de nuestro periodo de estudio pero muestra 

la influencia de este autor en la visión poética de Raimon. Al primero, lo hace en 1989 tras 

llevar casi tres décadas musicalizando poemas suyos en distintos discos. La cuestión y la visión 

poética de Raimon se reduce al ámbito catalán trabajando exclusivamente sobre poetas en 

lengua catalana desde el siglo XV hasta la segunda mitad del siglo XX. La única excepción, si 

se puede considerar como tal teniendo en cuenta que Víctor Jara es un cantautor chileno y no 

un poeta, es la versión catalana de Amanda que hace Raimon para rendir homenaje al artista 

asesinado dentro de un disco que lleva el nombre del chileno.  
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Ocurre lo mismo con Lluís Llach, cuyas influencias literarias que se convierten en 

canciones son casi exclusivamente de autores catalanes, salvo Constantin Kavafis que es un 

poeta griego de finales del siglo XIX y principios del siglo XX del que el cantautor catalán 

musicaliza el poema A la taberna del mar en su disco Campanades a mort de 1977.  

 

En la taberna del mar está sentado un viejo, 

la blanquecina cabeza decaída, 

enfrentado al periódico porque nadie le hace compañía. 

 

Conoce el menosprecio que los ojos tienen por su cuerpo, 

sabe que el tiempo pasó sin gozo alguno, 

que ya no puede dar el antiguo frescor de la belleza que tuvo. 

 

Es viejo, lo sabe muy bien, es viejo, se da cuenta, 

es viejo, y lo nota cada vez que llora, 

es viejo, y tiene tiempo, demasiado tiempo para verlo. 

Era, era cuando era ayer, todavía. 

 

Y se acuerda del juicio, el embustero 

Como el juicio le preparó este infierno, 

Cuando a cada deseo le oponía: ¡mañana tendrás tiempo todavía! 

 

Y hacen memoria del placer que frenó, 

de cada alba de gozo que se negó, 

de cada hora perdida que ahora escarnece su cuerpo labrado 

 

Es viejo, lo sabe muy bien, es viejo, se da cuenta… 

 

En la taberna del mar está sentado un viejo 

que de tanto recordar, de tanto soñar, 

se ha quedado dormido sobre la mesa1124. 

 

Este poema que habla sobre el paso del tiempo y la toma de conciencia de esto cuando ya es 

demasiado tarde, pone en evidencia la necesidad de actuar cuando todavía se está a tiempo y 

este poema se puede relacionar con la situación sociopolítica de la España de 1977 y se adecúa 

perfectamente a la temática del disco porque el título y la canción principal hacen referencia a 

                                                           
1124 «A la taverna del mar hi seu un vell / amb el cap blanquinós, deixat anar, / té el diari al davant perquè ningú 

no li fa compañía. // Sap el menyspreu que els ulls tenen pel seu cos, / sap que el temps ha passat sense cap goig, 

/ que ja no pot donar l’antiga frescor d’aquella bellesa que tenia. // És vell, prou que ho sap; és vell, prou que ho 

nota. / És vell, prou que ho sent cada instant que plora. / És vell, i té temps, massa temps per a veure-ho. / Era, era 

quan era ahir encara. // I se’n recorda del seny, el mentider, / com el seny que li va fer aquest infern / quan a cada 

desig li deia “demà tindràs temps encara”. // I fa memoria del plaer que va frenar, / cada albada de goig que es va 

negar, / cada estona perduda que ara li fa escami del cos llaurat pels anys. // És vell, prou que ho sap; és vell, prou 

que ho nota… // A la taberna del mar hi seu un vell / que, de tant, recordar, tant somniar, / s’ha quedat adormit 

damunt la taula».  
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los trágicos sucesos ocurridos en el País Vasco un año antes. Pero también aporta una línea 

temática que recorre la literatura española desde la Edad Media y que, a través de este poema 

de un poeta griego, entronca una filosofía de pensamiento que aúna a los pueblos del 

Mediterráneo. De hecho, esta línea de hermanamiento a través de la poesía y del mar como 

camino común donde los distintos pueblos del Mediterráneo se cruzan e interactúan va a seguir 

siendo un punto importante en la visión artística de Lluís Llach. Esto queda reflejado en su 

colaboración con el poeta Miquel Martí i Pol en el disco de 1993 Un pont de mar blava. El 

cantautor gerundense ya había utilizado un poema de este artista en su disco I amb el somriure, 

la revolta de 1982, siendo Ara mateix la canción que abre el disco. Es un poema1125 largo con 

una introducción y once partes en donde se aborda la temática del silencio y la necesidad de 

recuperar la palabra, enfrentándose con ella al olvido y al futuro. El amor también aparece como 

instrumento para curar las heridas del pasado, por lo que este poema también entronca con una 

visión sociopolítica de cómo afrontar el pasado para crear el futuro. La presencia de los campos 

léxicos de los sentimientos y de la naturaleza son los que construyen las imágenes del poema y 

sobre las que se apoya la voz poética para dar su visión del presente.  

 En Un pont de mar blava, se editan seis canciones de las cuales cinco son poemas de 

Miquel Martí i Pol con la colaboración de Lluís Llach y solo la canción de apertura Ulisses, es 

únicamente de Lluís Llach pero es una canción instrumental, por lo que podemos afirmar que 

todos los textos del disco cuentan con la firma del poeta Martí i Pol. Es verdad que surge una 

colaboración estrecha entre estos dos artistas que lleva a concebir las letras de las canciones a 

cuatro manos, estableciendo una relación estrecha entre la poesía y la canción a través de un 

vínculo artístico y humano. Las otras cinco canciones son: Al carrer dels quatre llits, Tanta 

llum de mar, Lentament comença el cant, Marora y Et deixo un pont de mar blava. Nos vamos 

a centrar en la última canción que cierra el disco por la temática del Mediterráneo como símbolo 

de unión de los pueblos que lo bañan. 

 

   Te dejo un puente de mar azul 

  que va del sueño hasta tus ojos, 

  desde Alcúdia hasta Amorgos,  

  de tu vientre a mi corazón.  

 

  Te dejo un ramo de preguntas 

  para que llenen tus dedos de luz 

  como la que prende la mirada 

  de los niños de Sidón. 

 

  Un puente que ayude a surcar 

  la piel antigua del mar. 

 

  Que despierte el rumor de todo tiempo 

  y nos enseñe la olvidada actitud de los rebeldes, 

                                                           
1125 MARTÍ I POL Miquel, L’àmbit de tots els àmbits, 1981, Edicions del Mall, San Boi de Llobregat. El poema 

está sacado de este poemario del poeta catalán (1923-2003).  
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  con la rabia del canto, 

  con la fuerza del cuerpo, 

  con el goce del amor… 

 

  Un puente de mar azul para sentirnos muy juntos, 

  un puente que una pieles y vidas diferentes, 

  diferentes. 

  (…)1126. 

 

En esta canción se construye una alegoría del mar como vínculo de unión de los pueblos del 

Mediterráneo que tienen que despertar la solidaridad que viaja a través de las aguas del mar. La 

canción comienza con puntos geográficos relacionados con partes del cuerpo que representan 

el nacimiento y, por lo tanto, la vida, y el órgano que bombea esa vida por todo el cuerpo que 

también representa el amor y el afecto. Esto puede interpretarse como si el Mediterráneo fuese 

la madre de todos los nacidos en sus costas y, de ahí, ese vínculo fraterno que debe unir a todos 

esos pueblos. Es una propuesta cultural basada en el mediterráneo que también se traduce en 

las voces del disco puesto que el cantautor catalán cuenta con la colaboración de Amina Alaoui 

y de Nena Venetsanou, cantantes marroquí y griega, respectivamente, lo que acentúa todavía 

más este hermanamiento de los pueblos del mediterráneo que comparten una cultura común a 

través de ese mar que baña sus costas. Por eso, el mar es un puente que comunica culturas y 

que se ha construido a lo largo de los siglos a través de una historia común. La última estrofa 

que hemos abordado, puede ser una referencia a la inmigración de los pueblos más pobres de 

este mar hacia los pueblos más ricos y que exprese la solidaridad que debería sentirse entre 

pueblos que, según la canción, comparten un pasado común y tienen un presente y un futuro 

que construir juntos.  

 Esta relación artística y personal entre Lluís Llach y Miquel Martí i Pol se mantiene 

hasta el final de nuestro período. El poeta participará en dos discos más del cantautor 

gerundense. En Porrera –Món de 1995, siete de los diez temas llevan la firma del poeta: 

Porrera, Embruix de lluna, La Lira, Núvols, Tomb d’atzars, El cafè antic y Pilar. En este disco, 

hay una búsqueda de lo universal partiendo del pueblo en el que está el cantautor y el poeta. 

Porrera es el punto de partida de un viaje por el mundo en el que ambos denuncian las injusticias 

tanto nacionales como internacionales a través de una fuerte sentimentalidad y con una 

presencia constante del campo léxico de la naturaleza. Por ejemplo, en Núvols y en El cafè antic 

se abordan los problemas de los Balcanes desde la distancia de Cataluña y a través de imágenes 

poéticas como pueden ser las nubes y la construcción de la memoria en un viejo café a través 

de los versos que muestran la falta de importancia que se dan a hechos traumáticos en ese lugar, 

porque no están cerca espacialmente del lugar de reunión. Otro ejemplo sería Pilar y como se 

aborda una crítica directa a los gobernantes pero a través de imágenes poéticas que alaban la 

vida rural y la ignorancia frente a la realidad de fuera donde el yo poético que se dirige a Pilar 

                                                           
1126 «Et deixo un pont de mar blava / que va del somni fins els teus ulls, / des d’Alcúdia a Amorgos, / del teu ventre 

al meu cor. // Et deixo un ram de preguntes / perquè t’emplenis els dits de llum / com la que encén l’esguard / dels 

infants de Sidó. // Un pont que ajudi a solcar / la pell antiga del mar. // Que desvetlli la remor de tots els temps / i 

ens ensenyi l’oblidat gest dels rebels, / amb la ràbia del cant, / amb la força del cos, / amb el goig de l’amor… // 

Un pont de mar blava per sentir-nos frec a frec, // un pont que agermani pells i vides diferents, / diferents. // (…)»  
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utiliza un lenguaje vulgar con la repetición de la palabra «mierda» con la que identifica a los 

políticos y a los representantes del sistema capitalista.    

 En Temps de revoltes del 2000, seis de las once canciones llevan la firma de Martí i Pol: 

Vinc de molt lluny, Mireu-me els ulls, Canto l’amor, Vull somiar el demà, Dóna’m la mà y Vinc 

a dur-te amb la veu un cant d’esperança. En estas canciones el cantautor y el poeta nos dan una 

visión positiva del futuro donde la voz del yo poético encarna ese canto de vida y esperanza 

que se opone a la visión poética expresada en el disco que vimos anteriormente en el que se 

centra en mostrar las injusticias con un carácter pesimista y triste. En estos temas, se ve la 

creencia en cambiar las cosas y la fuerza del sujeto poético que cree con todas sus fuerzas en 

ese futuro mejor. Para ello, aparecen partes del cuerpo del yo poético que tienen toda una 

simbología como los ojos que miran hacia el futuro pero que, al mismo tiempo, los del yo 

poético son en donde el resto del mundo debe mirarse para buscar la libertad y como las manos 

del sujeto poético que se dirige a una segunda persona del singular para que se una a él a través 

de esta pare del cuerpo y poder completar así su amor.  

 Este trabajo a cuatro manos que acabamos de ver es peculiar dentro de la canción de 

autor entre un poeta y un cantautor porque no solo consiste en compartir una misma visión del 

mundo sino en adaptar y/o consolidar imágenes poéticas juntos que puedan significar y 

transmitir un lenguaje poético común. Tenemos otro ejemplo de esto, pero entre dos 

cantautores: Joan Manuel Serrat y Joaquín Sabina que realizan dos discos a cuatro manos a 

finales de la primera década de los dos mil y principios de la segunda. Esto prueba que hay una 

búsqueda artística y un intento por compartir inquietudes y visiones poéticas que van más allá 

del puro interés económico o de la explotación comercial de un producto.  

 Joan Manuel Serrat también se va a acercar a un poeta catalán dedicándole un disco 

entero. En 1977, edita Res no es mesquí con poemas musicalizados de Joan Salvat-Papasseit. 

Los poemas seleccionados de este poeta modernista están relacionados con la temática amorosa 

ya sea a través del sufrimiento, de la añoranza o de la celebración del amor. Cabría señalar la 

última canción del disco, Cançó per a en Joan Salvat-Papasseit1127 en la que el cantautor hace 

un homenaje al poeta y que ya había grabado anteriormente en 1970 en su disco Serrat/4. La 

canción se divide en dos partes: la primera compuesta de las cuatro primeras estrofas en las que 

el yo poético habla en primera persona como si fuese el poeta homenajeado y en donde se señala 

su formación autodidacta y un posicionamiento libre en cuanto a miradas externas a la hora de 

enfrentarse a su trabajo. La segunda parte está compuesta de ocho estrofas pero el sujeto poético 

ya no habla en primera persona sino que habla en tercera persona del singular pasando de ser el 

                                                           
1127 «No sóc modest. Estic enamorat /  d’aquests ulls meus petits perquè esguarden al lluny / i del meu front tan alt 

que ho és de tant que pensa. / No vull agrair res, perquè no he tingut mestre. // Jo no prometo res. Només camino 

/ mullant la ploma al cor, que és on es suca l’eina. / Tampoc no sé el que em proposo, / perquè el tenir un propòsit 

no és fer feina. // Ja no vull alistar-me sota de cap bandera. / De la divina Acràcia seré ara el glosador, / de l¡Acràcia 

imposible en la vida dels homes / que no senten desig d’una era millor. // I el que pensin de mi / no m’interessa 

gens. // Va entrar al món per la porta de servei. / Duia un gran bagul / i un pedaç al cul. / Era un bagul de paper 

que va omplir el temps, / les dones i el port, / l’amor i la mort. / Era un bagul que s’endreçava a poc a poc / i 

endevenia un vers cada record. // Per a ell la meuca es posaa la roba de quan fou verge / i volaven les gavines amb 

les plomes de diumenge. // Per a ell els vaixells bufaven una, dues i tres vegades / i s’estimava una parella en 

qualsevol cantonada. // Per a ell miolaven els gats / a la lluna, en els terrats. // Per a ell s’obrien vermelles / les 

promeses i els clavells. // Per a un home prim / de rostre verdós, / de llavis humits, / i molt llargs els dits / per tastar 

millor les dones. // I no era modest. I estaba enamorat / dels seus ullets petits que esguardaven al lluny / i del seu 

front tan alt de tant come ell pensaba. / I no agraïa res a qui res no li ensenyava. // I el que penseu d’això, / no 

m’interressa gens»  
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poeta a hablar del poeta. En esta segunda parte nos habla de nuevo a través de otra imagen de 

su formación autodidacta y se centra en su libertad personal y artística, acentuando su relación 

con las mujeres y su visión del amor. La segunda parte termina con los mismos versos que la 

primera pero cambiando el primer verso de «Y lo que piensen de mí» a «Y lo que penséis de 

esto». En la primera parte, ese verso hace referencia a la imagen que pueden hacerse los demás 

del sujeto poético que corresponde con el poeta Salvat-Papasseit, mientras que, en la segunda, 

el sujeto poético se distancia de una segunda persona del plural expresando lo poco que le 

importa la reacción de ese «vosotros» ante este homenaje al poeta modernista catalán, 

considerando que el posicionamiento poético de la voz poética no necesita tampoco la 

aprobación del oyente para rendir este homenaje y, de esta manera, está siendo fiel a la visión 

poética y vital del poeta homenajeado.  

 Este disco es el tercero dedicado a poetas. Los dos anteriores fueron a dos poetas que 

escriben en castellano: Antonio Machado y Miguel Hernández, siendo dos éxitos discográficos. 

Ya abordamos el interés sociopolítico de Serrat al elegir a estos dos poetas. En cuanto a lo 

poético, cabría resaltar la elección de poemas mayoritariamente centrados en las temáticas de 

la nostalgia, de la pérdida, del sufrimiento y del amor incondicional ya sea hacia la amada o 

hacia un hijo. El compromiso político no viene fundamentalmente de las temáticas como ya 

vimos con Raimon y los poetas medievales, sino que viene del compromiso de estos poetas con 

la sociedad de su tiempo y de la importancia de ambos poetas para la cultura popular española, 

siendo el canto de Serrat una llamada a la recuperación de estos dos artistas como pilares de esa 

cultura popular española olvidada por el franquismo. La realidad poética de estos artistas 

confirma su valor en la España de finales de los años sesenta y principios de los setenta porque, 

como ya hemos dicho, ambos discos son un éxito de ventas lo que prueba el interés y la 

identificación de los españoles con estos poemas como algo propio que forma parte de su 

imaginario colectivo profundo y que no ha conseguido borrar la dictadura. La expresión popular 

de Machado y el desgarramiento vital de Hernández afloran en la interpretación serratiana 

permitiendo que su mensaje llegue a los hogares españoles tras treinta años de olvido 

obligatorio.  

 Joan Manuel Serrat volverá a musicalizar poemas pero no de artistas españoles sino de 

un poeta urugayo, Mario Benedetti. En 1985, se edita El sur también existe con diez textos del 

poeta: El sur también existe, Currículum, De árbol a árbol, Hagamos un trato, Testamento de 

miércoles, Una mujer desnuda y en lo oscuro, Los formales y el frío, Habanera, Vas a parir 

felicidad y Defensa de la alegría. Este disco muestra la fuerza del vínculo que existe entre Joan 

Manuel Serrat y América Latina no solo a través del público sino también a través de la 

literatura y la cultura del subcontinente. Además, es un manifiesto poético, vital y sociopolítico 

de una visión de entender el mundo en su conjunto con la mirada puesta en los indefensos y 

utilizando como armas de defensa las palabras y una reafirmación positiva que muestra la 

seguridad y la confianza, apoyándose en un léxico que va de la naturaleza a las emociones, 

pasando por la presencia de lo bélico y del cuerpo. Todos estos campos léxicos construyen un 

universo poético que si bien comienza con la oposición entre dos mundos, va evolucionando 

con la voz poética a una lucha más interna para introducirse en las relaciones personales de 

hombres y mujeres, con un contrapunto que a pesar de insinuar abundancia no hay nadie para 

poder recogerla, sugiriendo que no hay futuro posible para el hombre, para concluir el disco 
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con un reclamo universal cargado de positividad y aplicable a todos los pueblos del mundo. Si 

partimos del poema homónimo que abre el disco. 

 

  Con su ritual de acero 

  sus grandes chimeneas 

  sus sabios clandestinos 

  su canto de sirenas 

  sus cielos de neón 

  sus ventas navideñas 

  su culto de dios padre 

  y de las charreteras   

  con sus llaves del reino 

  el norte es el que ordena 

 

  pero aquí abajo abajo 

  el hambre disponible 

  recurre al fruto amargo 

  de lo que otros deciden 

  mientras el tiempo pasa 

  y pasan los desfiles 

  y se hacen otras cosas  

que el norte no prohíbe  

con su esperanza dura 

el sur también existe 

 

  (…) 

 

Este poema está compuesto de seis estrofas de diez versos heptasílabos que no podemos llamar 

décimas porque el verso de la décima es el octosílabo pero que recuerda ese tipo de estrofa, 

incluso en la propia construcción del poema que da la impresión de estar en un concurso de 

décimas en las que unas van respondiendo a las otras. A esto contribuye la ausencia de 

puntuación y, sobre todo, la estructura anafórica en todas las estrofas porque el primer y noveno 

verso de las estrofas impares comienza con la preposición «con», además del quinto en la 

tercera y quinta estrofa y el último verso es «el norte es el que ordena» mientras que el primer 

verso de las estrofas pares es «pero aquí abajo abajo» y el último verso es «el sur también 

existe». Mientras que las estrofas impares nos van a ir mostrando aspectos definitorios del norte 

apoyándose en actos de imposición política, cultural y social sobre el sur que vienen 

introducidos por la preposición «con», además de insistir en esa fuerza y superioridad con el 

último verso de las estrofas impares, las estrofas pares van a mostrar la supervivencia del sur. 

Estas estrofas vienen introducidas por una adversativa «pero» que nos va a dar una precisión 

de las afirmaciones realizadas en la estrofa anterior. En este verso se va a insistir con la 

repetición del adverbio «abajo» al final del verso no solo en un lugar geográfico sino también 

en una profundidad económica que insiste en las desigualdades entre el norte y el sur, de ahí la 

reivindicación al final de la estrofa que confirma la existencia de este lugar. En la primera 
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estrofa del poema que tenemos aquí arriba, se presenta un norte industrial, atractivo y que posee 

el control sobre todo mientras que, en la segunda estrofa, el segundo verso comienza con la 

ausencia de alimentos «el hambre» como algo habitual y característico del sur. Además, aparece 

«el tiempo» como marcador de la rutina de la necesidad y como testigo de lo que ocurre en el 

sur. Las acciones que se realizan en el sur son las que permite el norte. Hay una dependencia 

del sur que no puede desligarse de las cadenas del norte. Pero a pesar de esto se menciona la 

«esperanza» como una creencia de que la afirmación del sur está cerca y llega en el último verso 

de la estrofa como un grito que reclama y, al mismo tiempo, que denuncia la opresión sufrida. 

De hecho, la última estrofa de la canción muestra que la única forma de que ese grito sea 

duradero es a través de la unión de todo el sur para que «(…) / lo que era un imposible / que 

todo el mundo sepa / que el sur también existe». El último verso del poema introduce el nexo 

«que» que se pospone al verbo saber dando un conocimiento global que ha ido construyéndose 

a lo largo del texto a través de la oposición norte/sur y de las estructuras anafóricas que iban 

acentuando dicha oposición para conseguir al final del poema mostrar una existencia que 

parecía comprometida al principio del poema.  

 La última canción del disco que se titula Defensa de la alegría muestra ya desde el título 

el compromiso con el que se inicia el disco y confirma que la solución a los problemas no es la 

violencia sino la conservación y el cuidado de emociones positivas que aporten y contribuyan 

al engrandecimiento de las personas y a la solidaridad por encima de cualquier agresión.  

 

  Defender la alegría como una trinchera 

  defenderla del caos y de las pesadillas 

  de la ajada miseria y de los miserables 

  de las ausencias breves y las definitivas 

 

  defender la alegría como un atributo 

  defenderla del pasmo y de las anestesias 

  de los pocos neutrales y los muchos neutrones 

  de los graves diagnósticos y de las escopetas 

   

  (…) 

 

  defender la alegría como una certidumbre 

  defenderla a pesar de dios y de la muerte 

  de los parcos suicidas y de los homicidas 

  y del dolor de estar absurdamente alegres 

 

  defender la alegría como algo inevitable 

  defenderla del mar y las lágrimas tibias 

  de las buenas costumbres y de los apellidos 

  del azar y también también de la alegría 

 

Este poema está compuesto de cinco estrofas de cuatro versos alejandrinos con rima asonante 

en los versos pares. La rima de las estrofas impares es en –i/a que, además, coincide con varias 
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rimas internas dando la sensación de que la propia construcción del poema es ya una barrera 

para defender a esta emoción que forma parte de esta rima. Y si se nos permite ir un poco más 

lejos en nuestra reflexión, esta rima puede dar la sensación de la risa o al menos un estado de 

alegría al escuchar la abundancia de esta sonoridad. Al igual que en la primera canción, hay una 

ausencia total de puntuación que no se limita a estas dos canciones sino que se ve en todos los 

poemas que componen el disco con las únicas excepciones de los signos interrogativos que 

aparecen en la canción De árbol a árbol. Esta elección de escritura constituye el poema como 

un aluvión de palabras que no cesan en el caso concreto de nuestro poema en la defensa de la 

alegría. Aunque hay que precisar que los espacios para delimitar las estrofas, dan una estructura 

al poema, al igual que las anáforas que como en el primer poema van a ser elementos rítmicos 

y de insistencia sobre la importancia de la tarea. El primer verso de cada estrofa comienza por 

«defender la alegría como» esta acción va a ser comparada con un sustantivo que va a hacer 

referencia a lo bélico por partida doble, a una característica, a la seguridad y a la única 

posibilidad. El segundo verso comienza con un infinitivo como el primero «defenderla» pero 

aparece el pronombre átono de objeto directo que sustituye a la alegría. Si el primer verso 

compara el acto con otras acciones, el segundo verso nos va identificar de qué hay que proteger 

a esta emoción. Y, de hecho, el tercer y cuarto verso de cada estrofa, salvo el cuarto verso de la 

cuarta estrofa comienza por la preposición «de» siguiendo con el desarrollo del segundo verso 

en la descripción de los males que azotan a la alegría y que van de características universales a 

individuales y que pueden aplicarse a cualquier sociedad. Cabría resaltar el último verso con la 

repetición del adverbio «también» para insistir en que la propia alegría puede ser un peligro 

llevada al exceso por lo que habría que protegerse de ella, sobre todo, si esta no es auténtica y 

viene encubierta por las apariencias como puede vislumbrarse en los versos anteriores de esta 

estrofa.  

 Joan Manuel Serrat a través de este disco, está realizando exactamente el mismo 

compromiso sociopolítico y también poético que realizase a finales de los años sesenta e inicios 

de los años setenta con Machado y Hernández, es decir, una reivindicación cultural y humana, 

ya no de España, sino de los pueblos hispanos a través de la poesía. La poesía como vehículo 

de transmisión y unión de los pueblos que por simbiosis puede calificarse también a la canción.  

Después de este disco, Serrat no vuelve a grabar otro disco de poemas, por lo que podemos 

pensar que su reivindicación poética cierra un ciclo con los poemas musicalizados de Benedetti, 

pero esto no impide que musicalice poemas sueltos en álbumes posteriores, añadiendo 

modificaciones como en su disco Utopía de 1992 cuando a partir del poema Maravilla1128, que 

es un poema monostrófico compuesto de doce endecasílabos con rimas consonantes abrazadas 

cada cuatro versos (ABBACDDCEFFE), construye una canción separando en tres serventesios 

el poema, incluyendo puntuación que Benedetti no utiliza, e insertando un estribillo propio al 

final de las dos primeras estrofas y al final de la tercera estrofa creada.  

 

  Qué maravilla 

  de maravilla 

                                                           
1128 «Vamos mengana a usar la maravilla / esa vislumbre que no tiene dueño / afilá tu delirio / armá tu sueño / en 

tanto yo te espero en la otra orilla / si somos lo mejor de los peores / gastemos nuestro poco albedrío / recupera tu 

cuerpo / hacelo mío / que yo lo aceptaré de mil amores / y ya que estamos todos en capilla / y dondequiera el 

mundo se equivoca / aprendamos la vida boca a boca / y usemos de una vez la maravilla». 
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  la maravilla. 

  No hay pie de rey que mida la maravilla. 

  Ni balanza que pese la maravilla. 

 

  Qué maravilla 

  de maravilla 

  la maravilla. 

  No hay dinero que compre la maravilla. 

 

En estas dos estrofas de cinco y cuatro versos, predominan los versos impares (pentásilabos en 

los tres primeros versos y endecasílabos en el último verso de cada estrofa, el cuarto verso de 

la primera estrofa puede ser un tridecasílabo si realizamos la dialefa entre las dos primeras 

palabras del verso, porque un dodecasílabo rompería el ritmo de la canción) y la estructura 

anafórica al ser los tres primeros versos de cada estrofa los mismos y al terminar todos los 

versos por la palabra «maravilla». El cantautor realiza un juego de palabras con este término, 

además de insistir en él como elemento central de la canción y del poema. Esta multiplicación 

de la palabra insiste en su carácter incuantificable, además de su importancia como elemento 

unificador del yo poético con la segunda persona del singular femenina.  

 Dos años después, en 1994, en su disco Nadie es perfecto toma el título de otro poema 

de Mario Benedetti, Historia de vampiros del que, además del título conserva la temática y la 

idea original de Benedetti de la violencia genera violencia a través de la metáfora de la sangre 

y del agua como elementos opuestos en la naturaleza de un vampiro que representan la violencia 

y la calma. A pesar de modificar casi todos los versos del poema y adaptarlos al ritmo de su 

canción respeta los versos impares que utiliza Benedetti (heptasílabos, eneasílabos y 

endecasílabos) construyendo toda la canción en eneasílabos. Al igual que en la canción anterior 

añade un estribillo que no aparece en el poema original. 

 

  Abstemio de sangre 

  era la vergüenza 

  de los otros vampiros 

  y de las vampiresas. 

 

Este estribillo que se repite cada dos estrofas de cuatro versos y que como en la mayoría de la 

canción predomina una rima asonante en los versos pares lo que da una musicalidad suave a la 

canción, está compuesto en heptasílabos, salvo el primer verso sobre el que tendría que aplicarse 

una diéresis sobre el diptongo de «Abstemio»  para que fuese un verso heptasílabo y este 

fenómeno permitiría insistir sobre lo fenomenal de esta decisión en un vampiro mostrando lo 

inaudito de esa característica atribuida al mismo. La canción, al igual que el poema, es una 

alegoría de la paz como estado al que aspirar a pesar de las violencias políticas y sociales que 

sufran los individuos. El personaje protagonista de la canción se mantiene fiel a sus ideas y las 

mantiene hasta las últimas consecuencias mostrando con su sacrificio el camino para el cambio. 
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 Ante estos dos poemas musicalizados estamos ante una variación textual1129 que en este 

caso sirve para adecuar el poema a los ritmos musicales del cantautor catalán. Hay otros poemas 

concretos de otros autores, además de Benedetti que son musicalizados por Serrat. En este 

mismo disco, aparece la canción Por dignidad inspirada del poema de José María Fonollosa1130 

Subway I, como ocurre con el poema de Benedetti, Serrat no respeta los versos de Fonollosa 

sino que realiza una variación textual aunque mantiene el sentido y algunos versos del poema 

original. A diferencia de los anteriores, no añade ningún estribillo sino que es una canción en 

la que se narran los hechos de un hombre cornudo que se ve obligado a echar a su mujer de casa 

para guardar las apariencias sociales, pero el yo poético decide quedarse con ella y cambiar de 

barrio para que lo dejen tranquilo. La voz poética asume su papel y prefiere compartirla que 

perderla sin tener en cuenta las convenciones sociales y los celos posesivos que caracterizan la 

mayoría de relaciones humanas.  

 Albert Pla, tras la censura de su discográfica para publicar su disco Veintegenarios, 

decide realizar un disco homenaje a este poeta catalán que ya había cantado Serrat un año antes. 

A diferencia de Serrat, versiona diez poemas de Fonollosa de las doce canciones que componen 

el disco Supone Fonollosa. De las otras dos es una versión de una canción de Lou Reed y solo 

aparece un tema propio al cantautor catalán. Como ya hiciera Serrat con su canción, ninguno 

de los títulos propuestos por Pla en este disco corresponde con los títulos originales de los 

poemas en los que se inspira. Todos los poemas seleccionados por Pla pertenecen a los 

poemarios que edita en 1990 el poeta con la ayuda de Gimferrer, Ciudad del Hombre: New 

York y Ciudad del Hombre: Barcelona, donde los títulos de los poemas corresponden al 

callejero de ambas ciudades. Este acercamiento de Pla a Fonollosa en 1995, un año después de 

su intento fallido de sacar un disco al mercado, puede interpretarse como una opción alternativa 

que no entraba en los planes artísticos del poeta, pero los trabajos realizados sobre los poemas 

para adaptarlos a canciones del estilo tan peculiar de Pla muestran una inmersión en la obra del 

poeta y un interés que pudo despertarse a posteriori, pero que no deja de estar ahí por el trabajo 

artístico de Fonollosa. En el caso concreto de este poeta, estas musicalizaciones de poemas 

permiten darle cierta difusión a su obra y, sobre todo, cuando este poeta no había publicado 

nada en casi treinta años. Estos dos cantautores proponen un producto cultural que en cierta 

manera es nuevo para el público de masas y la visión de este poeta con la originalidad en la 

presentación de sus poemas cuyos títulos son nombres y números del callejero de dos ciudades 

y que abordan cuestiones de las relaciones humanas cotidianas, entroncando con la visión que 

ya hemos comentado de los cantautores como narradores de la vida cotidiana de la sociedad.  

  Serrat no abandona esta faceta de la variación textual de poemas musicalizados en sus 

discos como en 1998, en Las sombras de la China cuando se inspira en el poema Te quiero de 

Luis Cernuda para su canción Más que a nadie. Como ocurre con la canción de Fonollosa y con 

las de Benedetti, Serrat transforma por completo los versos del poema conservando la idea 

principal del poema de un amor incondicional que el yo poético muestra a través de los astros 

y de la naturaleza. Como realiza con Benedetti, introduce un estribillo que repite cada dos 

                                                           
1129 Terminología de Louis-Jean Calvet que ya hemos utilizado anteriormente en otros capítulos. En este caso se 

hace referencia al détournement textuel.  
1130 Poeta barcelonés (1922-1991) que realiza la mayoría de sus poemas sin ser publicados y en la intimidad durante 

más de treinta años tras haber editado algunos poemarios en los años cuarenta. Es recuperado por los cantautores 

Joan Manuel Serrat y Albert Pla del que hablaremos más adelante, presentándolo ante el público de masas.   
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estrofas. En este caso son dos versos: «Que te quiero, te quiero, mujer. / Que te quiero, y no hay 

nada que hacer». Este estribillo materializa ese amor incondicional en la figura de una mujer, 

alejándose del amor homosexual y del sufrimiento reprimido por Cernuda ante esta realidad. 

Estos dos versos son decasílabos con rima consonante en –er que ponen en relación los términos 

mujer/hacer mostrando la imposibilidad de conseguir ser correspondido en ese amor. Serrat 

conserva los versos pares en su canción como Cernuda en su poema. Lo que muestra cierta 

búsqueda y trabajo estructural a la hora de concebir y trabajar su canción sobre el poema.  

 Cernuda también será la inspiración de otro cantautor, Joaquín Sabina con el que el 

cantautor catalán terminará realizando un trabajo colectivo a partir de la segunda mitad de la 

década de los 2000. El poema del que se inspira el cantautor jienense es Donde habite el olvido. 

Seguimos ante una variación textual que comienza ya con el título de la canción de Sabina, 

Donde habita el olvido que aparece en su disco 19 días y 500 noches en 1999. Mientras que 

Cernuda se sitúa en un mundo hipotético e irreal al que le gustaría evadirse para liberarse de las 

cargas terrenales que soporta, Sabina utiliza un presente de indicativo que muestra un lugar real. 

Cernuda desarrolla todo su poema en esa línea de búsqueda de la liberación mientras que Sabina 

muestra la pérdida de la mujer amada que sitúa en ese lugar real pero inaccesible para el sujeto 

poético1131. Vemos la influencia de la poesía como punto de partida para la creación de una 

canción que parte de esa idea de un lugar inaccesible para el sujeto poético.  

 Antes de escribir canciones junto a Joaquín Sabina a cuatro manos, el cantautor catalán 

ya había trabajado con Joan Barril, periodista y escritor, en dos canciones: Salam Rashid1132 y 

Mírame y no me toques1133. Esta colaboración muestra el contacto de Serrat con el mundo 

literario y sus inquietudes artísticas en la concepción de sus canciones. El hecho de aceptar las 

ideas de otro escritor o de apropiarse y crear a partir de un planteamiento de otro artista, muestra 

la capacidad de dejar el ego propio a un lado y escuchar y adquirir construcciones o visiones 

que van a ser asimiladas como propias a través de la encarnación de intérprete que también 

asume el cantautor. 

Además, de esta faceta de musicalizar poemas o realizar variaciones textuales sobre los 

mismos o simplemente convertirlos en fuente de inspiración para crear canciones, Serrat 

versiona canciones. En su disco en directo de 1984, el cantautor había cantado el tango 

Cambalache de Enrique Santos Discépolo que abre otra relación poética del artista pero a través 

de canciones y no ya de poemas. Este tango que denuncia los males del siglo XX en las 

sociedades contemporáneas dando algunos ejemplos concretos de Argentina, es otro manifiesto 

poético y sociopolítico con el que el cantautor catalán se identifica y que va en la línea de lo 

que luego será El sur también existe. Además, Serrat edita un disco titulado Cansiones. Tarrés 

en el año 2000 en donde versiona trece canciones que le han influido poética y culturalmente a 

lo largo de su trayectoria por América Latina durante tres décadas. Estas canciones pueden 

representar un homenaje sentimental hacia esa tierra y, al mismo tiempo, viajar y convertirse a 

través de la voz de Serrat en modelos e influencias en otros lugares de América Latina y también 

en España donde o no han sonado o se conocen muy poco. Queda claro que hemos pasado de 

                                                           
1131 «(…) // Era la hora de huir / y se fue, sin decir: / “llámame un día”. / Desde el balcón, la vi / perderse, en el 

trajín / de la Gran Vía. / Y la vida siguió, / como siguen las cosas que no tienen mucho sentido, / una vez me contó, 

/ un amigo común, que la vio / donde habita el olvido // (…)»  
1132 SERRAT Joan Manuel, Material sensible, 1989, BMG/Ariola, Madrid. 
1133 SERRAT Joan Manuel, Utopía, 1992, BMG/Ariola, Madrid.  
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comparar poemas musicalizados a canciones versionadas, pero el elemento poético de los textos 

no puede ponerse en duda y su transmisión a través de la canción o de las distintas versiones 

permite la difusión por canales diferentes o por mercados comerciales que el cantautor o los 

cantantes que popularizaron esas canciones en sus países no hubieran podido alcanzar sin la 

voz del cantautor catalán.  

 Si Serrat prefiere realizar un disco de versiones al final del milenio, Carlos Cano, como 

ya ocurriera con Lluís Llach, prefiere centrarse en los poemas musicalizados. En el año 1998, 

edita su disco Diván del Tamarit. Gacelas y cosidas donde homenajea al poeta Federico García 

Lorca que es granadino como él, musicalizando veintiún poemas del poeta granadino: doce 

gacelas y nueve cosidas. Es curioso que Carlos Cano haya elegido una obra póstuma del poeta 

que el autor no pudo corregir para su edición, en lugar de centrarse en obras más populares y 

difundidas de Lorca como Romancero Gitano. No es de extrañar que Carlos Cano musicalice 

poemas y mucho menos a Lorca, por su profunda visión de la cultura popular y su manera de 

presentar sus canciones en las entrevistas que buscan más la creación de un espacio literario a 

través de una sentimentalidad poética que una promoción publicitaria de su disco. La elección 

de estos poemas tampoco sorprende porque las temáticas amorosas y de la muerte ya han 

aparecido en la obra del cantautor granadino y expresando las gacelas mayoritariamente la 

temática amorosa y abordando las cosidas principalmente la temática de la muerte, estos 

poemas no suponen un giro poético en la concepción artística de Cano.  

 Sin embargo, Carlos Cano también mantiene una relación estrecha con las versiones 

realizando discos en los que introduce Coplas de otros compositores y llegando incluso a 

realizar discos completos de este género como en 1999 cuando edita La Copla. Memoria 

sentimental donde el cantautor versiona catorce temas emblemáticos de este género. Además, 

este género va a influir en numerosos cantautores a lo largo de los últimos treinta años del siglo 

XX, como fuente de temáticas tradicionales y de construcción de imaginarios populares por 

haber sido parte de la cultura instrumentalizada por el franquismo durante la dictadura. Carlos 

Cano se acerca a la Copla como una manera de reapropiación cultural en democracia de un 

género estigmatizado por la marca franquista, pero no será el único que realice este 

acercamiento.  

 En este estudio de los poetas cantados por los cantautores de nuestro corpus, hemos 

comprobado las distintas relaciones de los cantautores con la poesía verificando que los poemas 

siguen estando presentes entre los cantautores hasta finales del siglo XX. Vemos, incluso, que 

se producen colaboraciones entre el cantautor y el poeta para llevar a cabo obras musicales 

como en el caso de Lluís Llach y Miquel Martí i Pol en la década de los noventa.  Sin embargo, 

si observamos bien, podemos comprobar la ausencia de muchos cantautores de nuestro corpus 

en este apartado, sobre todo los que comienzan sus carreras en los años ochenta y noventa cuyas 

influencias parecen ser las canciones de los cantautores anteriores más que la poesía española 

contemporánea. Esto no significa que no se tenga en cuenta a los poetas, solo que no aparecen 

en los discos como una influencia identificable por el espectador de manera explícita. Además, 

versionar canciones tampoco parece una acción que realicen estos cantautores más jóvenes 

como sí hacen otros cantautores como Joan Manuel Serrat y Carlos Cano. Sin embargo, si 

aparecen referencias en sus canciones sobre otros cantautores o alguna de sus canciones como 

vimos anteriormente, con Al vent de Raimon en la canción Papá cuéntame otra vez. A raíz de 

esto, sería interesante ver la evolución de las canciones de los cantautores de nuestro corpus en 
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el tiempo para comprobar si los elementos poéticos siguen estando presentes o van 

difuminándose entre los cantautores más jóvenes al ir desapareciendo las referencias poéticas 

en sus álbumes. Sin embargo, esto no quiere decir que lo poético se vayan con ellas, por eso, 

tendríamos que ver de qué manera los elementos poéticos aparecen en las canciones de esos 

cantautores.  

 

 

III) La evolución poética en las canciones  

 

 

La relación que se establece entre los cantautores y los poetas que acabamos de estudiar 

nos ha mostrado un vínculo importante en la manera de concebir canciones por parte de los 

cantautores. Pero la presencia de los cantautores más jóvenes es casi inexistente, aunque esto 

podría explicarse por el menor número de discos que tienen en el mercado y la necesidad de 

constituir su propia voz artística antes de poder identificarse y apropiarse un poema o un 

poemario. Sin embargo, los cantautores que comienzan su carrera discográfica en los años 

ochenta tampoco se apoyan en poetas o poemas para crear puentes de significados entre ambos 

géneros. De hecho, Javier Krahe prefiere versionar y traducir canciones de Georges Brassens 

como modelo poético de sus composiciones sarcásticas e irónicas que utilizar poetas españoles 

contemporáneos. Por eso, en este estudio intentaremos ver la evolución del componente poético 

en las canciones de los cantautores de nuestro corpus. Ante el volumen de canciones a las que 

nos enfrentamos, nos vamos a centrar en las canciones más representativas de estos artistas a lo 

largo del tiempo y, esto quiere decir las que más popularidad alcanzan entre el público español 

en los últimos treinta años del siglo XX. La cuestión que surge es si se asiste a una 

despoetización de las canciones de los cantautores con el paso del tiempo o si, por el contrario, 

los elementos poéticos siguen presentes y forman parte fundamental de la construcción de las 

canciones. Otro elemento sobre el que habría que interrogarse es sobre la presencia de 

elementos propios a la canción española y que pertenecen a la tradición y ver si están presentes 

en las canciones de estos cantautores como una confirmación de la continuidad de este género 

con la canción española.  

Un elemento que puede mostrar la presencia de la tradición en la canción de autor 

española es el mundo del toreo. Si la presencia de esta temática no está muy presente en los 

cantautores de los años setenta, con la excepción de Serrat pero no son temas propios puesto 

que son los poemas de Antonio Machado los que evocan este mundo, es Joaquín Sabina quien 

recupera las imágenes toreras en sus canciones.  

 

Más triste que un torero 

al otro lado del telón de acero. 

Así estoy yo, así estoy yo, sin ti. 

 

Este estribillo de la canción Así estoy yo sin ti1134, muestra la impotencia y la desesperación del 

sujeto poético ante la ausencia de la amada con la comparación de un torero en el burladero sin 

                                                           
1134 SABINA Joaquín, Hotel, dulce hotel, 1987, BMG/Ariola, Madrid.  
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poder actuar y disfrutar de lo que le apasiona y ama, por lo que Sabina presenta una visión 

positiva del mundo del toreo que asocia con un mundo vital. Esta aparición no es la única en 

las canciones de Sabina. La canción Es mentira1135 habla sobre la fanfarronería del sujeto 

poético ante una mujer y al verse sorprendido por esta cuenta sus mentiras asociadas a las de la 

sociedad en la que vive, poniendo en duda el verdadero valor de las mentiras con la oposición 

verdad/mentira como respuesta a los problemas. 

 

  Es mentira que sepa lo que quiero, 

  es mentira que cante por cantar, 

  es mentira que sea mejor torero 

  con toros de verdad. 

 

Esta estrofa de tres versos endecasílabos y un verso heptasílabo con rima consonante cruzada 

con la que se abre la canción, pone de realce la exageración que va a reinar a lo largo de la 

canción cuando la voz poética asume la invención de sus hazañas mostrando la imposibilidad 

de ser torero con esta construcción confusa que lo único que dice es que no es torero, pero lo 

importante aquí es la asociación del mundo de los toros con el valor como una característica 

fundamental de este universo. De hecho, el cantautor jienense sitúa al torero como parte 

fundamental de Madrid en la canción Yo me bajo en Atocha1136. 

 

  Con su otoño Velázquez, con su Torre Picasso, 

  su santo y su torero, su Atleti, su Borbón, 

  sus gordas de Botero, sus hoteles de paso, 

  su taleguito de hash, sus abuelitos al sol.  

 

En esta estrofa en alejandrinos con rima cruzada consonante en los impares y asonante en los 

pares, asistimos a una descripción de Madrid a través de las estaciones, de sus creencias de las 

que forma parte el torero por asociación en el verso con la religión, del arte que por la rima del 

primer hemistiquio con el verso anterior sitúa al mismo nivel al torero y a Botero y finalmente, 

a través de sus lugares y de comportamientos cotidianos de sus habitantes. De hecho, toda la 

canción se construye sobre la premisa de una ciudad ideal para vivir, según el criterio del yo 

poético, y ante la idea de marcharse de ella esta reflexión en forma de canción termina por 

anular el viaje.  

 De la misma manera, Albert Pla también va a mostrar el mundo de los toros. En su caso, 

va a presentar este espectáculo como contrapunto para construir una canción sobre la realidad 

bicultural de Cataluña que es su región de origen. De hecho, la canción Papa jo vull ser 

torero1137 es en catalán y cuenta el trauma de un padre que es defensor de la cultura catalana y 

no ha podido impedir que su hijo sea torero y muera en la enfermería de la plaza.  

 

  Papá quiero ser torero 

  papá quiero matar toros 

                                                           
1135 SABINA Joaquín, Yo, mi, me, conmigo, 1996, BMG/Ariola, Madrid.  
1136 SABINA Joaquín y PÁEZ Fito, Enemigos íntimos, 1998, BMG/Ariola, Madrid.  
1137 PLA Albert, Ho sento molt, 1989, PDI, Barcelona. 



  402  
 

  papa quiero saltar a los ruedos 

  ¡ay! papá quiero ser torero1138.  

 

La canción comienza con estos cuatro versos con la voz poética hablando en primera persona 

y dirigiéndose al padre. En este momento, no se prevé el final trágico de la canción. Pero ni 

siquiera puede hablarse de un final trágico porque la voz poética pone de realce el hecho de que 

el joven ha conseguido su sueño, aunque le haya costado la vida. Esto puede interpretarse de 

dos formas: la primera es llevar a cabo sus objetivos cueste lo que cueste, y la segunda es ver 

esta escena como un cuadro irónico en el que la estupidez ha llevado a la muerte a un hombre. 

En el caso de Albert Pla, las dos opciones son plausibles porque el objetivo del cantautor es 

presentar casos polémicos de manera que cada espectador saque sus conclusiones.  

 Acabamos de ver la aparición de lo torero en canciones que se alejan de la esencia del 

mundo de los toros tal y como es entendido por la tradición. Sin embargo, Carlos Cano en su 

disco Ritmo de vida de 1989 comienza por una canción que corresponde perfectamente a la 

tradición musical española y que está vinculada con el mundo de los toros. La canción es 

Cántame un pasodoble, indicando en el título una canción empleada en sus orígenes por su aire 

marcial para dar entrada a los toreros en el ruedo.  

 

  Con arte y garbo torero 

  aunque a nadie ya le importe 

  cántame un pasodoble, 

  un pasodoble torero, 

  lleno de sol y jazmín.  

 

 En estos versos no solo tenemos al torero sino también su música. Un yo poético le pide a una 

segunda persona del singular que le cante este tipo de canción como añoranza de un tiempo 

pasado que puede entenderse por la pérdida progresiva de público que tiene este tipo de 

canciones, sobre todo entre la juventud, y su desaparición de las listas de popularidad de las 

principales emisoras de radio del país. Pero con esta canción, la voz poética está reclamando su 

valor y su importancia dentro de la cultura andaluza, también de la española pero Carlos Cano 

reivindica la reapropiación cultural de estas canciones, antes que a otro lugar, a su tierra. Las 

estrofas de esta canción hacen un recorrido por el imaginario temático que abordaban estas 

canciones y su efecto en los sueños de las mujeres. Se produce una identificación del hombre 

amado o que se espera amar con los valores que representa el torero. Al mismo tiempo, al cantar 

esta canción donde hay una alternancia entre los tiempos del pasado y del presente vemos las 

intenciones de la voz poética de recuperar y proponer canciones nuevas dentro de este tipo que 

forma parte del imaginario colectivo español. Ya hemos hablado en el apartado anterior de la 

fuerza y la constancia del cantautor granadino por reapropiarse la Copla devolviéndole una 

neutralidad política para que pueda ser disfrutada por todos los españoles sin adjudicarle 

etiquetas franquistas que la degraden en democracia y poder disfrutarla como parte de la cultura 

popular andaluza y española, libre de todo prejuicio. A lo largo de su carrera, son numerosos 

los temas de Carlos Cano que suenan al ritmo de los distintos tipos de canciones que se reúnen 

                                                           
1138 «Papa jo vull ser torero / papa jo vull matar toros / papa jo vull saltar als ruedos / ai papa jo vull ser torero»  



  403  
 

bajo el término de Copla como el pasodoble, las sevillanas, el fandango y el tanguillo. Pero será 

la canción María la portuguesa1139 la que le permita consolidarse como el renovador de la Copla 

a ojos del público de masas, siendo, aún en la actualidad, una canción imprescindible para las 

orquestas que actúan en las fiestas patronales de todo el país.  

 

  Entre las noches de luna y clavel, 

  de Ayamonte hasta Villarreal, 

  sin rumbo por el río, 

  entre suspiros, 

  una canción viene y va,  

  que la canta María 

  al querer de un andaluz. 

  María es la alegría 

  y es la agonía  

  que tiene el Sur.  

 

  Que conoció a ese hombre 

  en una noche 

  de vino verde y calor, 

  y entre palmas y fandangos 

  la fue enredando, 

  le trastornó el corazón. 

  Y en las playas de Isla 

  se perdieron los dos, 

  donde rompen las olas 

  besó su boca 

  y se entregó. 

 

  ¡Ay, María la Portuguesa! 

  Desde Ayamonte hasta Faro 

  se oye este fado 

  por las tabernas, 

  donde bebe ‘vinho’ amargo. 

  ¿Por qué canta con tristeza? 

  ¿Por qué esos ojos cerrados? 

  Por un amor desgraciado. 

  Por eso canta, por eso pena. 

 

  Fado 

  porque me faltan sus ojos. 

  Fado  

  porque me falta su boca. 

                                                           
1139 CANO Carlos, Quédate con la Copla, 1987, CBS, Madrid.  
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  Fado 

  porque se fue por el río. 

  Fado 

  porque se fue con la sombra. 

 

  Dicen que fue el ‘te quiero’ 

  de un marinero 

  razón de su padecer, 

  que una noche en los barcos 

  del contrabando 

  p’al langostino se fue. 

  Y en las sombras del río 

  un disparo sonó 

  y de aquel sufrimiento 

  nació el lamento  

  de esta canción. 

 

La canción presenta una irregularidad métrica aunque predominan los versos heptasílabos y 

pentasílabos en la primera estrofa siendo sustituido el primero por octosílabos en las siguientes. 

La temática es tradicional con la tragedia ante la pérdida del ser querido como motor de la 

acción. En este caso, la acción es el propio canto de la protagonista. Estaríamos ante un lenguaje 

metapoético al considerar que se nos explican las razones de ese canto que aparece en la 

canción. De hecho, la canción se divide en tres partes: la primera que corresponde a las dos 

primeras estrofas en las que la voz poética nos presenta el contexto en el que se produce el canto 

y donde se empieza a originar el mismo. Aparece la noche y la luna que suelen ser elementos 

de lo trágico, a la vez de momentos íntimos de encuentro amoroso pero también de lamento 

ante la pérdida. La segunda parte de la canción son las dos siguientes estrofas. En la tercera 

estrofa, la voz poética compadece a María en su sufrimiento. Todavía el oyente no sabe la suerte 

del amado si la ha abandonado o ha muerto. Tan solo asiste al desgarro de la voz poética ante 

el dolor que experimenta ese canto. Si en la primera estrofa el canto de esta mujer recorría 

espacios abiertos y oponía a través de la rima alegría/agonía sentimientos opuestos como algo 

propio a Andalucía, en esta tercera estrofa ese canto que sigue recorriendo lugares físicos se 

realiza en espacios cerrados «tabernas» que, además vinculan a la mujer con sitios frecuentados 

por las clases populares, y los sentimientos que aparecen son todos trágicos: «tristeza», 

«desgraciado» y «pena», añadiendo la amargura que aparece con el «vinho» como si todo lo 

que ingiriese y saliese de su cuerpo fuese sufrimiento. La cuarta estrofa es el canto de esta mujer 

portuguesa en primera persona del singular. La persona amada aparece a través de partes de la 

cara. La presencia del río anuncia ya la muerte del amado que se confirma con «la sombra». La 

tercera y última parte es la quinta estrofa donde se identifica al amado «un marinero». Las 

profesiones marítimas relacionadas con la ilegalidad y la marginalidad que dan a la escena un 

carácter romántico. Encontramos una elipsis del hecho traumático como una imposibilidad de 

poner palabras a ese dolor y la única forma de expresarlo sea a través de la canción que la mujer 

entona en la cuarta estrofa. La canción aparece aquí como transmisión de una cultura popular 
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con sus historias y, al mismo tiempo, como evacuación sentimental de una comunidad ya sea a 

través del onirismo o del dolor, como hemos analizado en María la Portuguesa.  

 Joan Manuel Serrat en Temps era temps1140 y Joaquín Sabina en Más de cien 

mentiras1141 evocan a tres de los artífices de las mejores canciones de la Copla que trabajaban 

juntos durante el franquismo: Quintero, León y Quiroga. En la canción de Serrat, se utilizan 

como parte de un pasado nostálgico que constituye la infancia del sujeto poético y que le ha 

permitido construirse como adulto con sus virtudes y sus defectos mientras que, en la canción 

de Sabina, son vinculados al presente como parte activa de la cultura popular española en un 

tema que edita en 1994 cuando el pop y el rock son las músicas de masas en España.  

 Uno de los cantautores de nuestro corpus que, al igual que Carlos Cano, también está 

muy ligado a sus raíces culturales y poéticas es Javier Ruibal que construye su música a partir 

de influencias del flamenco, de ritmos de ida y vuelta y de ritmos orientales. La canción La flor 

de Estambul que aparece en su disco Pensión Triana de 1994 es un ejemplo de esas 

influencias.     

 

  Debutó en París 

  la Flor de Estambul, 

  comenzó a bailar 

  y todo se quedó en silencio. 

  Luz en tornasol, 

  púrpura y añil, 

  de su mano alada 

  hasta la gracia de su pecho.  

   

  ¿Y quién no da la vida por un sueño 

  de diosa modelada por el genio?      

 

  Ni favorita de sultán 

  ni esclava en venta  

  en la puerta de Oriente: 

  ella es la estrella de “Pigalle”, 

  la danzarina que burló su suerte. 

 

  ¿Y quién no da la vida por ser dueño 

  del aire que se agita tras su velo? 

  

  A conquistar la “tour Eiffel” 

  pisando la soberbia de Occidente: 

  esa es la estrella de “Pigalle”, 

  la danzarina que me hirió de muerte. 

 

                                                           
1140 SERRAT Joan Manuel, Tal com raja, 1980, Ariola, Madrid.  
1141 SABINA Joaquín, Esta boca es mía, 1994, BMG/Ariola, Madrid.  
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  ¿Y quién no da la vida por un sueño 

  de diosa modelada por el genio? 

 

Esta canción está compuesta mayoritariamente por versos hexasílabos, eneasílabos y 

endecasílabos. No hay rimas regulares, salvo en las preguntas que es una rima asonante en –e/o 

que participa en la construcción de lo onírico y del deseo del sujeto poético; y en la tercera y 

quinta estrofa donde aparece una rima asonante en –e/e en el tercer y quinto verso y en el 

segundo y cuarto verso, respectivamente. Podemos dividir el poema en tres partes en las que 

cada una de las partes se termina con una pregunta retórica. En la primera parte, se presenta a 

la figura femenina que da título a la canción, a través de la sensualidad y del lugar geográfico 

donde la expresa. De hecho, el baile es descrito a través de colores y de dos partes del cuerpo 

de la mujer: «su mano» y «su pecho», ambas relacionadas con la sexualidad con el tacto y el 

deseo. También parece describirse la belleza a través del «silencio» que se produce ante su 

aparición y de la sensualidad del baile. La primera pregunta retórica nos lleva a la confirmación 

del deseo del sujeto poético que solo puede rendirse ante los encantos de lo descrito. La segunda 

parte presenta las posibilidades de esta mujer venida de Estambul y la rima Oriente/suerte 

contrapone la realidad prevista para ella y la realidad que vive expresada en el verso encerrado 

entre estas rimas que coloca a esta mujer en la cumbre del templo de la sensualidad y de la 

sexualidad: «Pigalle». La pregunta retórica varía de la primera y se centra en la posesión de ese 

cuerpo femenino. En la tercera parte, se vuelve a identificar el lugar en el que está frente a la 

segunda que era su lugar de origen donde su destino hubiese sido diferente. Encontramos una 

oposición entre el éxito conseguido por la mujer y la rima asonante Occidente/muerte que 

vincula su presencia en París y su éxito con la inaccesibilidad para el yo poético que no puede 

vivir sin ella tras haber disfrutado de sus encantos. Por eso, la última pregunta retórica es la 

misma que la primera y confirma el deseo frustrado del sujeto poético ante lo que considera una 

mujer inalcanzable que posee todas las cualidades y todos los talentos.  

 Podemos comprobar que la mayoría de las canciones más populares de estos 

cantautores, como ocurre en otros géneros son de temática amorosa. De hecho, frente a la 

idealización de la mujer en la canción anterior, encontramos a Javier Krahe que es mucho más 

escatológico en sus canciones en lo que a relaciones amorosas se refiere, sirviéndose de la sátira. 

Por ejemplo, en Un burdo rumor, que aparece en el disco de La Mandrágora grabado junto a 

Alberto Pérez y Joaquín Sabina, el sujeto poético debate sobre el tamaño y las aptitudes sexuales 

de su pene exponiendo las respuestas de las mujeres que lo han tratado. Pero la canción sobre 

la que nos interesa centrarnos es ¿Dónde se habrá metido esta mujer?1142. 

 

  Cuando pienso que son ya las once y pico 

  yo que ceno lo más tarde a las diez… 

  ¿Cómo diablos se fríe un huevo frito? 

  ¿dónde se habrá metido esta mujer? 

 

  La vecina me dice que no sabe 

  y mi suegra tampoco desde ayer. 

                                                           
1142 KRAHE Javier, Valle de lágrimas, 1980, CBS, Madrid.  
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  No son horas de que ande por las calles. 

  ¿Dónde se habrá metido esta mujer? 

 

  Yo le iba a contar lo de García, 

  y de cómo le he parado los pies… 

  lo del bulto que tengo en la rodilla… 

  ¿Dónde se habrá metido esta mujer? 

 

  Qué hace aquí este montón de ropa sucia, 

  le compré lavadora y para qué… 

  Estas cosas me irritan, no me gustan. 

  ¿Dónde se habrá metido esta mujer? 

 

  Mi camisa aún está toda arrugada, 

  y mañana me la tengo que poner. 

  ¡Pues la plancha, aunque le den las tantas! 

  ¿Dónde se habrá metido está mujer? 

 

  Va a haber bronca, esta noche va a haber bronca. 

  Me cabrea, hoy tenía ganas de… 

  pues después de la bronca… ¿pero dónde, 

  dónde se habrá metido esta mujer? 

   

  ¡Pero bueno, si falta una maleta… 

  la de piel, para colmo la de piel! 

  ¿Para qué la querrá la imbécil esta? 

  ¿Dónde se habrá metido esta mujer? 

  ¿Dónde se habrá metido esta mujer? 

 

Esta canción está compuesta de seis estrofas de cuatro versos y una estrofa de cinco con rimas 

en cada estrofa mayoritariamente asonantes. La mayoría de versos son endecasílabos y la última 

estrofa tiene cinco versos porque se repite el último verso, algo muy común en las canciones 

para terminar disminuyendo el sonido o en crescendo insistiendo en una idea importante de la 

canción como es el caso aquí. De hecho, vemos que la canción se desarrolla sobre una estructura 

anafórica porque el último verso de cada estrofa es el mismo a modo de estribillo pero también 

de insistencia en la ausencia de la mujer como un fenómeno anómalo en la vida cotidiana de la 

voz poética. En las primeras estrofas, se puede pensar que la mujer se retrasa pero conforme va 

avanzando la canción el espectador comprende que la mujer no va a volver, hecho que se 

confirma en la última estrofa con la desaparición de una maleta. A pesar de que el espectador 

está al tanto, la voz poética parece no comprender todavía que su mujer lo ha dejado. De hecho, 

el tercer verso es una interrogación y como en la primera estrofa muestra el desconocimiento 

de la voz poética ante algo: en la primera estrofa era para cocinar y en la última son las causas 

de la ausencia de su mujer. En esta canción se ironiza sobre el trato de los hombres a las mujeres 

en la vida conyugal. En cada una de las estrofas aparece una acción o un comentario machista 
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hacia el sexo femenino: cocinar, no salir sola por las noches, escuchar sin ser escuchada, lavar 

y planchar la ropa y el sexo. En todas y cada una de las acciones siendo objeto activo o pasivo, 

la mujer se somete a la voluntad del hombre que parece tener todos los derechos sobre ella. Sin 

embargo, desde el principio de la canción se muestra un cambio. La mujer solo aparece en 

preguntas retóricas que no necesitan respuesta para el espectador porque es consciente que ante 

este trato cosificado por parte de la voz poética/marido no cabe ninguna duda de que la mujer 

no va a volver. Esta canción no hubiese tenido sentido durante la dictadura por las leyes 

franquistas pero, en democracia y a pesar de que todavía la ley del divorcio no había sido 

aprobada, se insiste en lo injusto de las relaciones maritales a través de este sujeto poético que 

no comprende que las cosas han cambiado y que ha perdido a su mujer por no tratarla como a 

una persona con voz. Krahe se coloca desde la perspectiva machista del hombre lo que permite 

crear una situación satírica que no se produciría si lo hubiese hecho desde la perspectiva de la 

mujer/víctima que sufre el ninguneo y la ignorancia a través de los actos cotidianos del marido. 

De hecho, Krahe resalta que las mujeres solo son importantes para este tipo de hombres cuando 

no están, pero no por una tristeza o añoranza ante la ausencia sino por las acciones cotidianas 

no realizadas. La manera en la que se describe a la mujer es más la de una criada al servicio del 

señor que la de una esposa por la que se tienen sentimientos.  

 Estos problemas conyugales que aparecen en determinadas canciones para resaltar el 

estatuto de las relaciones con la llegada de la libertad son tratados desde distintas perspectivas 

y son mayoritariamente críticos con la actitud machista de la sociedad española que se ha 

acentuado durante el franquismo con la cultura del nacionalcatolicismo en donde la mujer era 

vista casi en exclusividad como productora y criadora de hijos. Por eso, no es extraño que los 

cantautores denuncien esta situación para mostrar el comportamiento hacia la mujer y proponer 

un cambio de actitud. Luis Eduardo Aute juega con la tendencia del comportamiento machista 

en su canción Una de dos. Esta canción aparece en 1984 en su disco Cuerpo a cuerpo. Es una 

fecha relativamente temprana si tenemos en cuenta que solo se llevan dos años del primer 

gobierno socialista de Felipe González, pero, por otro lado, se llevan seis años de libertad sexual 

por parte de la juventud cuyo lado más expresivo se encuentra en las grandes ciudades. Esta 

canción está compuesta por seis cuartetos de endecasílabos con rimas consonantes cruzadas y 

un estribillo que se repite dos veces, después de la segunda estrofa y al final de la canción con 

una modificación en los dos últimos versos. 

 

Una de dos, 

  o me llevo a esa mujer 

  o entre los tres nos organizamos, 

  si puede ser. 

 

  (…) 

 

  Una de dos 

  o me llevo a esa mujer 

  o te la cambio por dos de quince, 

  si puede ser.  
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El estribillo está compuesto de dos pentasílabos que encierran entre ellos un eneasílabo y un 

endecasílabo si efectuamos una dialefa en el tercer verso del primer estribillo al inicio del verso 

y una diéresis en el tercer verso del segundo estribillo separando el diptongo en la palabra 

«cambio», lo que permite insistir en lo extraño de la propuesta en ambos versos. Nos centramos 

en el estribillo porque resume la esencia de la canción. En los seis cuartetos se desarrolla la 

argumentación de la voz poética ante una segunda persona del singular masculina que tiene una 

relación con la misma persona que el sujeto poético. Se explican varios comportamientos 

posibles para evitar la violencia física entre los dos hombres y el sujeto poético intenta 

convencer a través de la palabra. En el primer estribillo a pesar de la expresión machista del 

segundo verso que cosifica a la mujer, luego se muestra abierto a una relación a tres bandas por 

conservarla, una solución atípica en los comportamientos machistas en donde los celos y la 

posesión ejercen el control sobre cualquier razonamiento. La rima en los versos pares mujer/ser 

puede interpretarse como que la amenaza inicial del estribillo no depende en ningún momento 

de la voz poética sino de la buena voluntad de las otras dos personas que forman el triángulo 

amoroso. También puede interpretarse como una liberación de la mujer que ya puede ser sin 

necesidad del hombre y que es la que tiene la última palabra en esta conversación entre la voz 

poética y otro hombre. El segundo estribillo utiliza la misma rima pero el tercer verso varía 

presentando una actitud machista de cosificación de la mujer que confirma el segundo verso. 

El sujeto poético propone una transacción como si se estuviese comprando o vendiendo algo en 

lugar de estar hablando de la conquista de una mujer. Se utiliza la edad y el número para intentar 

convencer a su interlocutor, es decir la juventud de dos mujeres por cederle a ese objeto/deseo. 

Lo que en el primer estribillo parecía una óptica distinta en el acercamiento a las relaciones que 

viene apoyado por la aparente lucidez dialéctica de la voz poética por no llegar a la violencia y 

resolver las cosas con la palabra, termina presentando un trato comercial entre dos hombres por 

una mujer sin contar en ningún momento con el consentimiento y la opinión de la interesada. 

Esto es la prueba de que, a pesar de la libertad sexual, el camino en los cambios 

comportamentales de la sociedad es largo y que la visión machista anclada en la sociedad y 

defendida como una marca de hombría por el franquismo sigue y seguirá vigente muchos años, 

de manera inconsciente o consciente, en las relaciones humanas.   

 Luis Eduardo Aute desarrolla la sentimentalidad en un gran número de sus canciones. 

Es un artista intimista que profundiza sobre las emociones a nivel personal y colectivo. Otra de 

sus canciones más representativas en esta línea es De alguna manera1143 que escribe muy pronto 

y que le acompañará a lo largo de toda su carrera discográfica y de conciertos.  

 

  De alguna manera  

  tendré que olvidarte, 

  por mucho que quiera 

  no es fácil, ya sabes, 

  me faltan las fuerzas, 

  ha sido muy tarde 

  y nada más, y nada más, 

  apenas nada más. 

                                                           
1143 AUTE Luis Eduardo, Rito (Canciones de amor y muerte), 1973, BMG/Ariola, Madrid.  
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  Las noches te acercan 

  y enredas el aire, 

  mis labios se secan 

  e intento besarte. 

  qué fría es la cera 

  de un beso de nadie 

  y nada más, y nada más, 

  apenas nada más. 

 

  Las horas de piedra 

  parecen cansarse 

  y el tiempo se peina 

  con gesto de amante. 

  De alguna manera 

  tendré que olvidarte 

  y nada más, y nada más, 

  apenas nada más. 

 

La canción está compuesta por tres estrofas de ocho versos. Los seis primeros son hexasílabos 

y los dos últimos que funcionan como estribillo son un eneasílabo y un heptasílabo. Estos dos 

últimos versos al final de cada estrofa en los que se repite tres veces «nada más» como una 

muestra de la fuerza y la duración del sufrimiento que se alarga sin que la voz poética pueda 

hacer nada. Cada estrofa puede corresponder a una parte distinta de la canción: la primera 

estrofa presenta la situación a través de estas palabras del sujeto poético hacia una segunda 

persona del singular femenina que parece comprender la situación que atraviesa la voz poética 

por su culpa. En la segunda estrofa, aparece la sexualidad incompleta. Tenemos la noche como 

elemento propicio al acto sexual pero aquí está ligado al sueño. El sujeto poético sigue 

dirigiéndose a un «tú» que no aparece. Puede hacer referencia a la masturbación como acto 

sexual individual y frío pero también al recuerdo onírico de una persona que ha desaparecido y 

cuyo sufrimiento se sigue extendiendo con los dos últimos versos a modo de estribillo. La 

última estrofa se apoya en el tiempo como una posibilidad de sobreponerse a la pérdida pero 

retoma los dos primeros versos del poema justo antes del estribillo lo que puede simbolizar una 

actitud cíclica de un sentimiento de añoranza que se autoalimenta en bucle sin escapatoria 

posible para el sujeto poético. Se podría interpretar el inicio de la estrofa de otra manera 

considerando la personificación del tiempo como la aparición de otras mujeres en la vida de la 

voz poética pero que no consiguen llenar el vacío dejado por ese «tú» amado.  

 En las canciones que hemos trabajado hasta el momento vemos el cuidado métrico y de 

las rimas, al igual que el de las palabras y las imágenes sobre las relaciones humanas, a pesar 

de la diferencia de acercamiento a lo poético de estos artistas, hay una preocupación y una 

sensibilidad a la hora de abordar la vida cotidiana de las relaciones. El encontrar un lenguaje 

sencillo y claro no significa la ausencia de elementos poéticos ni la profundidad en la búsqueda 

de las emociones o en la exposición de unos hechos. De hecho, en esta misma línea podemos 

encontrar las canciones de Raimon, de Joan Manuel Serrat, de Lluís Llach y de Víctor Manuel. 
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En el caso de Raimon y Lluís Llach, no es necesario insistir en el mantenimiento del 

componente poético en sus canciones puesto que hemos visto la relación estrecha que 

mantienen con poetas durante toda su carrera, además, la relación comercial que puede forzar 

cambios artísticos para atraer a un mayor público no se produce en estos dos artistas. En ambos 

casos por su alejamiento de la industria discográfica multinacional en los años ochenta para el 

primero y en los noventa para el segundo, lo que les permite disfrutar de mayor libertad, al tener 

menos presiones sobre beneficios económicos. Y, a pesar del éxito de Llach entre mediados de 

los setenta y mediados de los ochenta, ha sabido mantener su independencia artística por sus 

capacidades musicales, muy superiores a las de otros cantautores. Sin embargo, los otros dos si 

merece que nos centremos en ellos por su peso dentro del mercado discográfico nacional desde 

sus inicios en la canción para ver si lo poético sigue siendo una prioridad que sobrepase la 

facilidad de las construcciones temáticas y rítmicas que dan resultados favorables a otros 

artistas. 

 Joan Manuel Serrat se ha convertido desde sus inicios en la voz poética de la 

sentimentalidad cotidiana de los españoles. Ya sean en sus momentos festivos como en la 

canción Fiesta1144 donde desarrolla con un ritmo festivo los comportamientos sociales de los 

ciudadanos en una celebración popular y en la que transfigura la esencia a través de 

determinados comportamientos de personajes detestables dentro de esa sociedad, al igual que 

aparecen de fondo las jerarquías sociales y culturales que rigen a los individuos: religión, estado 

y dinero; o en cuestiones identitarias como con su tema más conocido y laureado, 

Mediterráneo1145. 

   

  Quizá porque mi niñez 

  sigue jugando en tu playa, 

  y escondido tras las cañas 

  duerme mi primer amor, 

  llevo tu luz y tu olor 

  por donde quiera que vaya, 

  y amontonado en tu arena 

  guardo amor, juegos y penas. 

 

  Yo, 

que en la piel tengo el sabor 

  amargo del llanto eterno, 

  que han vertido ent i cien pueblos 

  de Algeciras a Estambul, 

  para que pintes de azul 

  sus largas noches de invierno. 

                                                           
1144 SERRAT Joan Manuel, Mi niñez, 1970, Novola-Zafiro, Madrid. «Gloria a Dios en las alturas, / recogieron las 

basuras / de mi calle, ayer a oscuras / y hoy cuajada de bombillas. / Y pusieron un cartel / con la foto de los tres / 

y banderas de papel / verdes, rojas y amarillas. / Y al darles el sol la espalda / revolotean las faldas / bajo un manto 

de guirnaldas / para que el cielo no vea, / en la noche de San Juan, / cómo comparten su pan, / su mujer y su galán, 

/ gentes de cien mil raleas. / Apurad que allí os espero / si queréis venir pues / cae la noche y ya se van / nuestras 

miserias a dormir. / Vamos subiendo la cuesta / que arriba mi calle se vistió de fiesta. / (…)» 
1145 SERRAT Joan Manuel, Mediterráneo, 1971, Novola-Zafiro, Madrid.  
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  A fuerza de desventuras, 

  tu alma es profunda y oscura. 

 

  A tus atardeceres rojos 

  se acostumbraron mis ojos 

  como el recodo al camino… 

  Soy cantor, soy embustero, 

  me gusta el juego y el vino, 

  tengo alma de marinero… 

  

  ¿Qué le voy a hacer, si yo 

  nací en el Mediterráneo? 

 

  Y te acercas, y te vas 

  después de besar mi aldea. 

  Jugando con la marea 

  te vas, pensando en volver. 

  Eres como una mujer  

  perfumadita de brea 

  que se añora y que se quiere 

  que se conoce y se teme. 

 

  Ay… 

  si un día para mi mal 

  viene a buscarme la parca. 

  Empujad al mar mi barca 

  con un levante otoñal 

  y dejad que el temporal 

  desguace sus alas blancas. 

  Y a mí enterradme sin duelo 

  Entre la playa y el cielo… 

 

  En la ladera de un monte, 

  más alto que el horizonte. 

  Quiero tener buena vista. 

  Mi cuerpo será camino, 

  le daré verde a los pinos 

  y amarillo a la genista… 

   

  Cerca del mar. Porque yo 

  Nací en el Mediterráneo… 

 

Esta canción está compuesta por ocho estrofas en octosílabos con rimas mayoritariamente 

asonantes. Solo la primera y la antepenúltima cuentan con ocho versos porque la segunda y la 
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sexta se introducen por un vocativo y una exhortación respectivamente que insisten en la 

importancia de lo que se va a contar para el yo poético constituyéndose o bien como una estrofa 

independiente o como un noveno verso ligado a la estrofa que lo sigue.  La tercera y cuarta 

estrofa, al igual que la penúltima y la última, son estrofas de seis y dos versos respectivamente 

dando la sensación de que los dos versos sueltos completan el significado de la estrofa que los 

preceden y, al mismo tiempo, universalizan el mensaje que trasmiten al conjunto de la canción. 

En la primera estrofa, se vincula el sujeto poético al mar a través de los recuerdos de infancia y 

de adolescencia, aparece una rima consonante en los versos centrales de la estrofa amor/olor 

que muestran la relación ligada a los sentidos y a la sentimentalidad que tiene el sujeto poético 

con el mar. Un mar que es más que un escenario de la vida de la voz poética, forma parte de 

ella. En la segunda estrofa, se presenta al mar geográficamente delimitándolo con sus dos 

extremos, al mismo tiempo que se lo considera como un testigo de los sufrimientos individuales 

y colectivos de los pueblos que baña. Con la personificación del mar y al dirigirse directamente 

a él, la voz poética lo considera un centro de la memoria y un dios que escucha y carga con las 

penas. La tercera y la cuarta estrofa definen la relación del sujeto poético con el mar a través de 

imágenes personificadas del mismo como si el mar fuera padre y madre del sujeto poético y las 

ligaduras que los atan son indestructibles, de ahí la referencia al «marinero» como alguien que 

no puede desprenderse del mar. En la quinta estrofa realiza una personificación femenina del 

mar que se confirma a través de la comparación del quinto verso de esta estrofa y se le atribuyen 

las mismas emociones producidas en el sujeto poético. A partir de la sexta estrofa y hasta el 

final, pasamos a una relación metafísica con el mar a modo de testamento vital. La voz poética 

después de la muerte conserva la relación con el mar favoreciendo a su belleza dándole más 

color a la vegetación pero también como si el alma del sujeto poético no pudiera separarse del 

mar por un vínculo sagrado que hay entre ambos que la voz poética liga con el nacimiento. Es 

un amor eterno que se prolonga con cada ola y con cada nacimiento, convirtiéndose en 

universal. Quizás sea esta sensación la que ha convertido a esta canción en una de las mejores 

canciones de todos los tiempos en lengua castellana.  

 No hay que olvidar que Serrat en sus primeros años de canción roba el corazón de las 

adolescentes que lo aclaman desconsoladas ante sus canciones de amor. No sería pertinente 

analizar todas y cada una de ellas pero podríamos centrarnos en una de las más significativas y 

que ha acompañado al cantautor durante toda su carrera. La canción es Paraules de amor que 

desde su publicación1146 en 1969 ha cantado en ambas lenguas por lo que aquí utilizaremos la 

versión en castellano.  

 

  Ella me quiso tanto… 

  Yo aún la quiero. 

Juntos cruzamos  

  una puerta cerrada. 

  Ella, cómo decíroslo, 

  era todo mi mundo entonces, 

  cuando en el hogar quemábamos 

  solo palabras de amor. 

                                                           
1146 SERRAT Joan Manuel, Com ho fa el vent, 1969, Edigsa, Barcelona.  
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  Palabras de amor sencillas y tiernas. 

  No sabíamos más, teníamos quince años. 

  No habíamos tenido mucho tiempo para aprender, 

  Apenas despertábamos del sueño de los niños. 

  Nos bastaban tres frases hechas 

  que habíamos aprendidos de antiguos comediantes. 

  Historias de amor, sueños de poetas, 

  no sabíamos más, teníamos quince años. 

   

  Ella, vete a saber dónde está. 

  Ella, vete a saber dónde para. 

  La perdí y nunca más 

  he vuelto a encontrarla. 

  Pero a menudo cuando oscurece 

  de lejos me llega una canción.  

  Viejas notas, viejos acordes, 

  viejas palabras de amor.  

 

  Palabras de amor sencillas y tiernas… 

 

En esta canción se expresa el amor juvenil desde la añoranza del tiempo pasado desde un 

presente que se vive con la ausencia de esos primeros sentimientos amorosos. La canción está 

construida en tres estrofas. La primera de ellas, se presenta la figura femenina por el pronombre 

tónico de tercera persona. El recuerdo se construye sin diálogo con la persona amada sino 

hablando de ella y de las emociones que provocaba en el sujeto poético. El simbolismo de «una 

puerta cerrada» que puede entenderse como descubrimiento del amor y no pensamos que aquí 

pueda tener connotaciones sexuales sino más bien como un enfrentamiento a los tabús de las 

relaciones amorosas tanto para los adolescentes como para el resto de la sociedad española 

durante el franquismo. De hecho, se insiste en la palabra como expresión del amor. En la 

segunda estrofa y como parte central de la canción se desarrolla la relación amorosa a través de 

esas palabras. Se muestra la construcción de la relación a través de las palabras para ello la voz 

poética aborda tres campos literarios: el teatro, es decir la representación, la narración y la 

poesía como imaginario previo a la expresión verbal de su amor. También se insiste en la edad 

de los enamorados como un estado a medio camino entre la ignorancia y la curiosidad. 

Finalmente, la tercera estrofa muestra el desenlace de la relación desde un presente en el que la 

amada ha desaparecido. La única forma de recuperar esos momentos pasados con ella es a través 

del recuerdo que es «una canción». Con esto, tenemos la sensación de que la canción que 

acabamos de escuchar es la canción escrita por ese adolescente a su primer amor y que sigue 

escuchándose a pesar de la desaparición del mismo. En los dos últimos versos de la estrofa 

aparece una estructura anafórica como en los dos primeros versos de esta misma estrofa, 

insistiendo en la desaparición de ese primer amor y en el tiempo transcurrido desde que eso se 

produjo. Además, se repite tres veces el adjetivo «viejo» para crear ese contraste con las estrofas 

anteriores y perpetuar la melancolía del yo poético en el presente a través de la música y de las 
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palabras como el propio espectador está haciendo al oír esta canción con la que la voz poética 

busca despertar esos primeros recuerdos amorosos. Esto parece evidente al terminar la canción 

con la repetición del primer verso de la segunda estrofa seguido de tres puntos suspensivos 

como una perpetuación de la melancolía y la añoranza ligadas a esos recuerdos felices de la 

adolescencia.  

 Víctor Manuel va a alcanzar mucho éxito con las canciones de temática amorosa como 

Quiero abrazarte tanto1147. De hecho, en 1970, su primer Lp lleva este título. En esta canción 

se describe la relación sexual de dos enamorados pero construida a través de proyectos de futuro 

entre ambos. En determinados momentos de la canción da la impresión de que la voz poética 

que se dirige a una segunda persona del singular femenina cuenta esos proyectos para conseguir 

su satisfacción sexual más que para mostrar el compromiso amoroso hacia ella. A diferencia de 

las canciones de éxito que podían escucharse en ese periodo, el lenguaje de Víctor Manuel es 

mucho más explícito en cuanto a las intenciones carnales hacia la mujer deseada y parece que 

sus deseos hacia ella se convierten en amor al conseguir satisfacer su deseo sexual, o que utiliza 

esas palabras para reconfortar a la mujer: «Dije que te quería / como a nada en el mundo…» 

frente a «Tú sabes que te quiero / como a nada en el mundo…». Este lenguaje explícito sobre 

las relaciones sexuales ya lo hemos visto en canciones de Aute, y también en algunas de Serrat.  

Hay otras canciones que tienen éxito de Víctor Manuel y que abordan la temática amorosa que 

va a ser la que más beneficios económicos le va a traer al cantautor. En 1978, aparece la canción 

Soy un corazón tendido al sol en el disco homónimo. Esta canción es un testimonio de la visión 

artística del cantautor. Sin embargo, en este disco, encontramos otro tema Solo pienso en ti que, 

además, abre el disco. La temática de esta canción es amorosa y se nos presenta a una pareja 

que está unida desde su nacimiento como exponiendo la predestinación del amor. Las rimas son 

sencillas y la figura retórica más evidente de la canción es la estructura anafórica con la 

repetición del título al final de cada estrofa como insistiendo en un amor obsesivo. Otro de los 

éxitos comerciales del cantautor llega con ¡Ay amor! en 1981.  La canción homónima de este 

disco es un canto a este sentimiento que parece una obsesión del sujeto poético.  

 

  Es amor quien altera las venas 

  como inventa las mareas o la flor. 

  ¡Ay, amor, que nos tienes en vela 

  y a quien duerme se le para hasta el reloj! 

  Cuando llamas estoy, 

  a la hora que tú digas voy. 

 

En estos versos vemos cierta mejora en la rima que aquí es asonante y cruzada y en los versos 

que en este caso son decasílabos los impares y decasílabos los pares, salvo los dos versos finales 

cuya rima es consonante imperfecta y es un pareado con un heptasílabo y un eneasílabo, o si 

realizamos una diéresis en el penúltimo verso en «Cuando» y una dialefa en el último verso 

entre «la» y «hora» podríamos mantener la coherencia métrica de versos pares con un octosílabo 

y un decasílabo. En cuanto a lo que nos cuentan, vemos la entrega total del sujeto poético al 

sentimiento amoroso que se personifica. De hecho, los dos últimos versos se utilizan como 

                                                           
1147 VÍCTOR MANUEL, Quiero abrazarte tanto, 1970, Philips-Fonogram, Madrid.  
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estribillo de la canción repitiéndose en dos ocasiones al final de la segunda y en esta quinta 

estrofa. Durante toda la canción, el sujeto poético va presentando en las exclamaciones lo 

portentoso del mar a través de imágenes de la naturaleza principalmente para en las otras partes 

de la canción ir desarrollando las inquietudes del sujeto poético hacia ese sentimiento al ser 

incontrolable, al hacer sufrir al que lo siente cuando no es correspondido. Como ya nos ha 

ocurrido en otras canciones de esta temática, tenemos una sensación cíclica porque la canción 

termina con el mismo verso con el que empieza: «¡Ay amor que despierta las piedras!», como 

si el sujeto poético estuviera encerrado perpetuamente en este círculo de emociones en las que 

el amor sería a la vez un ángel y un diablo que atormenta al Hombre sin que este pueda controlar 

nada.    

 Pero esta profundidad poética en las canciones las podemos encontrar en otros artistas 

como José Luis Perales, Juan Pardo, Julio Iglesias y Camilo Sesto, entre otros, durante los años 

setenta y buena parte de los años ochenta, a pesar de que el público más joven cambie hacia 

otros estilos musicales. Había una búsqueda poética entre los compositores de los temas de 

estos artistas, que en el caso de Perales y de Camilo Sesto son ellos mismos, que rivaliza con la 

de los cantautores que acabamos de mencionar. Canciones como ¿Y quién es él?, Un velero 

llamado libertad de Perales, Algo de mí de Camilo Sesto y Gwendoline de Julio Iglesias 

muestran aptitudes muy similares a las canciones que acabamos de ver y que se alejan de una 

rima fácil y unas imágenes corrientes para profundizar en el desgarramiento vital de 

determinadas emociones que en estas canciones melódicas vienen relacionadas con lo amoroso. 

 Hay otros cantautores que se acercan a las temáticas amorosas de otra forma, como ya 

vimos con Javier Krahe. Joaquín Sabina utiliza un lenguaje híbrido entre lo formal y lo callejero 

para describir sus canciones en donde los elementos urbanos participan a la construcción de sus 

emociones que parecen vivir con la ciudad. Vemos como este artista en canciones como Calle 

melancolía, Pongamos que hablo de Madrid, Caballo de cartón, ¿Quién me ha robado el mes 

de abril? o Por el bulevar de los sueños rotos consigue construir y transmitir un espacio propio 

que, además, le ha permitido conectar con un público de masas consecuente que se identifica 

con sus imágenes y sus historias urbanas sobre la cotidianeidad de los sentimientos y la 

marginalidad de muchos de sus personajes. En este estudio nos vamos a centrar en una canción 

que además da nombre a su último trabajo discográfico con canciones nuevas en nuestro 

periodo de estudio como es 19 días y 500 noches del año 1999.  

 

  Lo nuestro duró 

  lo que duran dos peces de hielo 

  en un güisqui on the rocks, 

  en vez de fingir, 

  o estrellarme una copa de celos, 

  le dio por reír. 

  De pronto me vi, 

  como un perro de nadie, 

  ladrando, a las puertas del cielo. 

  Me dejó un neceser con agravios, 

  la miel en los labios 

  y escarcha en el pelo.  
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  Tenían razón  

  mis amantes 

  en eso de que, antes, 

  el malo era yo, 

  con una excepción: 

  esta vez, 

  yo quería quererla querer  

y ella no. 

  Así que se fue, 

  me dejó el corazón en los huesos 

  y yo de rodillas. 

  Desde el taxi, 

  y, haciendo un exceso, 

  me tiró dos besos… 

  uno por mejilla. 

 

  (…) 

 

Esta larga canción de la que tenemos aquí las dos primeras estrofas de las seis que compone la 

canción, está compuesta con una métrica irregular pero en la que todos los versos tienen sílabas 

pares: tetrasílabos, hexasílabos, octosílabos y decasílabos. Hay una abundancia de rimas 

asonantes y consonantes en estas dos estrofas que sigue a lo largo del poema, lo que le da ritmo 

a la canción y estructura los versos. Tenemos un yo poético en primera persona que cuenta su 

historia hablando de la mujer en tercera persona como ajena a ella. Nos vamos a centrar en el 

sufrimiento del sujeto poético y en las consecuencias de la ruptura sobre este personaje. La 

primera estrofa presenta el final de la relación y el estado físico y anímico del protagonista. En 

la segunda estrofa, la voz poética asume su responsabilidad y el castigo que ahora tiene por 

haber tratado mal a otras mujeres. Vemos en ambas estrofas un vocabulario ligado al ámbito de 

la noche y de la calle. De hecho, el protagonista no se va a encerrar a llorar las penas sino que 

se va a paliar el dolor en la marginalidad de los excesos nocturnos: sexo, drogas y alcohol. Las 

tres últimas estrofas, se centran en la desaparición de esta mujer de la vida del sujeto poético 

con toda serie de comparaciones. Tenemos la impresión de que la voz poética sufre más ante el 

desinterés de la persona amada que en el hecho de que lo haya dejado. Los últimos cuatro versos 

de la canción: «Que pena tan grande, / negaría el Santo Sacramento, / en el mismo momento / 

que ella me lo mande», nos muestra el amor incondicional del personaje marginal que vive en 

el exceso como una afirmación retórica que no tiene valor porque ha quedado claro a lo largo 

de las estrofas que la mujer no piensa en él, por lo que esas frases finales parecen alimentar los 

excesos en otro procedimiento cíclico de las pasiones puesto que después de estos versos finales 

podríamos volver a la tercera estrofa y continuar infinitamente repitiendo este proceso como el 

de un adicto con su droga. De hecho, podemos ver en cierta manera la descripción de una 

dependencia emocional en paralelo a la dependencia física que se describe en la canción y que 

nacen ambas por el abandono.  
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 Albert Pla también utiliza un lenguaje coloquial pero sus textos están mucho menos 

trabajados que los de Sabina y no buscan una estética de la marginalidad sino del feísmo. Por 

ejemplo, en su trabajo Veintegenarios en Alburquerque del año 1997, está la canción El camión 

de la basura1148, de cuyo título no podemos imaginar que habla de una historia de amor. La 

letra de la canción aparece sin puntuación. Y cuenta la relación sexual del sujeto poético con 

una mujer a la que ama y no quiere abandonar, pero las repeticiones del verbo pronominal 

«corrernos» y las estructuras anafóricas que insisten en la permanencia de la voz poética junto 

a la persona amada, dan la sensación de agobio. Además, lo escatológico de las descripciones 

y de las acciones que no va a realizar para mantenerse junto a ella, lo alejan de la imagen 

idealizada de una relación romántica que ya aparecía confirmada desde el título de la canción. 

De hecho, parece que el sujeto poético es un acosador más que un amante y alguien posesivo 

que no deja espacio al otro. De la mujer no aparece nada salvo los besos, los ojos y los 

pronombres reflexivos que participan junto al yo poético en las acciones o sufren las acciones 

del sujeto poético. En un primer momento, este lenguaje pudo resultar impactante pero cuando 

sale este disco en 1997, el cantautor catalán lleva ya diez años manteniendo el mismo tipo de 

lenguaje en sus canciones lo que muestra un planteamiento estético convencido pero que no 

parece evolucionar hacia algo más profundo. El lenguaje de Pla puede asimilarse con un 

producto artístico subversivo que se posiciona frente a la estética dominante enviándole la 

imagen opuesta de lo que esta defiende como modelo cultural, pero no podemos hablar de 

antisistema o contracultural en la medida en la que Pla se sirve de los canales de la industria del 

disco para producir y obtener beneficios del sistema.  

 Hay que tener en cuenta que los cantautores más jóvenes crecen en un entorno en el que 

la industria del disco ha generado e instalado perfectamente sus consignas y en la que los 

productos musicales que cuentan con mayor apoyo económico son los que pertenecen al pop. 

De hecho, Javier Álvarez se define en los primeros años de su carrera como un cantante pop 

que escribe canciones. Por ejemplo, la canción Sunset Bulevar1149 que consigue llegar a lo más 

alto de la lista de Los 40 principales, sigue una línea más pop que de canción de autor, y esto 

parece todavía más lógico cuando la figura que idolatra el cantautor madrileño es Mickael 

Jackson. Esta canción cuenta con cuatro estrofas con irregularidad métrica que cuentan la 

historia de una mujer pasada de todo tras haber llegado a la fama sin saber gestionarla. A lo 

largo de las estrofas, aparecen el alcohol, las drogas y el exceso que impiden recobrar la 

serenidad. Estas estrofas parecen autobiográficas tras conocer el ataque de pánico que sufre el 

artista un año antes con la salida de su primer trabajo discográfico y al no saber gestionar la 

popularidad que ha llegado con gran rapidez. Lo pop aparece en el enfoque que utiliza en su 

canción que puede recordar en determinados momentos la estética de Mecano de unos años 

antes, pero, al mismo tiempo, denunciando una situación crítica para esta persona a la que se 

                                                           
1148 «Después de corrernos / no me marcharé corriendo / me quedaré otro ratito / junto a ti/ perdiendo el tiempo / 

después de corrernos / no encenderé un cigarrito / fumo poco últimamente / y solamente fumo tus besos / me 

quedaré otro ratito / con el silencio de tus ojos / junto a ti mirando el techo / solo se escucha a lo lejos / ese camión 

de la basura / haciendo su ronda nocturna / yo no te dejaré nunca / yo no te dejaré nunca / después de corrernos / 

no me quedaré dormido / pues no hay nada más bonito / que soñar contigo despierto / después de corrernos / no 

iré a hacer un pis ni iré a lavarme / no oiré teléfono ni timbre / me quedaré contigo para siempre / me quedaré otro 

ratito / con el silencio de tus ojos / junto a ti mirando el techo / solo se escucha aquí cerquita / ese rugido de mis 

tripas / y en el tejado un gatito / le va maullando a la luna». 
1149 ÁLVAREZ Javier, Dos, 1996, Chrysalis EMI, Madrid.  
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dirige el sujeto poético para aconsejarla. Cada dos estrofas aparece un estribillo repetido dos 

veces en medio de la canción y tres veces al final de la misma repitiendo en dos ocasiones el 

verso inicial del estribillo. 

   

  Los años de papel, 

  te vuelven a cegar, 

  como a Norma Desmond; 

  en sunset boulevard. 

 

Los versos de este estribillo son heptasílabos con rima asonante en los pares, que pone en 

relación cegar/sunset boulevard como referencia a la falta de criterio y de objetividad para 

analizar las cosas ante el éxito. La referencia a este personaje que es una actriz de cine mudo 

encarnado por Gloria Gwanson en esta película que trata sobre la no aceptación de la decadencia 

ante el paso de la gloria, busca a través de la comparación que la persona a la que se dirige el 

yo poético tome conciencia del desastre al que se aboca.  

 Parece que esta temática de la toma de conciencia por parte del sujeto poético es 

recurrente entre los cantautores más jóvenes porque Tontxu en la canción Con un canto en los 

dientes1150 que pertenece a su disco homónimo y en el que el sujeto poético se apoya en esta 

frase para construir la historia de su relación con un «tú» que puede ser femenino.  

 

  Con un canto en los dientes 

  vaya suerte que tengo de tenerte a mi lado. 

  Y por eso te escribo canciones 

  que luego te mando, 

  en vez de postales 

  que yo qué sé cuándo caerán en tus manos. 

  Y cómo dirán mis palabras tus labios. 

  Con un canto en los dientes. 

 

  Nada más conocerte empecé a conocerme. 

  Aprendí que la vida es vivir  

  sin pensar demasiado. 

  Reírse de todo, vivir el presente, aprender del pasado. 

  Y no arrepentirse de haberlo bailado. 

  Con un canto en los dientes  

  la vida se ve diferente 

  y se espantan mis males de aquí 

  de una vez para siempre. 

  Con un canto en los dientes  

  me doy desde que te conozco. 

  

  Qué tener un amigo 

                                                           
1150 TONTXU, Con un canto en los dientes, 2000, EMI, Madrid.  
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  es tener además un tesoro. 

  Con un canto en los dientes. 

 

  (…) 

 

En este fragmento de la canción podemos apreciar la irregularidad métrica y también en las 

rimas con un predominio de la asonancia en –a/o pero que no es regular. La canción está llena 

de tópicos sin profundidad temática que sobrevuelan una idea de fondo, en este caso, la amistad. 

Cabría resaltar la comparación de la canción con las cartas en el sentido de una canción como 

mensaje que transmite una emoción al público, identificado aquí, en la segunda persona del 

singular. El resto de imágenes sobre las que se narra la historia representan la cotidianeidad y 

la estructura anafórica del primer verso que, además es el título de la canción, insiste sobre el 

aprendizaje de la vida a través de las relaciones humanas pero sin ir más allá del intercambio 

de palabras entre el sujeto poético y esa segunda persona del singular.  

 Por su parte, Ismael Serrano no cuenta el desconcierto y el exceso de una tercera persona 

como Javier Álvarez, ni presenta una relación de amistad tras el aprendizaje como Tontxu, sino 

que sitúa al yo poético en una encrucijada que le impide avanzar. Esto lo vemos en la canción 

Últimamente1151.  

   

  (…) 

 

  Últimamente planeo una huida 

  para rehacer mi vida, 

  probablemente en Marte. 

   

  Seguro que allí no hay nadie 

  empeñado en aconsejarme:  

  “Ismael, ¿qué te pasa? 

  No estudias, no trabajas”. 

   

  Y qué vamos a hacerle, 

  si es que últimamente ando 

  algo perdido, 

  si te necesito. 

   

  Si de un tiempo a esta parte 

  me cuesta tanto, tanto, tanto,   

  no amarte, 

  no amarte. 

 

Este fragmento que se encuentra en la parte final de la canción resume muy bien la idea y la 

sentimentalidad que se transmite con esta canción. En primer lugar, parece que la canción es 

                                                           
1151 SERRANO Ismael, La memoria de los peces, 1998, Universal Music, Madrid.  
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autobiográfica ya que el cantautor utiliza su nombre como voz poética. El desconcierto que 

sufre y que lleva describiendo a lo largo de toda la canción y que parece existencial sobre las 

acciones de su vida, se resume en los últimos cuatro versos que acabamos de citar a la necesidad 

de alejarse de la persona amada si no puede poseerla. Vemos que en cuanto a la métrica es 

irregular pero predominan los versos de sílabas impares y en cuanto a la rimas no hay una 

estructura determinada pero si vemos rimas consonantes y asonantes que suelen seguirse o que 

son rimas cruzadas. Es decir que como ya ocurriera en los dos cantautores anteriores, vemos 

que la construcción de las canciones se rige más por la temática y la musicalidad de los ritmos 

que se generan con la guitarra que por una búsqueda poética previa de las estructuras y las 

palabras que mejor se adecúen a la combinación de métrica, rima y sentido. Nos estamos 

acercando más al paradigma de la música pop de la inmediatez del mensaje a través de la calidad 

de una idea con un buen ritmo que de la profundidad y la armonía del texto.  

 Esto que acabamos de describir para Ismael Serrano lo podemos encontrar en la 

cantautora canaria Rosana que alcanzó un gran éxito de ventas y de popularidad con su primer 

trabajo discográfico con una canción como El talismán1152.  

 

  El talismán de tu piel me ha dicho 

  que soy la reina de tus caprichos, 

  yo soy el as de los corazones  

  que se pasean en tus tentaciones, 

  el talismán de tu piel me cuenta 

  que en tu montura caerán las riendas. 

 

  (…) 

 

  Yo soy la tierra de tus raíces, 

  el talismán de tu piel lo dice. 

  Yo soy la tierra de tus raíces, 

  lo dice el corazón y el fuego de tu piel. 

  Yo soy la tierra de tus raíces, 

  el talismán de tu piel lo dice. 

  Yo soy la tierra de tus raíces, a 

  ver que dices tú.  

 

  (…) 

 

A través de este fragmento, podemos percibir la síntesis de lo que es la canción en sí. Tenemos 

la primera estrofa de la canción en la que podemos decir que todos los versos son decasílabos 

si realizamos dos sinéresis una en el cuarto y otra en el sexto verso sobre las palabras «pasean» 

y «caerán», respectivamente. En cuanto a la rima, que es asonante salvo en los dos versos 

centrales es pareada lo que muestra cierta facilidad y poco riesgo estético. Esta cambia en las 

estrofas posteriores pero da la impresión de ser una rima monótona que no aporta demasiado a 

                                                           
1152 ARBELO Rosana, Lunas rotas, 1996, Universal Music, Madrid.  
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la canción y al sentido de la misma. El tema principal de la canción es que «el talismán» que es 

un elemento que pertenece a un «tú» al que se dirige el sujeto poético está mostrando el interés 

de este hacia ese «yo» que espera ansioso que este se dé cuenta. El yo poético anhela la toma 

de conciencia del «tú» para poder consumar el amor. Es una canción que se centra en el deseo 

a través de la afirmación del sujeto poético, como vemos en la segunda estrofa seleccionada, 

como el elegido por las señales que envía «el talismán». Pero, a pesar de esta certeza, el yo 

poético solo puede esperar la reacción del otro. La canción da la impresión de que el sujeto 

poético lleva las riendas de la situación por las señales que envía pero la realidad del texto 

muestra la pasividad y la espera del otro que va a ser el ejecutante de la acción. De hecho, el 

ritmo de la canción también lleva a esta confusión que acabamos de componer, por ser un ritmo 

salsero que incita al baile y al juego sexual a través del mismo entre el «yo» y el «tú».  

 La canción de Pedro Guerra que más éxito tiene, tras Contamíname, aparece en su disco 

Tan cerca de mí de 1997, y también aborda la relación entre un «yo» y un «tú». En Pasa, esa 

relación se construye con un yo poético que, a través del imperativo intenta infundir fuerza a 

esa segunda persona del singular.  

 

  Aquí hace menos frío que en la calle 

  hay leña para un fuego 

  no mucha pero bueno 

  un poco de calor 

  no viene mal 

 

  aquí hay una canción   

  que nos descansa 

  un hueco para el alma 

  sentirse como en casa 

  un alto en el camino nada más 

 

  pasa entra 

  y siente que hay quien duda como tú 

  y no se descubre en nada nada de las cosas 

  que he escuchado y desespera 

  pasa entra 

  y siente que hay quien duda como tú 

  pero se abraza a lo que tiene 

  y se levanta con la fuerza que le queda 

 

  (…) 

 

En este inicio de canción vemos la irregularidad métrica y de las rimas que no permiten ver una 

estructura en la canción si no es la última estrofa que hemos seleccionado que se convierte en 

un estribillo de la canción algo largo pero que contribuye a la idea de ayuda emocional que 

pretende ser esta canción para ese «tú». La primera estrofa nos presenta un lugar interior en el 

que abrigarse del frío y la segunda estrofa parece seguir la misma línea dando precisiones sobre 
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ese lugar de paso. Pero el inicio de la segunda estrofa puede ser metapoético de una canción 

que hable sobre la canción. Es decir, que ese lugar del que habla la canción que estamos 

escuchando sea en realidad la propia canción en la que ese «tú» puede refugiarse y protegerse 

de manera pasajera y esta misma canción puede ayudar a coger confianza para seguir adelante. 

La canción como un refugio interior frente a la calle que representa el mundo de fuera del que 

se quiere proteger. La tercera estrofa nos puede confirmar esta hipótesis al utilizarse el 

imperativo no como imposición sino como firmeza de una invitación sincera. Toda esta estrofa 

muestra al «tú» que no está solo y que hay más gente como él. La canción como medio para 

combatir la soledad. La canción como fuerza vital que ayuda al individuo a reponerse y a luchar 

en su vida cotidiana. Vemos que esta canción profundiza no solo en la temática sino también 

en la búsqueda estructural y original de la composición, que no se encierra en las formas 

habituales para intentar proponer otro tipo de canción, a pesar de que este se aleje de los cánones 

comerciales que llevan funcionando desde inicios de la década de los noventa. A pesar de este 

riesgo, el lenguaje poético que propone es bastante superficial, basado en elementos cotidianos 

que solo se articulan en la normalidad de la historia contada, pero que son suficientes para que 

el oyente se construya en su imaginación ese lugar acogedor que describe el cantautor.  

 En este estudio sobre la evolución de la canción de autor a través del análisis de las 

canciones más representativas de los cantautores de nuestro corpus desde una perspectiva de 

popularidad comercial, hemos podido comprobar que en los cantautores que comienzan sus 

carreras en la década de los setenta el componente poético sigue vigente con el paso del tiempo, 

aunque en algunos casos como Víctor Manuel, su visión poética se puede alinear con la de otros 

cantantes de éxito que componen sus propias canciones o cantan las de otros compositores, 

mostrando que dentro de la canción española de éxito de la década de los setenta hay intérpretes 

que apuestan por canciones profundas que no se basen en una exposición lacrimógena de la 

temática amorosa. Del mismo modo, conforme vamos avanzando en el tiempo los cantautores 

que comienzan sus carreras en la década de los ochenta mantienen el componente poético en 

sus canciones pero el lenguaje evoluciona con los tiempos, dando lugar a un lenguaje poético 

construido con términos que hasta ese momento resultan extraños y que se aproximan más a la 

forma de hablar de la juventud española de ese momento. Sin embargo, las seis canciones que 

hemos analizado de los cantautores más jóvenes, indistintamente del registro de lengua que 

haya utilizado cada uno, muestran un tratamiento más superficial de las temáticas con alguna 

excepción como Pedro Guerra, que nos lleva a presuponer que al igual que ha ocurrido con la 

mayoría de los cantantes de éxito del pop español de los años ochenta y noventa, la innovación 

de las canciones pasa por la aprobación de la industria del disco que ya tiene sus temáticas, sus 

ritmos y sus estadísticas que delimitan la capacidad creadora dentro de ese mercado, en el que 

solo puede irrumpir un producto nuevo que tenga un aval de público que limite los riesgos de 

la inversión de la discográfica, pero eso en la actualidad es concebible con el desarrollo de las 

nuevas tecnologías relacionadas con internet pero, en la década de los noventa, limitaba 

enormemente las posibilidades de un joven artista que quería ganarse la vida con la canción. 

Por consiguiente, al igual que dentro del mercado de la canción española de los últimos treinta 

años del siglo XX, podemos ver con ciertos matices que se ha producido una despoetización de 

la canción de autor, aunque sigue habiendo excepciones y, aunque en parte es el mercado el que 

la ha provocado no podemos afirmar que este sea el único responsable de ello, porque también 

en las inquietudes de los distintos públicos se ha buscado una facilidad textual sustituida por un 
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interés rítmico que convierte a la canción en un elemento de ocio que puede consumirse 

consciente o inconscientemente, y asumirse a través del baile o pasar desapercibido mientras se 

realizan las compras en un centro comercial.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



  425  
 

CONCLUSIONES 
  

 

A lo largo de nuestro trabajo hemos podido observar los distintos elementos que 

influyen de manera directa o indirecta sobre la canción de autor española durante el último 

tercio del siglo XX, intentando desmitificar ciertos aspectos de la misma que parecen colocarla 

al margen de la canción española contemporánea, ya sea para criticarla o para glorificarla. Los 

cantautores identificados como los intérpretes de este género han construido a partir de esto sus 

propios relatos autobiográficos que a veces se alejan de sus comportamientos profesionales 

tanto hacia la industria como hacia el público. Estos dos últimos actores junto a los medios de 

comunicación completan el organigrama principal sobre el que se ha construido toda nuestra 

reflexión sobre la canción de autor, los cantautores y sus canciones.  

 En primer lugar, abordamos la articulación de la canción de autor en la historia de la 

canción española contemporánea para poder comprender cómo se llega a la situación actual 

tanto en la puesta en escena, como en la organización del mercado musical español desde los 

conciertos a la creación de productos artísticos como medio de difusión y de conseguir 

beneficios. Por consiguiente, tuvimos que remontarnos a los inicios de la canción española 

contemporánea a mediados del siglo XIX analizando su relación con el teatro y la zarzuela, para 

luego, centrarnos en su constitución como espectáculo independiente. El cuplé juega un papel 

importante en ese proceso con su participación en los espectáculos de variedades, en los que la 

canción va cobrando cada vez más importancia hasta convertirse en el centro de esos 

espectáculos. La canción en los años treinta del siglo XX es un producto cultural consolidado 

que cuenta con un público de masas. La Guerra Civil y la dictadura franquista no cambian nada 

en esa visión económica de explotación del producto cultural/canción y de su puesta en escena, 

salvo en lo que concierne, una vez que los nacionales ganan la guerra, el respeto de la moral 

basada en el nacionalcatolicismo. Para ello, pudimos comprobar la instrumentalización cultural 

del régimen que modifica indiscutiblemente las posibilidades de la canción limitándolas a la 

oficial impuesta por la dictadura. Y es precisamente en el seno del régimen donde nace la 

canción de autor española a mediados de los cincuenta como elemento contracultural frente a 

la cultura dominante. Pero, como vimos, la canción de autor nace como contracultura, aunque 

se nutre de la cultura popular de las distintas regiones que había sido en la mayoría de los casos 

reprimida por la dictadura. Pudo ser esto, aunque también las instituciones económicas del 

capitalismo que funcionan en España desde mediados de los cincuenta y que se van a implantar 

y consolidar en la década siguiente, pero la canción de autor entra rápidamente en los engranajes 

del sistema capitalista a través de las discográficas y de los lugares de conciertos con las 

imposiciones de la censura, convirtiéndose en una subcultura que muy rápidamente por 

asimilación pasa a formar parte del resto de géneros que el régimen considera «música ligera». 

Durante los últimos años del franquismo y durante la transición, el papel de subcultura opuesta 

a las instituciones funciona sobre el plano económico y de difusión, pero, a partir de la llegada 

de la democracia y su consolidación que traen de la mano una apertura cultural que se refleja, 

sobre todo, en el modo de vida de los jóvenes y su manera de consumir la cultura y de disfrutar 

del ocio, los cantautores tienen que adaptarse a esa nueva realidad o desaparecer con el régimen. 

En nuestro estudio, decidimos centrarnos en los cantautores que consiguen mantenerse dentro 
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de la industria del disco o que entran en esa industria en estos años y consiguen permanecer 

hasta finales de los noventa, viviendo de la música y contando con el favor de un público más 

o menos vasto. Sin embargo, lo que hasta los años ochenta era considerado la canción española, 

es decir, la Copla, deja de tener sentido ante el paradigma musical español de los años ochenta, 

en los que la mayoría del público, sobre todo de la juventud, escuchan y producen otros géneros 

musicales como el pop, el rock, el punk y el heavy-metal, entre otros, al mismo tiempo, que 

siguen existiendo la Copla, la canción melódica de influencia italiana y francesa, los boleros y 

la rumba que ya se desarrollaban durante el franquismo. Además, desde los años sesenta, se 

había producido un aluvión de canciones extranjeras que inundan el mercado nacional con 

distintos géneros y que son aceptadas y consumidas masivamente por el público español. Parece 

evidente que frente a esta música extranjera se posicione una canción española multigenérica 

que responda culturalmente en sus canciones a las inquietudes propias de la sociedad española 

contemporánea. De hecho, en los años noventa, muchos de los cantautores de nuestro corpus 

son percibidos como maestros por los nuevos cantautores pero también por los cantantes de 

otros géneros musicales como el pop y el rock, convirtiéndose la canción de autor en un pilar 

de la canción española que se crea en los años noventa y sustituyendo a la Copla como 

paradigma cultural de lo español.  

 Al inicio de este estudio nos preguntábamos si la canción de autor se inscribía en una 

continuidad de la canción española o si, por su nacimiento contracultural suponía una ruptura 

dentro de la misma creando un paradigma nuevo dentro de la música española. Tras lo que 

acabamos de ver, se confirma que hay una continuidad de la canción de autor dentro de la 

canción española y que no se produce una ruptura con el sistema establecido sino que la canción 

de autor entra a formar parte de los mecanismos de producción y de difusión capitalistas. Cabría 

precisar que la canción de autor entronca con las estructuras artísticas y comerciales de la 

canción española de finales del siglo XIX, como su antecedente cultural, desmintiendo de esta 

manera la reflexión sobre que la canción de autor española y sus representantes, tendrían sus 

orígenes en la Edad Media y en los juglares, como defiende Fernando González Lucini, entre 

otros. Sin embargo, esto es un anacronismo que no tiene fundamento científico, salvo en las 

representaciones públicas y en las temáticas abordadas, pero esto puede aplicarse a cualquier 

género musical y seguiría siendo igual de anacrónico. En cuanto a la ruptura con respecto al 

franquismo y su referente cultural en la canción, muchos de los cantautores de nuestro corpus 

asumen la Copla como parte de su educación sentimental y cultural. Además, estos cantautores 

no pueden comprender su acercamiento a la canción sin ella, e indistintamente de las 

connotaciones políticas que se le atribuyan. Incluso, si hubiera cantautores que se posicionen 

en contra para elaborar sus canciones, este gesto estaría legitimándola como producto cultural 

válido sobre el que partir para crear objetos culturales nuevos. Por lo que la canción de autor se 

inscribe en la línea cultural creada por la Copla continuando esa línea dentro de la canción 

española. También podría considerarse que la canción de autor no puede formar parte de la 

canción española por sus influencias de la chanson d’auteur francesa y del folk norteamericano 

pero en ese caso la Copla tampoco porque se nutre del cuplé que es de origen francés a 

principios del siglo XX. La canción de autor, al igual que la Copla, se ha apropiado las 

influencias extranjeras creando un producto nacional que se adecúa al imaginario colectivo 

español. Además, este fenómeno que acabamos de explicar para estos dos géneros se extiende 

a otros como el pop y el rock. Una prueba de esa apropiación de la canción de autor española 
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es, como hemos dicho más arriba, su influencia en otros géneros musicales siendo tomada como 

modelo. Por ejemplo, Joan Manuel Serrat y sus canciones son considerados como parte de la 

canción española, referencias musicales para los nuevos artistas que comienzan sus carreras en 

los años noventa y se los toma como modelos porque esas canciones forman parte activa del 

imaginario colectivo español, indistintamente del género musical al que pertenezca dentro de 

la canción española. Es decir que Mediterráneo tiene la misma vigencia y valor dentro del 

imaginario que Mi jaca, La bien pagá o La verbena de la Paloma como referentes culturales 

de la canción española contemporánea.  

 En segundo lugar, estudiamos los distintos espacios de la canción de autor centrándonos 

en nuestro periodo de estudio (1969-2000) para ver de qué manera los cantautores participan 

de los espacios de la canción española o, por el contrario, se crean sus propios espacios de 

producción, de difusión y de puesta en escena. Al mismo tiempo, se intenta tener en cuenta la 

recepción de los mismos en cada uno de esos espacios. A raíz de esto, comenzamos este 

acercamiento, viendo los distintos espacios físicos de la canción de autor. Lo primero que 

analizamos fueron los lugares de los conciertos de los cantautores de nuestro corpus en las 

ciudades de Madrid y Barcelona como grandes centros de población, viendo la evolución de 

esos lugares a lo largo de los últimos treinta años del siglo XX e intentando ver en la medida 

de lo posible la evolución de los públicos conforme avanza el periodo temporal. Pudimos 

comprobar que, salvo algunos locales emblemáticos en ambas ciudades, la mayoría de espacios 

coinciden con los lugares en los que se producen el resto de los artistas. En cuanto a esos 

espacios, en este análisis vimos vectores fijos en los que podíamos identificar a un gran número 

de cantautores de nuestro corpus y luego, aparecían excepciones que matizaban una curva 

perfecta. En general, esos vectores fijos eran el tiempo de inicio de las carreras musicales y el 

tamaño de las salas de conciertos. Los cantautores que inician o han iniciado sus carreras en los 

años setenta y ochenta acceden a espacios grandes y medios como estadios de fútbol, pabellones 

deportivos y teatros, para realizar sus conciertos, lo que significa que hay un público de masas 

dispuesto a pagar la entrada y a llenar dichos aforos, mientras que los cantautores que inician 

sus carreras en los años noventa acceden a espacios medios y pequeños como los teatros y los 

bares, lo que confirma una menor recepción entre el público español. Sin embargo, hay 

cantautores que comienzan sus carreras en los años ochenta como Javier Krahe y Javier Ruibal 

que no acceden nunca a grandes espacios y otros cantautores que inician sus carreras en los 

años noventa que llenan estadios como Rosana, por lo que esos dos vectores cronológico y 

espacial no tienen razón de ser sin la interpretación de la recepción.  

 Otro de los espacios físicos de la canción es el escenario. Por eso, nos centramos en el 

estudio de la puesta en escena para ver de qué manera los cantautores se apropian el escenario, 

proponiendo un espectáculo diferente al de los cantantes de éxito o, por el contrario, adoptando 

las mismas formas que estos. Para realizar esto, había que comenzar por ver la importancia 

sobre el escenario del cantautor con su guitarra como elemento fundacional de la imagen de 

estos artistas. Vimos que esta presencia se va difuminando con el paso del tiempo, adoptando 

el cantautor un posicionamiento artístico similar al de cualquier otro cantante, y más en 

concreto, al de los cantantes de los grupos de pop y de rock, por la aparición sobre el escenario 

de otros músicos que acompañan al cantautor. Por lo que, en nuestro periodo de estudio, puede 

desaparecer del imaginario la figura del cantautor y su guitarra como única presencia en el 

escenario. Y si en un primer momento, el cantautor actúa con ella en numerosas canciones, esta 
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va perdiendo poco a poco protagonismo. Evidentemente, esto cambia en función de los 

cantautores y de su relación con el público de masas, pero mayoritariamente es un fenómeno 

comprobado. Además, muchos de los que mantienen esta estética de seguir cantando con la 

guitarra, la utilizan para realizar uno o dos acordes de acompañamiento y el que lleva la melodía 

es otro guitarrista que está en el escenario. En esta línea, vemos como los cantautores se 

apropian las nuevas tecnologías que se utilizan para los conciertos mostrando la intención de 

crear un espectáculo total en el que no solo los textos y la música son importantes sino también 

las luces, el decorado y el vestuario contribuyen a ello. Aunque esto no muestra una 

diferenciación con otros géneros musicales sino que prueba la influencia de la industria musical 

sobre la expresión artística de los cantautores.  

   Los discos son el último espacio físico que completa nuestro estudio y sucede algo 

muy similar a la puesta en escena. Las discográficas que son una industria cultural que busca 

beneficios tiene elaborado un sistema de producción y de difusión que se aplica a todos los 

artistas de su catálogo con diferencias en cuanto a la inversión en función de la popularidad del 

cantante. En este sentido, los cantautores tienen que someterse a las reglas impuestas por la 

industria del disco para poder lanzar sus canciones al mercado. Esto puede matizarse en las 

decisiones artísticas, es decir, al ser el mismo el compositor, el letrista y el intérprete se puede 

negociar de otra manera los porcentajes de los royalties sobre las ventas de discos o los derechos 

de autor, al mismo tiempo, que pueden estipularse cláusulas sobre todas las decisiones estéticas 

y artísticas del producto acabado tanto del disco como del estuche en el que va. En esto, los 

cantautores que pudimos entrevistar están de acuerdo en que siempre decidieron sin presiones 

de las discográficas sobre todo lo referente al disco. Sin embargo, algunos de ellos matizan 

precisando que en los primeros discos no pudieron imponer su visión artística sobre todo el 

trabajo creativo del disco y otros indican que se dejaron aconsejar en determinados aspectos 

por profesionales de la discográfica. Estos aspectos artísticos pueden ser una auténtica 

diferencia con respecto a otros cantantes que como intérpretes no tienen derecho ni voz en las 

decisiones que conciernen la mejor comercialización posible para sus discos.  

 Al analizar estos espacios físicos vemos que los cantautores forman parte de los espacios 

físicos de la canción española que se apoyan en la industria del disco y en los promotores de 

conciertos para que estos productos artísticos lleguen al público. La canción de autor a través 

de estos cantautores de éxito, no crea canales específicos y únicos a su género sino que participa 

en los que ya están creados junto al resto de artistas de éxito, o en los casos de cantautores que 

tienen menor repercusión mediática, comparten los pequeños y medianos escenarios con artistas 

de otros géneros musicales pero también del mundo del espectáculo. Así que la canción de autor 

solo puede aportar matices a través de sus intérpretes dentro del universo comercial de la 

canción española que le permitan identificarse como puede ser el planteamiento escénico con 

determinadas propuestas originales o con la creación de sus discos, decidiendo todo lo que 

concierne tanto en lo musical del disco como en lo visual de las portadas. 

 En cuanto a los espacios mediáticos de la canción de autor, podemos retomar lo que ya 

hemos dicho sobre los espacios físicos, es decir, que no habría grandes diferencias en los 

acercamientos de la prensa, de la televisión y de la radio entre los cantautores y el resto de 

artistas de la canción española. Ni siquiera en cuanto a la censura porque se aplican las mismas 

reglas que al resto de cantantes, lo único que podríamos matizar es que los cantautores sufren 

más cancelaciones de conciertos y sus canciones son más censuradas y consideradas como no 
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radiables que las de otros cantantes. Aunque hemos visto dos ejemplos que podrían matizar esto 

como la censura institucional que sufre Javier Krahe en 1986 por su canción contra la OTAN y 

la censura económica con posibles repercusiones jurídicas que sufre Albert Pla con el secuestro 

de su disco por parte de la discográfica por considerar que era demasiado provocador en cuanto 

a la temática del terrorismo. Pero, a pesar de esto, vemos que las canciones de los cantautores 

de nuestro corpus aparecen en las listas de éxitos de ventas y que esto no se interrumpe en los 

últimos treinta años del siglo XX, confirmando su aceptación del funcionamiento del mercado 

del disco nacional y de la industria discográfica, sin proponer canales alternativos con los que 

llegar al público español. En cuanto al trato de la prensa, de la radio y de la televisión, salvo 

algunas excepciones que hemos podido comprobar, no se crean revistas, programas televisivos 

y radiofónicos exclusivos para los cantautores sino que estos participan en los programas 

musicales o culturales que abordan temáticas diversas o géneros musicales diferentes. Se podría 

añadir un matiz en lo que concierne a la imagen privada de los cantautores, considerando que 

estos disfrutan de mayor respeto por parte de los periodistas en lo que concierne a su vida 

familiar, pero también hay que tener en cuenta que los cantautores tampoco venden exclusivas 

sobre sus acontecimientos familiares como sí lo hacen otros artistas españoles. Así que 

podríamos concluir en cuanto a los distintos espacios ya sean físicos o mediáticos que los 

cantautores participan en los constituidos por las distintas industrias de la música: la del disco 

y la de los conciertos, y por la industria mediática, aportando matices que los pueden diferenciar 

en determinados momentos pero que no buscan subvertir el sistema establecido sino afianzar 

sus posicionamientos estéticos y artísticos.  

 Finalmente, y ante los pocos elementos definitorios claros que consolidarían a la canción 

de autor como un género dentro de la canción española contemporánea, abordamos el estudio 

de las canciones de los cantautores de nuestro corpus teniendo en cuenta lo que serían dos 

componentes mayores en la constitución de la canción de autor como género: los elementos 

sociopolíticos y los elementos poéticos, para ver de qué manera evolucionan desde 1969 hasta 

el 2000, es decir si se mantienen vigentes como principios inamovibles de la canción de autor 

o si los cantautores los van abandonando con el paso del tiempo optando por planteamientos 

que se adecúan más a los abordados por los cantantes de éxito de otros géneros. A partir de 

esto, comenzamos un análisis de las canciones que se convirtieron en vehículo para la libertad 

estudiando la forma en que el componente sociopolítico aparece y viendo que en muchos casos 

la temática puede ser interpretada por otro significado que el político y que es el contexto y la 

intención del cantautor lo que la convierte para el público en un canto de libertad contra el 

franquismo. También vimos que otras canciones son más explícitas y no solo abordan la lucha 

antifranquista sino también denuncian la sociedad de consumo y sus consecuencias sobre la 

sociedad española, aunque como vimos en nuestro trabajo, los cantautores contribuyen a 

fomentarla con su aceptación de la industria discográfica. También hemos trabajado sobre la 

utilización de determinados poetas como instrumento de ataque al franquismo. Por ejemplo, los 

poetas Miguel Hernández y Antonio Machado que habían sido olvidados y discriminados por 

el régimen son cantados por Joan Manuel Serrat, a modo de homenaje pero también de 

reivindicación política y cultural como alternativa a la propuesta franquista. También pueden 

ser utilizados para mostrar la existencia de otra cultura que es importante conservar como lo 

hace Raimon al interpretar a poetas medievales valencianos que escriben en catalán, utilizando 

la lengua y la cultura catalanas como arma de oposición al régimen. Evidentemente, estas 
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temáticas sociopolíticas tienen mucha importancia cuando se oponen a una dictadura pero hay 

que estudiar también su pertinencia durante la democracia. En ese estudio evolutivo, hemos 

podido comprobar que el componente sociopolítico va desapareciendo y lo que queda se ha 

transformado hacia formas de denuncia que en muchos casos tienen que ver con la recuperación 

de la memoria histórica o con la inacción ante los crímenes de guerra en otros países más que 

con un cambio en las políticas estatales sobre cuestiones sociales. Esto nos lleva a poder afirmar 

que se ha producido una despolitización en la canción de autor en la que se ha pasado de querer 

derrocar una dictadura a aceptar el juego democrático casi sin cuestionarse las problemáticas 

sociales internas de la monarquía parlamentaria. Esto viene quizás por un desplazamiento del 

componente sociopolítico hacia otros géneros musicales como el rock y el heavy-metal que a 

partir de los años ochenta van a adoptar en determinados círculos como el rock radikal vasco 

un ataque dialectico violento en el que se quiere otro sistema político diferente y en el que se 

denuncian abiertamente las injusticias sociales. Esto no significa que los cantautores no estén 

comprometidos con la sociedad de su tiempo porque como vimos en este estudio la mayoría de 

ellos evocan abiertamente su condición política mayoritariamente de izquierdas participando 

en mítines políticos o en campañas publicitarias en favor de algún candidato, así como en 

proyectos solidarios con Organizaciones No Gubernamentales en países africanos o 

latinoamericanos, pero es como si se hubiera producido un distanciamiento entre el 

ciudadano/cantautor y el cantautor/artista, no repercutiendo en las canciones su compromiso 

político.  

 El otro elemento importante en la definición de los cantautores y de la canción de autor 

es el poético, siendo imprescindible ver cómo se integra y evoluciona dentro de la canción de 

autor del último tercio del siglo XX. Por consiguiente, el primer paso pertinente en nuestro 

estudio es analizar la relación que existe entre el cantautor y la poesía. Hemos podido 

comprobar que el interés de los cantautores por lo poético no se limita a la concepción de 

canciones sino que buscan publicar poemas como es el caso de Raimon, Luis Eduardo Aute y 

Joaquín Sabina o publicar las canciones en un libro como es el caso de Joan Manuel Serrat para 

que puedan ser leídas y no solo escuchadas. Esto puede resultar polémico en cuanto a la 

consideración de la canción como un arte al mismo nivel que la poesía, porque si estos artistas 

tienen la necesidad de buscar un reconocimiento intelectual o de los intelectuales por su trabajo, 

significa que no consideran su labor como cantautor, digna de ser considerada un arte. Por el 

contrario, si no tiene nada que ver con esto y es solo otra manera de expresar su arte, la simple 

publicación de las canciones no matiza ni enriquece la canción, solo la cambia de soporte y, 

esto puede llevar a una interpretación comercial en la que llevar las canciones al libro solo valga 

para proponer otro producto que sea adquirido por el público del cantautor a modo de recuerdo 

de un seguidor como si se tratase de una gorra o de una camiseta serigrafiada. Sin embargo, se 

puede establecer otra relación poética con el mundo de la pintura que resulta interesante porque 

muestra la colaboración interartística de dos artes en principio alejadas y que participa a través 

de las carátulas de los discos al mensaje global que transmiten las canciones de ese álbum. 

Estamos de acuerdo en que también se le puede aplicar un criterio económico y ver esto como 

un acto publicitario con el que los dos artistas pueden ganar popularidad, pero resulta más 

complicado que con el libro de canciones, puesto que en el caso de Luis Eduardo Aute es el que 

realiza las dos obras.  
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 Esta relación con la poesía aparece de manera explícita cuando los cantautores 

musicalizan un poema o un conjunto de poemas en un álbum. Este hecho muestra los gustos 

artísticos del cantautor, pero también su acercamiento a la hora de escribir a la canción. A 

diferencia de lo que pensábamos al iniciar este trabajo, la presencia de los poetas en la canción 

de autor se mantiene hasta finales de los años noventa pero, sobre todo en los cantautores que 

inician sus carreras en los años setenta, siendo un elemento minoritario o inexistente en los 

otros dos grupos de cantautores de nuestro corpus. Si solo tuviéramos en cuenta para nuestro 

análisis a este grupo, no cabría duda al afirmar que el elemento poético sigue vigente en la 

canción de autor durante todo nuestro periodo de estudio. Sin embargo, como hemos podido 

comprobar al analizar las canciones de los distintos cantautores de nuestro corpus a lo largo de 

los últimos treinta años del siglo XX, nos percatamos de que el elemento poético ha ido 

desapareciendo conforme las canciones evolucionaban hacia una forma más narrativa en cuanto 

a la concepción. Es decir, se subraya más la historia que se cuenta que la forma en la que se 

cuenta, sufriendo las imágenes de las canciones un camino hacia la superficialidad. Esto 

aparece, sobre todo en los cantautores más jóvenes, porque en los cantautores de los años 

ochenta, a pesar del cambio de estética siguen profundizando en las imágenes poéticas en sus 

canciones y buscando sugerir con las palabras una ironía, una emoción o una sonoridad que 

vaya más allá del simple significado del diccionario o de la utilidad narrativa de esa palabra en 

la canción. Por lo tanto, desde esta perspectiva si se ha asistido a una despoetización de la 

canción de autor con el paso del tiempo, aunque precisando los matices que acabamos de citar 

y sabiendo que, igual que estos elementos se han difuminado con el paso del tiempo en los 

cantautores más jóvenes pueden volver a surgir, ante determinados acontecimientos que se 

produzcan tanto en la creación, como en la difusión y en la recepción de un artista que los 

considere fundamentales y que llegue al público de masas, permitiendo que se construyan como 

clave de su éxito.  

 Todo el análisis que acabamos de desarrollar intentando responder a las preguntas que 

surgieron al inicio de este trabajo, nos llevan a la cuestión de la definición de la canción de 

autor como género musical o, mejor dicho, si se produce una desaparición de este género como 

tal. Hemos visto a lo largo de todo nuestro trabajo que las similitudes con el resto de géneros 

de la canción española son mucho más claras que las diferencias con ellos, pero esto puede 

aplicarse a cualquier género que esté dentro del sistema e incluso a los géneros underground, 

puesto que participan igualmente en la construcción musical del sistema. El problema no viene 

de esto, sino de que los cantautores han evolucionado en sus ritmos introduciendo elementos 

que pertenecen a otros géneros como el pop, el rock, el flamenco, la Copla y la rumba, por 

nombrar los más importantes, desvinculándose poco a poco de esas canciones melódicas o 

rabiosas que enarbolaban con la única ayuda de sus guitarras. Esto no se produce en los años 

noventa sino que ya en los años setenta encontramos esta transferencia musical de otros géneros 

hacia la canción de autor. Nuestro posicionamiento en cuanto a esto es bastante claro porque 

consideramos que sí existe un género canción de autor que nace a mediados de los años 

cincuenta y que se mantiene hasta la democracia por la fuerza de la lucha antifranquista como 

motor artístico, pero que a partir de los años ochenta, este género se fragmenta o se va 

fragmentando en los distintos géneros musicales, aunque sobre todo en el pop 

(mayoritariamente melódico) y en el rock, dando paso al nacimiento en estos géneros a 

subcategorías que corresponderían a la canción de autor pop, a la canción de autor rock, a la 
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canción de autor de ritmos flamencos, etc. Y tampoco podemos insistir en el mantenimiento de 

los componentes político y poético como definitorios porque esto los estaría limitando al género 

de la canción de autor, afirmando por esta exclusividad que el resto de géneros musicales no 

pueden aspirar a esos elementos en sus canciones. Y sabemos perfectamente que esos 

componentes existen tanto dentro del pop como del rock, aunque sean minoritarios y que hay 

rockeros y cantantes pop que han homenajeado a poetas y a cantautores musicalizando o 

versionando sus obras. Queremos dejar claro que esto es desde un planteamiento teórico y 

académico tras el análisis exhaustivo de la cuestión, pero, en la práctica, y apoyándonos en la 

realidad nominal de la industria discográfica estas subcategorías no tienen ningún sentido, sobre 

todo, cuando a lo que asistimos es a un fenómeno inverso en el que se intenta simplificar 

géneros, englobando por ejemplo al flamenco dentro de la world music.  

 Ante todo lo que acabamos de mencionar podemos decir que la canción de autor es un 

pilar de la canción española contemporánea, ya sea como un género definido o como un 

subgénero dentro del resto de géneros musicales españoles, que se inscribe en la continuidad 

de la misma contribuyendo al enriquecimiento y a las trasformaciones de la canción española a 

lo largo de los últimos treinta años del siglo XX, no solo participando con la introducción de 

elementos sociopolíticos, socioculturales y poéticos sino convirtiéndose en modelo para los 

nuevos artistas españoles que pueden escuchar en sus canciones desde la tradición asumida o 

criticada a la innovación de casi cincuenta años de presencia mediática que no solo la limita a 

España sino que ha echado raíces en numerosos países de Latinoamérica como un acercamiento 

sentimental, crítico y onírico a las distintas sociedades contemporáneas.  

 A pesar de haber intentado hacer un análisis lo más exhaustivo posible, no ha sido 

posible desarrollar de manera mucho más detallada las relaciones de la canción de autor con 

otros géneros musicales tanto en los aspectos temáticos y artísticos como en los comerciales, 

por ejemplo, viendo en los presupuestos de los ayuntamientos de Madrid y de Barcelona el 

dinero que se retribuía a cada uno de los artistas contratados. Tampoco hemos podido detallar, 

las cifras de todos los discos vendidos por los cantautores de nuestro corpus, ante los problemas 

de la SGAE para facilitarnos esa información, lo que hubiese contribuido a ver de manera 

económica el peso de la canción de autor en el mercado nacional. Al mismo tiempo, también 

habría sido interesante poder analizar el conjunto de canciones de cada uno de los intérpretes 

de nuestro corpus creando cuadros comparativos por temáticas lo que nos hubiera permitido 

tener una imagen visual de la predominancia de la canción amorosa por encima de cualquier 

otra temática, en lugar de centrarnos en las canciones más mediáticas como reflejo social del 

éxito.  

Sin embargo, esta tesis nos abre otras muchas posibilidades para investigar sobre este 

género. En primer lugar, si en este trabajo nos hemos centrado en los cantautores más 

comerciales para ver las relaciones con el mercado, sería interesante trabajar la cara opuesta, es 

decir los cantautores que tuvieron un éxito relativo en los años setenta y que se situaron en los 

márgenes donde fueron apareciendo otros cantautores para profundizar sobre lo que sería un 

mercado alternativo y minoritario que tendría vínculos con el principal puesto que habría 

pequeñas discográficas con sellos independientes y circuitos de conciertos por toda la geografía 

española, pero que no llegaría al público de masas. Sería ver el mundo de la canción de autor a 

través de sus obreros del cante.  
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En segundo lugar, si en determinados momentos de la tesis se ha evocado América 

Latina, no hemos podido ir más allá y sería interesante ver la repercusión de los cantautores 

españoles en los distintos países de América Latina y su evolución a través del tiempo. Sabemos 

que muchos de los cantautores de nuestro corpus realizan giras anuales o bianuales por América 

Latina por lo que tienen que tener un público para que estos conciertos se sigan manteniendo. 

También hemos visto el compromiso político de algunos cantautores españoles con las 

realidades traumáticas vividas en distintos países como Argentina y Chile, pero no hemos 

podido estudiar la repercusión de ese compromiso en estos países. Si se les permite realizar 

conciertos durante las dictaduras que se viven allí, si sus canciones son autorizadas o prohibidas 

si el pueblo las canta como himnos por la libertad como pudo ocurrir en España durante la 

dictadura franquista. Y cuando realizan conciertos, sería interesante ver en qué circuitos se 

mueven y a cuánto público atraen a esos espectáculos. También en cuanto a la puesta en escena 

se conserva la de sus giras españolas o cambian para América Latina, aumentando el escenario 

y los elementos de la puesta en escena o, por el contrario, disminuyéndolos.  

Finalmente, tras la crisis del disco que se produce en 2001 y con el cambio de estructuras 

del producto artístico, pasando de lo físico a lo virtual, habría que ver la adaptación de los 

cantautores a este fenómeno, pero no solo los que ya tiene discos en el mercado sino los nuevos 

cantautores que van apareciendo dentro de esta nueva forma de hacer y de consumir música. 

Además, esto habría que relacionarlo con conceptos como lo transmediático, lo intermedial y 

lo interartístico en el que el cantautor o el artista no solo se limita a la canción sino que 

experimenta en ella con otros géneros y en otros espacios. Y con la desaparición de los formatos 

físicos también acumula otras funciones que las artísticas como son las técnicas para poder 

grabar él mismo sus canciones. Esto sería una evolución más dentro del mundo de la canción 

que muestra no solo la capacidad de las estructuras comerciales de adaptarse a las nuevas 

necesidades del mercado como pueden ser las plataformas digitales de música, sino también la 

capacidad de los artistas, en nuestro caso, de los cantautores, sobre todo, los más jóvenes, de 

apropiarse y adaptarse a las nuevas condiciones comerciales como una ventaja que explotar y 

no como una tara que les impide producirse. De hecho, como hemos trabajado a lo largo de 

nuestra tesis, sería interesante ver de qué modo estos nuevos cantautores son representativos de 

esta capacidad de adaptación a estas nuevas realidades sociales y culturales que son los vectores 

centrales de nuestro trabajo.    

 

 

 

 

 

 

 

 

 



  434  
 

BIBLIOGRAFÍA 

 

 

 OBRAS CONSULTADAS 

 

 

ACEVEDO Carlos, CAMPABADAL Pep y AA.VV., CT o la Cultura de la Transición. Crítica 

a 35 años de cultura española, 2012, Debolsillo, Barcelona.  

ADORNO Theodor W., Introduction à la sociologie de la musique. Douze conférences 

théoriques, 1975, Ed. Contrechamps, Genève.  

ALONSO Celsa y AA.VV., Creación musical, cultura popular y construcción nacional en la 

España contemporánea, 2010, ICCMU, Madrid. 

ARAGONÈS I DELGADO DE TORRES Lluís, El cant de les Primaveres lliures. La cançó 

protesta: els himnes que canvien el món, 2016, Arola Editions, Tarragona. 

ARCHILÉS Ferrán y SANZ Julián (coords.), Cuarenta años y un día. Antes y después del 20-

N, 2017, Publicacions de la Universitat de Valencia, Valencia.  

ARENDT Hannah, La crise de la culture, 1968, Gallimard, Paris. 

ASCUENCE ARRIETA, José Ángel, Sociología cultural del franquismo (1936-1975). La 

cultura del nacional-catolicismo, 2015, Biblioteca nueva, Madrid. 

AUBERT Jean-Paul, Madrid à l’écran (1939-2000), 2013, Presses Universitaires de France, 

Paris.  

AUTE Luis Eduardo, Volver al agua: Poesía completa (1970-2002), 2002, Sial, Madrid. 

BABY Sophie, COMPAGNON Olivier y GÓNZÁLEZ CALLEJA Eduardo, Violencia y 

transiciones políticas a finales del siglo XX, 2009, Collection de la Casa de Velázquez, Madrid. 

BALFOUR Sebastián y Quiroga Alejandro, España reinventada: Nación e identidad desde la 

Transición, 2007, Península, Barcelona.  

BARBÁCHANO Margarita y DOMÍNGUEZ Antonio, Al levantar la vista, 30 años de 

cantautores aragoneses, 2006, Prensa Diaria Aragonesa S. A., Zaragoza.  

BARREIRO Enrique, El oficio de cantar, 1973, Editora Nacional, Madrid.  

BARTHES Roland, Mythologies, 1957, Éditions du Seuil, Paris.  

BARTOK Béla, Escritos sobre música popular, 1979, Siglo XXI editores, Madrid. 

BAUDRILLER Brigitte, Lluís Llach. Un desig d’amor, un poble i una barca, 2000, Cátedra, 

Madrid. 



  435  
 

BAUMAN Zygmun, La posmodernidad y sus descontentos, 2001, Akal, Madrid.  

BAUMAN Zygmun, La sociedad individualizada, 2001, Cátedra, Madrid. 

BAUMAN Zygmun, La cultura como praxis, 2002, Espasa libros, Madrid. 

BAUMAN Zygmun, Arte, ¿líquido?, 2007, Sequitur, Madrid.   

BAUMAN Zygmun, Le présent liquide: peurs sociales et obsession sécuritaire, 2007, Seuil, 

Paris.  

BAUMAN Zygmun, La cultura en el mundo de la modernidad líquida, 2013, Fondo de cultura 

económica de España, Madrid.  

BEAUD Michel, Historie du capitalisme 1500-2010, 2010, Éditions du Seuil, Paris. 

BECKER Howard S., Les mondes de l’art, 1988, Flammarion, Paris. 

BECKER Howard S., Propos sur l’art, 1999, L’Harmattan, Paris. 

BECKER Howard S., Paroles et musique, 2003, L’Harmattan, Paris.  

BECKER Howard S. y FAULKNER Robert R., « Qu’est-ce qu’on jour, maintenant ? » Le 

répertoire de jazz en action, 2009, La Découverte, Paris. 

BELMONTE Florence, FELLICI Isabelle y MARTEL Philippe (dirs.), Chanter la lutte, 2016, 

Atelier de création libertaire, Lyon.  

BENNASSAR Bartolomé, Histoires des espagnols (VIe-XXe siècle), 1992, Robert Laffont, 

Paris.  

BESSIÈRE Bernard, La culture espagnole. Les mutations de l’après-Franquisme (1975-1992), 

1992, L’Harmattan, Paris.  

BIANCHIOTTO Jordi, Cantautores. Entre el cielo y el suelo, 2004, Rockdelux especial 20 

Aniversario RDL 223, Barcelona.  

BLAS VEGA José, La canción española (De la Caramba a Isabel Pantoja), 1996, Colección 

metáfora, Madrid. 

BONET MUJICA Lluís, Verso a verso, 1986, Altafulla Taller 83, Barcelona. 

BOSSEUR Jean Yves, La musique du XXème siècle, à la croisée des arts, 2008, Minerve, 

Lassay-les Châteaux.  

BOTTI Alfonso, Cielo y dinero. El nacionalcatolicismo en España (1881-1975), 1992 Alianza 

universidad, Madrid.  

BOURDIEU Pierre, La distinction : critique sociale du jugement, 1979, Les éditions de minuit, 

Paris. 

BOURDIEU Pierre, Les règles de l’art. Genèse et structure du champ littéraire, 1992, Éditions 

du Seuil, Paris.  

BURGOS Antonio, Juanito Valderrama. Mi España querida, 2002, Esfera libros, Madrid.  



  436  
 

BOUVERY Pierre-Marie, Les contrats de la musique, 2005, Edité par l’irma, Paris.  

BRAVO Federico y RODRÍGUEZ LÁZARO Nuria (éds.), Le discours poétique de Miguel 

Hernández (1910-1942), 2010, Presses Universitaires de Bordeaux, Bordeaux. 

CALVET Louis-Jean, Langue, corps et société, 1979, Payot, Paris.  

CALVET Louis-Jean,Chanson et société, 1981, Payot, Paris. 

CALVET Louis-Jean, Léo Ferré, 2013, Archipoche, Paris.  

CALVET Louis-Jean, Chanson. La bande son de notre histoire, 2013, l’Archipel, Paris. 

CAMUS Albert, L’homme révolté, 1951, Gallimard, Paris.  

CARBONELL Joaquín, Pongamos que hablo de Joaquín. Una mirada personal sobre Joaquín 

Sabina, 2011, Ediciones B, Barcelona.  

CARMONA PASCUAL Pablo César, Libertarias y contraculturas: El asalto a la sociedad 

disciplinaria: Entre Barcelona y Madrid 1965-1979, 2012, Madrid.  

CELAYA Gabriel, Trayectoria poética, 2012, Castalia Ediciones, Barcelona.  

CERCAS Javier, Anatomía de un instante, 2009, Mondadori, Barcelona.  

CHAMORRO Arturo, Sabiduría popular, 1997, El colegio de Michoacán, Michoacán.  

CLAUDÍN Víctor, Canción de autor en España. Apuntes para su historia, 1981, Ediciones 

Júcar, Madrid. 

CLAVO Edi, Electricidad revisitada, 2015, Editorial Milenio, Lleida. 

COSTA Jordi, Cómo acabar con la contracultura. Una historia subterránea de España, 2018, 

Taurus, Barcelona.  

DARRIULAT Philippe, La Muse du peuple. Chansons politiques et sociales en France 1815-

1871, 2010, Presses Universitaires de Rennes, Rennes. 

DEBORD Guy, La Société du Spectacle, 1992, Éditions Gallimard, Paris. 

DEBORD Guy, Commentaires sur la sociéte du spectable, 1992, Éditions Gallimard, Paris.   

DE CIMADEVILLA Manuel, La edad de oro de los Cantautores Asturianos, 2010, “El 

cantadero del Urogallo” S.L, León. 

DE MIGUEL Maurilio, El recital de Madrid, 2003 in Raimon. El recital de Madrid, Col. La 

Música de la Libertad, Dro East West, S. A., 2003. 

DE OTERO Blas, Obra completa (1935-1977), 2013, Galaxia Gutenberg, Madrid. 

DE SURMONT Jean Nicolas, Vers une théorie des objets-chansons, 2010, ENS Éditions, Lyon. 

DÍAZ Elvire, Oubli et Mémoire. La résistance au Franquisme dans le roman espagnol depuis 

la Transition, 2011, Mondes Hispanophones Presses Universitaires de Rennes, Rennes.  

DÍAZ VIANA Luis, Palabras para vender y cantar. Literatura popular en la Castilla de este 

siglo, 1987, Ámbito, Valladolid.  



  437  
 

DISKI Jenny, Los sesenta, 2017, Alpha Decay, Barcelona. 

DUCRET André, A quoi servent les artistas ?, 2010, Éditions Seismo, Zurich et Genève. 

DUMAZEDIER Joffre, Hacia una civilización del ocio, 1964, Estela Barcelona.  

DURKHEIM Émile, Les règles de la méthode sociologique, 2009, Petite Bibliothèque Payot, 

Paris. 

ERICE Santi, LÓPEZ Carlos AA.VV., Colección los autores. Luis Eduardo Aute, 1993, 

Coeditado SGAE y Luca Editorial, Madrid.  

ERICE Santi, LÓPEZ Carlos AA.VV., Colección los autores. Joaquín Sabina, 1993, Coeditado 

SGAE y Luca Editorial, Madrid.  

ERICE Santi, LÓPEZ Carlos AA.VV., Colección los autores. Víctor Manuel, 1994, Coeditado 

SGAE y Luca Editorial, Madrid.  

ERICE Santi, GARCÍA MORCILLO Juan AA.VV., Colección los autores. Lluís Llach, 1995, 

Coeditado SGAE y Luca Editorial, Madrid.  

ESCAMILLA David, Serrat, material sensible, 2006, Ediciones Apóstrofe, Barcelona.  

FARNIER Diego, Les nouvelles voies du Flamenco : une musique traditionnelle à l’épreuve de 

la commercialisation (1975-2005), 2005, Thèse, Paris. 

FERNÁNDEZ FERRER Antonio, La canción folk norteamericana. Cantautores y textos, 2007, 

Editorial Universidad de Granada, Motril. 

FERNÁNDEZ LEBORANS María Jesús, Los conjuntos musicales, 1976, Editorial Planeta, 

Barcelona. 

FERNÁNDEZ PRADO Emiliano, La política cultural, qué es y para qué sirve, 1991, TREA, 

Gijón. 

FLEURY Laurent, Sociologie de la culture et des pratiques culturelles, 2016, Armand Colin, 

Paris. 

FOUCE Héctor, El futuro ya está aquí, 2006, Velecio Editores, Madrid. 

FRESÁN Rodrigo, GARCÉS Marina y AA.VV., Mierda de música. Un debate sobre clasismo, 

amor, odio y buen gusto en la música pop, 2017, Blackie Books S.L.U., Barcelona. 

FUENTES Maximiliano y ARCHILÉS Ferrán (eds.), Ideas comprometidas. Los intelectuales 

y la política, 2018, Akal, Madrid.  

FUSI Juan Pablo, Un siglo de España. La cultura, 1999, Marcial Pons, Madrid.  

GARCÍA GIL Luis, Jacques Brel. Una canción desesperada, 2009, Editorial Milenio, Lleida. 

GARCÍA GIL Luis, Serrat. Cantares y huellas, 2010, Editorial Milenio, Lleida. 

GARCÍA GIL Luis, Javier Ruibal más al sur de la quimera, 2011, Ediciones Mayi, Cádiz. 

GARCÍA GIL Luis, Serrat y Sabina a vista de pájaro, 2012, T&B Editores, Madrid. 



  438  
 

GARCÍA PLATA Valentina, El rock en Madrid de 1975 a 1983, 1993, Mémoire de Maîtrise, 

Paris.  

GARCÍA-SOLER Jordi, La Nova Cançó, 1976, Editions 62, Barcelona.  

GARCÍA-SOLER Jordi, Crònica apassionada de la Nova Cançó: vint anys desprès, 1996, Flor 

de Vent, Barcelona.  

GARCÍA-SOLER Jordi, SERRAHIMA Lluís y AA.VV., La Nova Cançó. La veu d’un poble, 

2010. Departament de Cultura i Mitjans de Comunicació, Barcelona. 

GINER, Bruno y PORCILE, François, Les musiques pendant la guerre d’Espagne, 2015, Berg 

International, Paris. 

GOFFMAN Erving, La mise en scène de la vie quotidienne. 1.La présentation de soi, 1973, les 

éditions de minuit, Paris.  

GOFFMAN Ken, La contracultura a través de los tiempos. De Abraham al acid-house, 2005, 

Anagrama, Barcelona.  

GÓMEZ AMAT, Carlos, Historia de la música española. 5. Siglo XIX, 1984, Alianza Música, 

Madrid. 

GÓMEZ-GARCÍA PLATA Mercedes, Camarón de la Isla (1969-1992). Entre Tradición y 

Evolución, 2002, Diputación de Cádiz Servicio de Publicaciones, Cádiz.  

GONZÁLEZ Ángel, Palabra sobre palabra, 2011, Seix Barral, Barcelona.  

GONZÁLEZ LUCINI Fernando, Carlos Cano, 1983, Los juglares, Madrid.  

GONZÁLEZ LUCINI Fernando, Veinte años de canción en España (1963-1983) 1. De la 

Esperanza/apéndices, 1984, Zero, Madrid.  

GONZÁLEZ LUCINI Fernando, Crónica cantada de los silencios rotos. Voces y canciones de 

autor 1963-1997, 1998, Alianza Editorial, Madrid.  

GONZÁLEZ LUCINI Fernando, Manifiesto canción del sur. De la memoria contra el olvido, 

2004, Junta de Andalucía, Consejería de cultura e Iberautor promociones culturales, SRL, 

Madrid. 

GONZÁLEZ LUCINI Fernando, …Y la palabra se hizo música. La canción de autor en 

España. VOL. I-II, 2006, Iberautor Promociones Culturales, SRL/Fundación Autor, Madrid. 

GRACIA Jordi, La resistencia silenciosa. Fascismo y cultura en España, 2004, Anagrama, 

Barcelona. 

GREEN Anne-Marie (éd.), Des jeunes et des musiques. Rock, Rap, Techno…, 1997, 

L’Harmattan, Paris.  

HALL Edward T., Au-delà de la culture, 1979, Éditions du Seuil, Paris.  



  439  
 

HALL Stuart y JEFFERSON Tony (eds.), Rituales de resistencia. Subculturas juveniles en la 

Gran Bretaña de postguerra, 2014, Traficantes de Sueños, Madrid. 

HAMON Hervé y ROTMAN Patrick, Génération. 1. Les années de rêve, 1987, Éditions du 

Seuil, Paris.  

HERNÁNDEZ Miguel, Antología poética, 2011, Austral, Madrid. 

HERNÁNDEZ J. Francisco de Dios y MARTÍN Elena (eds.), Las palabras de la música. 

Escritos de Ramón Barce, 2009, ICCMU, Colección Música Hispana estudios. Textos, Madrid.  

HIERRO José, Poesías completas (1947-2002), 2009, Colección Visor de Poesía, Madrid. 

HIRSCHI Stéphane, Chanson. L’art de fixer l’air du temps. De Béranger à Mano Solo, 2008, 

Les Belles Lettres, Les belles lettres Presses Universitaires de Valenciennes, Valenciennes. 

HIRSCHI Stéphane (dir.), La chanson française depuis 1980. De Goldman à Stromae, entre 

vinyle et MP3, 2016, Les belles lettres Presses Universitaires de Valenciennes, Valenciennes.  

HOGGART Richard, La culture du pauvre, 1970, les éditions de minuit, Paris.  

IZA DE ZAMÁCOLA J.A., Colección de las mejores coplas de seguidillas, tiranas y polos que 

se han compuesta para cantar a la guitarra, 1799, Córdoba, ediciones Demófilo, 1982. 

(ISBN:84-85157-31-1). 

IZQUIERDO Eduardo, Bob Dylan. La trilogía del tiempo y el amor, 2014, 66rpm, Barcelona.  

JENKINS Henry, La culture de la convergence. Des médias au transmédia, 2014, Armand 

colin, Paris. 

JEZO-VANNIER Steven, Contre-culture(s). Des anonymous à Prométhée, 2013, Le mot et le 

reste, Paris. 

JOUSSE Marcel, L’Anthropologie du Geste, 1974, Gallimard, Paris. 

JULIÁ Santos (coord.), Víctimas de la Guerra Civil, 1999, Ediciones Martínez Roca, 

Barcelona. 

JULY Joël (dir.), Chanson. Du collectif à l’intime, 2016, Presses Universitaires de Provence, 

Aíx-en-Provence. 

JURADO Omar y MORALES Juan Miguel, Lluís Llach, sempre més lluny, 2006, Txalaparta, 

Tafalla. 

JUVIN Hervé y LIPOVETSKY Gilles, L’Occident mondialisé : Controverse sur la culture 

planétaire, 2010, Grasset & Fasquelle, Paris.  

KRAHE Javier y LEYRA Paloma, Querencias y Extravíos / JK: Charlas con un vago burlón, 

2007, 18 Chulos Records, Madrid.  

KELLNER Douglas, Cultura mediática. Estudios culturales, identidad y política entre lo 

moderno y lo posmoderno, 2011, Akal/Estudios visuales, Madrid. 



  440  
 

LAGRANGE Hugues, Le déni des cultures, 2010, Éditions du Seuil, Paris.  

LECHADO José Manuel, La Movida y no sólo madrileña, 2013, Sílex, Madrid. 

LENORE Víctor, Espectros de la Movida. Por qué odiar los años 80, 2018, Akal, Madrid. 

LEÓN Néstor José, Cantautores y trovadores en la trova cubana. Comentarios sobre Pablo 

Milanés y su obra, 2004, Ediciones Anaga, Islas Canarias. 

LIPOVETSKY Gilles, El imperio de lo efímero: La moda y su destino en las sociedades 

modernas, 1990, Anagrama, Barcelona.  

LIPOVETSKY Gilles y SERROY Jean, La cultura-mundo. Respuesta a una sociedad 

desorientada, 2010, Anagrama, Barcelona.  

LÓPEZ BARRIOS Francisco, La nueva canción en castellano, 1976, Ediciones Júcar Los 

Juglares, Madrid.  

LÓPEZ CHAVARRI Eduardo, Música popular española, 1927, Labor, Barcelona.  

LÓPEZ DE AGUILETA Iñaki, Cultura y ciudad. Manual de política cultural municipal, 2000, 

TREA, Gijón.  

MAINER José Carlos y JULIÁ Santos, El aprendizaje de la libertad 1973-1986, 2000, Alianza- 

Ensayo, Madrid.  

MAINER José Carlos, La filología en el purgatorio. Los estudios literarios en torno a 1950, 

2003, Crítica, Barcelona.  

MANRIQUE Diego A., Jinetes en la Tormenta, 2013, Espasa, Barcelona. 

MARCO Tomás, Historia de la música española. 6. Siglo XX, 1983, Alianza Música, Madrid. 

MARTEL Frédéric, Mainstream. Enquête sur la guerre globale de la culture et des médias, 

2010, Flammarion, Paris.  

MARTÍ I POL Miquel, L’àmbit de tots els àmbits, 1981, Edicions del Mall, San Boi de 

Llobregat. 

MARTÍN Paco y BURAYA Luis Carlos, El niño que soñaba con ser músico. La historia del 

pop-rock español y de la industria musical contada por uno de sus más importantes 

protagonistas, 2015, Huerga & Fierro Editores, Madrid.  

MARTÍNEZ, Jesús A. (coord.), Historia de España del siglo XX (1939-1996), 1999, Cátedra, 

Madrid. 

MARTÍNEZ RIVAS Alicia, Cantautores. Más vivos que nunca, 2013, Adhara Ensayo, Madrid.  

MARTÍNEZ VAQUERO Pablo, ¡Ahora! No Mañana. Los mods en la nueva ola española 

1979-1985, 2009, Editorial Milenio, Lleida. 

MAURA Eduardo, Los 90. Euforia y miedo en la modernidad democrática española, 2018, 

Akal, Madrid. 



  441  
 

MENÉNDEZ FLORES Javier, Sabina en carne viva. Yo también sé jugarme la boca, 2006, 

Ediciones B, Barcelona. 

MERCKLÉ Pierre, Sociologie des réseaux sociaux, 2011, Éditions la Découverte, Paris.  

MILLER Toby y YÚDICE George, Política cultural, 2004, Gedisa, Barcelona. 

MORALES Grace, Mecano 82. La construcción del mayor fenómeno del pop español, 2013, 

Lengua de trapo, Madrid.  

MORENO LUZÓN, Javier y NÚÑEZ SEIXAS, Xosé M., Los colores de la patria: símbolos 

nacionales en la España contemporánea, 2017, Editorial Tecnos, Madrid. 

PARDO AYUSO Antoni, El discurs de resistència i de combat en la Nova Cançó. Anàlisi de 

les estratègies retòriques, 2015, Tesis, Universitat Autònoma de Barcelona, Barcelona.  

PERRENOUD Marc, Les músicos. Enquête sur des musiciens ordinaires, 2007, Éditions la 

Découverte, Paris.  

PERRIN Jean-Éric, Qui veut la peau de la chanson française ?, 2016, Éditions du moment, 

Paris. 

PRESTON Paul, El holocausto español, 2011, Debate, Madrid.   

QUAGGIO Giulia, La cultura en transición. Reconciliación y política cultural en España, 

1976-1986, 2014, Alianza editorial, Madrid.  

RAIMON, La vida inmediata. 1981. Diario de trabajo, 2012, Plataforma Editorial, Barcelona.  

RAMOS BARRANCO José Rafael, La canción de autor: ¿una construcción regional de la 

canción española?, Revista Pandora, Nouvelles pratiques de la citation dans le monde 

hispanique et hispano-américain contemporain, 14/2018, Département d’Études HIspaniques 

et Hispano-Américaines, Université Paris 8, Paris, pp.181-199. 

REGUEILLET Anne-Gaelle, Norma sexual y comportamientos cotidianos en los diez primeros 

años del Franquismo: Noviazgo y Sexualidad, 2004, Revista Hispania, LXIV/3, núm. 218, pp. 

1027-1042. 

RETANA, Álvaro, Historia de la canción española, 1967, Tesoro, Madrid. 

RICO LENZA Juan, El fraude democrático en España, 2011, Ediciones NINO, Santiago de 

Compostela.  

RIVIERE Margarita, Joan Manuel Serrat y su época: biografía de una generación, 1998, 

Aguilar, El País, Madrid.  

RIVIERE Margarita, Serrat i la seva época, 2003, Rosa dels Vents, Barcelona. 

RUIBAL Javier, Pensión Triana 1993-2010, 2010, 18 Chulos Records, Madrid. 

SABINA Joaquín, De lo cantado y sus márgenes, 1986, Colección Maillot amarillo, Diputación 

de Granada, Granada.  



  442  
 

SABINA Joaquín, Ciento volando de catorce, 2001, Colección Visor de Poesía, Madrid. 

SABINA Joaquín, Con buena letra, 2002, Temas de hoy, Barcelona.  

SABÍN RODRÍGUEZ José Manuel, La dictadura franquista (1936-1975). Textos y 

documentos, 1997, Akal, Madrid. 

SALAÜN Serge, El Cuplé (1900-1936), 1990, Austral, Barcelona. 

SALAVERRI ARANEGUI Fernando, Solo éxitos. 1959-2012, 2015, Fundación SGAE, 

Madrid. 

SAN JOSÉ Víctor Manuel, Antes de que sea tarde. Memorias descosidas, 2015, Aguilar, 

Barcelona. 

SASSEN Saskia, Una sociología de la globalización, 2012, Katz Editores, Madrid.  

SEMPRÚM Jorge, La escritura o la vida, 2011, Tusquets Editores, Barcelona.  

SERNA Justo y PONS Anaclet, La historia cultural. Autores, obras, lugares, 2005, Akal, 

Madrid. 

SERRAT Joan Manuel, Serrat. Algo personal, 2008, Temas de hoy, Barcelona. 

SPURK Jan, Contre l’industrie culturelle. Les enjeux de la libération, 2016, Le bord de l’eau, 

Lormont.  

TAIBO Carlos, España un gran país: transición, milagro y quiebra, 2012, Catarata, Madrid.  

TODD Olivier, Jacques Brel, une vie, 1984, Editions Robert Laffond, Paris.  

TORREGO EGIDO Luis, Canción de autor y educación popular (1960-1980), 1999, Ediciones 

de la Torre, Madrid. 

TORRES BLANCO Roberto, La oposición musical al franquismo. Canción protesta y censura 

discográfica en España, 2010, Brian’s Records, Erandio (Vizcaya). 

TUSSEL Javier, La transición a la democracia (España, 1975-1982), 2007, Espasa, Madrid.  

VALIÑO Xavier, Veneno en dosis camufladas: la censura en los discos pop durante el 

franquismo, 2012, Editorial Milenio, Madrid. 

VÁZQUEZ MONTALBÁN Manuel, Antología de la Nova Cançó catalana, 1969, Cultura 

Popular, Barcelona.  

VÁZQUEZ MONTALBÁN Manuel, Cancionero general del franquismo: 1939-1975, 2000, 

Crítica, Barcelona.  

VÁZQUEZ MONTALBÁN Manuel, Crónica sentimental de España, Debolsillo, (1971) 2003, 

Barcelona.  

VÁZQUEZ MONTALBÁN Manuel, Crónica sentimental de la Transición, Debolsillo, (1985) 

2010, Barcelona.  



  443  
 

VEGA RODRÍGUEZ Margarita y VILLAR-TABOADA Carlos (eds.), Música, lenguaje y 

significado, 2001, Colección Música y Pensamiento, Valladolid.  

VEGAS Nacho, Tres maneras de mirar a Albert Pla, 05/2007, IV época, Publicación 

cuatrimestral del círculo de Bellas Artes, Minerva, Madrid.  

WARNIER Jean-Pierre, La mondialisation de la culture, 1997, La Découverte, Paris.  

WILSON Carl, Música de mierda. Un ensayo romántico sobre el buen gusto, el clasismo y los 

prejuicios en el pop, 2015, Blackie Books, Barcelona.  

YPRODUCTIONS, Innovación en cultura. Una aproximación crítica a la genealogía y usos 

del concepto, 2009, Traficantes de sueños, Madrid.  

ZAMORA PÉREZ Elisa Constanza, Juglares del Siglo XX: la canción amorosa, pop, rock y de 

cantautor (Temas y tópicos literarios desde la dialogía en la década 1980-1990), 2000, 

Universidad de Sevilla Secretariado de Publicaciones, Sevilla.  

ZYLBERSTEIN Jean-Claude, Tout Brel, 1982, Éditions Robert Laffont, Paris.  

 

 

 SITOGRAFÍA 

 

 

Cachitos de hierro y cromo, La 2, RTVE, 27/10/2013-25/06/2019, presentado por Virginia 

DÍAZ, consultado el 15/08/2019 en http://www.rtve.es/television/cachitos/. 

CASTAÑEDA Ulises, Joan Manuel Serrat recuerda su exilio en México en 1975, 15/03/2014, 

en línea en www.cronica.com.mx/notas/2014/821799.html. 

COSTA José Manuel, Las revistas musicales. Escasa tirada, dependencia de lo sajón e 

incidencia minoritaria, 31/07/1977, El País, Madrid. Consultado el 02/08/2019 en 

https://elpais.com/diario/1977/07/31/cultura/239148021_850215.html. 

FIUZA Alexandre Felipe, Girando el disco: la censura discográfica española en los años 60 y 

70, 06/03/2009, en línea en 

http://www.represura.es/represura_6_marzo_2009_articulo10.html. 

FRAIZ, J., Antonio García de Diego: “Las canciones de Sabina son queridas y esta es una 

fiesta de complicidad”, 30/11/2018, Ourense, en línea en https://www.farodevigo.es/portada-

ourense/2018/11/30/antonio-garcia-diego-canciones-sabina/2008211.html 

GARCÍA DE LA VEGA Fernando, Galas del sábado, RTVE, 1968-1970, Madrid, consultado 

el 15/08/2019 en http://www.rtve.es/alacarta/videos/galas-del-sabado/. 

http://www.rtve.es/television/cachitos/
http://www.cronica.com.mx/notas/2014/821799.html
https://elpais.com/diario/1977/07/31/cultura/239148021_850215.html
http://www.represura.es/represura_6_marzo_2009_articulo10.html
https://www.farodevigo.es/portada-ourense/2018/11/30/antonio-garcia-diego-canciones-sabina/2008211.html
https://www.farodevigo.es/portada-ourense/2018/11/30/antonio-garcia-diego-canciones-sabina/2008211.html
http://www.rtve.es/alacarta/videos/galas-del-sabado/


  444  
 

GARCÍA TOLA, Fernando, Esta noche, 22/10/1981, consultado el 27/03/2019 en: 

http://www.rtve.es/alacarta/videos/programas-y-concursos-en-el-archivo-de-rtve/carmen-

maura-esta-noche-1981/1720570/. 

GARCÍA Ángeles, TVE no emitió anoche la canción ‘Cuervo ingenuo’ de Javier Krahe, 

24/02/1986, en línea en https://elpais.com/diario/1986/02/24/radiotv/509583603_850215.html. 

GAYRAUD Agnès, La catégorie esthétique de musique populaire, 27/02/2017, Conferencia 

en el seminario del ENS «les lundis de la philosophie», en línea en 

http://savoirs.ens.fr/expose.php?id=2954. 

GÜELL Lluís Maria, Especial Lluís Llach, Festes de San Narcís del 72, RTVE, 3/01/1973, 

consultado el 15/08/2019 en http://www.rtve.es/alacarta/videos/altres-programes-darxiu/arxiu-

lluisllach/3951787/. 

GUZMÁN Almudena, Tontxu, 21/07/2000, ABC, El callejón del gato, Madrid, p. 194. 

Consultado el 01/08/2019 en 

http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/abc/2000/07/21/194.html. 

LINÉS Esteban, ¡Diablos, otro cantautor! Tontxu aparece en la escena musical española con 

ganas de arrasar, 27 de marzo de 1997, La Vanguardia, Barcelona, p. 38. Consultado el 

01/08/2019 en http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1998/03/22/pagina-

38/34594787/pdf.html?search=Tontxu. 

MANRIQUE Diego A., Albert Pla rehace su disco maldito. “Veintegeneraos en 

Alburquerque” recoge los temas que su discográfica vetó en 1994, 14/09/1997, en línea en 

https://elpais.com/diario/1997/09/14/cultura/874188010_850215.html. 

MARCOS GÓMEZ Fernando, Análisis de 25 años de funcionamiento del Impuesto sobre el 

Valor Añadido, en línea en file:///C:/Users/JOSERAFAEL/Downloads/Dialnet-

AnalisisDe25AnosDeFuncionamientoDelImpuestoSobreEl-3728552.pdf. 

MARTÍN Lucía, Nace Javier Krahe, maestro de la canción satírica y primer artista censurado 

en democracia, 30/03/2019, consultado el 30/07/2019 en 

https://www.madridiario.es/466411/nace-javier-krahe-el-primer-artista-censurado-en-

democracia.html. 

MORAL Carlos, Ahora No Hay Censura, Pero Hay Leyes, Entrevistas Albert Pla, 22/10/1997. 

Consultado el 30/07/2019 en  http://tln.temporalmente.es/entrevistas/i/9654/1215/albert-pla-

ahora-no-hay-censura-pero-hay-leyes. 

No aparece el autor, Una primavera espectacular. El teatro Metropol de Tarragona ofrece trece 

atractivas propuestas, 25 de abril de 1998, La Vanguardia. Cultura, Barcelona, p. 8. Consultado 

http://www.rtve.es/alacarta/videos/programas-y-concursos-en-el-archivo-de-rtve/carmen-maura-esta-noche-1981/1720570/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/programas-y-concursos-en-el-archivo-de-rtve/carmen-maura-esta-noche-1981/1720570/
https://elpais.com/diario/1986/02/24/radiotv/509583603_850215.html
http://savoirs.ens.fr/expose.php?id=2954
http://www.rtve.es/alacarta/videos/altres-programes-darxiu/arxiu-lluisllach/3951787/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/altres-programes-darxiu/arxiu-lluisllach/3951787/
http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/abc/2000/07/21/194.html
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1998/03/22/pagina-38/34594787/pdf.html?search=Tontxu
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1998/03/22/pagina-38/34594787/pdf.html?search=Tontxu
https://elpais.com/diario/1997/09/14/cultura/874188010_850215.html
file:///C:/Users/JOSERAFAEL/Downloads/Dialnet-AnalisisDe25AnosDeFuncionamientoDelImpuestoSobreEl-3728552.pdf
file:///C:/Users/JOSERAFAEL/Downloads/Dialnet-AnalisisDe25AnosDeFuncionamientoDelImpuestoSobreEl-3728552.pdf
https://www.madridiario.es/466411/nace-javier-krahe-el-primer-artista-censurado-en-democracia.html
https://www.madridiario.es/466411/nace-javier-krahe-el-primer-artista-censurado-en-democracia.html
http://tln.temporalmente.es/entrevistas/i/9654/1215/albert-pla-ahora-no-hay-censura-pero-hay-leyes
http://tln.temporalmente.es/entrevistas/i/9654/1215/albert-pla-ahora-no-hay-censura-pero-hay-leyes


  445  
 

el 01/08/2019 en http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1998/03/22/pagina-

8/33825604/pdf.html?search=Tontxu. 

OTAOLA GONZÁLEZ Paloma, La música pop en la España franquista: rock, ye-ye y beat en 

la primera mitad de los años 60, 2012, Revue de l’Institut des langues et des cultures d’Europe, 

Amérique, Afrique, Asie et Australie (ILCEA), en línea en  

https://journals.openedition.org/ilcea/1421. 

RADA Juan, Las niñas de Alcàsser: el asesino que se tragó la tierra y una versión oficial 

increíble, 16/11/2016, El Español, en línea en https://www.elespanol.com/reportajes/grandes-

historias/20161013/162734542_0.html. 

RAMOS BARRANCO José Rafael, Les différentes interprétations du terme « cantautor » dans 

la création d’un imaginaire collectif, en el volumen Auteurs-compositeurs-interprètes: la 

chanson au service des peuples ?, 2019, en línea en http://crec-paris3.fr/wp-

content/uploads/2019/04/JE-cantautores-2015.pdf, pp. 36-49. 

TRANCART Vinciane, Accords et désaccords, Pratiques et représentations de la guitare à 

Madrid et en Andalousie de 1883 à 1922, 2014, París, en línea en  https://tel.archives-

ouvertes.fr/tel-01179625/document. 

 

http://barcelofilia.blogspot.com/2012/08/la-cova-del-drac-tuset-30-1965-1991.html 

http://barcelofilia.blogspot.com/2014/01/iris-park-1911-1939-salon-iris-i-cine.html 

http://canciondeautor.es/locales-y-salas/cataluna/barcelona/pipiolo-bar 

https://ddd.uab.cat/record/42566?ln=es&of=hd 

http://destierrodetuvoz.blogspot.com/2009/05/cantigas-de-mayo.html 

https://devuelvemelavoz.ua.es/es/imagenes/censura-politica/orden-ministerial-del-6-de-

octubre-boe-no-256-del-26-10.jpg?noCache=1361278120143 

http://lafonoteca.net/  

http://fernandolucini.blogspot.com/2011/07/canciones-con-historia-el-milagro-del.html 

https://fresques.ina.fr 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/ 

http://lameva.barcelona.cat/barcelonacultura/es/recomanem/sala-apolo-celebra-75-anos-

historia-musical-ciudad 

http://lameva.barcelona.cat/grec/arxiugrec/es/el-teatro-grec-de-barcelona 

http://libertad8cafe.es/historia/ 

https://madridesteatro.com/teatro-lope-de-vega-madridesteatro/ 

http://masdearte.com/movimientos/equipo-cronica/ 

http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1998/03/22/pagina-8/33825604/pdf.html?search=Tontxu
http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1998/03/22/pagina-8/33825604/pdf.html?search=Tontxu
https://journals.openedition.org/ilcea/1421
https://www.elespanol.com/reportajes/grandes-historias/20161013/162734542_0.html
https://www.elespanol.com/reportajes/grandes-historias/20161013/162734542_0.html
http://crec-paris3.fr/wp-content/uploads/2019/04/JE-cantautores-2015.pdf
http://crec-paris3.fr/wp-content/uploads/2019/04/JE-cantautores-2015.pdf
https://tel.archives-ouvertes.fr/tel-01179625/document
https://tel.archives-ouvertes.fr/tel-01179625/document
http://barcelofilia.blogspot.com/2012/08/la-cova-del-drac-tuset-30-1965-1991.html
http://barcelofilia.blogspot.com/2014/01/iris-park-1911-1939-salon-iris-i-cine.html
http://canciondeautor.es/locales-y-salas/cataluna/barcelona/pipiolo-bar
https://ddd.uab.cat/record/42566?ln=es&of=hd
http://destierrodetuvoz.blogspot.com/2009/05/cantigas-de-mayo.html
https://devuelvemelavoz.ua.es/es/imagenes/censura-politica/orden-ministerial-del-6-de-octubre-boe-no-256-del-26-10.jpg?noCache=1361278120143
https://devuelvemelavoz.ua.es/es/imagenes/censura-politica/orden-ministerial-del-6-de-octubre-boe-no-256-del-26-10.jpg?noCache=1361278120143
http://lafonoteca.net/
http://fernandolucini.blogspot.com/2011/07/canciones-con-historia-el-milagro-del.html
https://fresques.ina.fr/
http://hemeroteca.lavanguardia.com/
http://lameva.barcelona.cat/barcelonacultura/es/recomanem/sala-apolo-celebra-75-anos-historia-musical-ciudad
http://lameva.barcelona.cat/barcelonacultura/es/recomanem/sala-apolo-celebra-75-anos-historia-musical-ciudad
http://lameva.barcelona.cat/grec/arxiugrec/es/el-teatro-grec-de-barcelona
http://libertad8cafe.es/historia/
https://madridesteatro.com/teatro-lope-de-vega-madridesteatro/
http://masdearte.com/movimientos/equipo-cronica/


  446  
 

https://pasionpormadrid.blogspot.com/2013/03/el-palacio-de-la-musica-2-descripcion.html 

https://www.madridiario.es/noticia/427072/cultura-y-ocio/el-teatro-de-la-comedia-1875-

2015.html 

https://www.abc.es/ 

https://www.boe.es  

http://www.cafecentralmadrid.com/nosotros/ 

http://www.cancioncontodos.com/ 

www.cancioneros.com 

https://www.cervantes.es/  

https://www.condeduquemadrid.es/conde-duque/edificio 

http://www.cuartapared.es/ 

http://www.cuatro.com/diario-de/programas/temporada-12/t12xp05/Joan-Manuel-Serrat-

censurado-franquista_2_1629105066.html 

https://www.derechosautor.com/  

https://www.dlsi.ua.es/~inesta/Prog/SPE/bort-e.html 

http://www.elmundo.es 

http://www.elpais.com  

https://www.elperiodico.com/es/ocio-y-cultura/20180623/como-la-tele-mato-a-la-ruta-del-

bakalao-hace-25-anos-6900126 

http://www.exteriores.gob.es/RepresentacionesPermanentes/OTAN/es/quees2/Paginas/Espa%

C3%B1aOTAN.aspx 

https://www.fitopaezmusica.com 

https://www.lne.es/sociedad-cultura/2015/05/20/grafico-reparto-beneficios-cd-

musical/1759739.html 

https://www.lavanguardia.com  

https://www.laverdad.es/murcia/cartagena/201702/04/largo-anos-quema-asamblea-

20170204003544-v.html 

https://www.masimas.com/es/tarantos/1963-2010-el-emporio-del-flamenco-condal  

https://www.mundoobrero.es/pl.php?id=8184 

https://www.pongamosquehablodemadrid.com/2014/11/16/el-30-aniversario-de-la-sala-buho-

real/ 

http://www.rtve.es/alacarta/ 

http://www.rtve.es/television/la-mejor-cancion-jamas-cantada/ 

https://www.salagalileogalilei.com/lasala.php 

https://pasionpormadrid.blogspot.com/2013/03/el-palacio-de-la-musica-2-descripcion.html
https://www.madridiario.es/noticia/427072/cultura-y-ocio/el-teatro-de-la-comedia-1875-2015.html
https://www.madridiario.es/noticia/427072/cultura-y-ocio/el-teatro-de-la-comedia-1875-2015.html
https://www.boe.es/
http://www.cafecentralmadrid.com/nosotros/
http://www.cancioncontodos.com/
http://www.cancioneros.com/
https://www.cervantes.es/
https://www.condeduquemadrid.es/conde-duque/edificio
http://www.cuartapared.es/
http://www.cuatro.com/diario-de/programas/temporada-12/t12xp05/Joan-Manuel-Serrat-censurado-franquista_2_1629105066.html
http://www.cuatro.com/diario-de/programas/temporada-12/t12xp05/Joan-Manuel-Serrat-censurado-franquista_2_1629105066.html
https://www.derechosautor.com/
https://www.dlsi.ua.es/~inesta/Prog/SPE/bort-e.html
http://www.elpais.com/
https://www.elperiodico.com/es/ocio-y-cultura/20180623/como-la-tele-mato-a-la-ruta-del-bakalao-hace-25-anos-6900126
https://www.elperiodico.com/es/ocio-y-cultura/20180623/como-la-tele-mato-a-la-ruta-del-bakalao-hace-25-anos-6900126
http://www.exteriores.gob.es/RepresentacionesPermanentes/OTAN/es/quees2/Paginas/Espa%C3%B1aOTAN.aspx
http://www.exteriores.gob.es/RepresentacionesPermanentes/OTAN/es/quees2/Paginas/Espa%C3%B1aOTAN.aspx
http://www.fitopaezmusica.com/
https://www.lne.es/sociedad-cultura/2015/05/20/grafico-reparto-beneficios-cd-musical/1759739.html
https://www.lne.es/sociedad-cultura/2015/05/20/grafico-reparto-beneficios-cd-musical/1759739.html
https://www.lavanguardia.com/
https://www.laverdad.es/murcia/cartagena/201702/04/largo-anos-quema-asamblea-20170204003544-v.html
https://www.laverdad.es/murcia/cartagena/201702/04/largo-anos-quema-asamblea-20170204003544-v.html
https://www.masimas.com/es/tarantos/1963-2010-el-emporio-del-flamenco-condal
https://www.mundoobrero.es/pl.php?id=8184
https://www.pongamosquehablodemadrid.com/2014/11/16/el-30-aniversario-de-la-sala-buho-real/
https://www.pongamosquehablodemadrid.com/2014/11/16/el-30-aniversario-de-la-sala-buho-real/
http://www.rtve.es/television/la-mejor-cancion-jamas-cantada/
https://www.salagalileogalilei.com/lasala.php


  447  
 

http://www.sgae.es/ 

https://www.significados.com/grunge/ 

https://www.teatreromeapropietat.cat/es/archivo-

digital/espectaculos?view=espectaculo&id=3156 

https://www.teatroespanol.es/historia 

https://www.youtube.com 

 

 

 ARCHIVOS CONSULTADOS 

 

 

- Archivo de Radio Televisión Española, Estudios de Prado del Rey, Avenida 

Radiotelevisión, 4, 28223, Pozuelo de Alarcón.  

 

Documentos utilizados para la tesis: 

 

CANO Carlos, A media voz, Archivo de RTVE, signatura: 6Q7074, julio-octubre de 1987, 

presentado por Rosa León. 

Corazón, corazón, Archivo de RTVE, signatura: 6D0753, programa 291,1997-actualidad.  

Corazón, corazón, Archivo de RTVE, signatura: 6C7386, programa 245, 1997-actualidad.  

El imperdible, Archivo de RTVE, signatura: 6C9421, 1997.  

El imperdible, Archivo de RTVE, signatura: 6A3725, 1997. 

El imperdible, Archivo de RTVE, signatura: 6D2028, 1997. 

GÜELL Lluís Maria, Lluís Llach concierto “A su aire”, 15/07/1974, Archivo de RTVE, 

Signatura: 4AB0849. 

KRAHE Javier, A media voz, Archivo de RTVE, signatura: 6G6388, 1987, presentado por 

Óscar Ladoire y Paco Villar.  

La Mandrágora, Archivo de RTVE, signatura: 6C9817, programa 20, 20/02/1997. 

La Mandrágora, Archivo de RTVE, signatura: 6D1906, 1997. 

Música sí, Archivo de RTVE, signatura: 4L0648, programa 6, 1998.  

Música sí, Archivo de RTVE, signatura: 4L3840, programa 11, 1998. 

Música sí, Archivo de RTVE, signatura: 4M7351, programa 58, 1999. 

Música sí, Archivo de RTVE, signatura: 4N4573, programa 70, 1999. 

https://www.significados.com/grunge/
https://www.teatreromeapropietat.cat/es/archivo-digital/espectaculos?view=espectaculo&id=3156
https://www.teatreromeapropietat.cat/es/archivo-digital/espectaculos?view=espectaculo&id=3156
https://www.teatroespanol.es/historia
https://www.youtube.com/
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Música sí, Archivo de RTVE, Signatura: 4L5207, programa 16, 1998. 

Música sí, Archivo de RTVE, signatura: 4M5672, programa 53, 1998. 

Música sí, Archivo de RTVE, signatura: 4M3160, programa 47, 1998. 

Música sí, Archivo de RTVE, signatura: 4M9122, programa 63, 1999. 

Música sí, Archivo de RTVE, signatura: 4L9383, programa 28, 1998.   

Música sí, Archivo de RTVE, signatura: 4L4199, programa 33, 1998. 

Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 4AC8377, 21/07/1987. 

Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 4AD1997, 18/08/1987.  

Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 4R7382, 08/09/1987.  

Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 4AC8377, 21/07/1987.  

Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 4AD1997, 18/08/1987. 

Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 4S0321, 01/09/1987. 

Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 4R7382, 08/09/1987. 

Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 4AC6480, 15/09/1987. 

Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 6R2106, 24/11/1987. 

Qué noche la de aquel año, Archivo de RTVE, signatura: 4AD1920, 01/12/1987. 

RUIBAL Javier, A media voz, Archivo de RTVE, signatura: 6S1274, 1987-1988, presentado 

por Óscar Ladoire y Paco Villar. 

Séptimo de Caballería, Archivo de RTVE, signatura: 4M5460, 1998-1999.  

Séptimo de Caballería, Archivo de RTVE, signatura: 4M8959, programa 12, 1998-1999. 

Séptimo de Caballería, Archivo de RTVE, signatura: 4M8957, programa 11, 1998-1999. 

 

- Archivo de Villa de Madrid, Calle del Conde Duque, 9-11, 28015, Madrid. 

- Archivo General de la Administración (AGA), Paseo de Aguadores, 2, 28804, Alcalá 

de Henares. 

- Arxiu Històric Municipal de Barcelona, Carrer de Santa Llúcia, 1, 08002, Barcelona.  

- Arxiu Intermedi de Barcelona, Carrer de la Ciutat de Granada, 106, 08018, Barcelona. 

- Arxiu Municipal contemporani de Barcelona, Carrer del Bisbe Caçador, 4, 08002, 

Barcelona. 

- Arxiu Nacional de Catalunya, Carrer de Jaume I, 33, 08195, Sant Cugat del Vallès. 

- Biblioteca Histórica de Madrid, Calle del Conde Duque, 9-11, 28015, Madrid. 

- Biblioteca Nacional de Catalunya, Carrer de l’Hospital, 56, 08001, Barcelona. 

- Biblioteca Nacional de Madrid, Paseo de Recoletos, 20-22, 28001, Madrid. 
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Revistas consultadas: 

 

A tope, signatura: Z/17749 

Barcelona en música, signatura: HNC/1028 

Cat music información, signatura: HNB/6605 

 CD compact, signatura: Z/25178 

 Discovisión, signatura: AHS/11637 

 Diverdi, signatura: MI/562 

 Efe Eme, signatura: HNA/5448 

 El huevo gordo, signatura: D/17527 

 En Taquilla, signatura: AHS/108428 

 El público, signatura: D/9894 

 Factory, signatura: Z/16686 

 Folkesí, signatura: Z/33816 

 Ghaita, signatura: AHS/110577 

Ídolos del pop, signatura: ZA/5576 

Interfolk, signatura: HNB/2304 

 Megapress, signatura: Z/38484 

 Música 92, signatura: D/11 

 Música de raíz, signatura: HNB/19617 

 Música en España, signatura: Z/7196 

 Música en vanguardia, signatura: D/1921 

 Música global, signatura: Z/34708 

 Música popular, signatura: Z/28481 

 Nada comercial, signatura: AHS/128154 

 Nuestra música, signatura: Z/30072 

 Nueva música, signatura: Z/35692 

 Nuevo rompeolas, signatura: Z/10513 

 Ozono, signatura: Z/9317 

 Revista de la música, signatura: AHS/49754 

 Rockdelux, signatura: Z/20122 

 Rock especial, signatura: Z/20122 

 Rock Indiana, signatura: ZA/1948 

 Rock & tipo, signatura: HNA/4307 
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 Rolling Stone, signatura: Z/5440 

 Rompeolas musical, signatura: Z/10513 

 Scherzo, signatura: Z/26148  

Sibila, signaturas: HNC/8 ; REVCD/2674  

 Spanish show, signatura: Z/7546 

 Spiral, signatura: AHS/128723  

 Superpop, signatura: Z/7224 

 The Pop Cat, signatura: MREF 785.16 POP 

 Tierra: el planeta musical, signatura: HNA/2742 

 Todas las novedades del mes, signatura: Z/28977   

 Todo música, signatura: AHS/123492 

 Top music, signatura: D/2109 

 Top rock, signatura: Z/29223 

 Universo musical, signatura: AHS/124142 

 Vibraciones, signatura: D/10450 

 ZZ pop, signatura: Z/33071 

 

Artículos citados en la tesis de estas revistas: 

  

ABEL José Luis, Albert Pla. El anarquista desnudo, enero de 1993, Rockdelux, BNE Z/20122, 

número 93, pp. 20-21. 

ALMAZÁN Francisco, Sevilla. Festival de la canción ibérica no autorizado y otras cosas, 

junio de 1975, Ozono, nº2, pp.11-12. 

ANGOLA, Cincuentenario de Sabina. El trovador de Úbeda canta la edad de oro, Mayo de 

1999, Rolling Stone, BNE Z/5440, número especial, Madrid, p. 19. 

BOYERO Carlos, Artista del año. Las mil y una noches de Sabina, febrero de 2000, Rolling 

Stone, BNE Z/5440, número 4, pp. 42-48. 

BURGOS Antonio, Carlos Cano, o la recuperación de la Copla andaluza, 9 de octubre de 

1976, Triunfo, nº715, Madrid, pp. 52-53. 

CABAL Arturo Xose, Xixón. Vivió la cultura y la música, septiembre de 1975, Ozono, BNE 

Z/9317, nº4, Madrid, p. 6. 

CASTELO Miguel, Canción y nacionalidades: Andalucía. Carlos Cano: Cantar y currelar, 

agosto de 1978, Ozono, BNE Z/9317, nº35, Madrid, pp.49-51. 
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CERVANTES Xavier, Albert Pla. La ternura de la bestia, diciembre de 1995, Rockdelux, BNE 

Z/20122, número 125, pp. 38-40. 

COSTA J. M., Entrevista, diciembre/enero de 1976, Ozono, BNE Z/9317, nº6, Madrid, pp. 28-

29. 

DE CASTRO Javier, Sección Rockola, octubre de 2000, Efe Eme, número 22, BNE HNA/5448, 

Madrid, p. 53. 

DE LA SERNA F. M., Cualquier tiempo pasado fue… ¿peor?, Sección Grabaciones, 

septiembre de 2000, Rolling Stone, número 11, BNE Z/5440, Madrid, p. 102. 

DE LAS HERAS José Antonio, Las “estrellas” también tienen su ocaso. Serrat ¿Hasta 

cuándo?, Rompeolas, nº71, 1969, BNE Z/10513, p. 50. 

DE LAS HERAS José Antonio, Lluís Llach, próximo recital en un teatro madrileño, 

Rompeolas, nº80, 1970, BNE Z/10513, pp. 51-53. 

DE LAS HERAS José Antonio, Víctor Manuel. Toda la verdad sobre el cantante de moda, 

Rompeolas, nº82, 1970, BNE Z/10513, pp. 46-48. 

DE LAS HERAS José Antonio, Víctor Manuel: novia… o algo parecido, sección Desde 

Madrid… sin temor, Rompeolas, nº85, 1970, BNE Z/10513, p. 44. 

P.M.V., Víctor Manuel, ¿modelo publicitario?, Rompeolas, nº86, 1970, BNE Z/10513, p. 33. 

DE LAS HERAS José Antonio, Víctor Manuel multimillonario en tan sólo un año, Rompeolas, 

nº91, 1970, BNE Z/10513, pp. 16-18. 

DE LAS HERAS José Antonio, Víctor Manuel pasará las Navidades con los suyos, en Asturias, 

Rompeolas, nº95, 1970, BNE Z/10513, pp.24-25. 

DE PRADO Benjamín, Terciopelo envenenado, Sección Grabaciones, octubre de 2000, Rolling 

Stone, número 12, BNE Z/5440, p. 102. 

DOMÍNGUEZ Manuel, Los diez años de Luis Eduardo Aute, Ozono, BNE Z/9317, nº22, 

Madrid, pp. 65-67. 

DOMÍNGUEZ Manuel, Barcelona. Lluís, al Palau, junio de 1975, Ozono, BNE Z/9317, nº2, 

Madrid, p. 12. 

DOMÍNGUEZ Chema, Sección Rockola, marzo de 2000, Efe Eme, BNE HNA/5448, número 

16, p. 56. 

DOMÍNGUEZ Chema, Sección Rockola, julio de 2000, Efe Eme, BNE HNA/5448, número 

20, p. 62. 

ESTEBAN José María, Carlos Cano: la realidad de la canción del sur, mayo de 1975, Ozono, 

BNE Z/9317, nº1, Madrid, pp. 48-49. 
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FEITO Álvaro, Lluís Llach (Olympia de París), mayo de 1975, Ozono, BNE Z/9317, nº1, 

Madrid, p. 7. 

FEITO Álvaro, Lluís Llach: dossier, diciembre/enero de 1976, Ozono, BNE Z/9317, nº6, 

Madrid, pp. 25-27. 

FEITO Álvaro, Digamos ¡No !, marzo de 1976, Ozono, BNE Z/9317, nº7, Madrid, pp. 42-43. 

FEITO Álvaro, Canción, abril de 1977, Ozono, BNE Z/9317, nº19, Madrid, pp. 67-68. 

GALINDO Bruno, Pedro Guerra desde la raíz, febrero de 1999, Efe Eme, BNE HNA/5448, 

Madrid, pp. 42-45. 

GÁMEZ Carles, Sección Rockola, diciembre de 2000, Efe Eme, BNE HNA/5448, número 24, 

p. 50.  

GARCÍA SOLER Jordi, Ante más de 5000 universitarios. Raimon, a su aire en Bellaterra, 

diciembre de 1974, Vibraciones, BNE D/10450, nº3, Barcelona, p. 12. 

GARCÍA SOLER Jordi, Raimon. Apoteosis valenciana, agosto de 1976, Vibraciones, BNE 

D/10450, nº23, Barcelona, pp. 11-13. 

GODES Patricia, Aute. Un homenaje canalla, octubre de 2000, Rolling Stone, número 12, BNE 

Z/5440, pp. 46-49. 

GÓMEZ Antonio, Luis Eduardo Aute : Espuma (Canciones eróticas), mayo de 1975, Ozono, 

BNE Z/9317, nº1, Madrid, p. 52. 

GÓMEZ Antonio, Entrevista, marzo de 1976, Ozono, BNE Z/9317, nº7, Madrid, pp. 45-47. 

GONZÁLEZ Abel, Albert Pla. A mí me hace gracia todo, enero-marzo de 1998, Factory, BNE 

Z/16686, número 17, Madrid, pp. 42-43. 

GONZÁLEZ-CALERO Alfonso, Raimon, marzo de 1976, Ozono, BNE Z/9317, nº7, Madrid, 

p. 44. 

GUINDAL Mariano, Aute : un alto en el camino, julio/agosto de 1976, Ozono, BNE Z/9317, 

nº11, Madrid, p. 39. 

HARO IBARS Eduardo- ARENAS Miguel Ángel, Llach: un poeta de la canción, 25 de febrero 

de 1978, Triunfo, nº 787, Madrid, p. 60. 

HERNÁNDEZ María Luisa (presidenta), Aquí los “Fans”, Club de Joan Manuel Serrat, 

Rompeolas, nº91, octubre de 1970, BNE Z/10513, p. 36. 

ÍÑIGUEZ Fernando, Joaquín Sabina quiere ser Bambino, septiembre de 1999, Efe Eme, BNE 

HNA/5448, número 10, pp. 20-26. 

LARA Fernando, Raimon en Madrid. Una voz hacia la libertad, 14 de febrero de 1976, Triunfo, 

nº 681, Madrid, pp. 26-27. 

LORENZANA Víctor, Lluís Llach, triunfa, Rompeolas, nº75, 1970, BNE Z/10513, p. 17. 
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MACÍAS Pedro V., Lluís Llach, “no soy un producto”, Rompeolas, nº95, octubre de 1970, 

BNE Z/10513, pp. 10-11. 

MACÍAS Pedro V., Víctor Manuel, Rompeolas, nº100, 1971, BNE Z/10513, pp. 32-34 

MANRIQUE Diego A., sección Rockola, disco “Tres” de Javier Álvarez, febrero de 1999, Efe 

Eme, BNE HNA/5448, Madrid, p. 54. 

MANRIQUE Diego A., Joan Manuel Serrat. Sexo, drogas y rock & roll. Confesiones inéditas 

del autor de ‘Cansiones’, octubre de 2000, Rolling Stone, número 12, BNE Z/5440, pp. 81-84. 

MARTÍNEZ Ignacio, Raimon en Sevilla, mayo de 1975, Ozono, BNE Z/9317, nº1, Madrid, p. 

6.  

MILLÁS Jaime, Raimon: normalizar la canción, 12 de noviembre de 1977, Triunfo, nº772, 

Madrid, p. 66. 

MONTAGUD Eduard y HERNÁNDEZ Joan Vicent, La « Cançó » en el País Valenciá. Del 

folklore a la impotencia, mayo de 1978, Ozono, BNE Z/9317, nº32, Madrid, pp. 45-48. 

PÉREZ Esteban, La generación S. El respaldo de sus compañías a la nueva generación de 

cantautores, mayo de 1995, Todas las novedades del mes, número 24, BNE Z/28977, Madrid, 

pp. 28-29 

PÉREZ Esteban, sección una opinión de música nacional, marzo de 1999, Todas las novedades 

del mes, número 68, BNE Z/28977, Madrid, p. 34. 

PÉREZ Esteban, Una opinión de música nacional, octubre de 1999, Todas las novedades del 

mes, BNE Z/28977, Madrid, p. 34. 

PÉREZ Esteban, Una opinión de música nacional, septiembre de 2000, Todas las novedades 

del mes, BNE Z/28977, número 84, p. 58. 

PÉREZ Esteban, Una opinión de música nacional, noviembre de 2000, Todas las novedades 

del mes, BNE Z/28977, número 86, p. 45. 

PUCHADES Juan, Sección Rockola, octubre de 2000, Efe Eme, número 22, BNE HNA/5448, 

Madrid, p. 51. ¡Mira que eres canalla, Aute! es el disco del mes de la revista. 

QUERALT Miquel A., Atraco con magnetofón, abril de 1987, Rockdelux, BNE Z/20122, 

número 30, p. 15. 

RAMOS ESPEJO Antonio, “Crónicas granadinas” Carlos Cano: solo una lagrimita de 

Jomeini, 15 de septiembre de 1979, nº868, Madrid, pp. 42-43. 

RIERA Ferrán, Pla-neta Pla, febrero de 1991, Rockdelux, BNE Z/20122, número 72, p. 16. 

RIOYO Javier, “…Para que nos vieran nos tapamos el rostro”, Guerra sobre la guerrilla, mayo 

de 1999, Rolling Stone, BNE Z/5440, Madrid 
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RODRÍGUEZ FERNÁNDEZ Jesús, Luis Eduardo Aute, Venciendo la timidez, agosto de 1985, 

Rockdelux, BNE Z/20122, número 10, pp. 34-36. 

TENA Carlos, 1ª 6 horas cançó con J. R. Mainat, julio de 1975, Ozono, BNE Z/9317, nº3, 

Madrid, p. 6. 

TROQUEL Luís, Javier Álvarez, cambio de tercio, marzo de 1999, Rockdelux, BNE Z/20122, 

número 161, p. 56. 

VICO Darío, Ismael Serrano y Javier Bergia. Una furgoneta cargada de versos, diciembre de 
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Anexo 1: Contrato de Lluís Llach con la discográfica Concèntric (Biblioteca Nacional de 

Cataluña) 
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Anexo 2: Precisión sobre la remuneración de los discos vendidos de Lluís Llach por la 

discográfica Concèntric (Biblioteca Nacional de Cataluña) 
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Anexo 3: Rescisión de contrato con la discográfica Concèntric por parte de José Llach, padre 

de Lluís Llach. (Biblioteca Nacional de Cataluña) 
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Anexo 4: Declaración y aprobación en el depósito legal del disco de Lluís Llach Canço sense 

fi para la discográfica Concèntric. (ANC1-351-T56) 
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Anexo 5: Declaración y aprobación en el depósito legal del disco de Lluís Llach Damunt d’una 

terra para la discográfica Concèntric. (ANC1-351-T56) 
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Anexo 6: Declaración y aprobación en el depósito legal del disco de Lluís Llach Els éxits de 

Lluís Llach para la discográfica Concèntric. (ANC1-351-T56) 
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Anexo 7: Declaración y aprobación en el depósito legal del disco de Lluís Llach Éxits de Lluis 

Llach para la discográfica Concèntric. (ANC1-351-T56) 
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Anexo 8: Declaración y aprobación en el depósito legal del disco de Lluís Llach El Bandoler – 

L’Estaca para la discográfica Concèntric. (ANC1-351-T56) 
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Anexo 9: Liquidación de royaltis de 1969 y 1970 de los discos de Lluís Llach: Que feliç era 

mare, El nadal no té 20 anys, El bandoler, Cop de destral, A cara o a creu, Damunt d’una 

terra, Éxits y El bandoler- l’Estaca. (ANC1-351-T62) 
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Anexo 10: Liquidación de royaltis de enero a junio de 1971 de los discos de Lluís Llach: Que 

feliç era mare, El nadal no té 20 anys, El bandoler, Cop de destral, A cara o a creu, Damunt 

d’una terra, Éxits y El bandoler- l’Estaca. (ANC1-351-T61) 
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Anexo 11: El total de discos vendidos de cada álbum en mayo de 1972 y el total de discos 

vendidos de cada álbum en su totalidad desde su salida al mercado. Hay documentos que van 

desde 1969 a 1971 reproduciendo lo mismo, pero no son pertinentes para nuestro estudio. 

(ANC1-351-T63) 
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Anexo 12: Fragmento de la entrevista a Víctor Manuel (10 de enero de 2017) 

 

E.- ¿Sabría cuántos discos ha vendido de cada álbum? 

V.M.- No lo sé. No, no… Y además tengo memoria de algunos que han ido muy bien porque 

además los que van regular ni preguntas, pero eso es la vida del artista. Hay veces que vendes 

y no sabes por qué y hay veces que piensas que vas a vender y no vendes nada. Y no podía 

saberlo. 

E.- ¿Y del disco que le viene en mente que más ha vendido? 

V.M.- Pues seguramente uno que hicimos Ana y yo que fue Para la ternura siempre hay tiempo 

en el que está La puerta de Alcalá que sé que pasó del medio millón de discos o el Mucho más 

que dos que también pasó del medio millón. Lo sé porque nos dieron discos de oro por un tubo 

a todos los que cantamos allí adentro. Sí, ha habido cosas puntuales que se han vendido 

muchísimo o el anterior del gusto es nuestro también se vendía. Y hay un momento en que 

tienes que dejar en los discos, y estoy hablando ya del año 91, o sea, ya hace 15 años,  que uno 

ya no piensa en el disco como elemento de nada, o sea, porque el mercado ha desaparecido, ha 

bajado un 75% en pocos años, es más es como si al Corte Inglés le robaran la mercancía todos 

los días. 

E.- ¿Y usted vería asequible obtener esa información? 

V.M.- Me gustaría. Solo hay un camino por donde se puede encontrar que es a través de la 

sociedad de autores. En la sociedad de autores si figuran las caras que has vendido de cada 

canción y de cada disco y todo eso. Así sí. 

E.- Pero para eso necesitaría su autorización. 

V.M.- Sí no sé si te la darían, pero a mí no me importa dártela, si consigues llegar a una fuente 

que te pueda proporcionar eso yo encantado te doy la autorización y además después me la 

pasas a mí.  

E.- He visto que tiene su productora Yomúsica. ¿Se produce a sí mismo? 

V.M.-Me he producido, después no y ahora me he vuelto a producir otra vez. La tendencia en 

la industria del disco es que ninguna compañía existe, todos están despedidos y entonces hasta 

que un día les darán el finiquito y se darán cuenta, no. Y mientras tanto, ahora ya ellos 

prácticamente no producen, esperan que tú produzcas y te dan unos anticipos y tú les llevas el 

disco y luego la propiedad es tuya. 

E.- Estaba pensando en Sony Music, ¿Usted tiene un contrato con ellos? ¿Ha dicho que no? 

V.M.- No. Hace muchos años ya que no. 

E.- ¿Y usted a lo largo de su carrera hasta que rompe con las discográficas… 

V.M.- No rompo, ¿verdad? El mercado se desestructura y por tanto ya no puede ofrecerte nada 

que tú no puedas hacer. 

E.- ¿Pero ha considerado que siempre ha conseguido tener contratos justos? 

V.M.- No al principio no, al principio fui muy explotado. Como todos cuando empiezan. 

Recuerdo que el primer disco que tuve de éxito que fue el del Abuelo Vítor, La romería, y todo 

eso, tenía un dos por ciento de royalties y así y todo eso me robaban todo, o sea, hice, por 

curiosidad, una averiguación de qué había vendido yo, en tres Cortes Inglés de Madrid, y había 

vendido 43000 discos y les pedí si allí me podían dar las cifras y me dijeron: no, no podemos, 

y ellos me liquidaron 45000 de toda España, ¿no? El robo era descomunal. Tengo que decir que 

las compañías españolas robaban por encima de todo y de todos y cuando entraron las 

multinacionales fue un alivio, y me explicaron que para una multinacional es más complicado 

falsear las cuentas que decirte la verdad. Ellos se sentían además, bien pagados con lo que 
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vendías y después lógicamente te la meten por otro lado, porque hacen cosas, contratos leoninos 

cómo quedarse con tus derechos que existen o por existir ese tipo de cosas, o sea que no son 

santos pero por lo menos en cuanto a obligaciones de ventas sí. 

E.- ¿¿Y cuál sería el mayor porcentaje que ha conseguido obtener? 

V.M.- El mayor porcentaje produciendo yo y distribuyendo ellos, el 25%. 

E.- Pero usted ya les ha hecho la mitad del trabajo por no decir casi todo. 

V.M.-Sí, claro, todo, todo. 

E.- Lo único que hacen ellos es llevar el disco a la tienda. 

V.M.- Sí, uno de esos engaños tapados es el que nunca aparecen como culpables. O sea, parece 

que en el precio del disco solo interviene la compañía de discos y el porcentaje mayor se lo 

lleva El Corte Inglés, siempre se lo ha llevado El Corte Inglés. O sea, la gran tajada de esto se 

la lleva El Corte Inglés que ni produce ni promociona ni nada, simplemente tiene un stand allí, 

te coloca allí y ya está. El Corte Inglés o cualquier tienda, o sea no es por criticar al Corte Inglés, 

o Carrefour o quién sea… 

E.- ¿Y son ellos los que realmente aumentan…? 

V.M.- Sí, hablo de la época buena, ahora no  

E.- ¿…y han llevado casi a la destrucción del disco como tal? 

V.M.- No, yo creo que aquí nadie te aparecerá como culpable con toda seguridad de haber 

destruido el disco. Yo creo que el disco lo ha destruido las tecnologías nuevas y sobre todo en 

este país la impunidad con la que se hace todo, da igual que sean libros que videos que música. 

No pasa esto en otros países. Orange no se anunciaría nunca en Francia como se anuncia aquí. 

Bájatelo todo. Porque moralmente no es permisible como sociedad. O Vodafone no se 

anunciaría nunca en Reino Unido como se anuncia aquí. Bájatelo todo. Esto es en este país que 

somos así.  

E.- Siguiendo con las discográficas, ¿le permitieron crear libremente o ha tenido problemas a 

la hora de grabar con ellos? 

V.M.- Sí, siempre. No nunca, cuando no les ha interesado sencillamente hemos roto y 

generalmente no en desacuerdo. Sencillamente a ellos no les interesaba que yo siguiese porque 

había agotado una etapa y no sabían que hacer conmigo. Y es lo que me pasó en la etapa de 

Polygram en el cambio a CBS, y ahí yo les ofrecí a ellos, quiero hacer esto y no me creyeron y 

yo me fui a otro sitio y los que sí me creyeron ganaron mucho dinero conmigo y yo también 

con ellos. Nunca, ninguna compañía me ha dicho que tenía que grabar y que no tenía que grabar, 

eso únicamente en el comienzo, que existía la censura como sabe y ellos hacían como 

intermediarios y oye que hemos mandado esto y lo han prohibido invéntate otra cosa.  

E.- Vale, entonces sería un poco, estoy pensando. Tuve la ocasión de escuchar a Lluís Llach en 

el mes de noviembre y le hice esta misma pregunta y él dijo que era él el que ponía las 

condiciones que nada se hacía sin su consentimiento desde grabar la canción hasta la estética 

del disco. En su caso, ¿es igual? ¿Y eso desde los inicios? 

V.M.-Claro. Sí. Sí es igual. Hombre. Al comienzo, y estoy pensando en el primer disco 

básicamente, pasa un poco que no sabes que te pasa. Y entonces no existía el Lp, sí existía pero 

la fórmula no era esa, ibas haciendo singles, acumulando singles y cuando tenías seis singles 

hacías el Lp o te metían en todos los sitios y eso podía tener unidad o no la tenía. Pero ya a 

partir del segundo disco sí, ya controlé todo desde el principio, todo el proceso.  

E.- ¿Prefiere una grabación o un concierto? Y si es lo segundo, entonces, ¿qué le lleva a grabar 

un disco? 
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V.M.- Prefiero componer una canción más que un concierto y más que grabar un disco. Grabar 

un disco es aburridísimo, el concierto es muy entretenido se pasa muy bien. Pero por encima de 

todo prefiero escribir una canción.  
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Anexo 13: Fragmento de la entrevista a Raimon. (mayo de 2017) 

 

E.- ¿Sabe exactamente cuántos discos ha vendido? 

R.- Hombre, eso es imposible. Eso no lo sabe nadie porque han mentido todos. Muchos, muchos 

sí, porque si no sería imposible y he hecho mucha industria. No te sabría decir porque las 

liquidaciones de las casas de discos eran, no eran absolutamente digamos fehacientes no eran 

para creerlas porque se ahorraban mucho dinero bajando la cifra no por los derechos de autor 

por impuestos, por todo, por lo material, después era el vinilo que además, eran reutilizables, o 

sea, que el disco no vendido y ta, ta, ta, ta y hala y entonces hala grababan sobre el vinilo yo no 

te diría cuántos pero muchos.  

E.- Es toda esa parte que no podemos hacer hoy. Pero yo tengo una dirección e-mail en la SGAE 

pero digamos que directamente no puedo pedir esa información, tendría que pasar por usted, yo 

puedo enviarle ese e-mail a su mail, para que luego usted se lo pidiese y se lo manden y luego 

me lo mande a mí. 

R.- Yo bien, pero lo que yo creo es que me lo den. 

E.- Están obligados. 

R.- ¿Están obligados? 

E.- Por ley. 

R.- Pero a lo mejor no tienen desde el año sesenta y…Sí. Mándame y que me lo digan porque 

hasta ahora no me lo han dicho porque ellos liquidan pero también liquidan por actuaciones y 

lo de los discos serían la misma cifra que dan las casas de discos y no sería otra. Opino. 

E.- Pero en mi trabajo lo podría poner como fuente aunque no sea una fuente bien, poniendo el 

matiz de… 

R.- Me lo envías y yo lo intentaré. Yo lo intentaré. Porque además tendría curiosidad de ver 

cuánto me han liquidado. Ten en cuenta que después hay las cosas que se hicieron en Japón que 

ahí yo ya no, se hizo un disco en Japón, se hizo el disco de Estados Unidos que ahora la … del 

disco me han dado un premio últimamente por la trayectoria y tal, awards line no se qué, y, 

porque ya ellos tienen un disco que hice yo con presentación de Pete Seeger y … 

E.- Pero ¿esto no pasa por aquí? 

R.- No, esto no pasa por aquí, claro porque es otro canal y lo del Japón imagínate y los que han 

publicado ya en plan pirata en otros sitios ya tampoco. Aquí podría salir lo que se ha publicado 

aquí e incluso lo de Francia no se podría saber, o sea, y tienen convenio. Aquí en un momento 

determinado cuando hice la integral primera en CD en el año 93 la publicó Audivis Francia y a 

mí me liquidaban en Francia y me iba a Francia a cobrar porque aquí no me… y eso tampoco 

porque tendría que pedir a Francia. 

E.- ¿Considera que ha tenido unos contratos justos con las discográficas, es decir, que ha 

conseguido una cantidad justa por disco vendido y si se acuerda cuál sería la evolución del 

porcentaje, y si se acuerda de ese porcentaje desde que comenzó hasta el año 2000? 

R.- No, no, cuando comenzamos estábamos todos en que se tenían que hacer cosas y no tenía 

que pensar.  

E.- Estaría alrededor del 2,5%, ¿no? 

R.- No, yo tenía siempre un 10. 

E.- ¿El 10 siempre desde que empezó hasta…? 

R.- Casi siempre sí. Sobre el 10% 

E.- Bastante bueno, ¿no? 

R.- Y las últimas veces ya más, y desde el año ochenta y tantos me produzco yo los discos. 

Hago un contrato y ya no me liquidan, hago un contrato pido tanto dinero para tantos años y ya 



  504  
 

está. Desde el año 81, me lo pago yo todo. O sea, el Raimon Totes les cançons los 10 Lps. 

Además, llamamos a las casas de discos y me decían, me acuerdo de la frase porque además 

era un pareado, lo decían casi todos como si lo hubieran aprendido dicen …. Interesantes pero 

no se cuantos pero inviable comercialmente. Una cosa así un mente con mente. Entonces, lo 

hice yo, con poco dinero pero vamos a intentarlo. Ayudó mucho los músicos, y un músico en 

concreto Xavier Cupido porque para grabar discos, grabas por pistas y a lo mejor tienes 3 

canciones de ciento y pico donde toca el trombón entonces si tiene que venir cada vez y en 

cambio si en dos horas te hace las tres canciones pagas una sesión y eso nos lo organizó muy 

bien este hombre Xavier Cupido y músico y eso nos ahorró mucho y entonces cuando ya lo 

teníamos hecho va tanto, y en aquella época todavía yo pedí un adelanto no recuerdo la cantidad 

y el 20%, todavía no hacía, el 20% para tanto tiempo. Después ya no, después ya pagaban los 

otros, una casa de discos que está de acuerdo, y con un contrato por 10 años o 5 años y después 

ese disco es mío. Y de tal manera que yo hoy soy propietario de todos los discos que he hecho. 

Compré los discos que hice en EDIGSA y ahora soy propietario de todos mis discos, los tengo 

todos. 

E.- Es decir que, ¿usted siempre ha creado libremente y no ha tenido ningún problema para 

grabar con las discográficas porque prácticamente se ha hecho usted todo? 

R.- Sí, sí, sí. Bueno he tenido la necesidad a veces de hacer algún directo con algunas canciones 

nuevas porque no tenía entre censuras y puñetas no tenía bastante para poder hacer un LP. 

Entonces si haces un directo podía repetir algunas de las canciones que ya estaban grabadas en 

disco y tal. En discos de estudio. Pero los discos de estudio fueron más difíciles por estas 

razones porque además la censura era central en Madrid, la del disco, en cambio la de 

actuaciones era provincial. 

E.- Pero digo que contaba con la libertad de creación del formato. Por ejemplo, usted manejaba 

desde las portadas hasta … 

R.- Yo las portadas le pedí a Miró que me hiciera la portada de las Cançons de la roda del temps 

porque yo voy en el año 64 a París y a él le gustaba mucho lo que yo hacía y yo desde pequeñín 

en el bachillerato admiraba la manera en que Miró hacía las cosas y bueno en todo lo que cabe 

de distancia, de edad y de todo, pero hubo una, vaya, una amistad, verdaderamente un tío 

cordial, agradable y muy bien. Y de hecho, me hizo dos portadas la de Cançons de la roda del 

temps y la del Japón, la del disco del Japón. Y después Tapiès también me hizo la portada del 

libro Poemas i cançons y después la portada del disco donde había las primeras musicaciones 

de Ausias March y después Alfaro también, el escultor Andreu Alfaro, y después el Equipo 

Crónica hizo indios pequeñitos también, o sea, yo he tenido siempre en las portadas un poco y 

las fotos he intentado que fueran fotógrafos, menos lo primeros que no conocía nadie, pero tuve 

la suerte de caer en manos de Oriol Maspons, Leopoldo Pomés, Bornes, cantidad de gente, que 

…. Algo de la fotografía de este país, o sea, gente estupenda. He tenido mucha suerte. 

E.- ¿Prefiere una grabación o un concierto? Si es lo segundo, ¿qué es lo que lo lleva a usted a 

grabar un disco? 

R.- Bueno, eh, vamos a ver. La grabación en estudio lo que te atrae es la posibilidad de corregir 

y la perfección que puedes dar. La putada es que siempre es lo mismo (risas). Después ya 

cuando ya la has hecho, siempre, siempre, no hay variación de ningún tipo. Pero cuando estás 

trabajando es muy agradable. Porque vas corrigiendo, vas corrigiendo y ves el sonido, lo repites, 

tal y te da la sensación de que estás haciendo algo. En cambio, bueno, a mí los directores y , me 

gusta mucho si tienes un buen equipo para estar en un estudio de grabación, puedes tener 

músicos espléndidos que después por lo que sea no puedes tener contigo, por las razones que 

sean y después tienes actualmente una cantidad de perfeccionismos ya exagerados. 



  505  
 

¡Actualmente cualquiera puede hacer un disco! Mira, el técnico de sonido hasta hace unos años 

escuchaba lo que se estaba haciendo. Actualmente mira el ordenador… las gráficas que le 

indica… Y la intensidad y tal y dices ostia es otro mundo. En cambio, cuando estás en el 

escenario, pues, primero que tienes una respuesta inmediata, ¿no? En el disco, la única respuesta 

es si se han vendido muchos pero no tienes una respuesta inmediata como, como… Pero en 

cambio te dan la posibilidad de difusión y actualmente ya ni eso porque actualmente desaparece 

un concepto de disco, ya no existe. La gente hace discos, pero no hace discos. Es decir, ¿por 

qué? Porque la gente se baja una canción de internet, una o media o un trocito y entonces eso 

ya, es gente que sea muy fiel a lo que tú haces como artista para que escoja todo lo que tú has 

hecho. Y eso es… Actualmente es un mundo complicado, complicadísimo y además tienes que 

pasar mucho más tiempo diciendo que has hecho una cosa que haciéndola. Tienes que hacer 

entrevistas, tienes que salir por la radio, tienes que salir en televisión por favor, televisión tal, y 

bueno la mitad de tu vida tienes que, y claro, clip y cosas de esas. Y, después, hoy la música 

entra por los ojos y eso es un problema, pones la televisión y tienes un clip y siempre está. Y 

después la banda sonora, cualquier cosa siempre hay música detrás… 

E.- La imagen pasa antes que el sonido. 

R.- Y eso, eso complica mucho. A mí, me ha cansado. (risas) 
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Anexo 14: Fragmento de la entrevista a Lluís Llach (16 de mayo de 2017) 

 

E.- En cuanto a sus discos, ¿sabría cuántos discos ha vendido más o menos de cada álbum? 

L.L.- No, además es imposible porque hay una gente que [incomprensible]  a mí Viatge a Itaca, 

ahora no quisiera ofender a nadie, pero había gente en la casa de discos que me decía no, no lo 

sabrás nunca.  

E.- Claro, porque tenían que pagarle un porcentaje por eso. 

L.L.- Sí, pero no. Es que no tenía nada que ver. Las cifras que tenía no eran todos. 

E.- No eran las reales. 

L.L.- No, no, no. Eso llega bastante tarde.  

E.- Esto es aparte. Sé que hoy no podría conseguirme esta información. Es decir, porque he 

hablado con la SGAE y ellos no me pueden dar esa información porque consideran que es usted 

el que tiene que pedirlo. 

L.L.- No tengo ni idea. Pero es que yo no lo he sabido nunca. Ellos deben tener. 

E.- Sí. Entonces, si yo le mandase una dirección e-mail, podría usted ponerse en contacto con 

ellos para que se lo manden. 

L.L.- Puede ser. 

E.- Es un poco engorroso pero a mí me ayudaría. 

L.L.- Puede ser. Pero te digo que vayan a falsear todos los datos. Te digo. O sea, yo en la época 

que he vendido llegué a 250.000 discos en una época en la que es complicado. Gente que no 

ocupaba la cúpula de la casa, no te lo puedes imaginar, y te decían cosas como de cassettes 

seguramente te dan el 15%, te decían. Pero, o sea, los datos que quieras, ningún dato es real. 

Esto es falso todo. 

E.- Ya pero bueno… 

L.L.- Perdona con la sociedad de autores. Los datos de la sociedad de autores son falsos. 

E.- Están falseados. 

L.L.- No, no, no. No falseados, es que eran falsos de inicio. Y algunas casas de discos, tenían 

cupo con lo que… 

E.- Es decir que tenían que sacar unos discos. 

L.L.- Ellos pagaban un cupo y decían de tal cantante, tal que ni tenían, no tenían, yo lo que 

quieras pero eso es falso. Todo. Esto se debe arreglar a partir del ochenta y pico o noventa o 

algo así.  

E.- Está el caso este de Bautista, al que pillan con … 

L.L.- A Teddy Bautista, lo pillan con muchas cosas. 

E.- No sé si recuerda le hice una pregunta cuando estuvo en París en noviembre sobre 

discográficas y voy a seguir en esa línea, ¿considera que tuvo un contrato justo con sus 

discográficas, es decir, que recibía una cantidad justa por disco vendido? 

L.L.- En un momento determinado, sí. Porque ya controlábamos, ya podíamos, ya se controlaba 

lo que liquidabas. Nosotros teníamos unos contratos haciendo unos números más o menos 

previsibles. 

E.- ¿Y eso a partir de qué año? 

L.L.- Esto, ponle el ochenta y pico, pero bastante pico, ¡eh! 

E.- Es decir que en mi periodo desde el 69 hasta el ochenta y pico… 

L.L.- la mitad tú tienes totalmente todo falseado.  

E.- No había… 

L.L.- Se decía lo que querías. Era distinto, estoy hablando de discos, ¡eh! Era distinto los 

recitales. Esto sí. Porque venía un señor y te pagaba. Pero los discos piensa que se hacían 
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trampas, o sea, se sabía donde hacían, donde se hacían los discos de vinilo, donde se hacían 

las copias y lo que pasa es que ahora decir que tal casa robaba me parece fuera de tiempo pero 

era así… 

E.- ¿Y cuál sería el porcentaje? Por ejemplo, cuando empezó, empezó a un dos por ciento. 

L.L.- ¿El qué? 

E.- El porcentaje que se llevaba con cada disco vendido. 

L.L.- Nosotros hacíamos los contratos, o sea, como lo que queríamos hacer era hacer buenos 

discos, exigíamos mucho adelanto y estábamos avalados por las ventas de los discos 

anteriores. Entonces, digamos que teníamos contratos muy fuertes que cobrábamos 

mayormente antes. Gastábamos casi todo en la producción, esto era así. Éramos muy honestos 

con esto, en otros no. Y esto nos permitía hacer discos tecnológicamente bien hechos, en 

estudios de primera calidad etc, etc… 

E.- Pero en beneficios dejaba más bien poco 

L.L.- el disco para mí me parece … no lo considero muy importante. Yo creo que 

(incomprensible) 

E.- Pero por ejemplo, había gente que me contaba que comenzaba con un 2% que era el 

mínimo sindical 

L.L.- No, no, no. Yo no 

E.- Y terminaba en un 25 

L.L.- Yo tiraba… ¡Uf! 25 me parece mucho 

E.- Sí, alrededor de 20 o 25% 

L.L.- (Incomprensible) Yo creo que no he llegado a esa cantidad, pero es que no lo sé. Ya 

firmabas. A ver, déjame explicarte cosas de integridad. Fíjate que estoy navegando ahora, 

porque el trato que yo tenía con mi mánager era que yo no sabía nunca lo que cobraba en mis 

recitales. Nunca. Porque no quería condicionar absolutamente nada, respecto a lo que fuesen 

cuestiones económicas. Tenía plenos poderes para hacer. Primero con Joan Molàs y luego 

[incomprensible] tenían plenos poderes para discutir los contratos mientras a final de mes 

pasaban cuentas, cuentas. Me decían a mí: has ganado esto. Menos gastos y tal… Pero yo, si 

iba a cantar en Gerona o en [incomprensible] no sabía. Yo es que navego mucho. Ahora 25%, 

ostia me parece mucho. Si lo he cobrado debía ser el tope, tope, tope.  

E.- De acuerdo. 

L.L.- Cuando empecé era el 2,5.  

E.- De hecho tengo el contrato.  

L.L.- El resto ni idea. Sé que en Movieplay. Seguramente cuando empecé en Movieplay… 

E.- Sube 

L.L.- Sube pero no sé cuánto… 

E.- Y esta ya me la respondió en parte en noviembre, ¿la discográfica le permitía crear 

libremente? 

L.L.- Sí, 

E.- Es decir, sin ningún tipo de problema a la hora de grabar… 

L.L.- Ni censura, ni nada, de nada, de nada. Imponíamos todo por contrato 

E.- Imponía todo por contrato. Pues, perfecto. ¿Prefiere una grabación o un concierto? Si es el 

concierto, ¿qué es lo que le lleva a usted a grabar un disco? 

L.L.- No, no es que son dos mundos distintos. No, no hay comparación. Un concierto es un 

lenguaje y un disco es otro. Sobre todo lo que son otros lenguajes… Al principio me 

entusiasmaba, sobre todo cuando empecé a ser el productor o dirigir la producción de todo, 

porque siempre tenía a gente muy capaz que me hacía las cosas. Disfrutaba mucho y al final no 
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me gustaba. O sea, hago una evolución que al final me agota estar allí. En cambio, el concierto 

no, no me ha agotado. Yo no dejo de cantar porque en los conciertos no esté bien. Yo estoy 

bien. Estoy casi diría mejor que nunca, por cuestiones raras, un poco por experiencia de oficio, 

otro por el entorno musical que tenía gente fantástica, extraordinaria. Teníamos un grupo de 

gente, un grupo humano que era maravilloso. Estaba muy bien. Vocalmente, pasé crisis, ¿en 

qué año? Me parece que coincide, sí. Cuando hacia el Pont de mar blava y hasta en Porrera, 

tengo una crisis vocal, la voz me fallaba [incomprensible]. Y en el Nou que voy solo recupero 

la técnica vocal, estudié 15 o 20 años de canto clásico y todo eso, para poder expresar mi 

sincritat. Porque en el Pont de mar blava, porque… que es uno de los problemas que tienen la 

mayoría de los cantantes, si queremos impacto sonoro como cantantes, hemos de superar, y a 

veces más de berrear que de cantar y esas cosas.   
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Anexo 15: Fragmento de la entrevista a Javier Álvarez (17 de enero de 2017) 

 

E.- En cuanto a tus discos, ¿sabrías cuántos discos has vendido de cada álbum? 

J.A.- Aproximadamente yo creo que tengo una idea.  

E.- ¿Me lo podrías decir del primero? 

J.A.- Del primero, seguro, seguro, a ver. Seguro, yo tengo certificado el disco de platino creo, 

hasta el disco de oro, o sea, yo el disco de oro lo tengo de los dos primeros que eran 50.000. 

50.000 de oro. 100.000 platino. Entonces, el primer disco sé que 100.000 llegó, pero que con 

los años seguramente hablaremos de 200.000 seguro. Aproximadamente yo calculo. Del 

segundo, pues 100.000 seguro, tengo el disco de oro 50.000 pero 100.000 seguro. Y del tercero, 

50.000 seguro.  

(…) 

E.- ¿Consideras que tuviste contratos justos con las dos discográficas, es decir que recibías una 

cantidad justa por disco vendido? 

J.A.- La verdad es que sí, en el sentido de que nadie me puso una pistola en la sien para firmar. 

E.- Por ejemplo, ¿qué porcentaje…? 

J.A.- Irrisorio. Irrisorio. O sea, pero es que yo firmé. 

E.- Por ejemplo, hablando con Víctor Manuel, me dijo que él empezó a un dos por ciento. 

J.A.- Yo a un seis. Si no me equivoco un seis. Del primero. Luego, ya no sé si subieron un 

poquito porque iba bien, no tengo ni idea. Tampoco, si te soy sincero. Tampoco me ha 

interesado nunca, tampoco me interesa, ni me ha interesado ni me va a interesar, el dinero. No 

me interesa, no me muevo. Es que no me muevo por ello, ni creo en ello. Entonces, es una cosa 

que me parece absolutamente secundaria. 

E.- En este caso, es una forma de decir: se están quedando conmigo. Me están robando… 

J.A.- Conmigo no se queda nadie. No, conmigo no se queda nadie porque no. A mí no me roba 

nadie porque yo no tengo nada, quiero decirte… 

E.- Es tu trabajo, has hecho el 90% de ese trabajo, ellos han hecho el 10% y son ellos los que 

se llevan los beneficios… 

J.A.- Disculpa, Jose, disculpa. Lo que tuve claro desde el minuto cero, es que a mí no me iba a 

quitar nadie ni un solo derecho de autor. Tengo el cien por cien de mi catálogo. Es más y ni te 

lo voy a contar porque es una cosa que me responsabilizo también, yo he estado mal. Y la 

verdad es que fue un momento en que me pillaron bajo, y yo firmé, estaba mal sicológicamente, 

y firmé una cosa, pero fue una cosa, es un detalle, es un porcentaje que cedí, por una cuestión, 

por una equivocación, una cosa que es injusta pero lo hice yo porque venga. Y porque además, 

me jugaba a que no saliera un disco, y es una cosa que es injusta, y tengo un 30% o menos de 

una canción por una chorrada a un autor con lo cual es a un autor. El resto de canciones, el cien 

por cien es de Javier Álvarez. Ese sí que es mi plan. Lo tuve claro desde el minuto en que, en 

el Retiro, estaba yo cantando en el retiro, alguien, o sea, hubo un cazatalentos que me encontró, 

me llevaron a una oficina y tal, de alguien de una editorial, y entonces, me ofrecieron ocho 

millones [de pesetas] por seis canciones que tenía o diez. Y yo le dije: no, gracias. Yo que no 

tenía un duro y sigo sin tenerlo, dije que no, siempre he dicho no a grandes ofertas de dinero, 

siempre. Nunca me he fiado de nada, pero además, sobre todo concerniendo a mis derechos de 

autor es que ese es uno de los factores por los que, ahí sí que, de repente, no lo he tenido fácil 

y, es decir, a mí me han castigado mucho, sobre todo, en promoción, es decir, hay gente que 

todavía no me lo perdona. Evidentemente, editoriales que no me lo perdonan porque yo no 

pacté con nadie jamás por sonar en ningún lado. En un momento en que todo el mundo lo hacía. 

O sea, digamos que soy el único artista de los pocos que llegaron a tener éxito que llegaron al 
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número 1 de los 40 principales que tenía el 40, el 100% de mi canción, mía. Ahora, 

efectivamente, en las recopilaciones, hay pocas recopilaciones de los grandes éxitos de la época 

en las que Javier Álvarez aparece, pasan directamente del anterior a Ella Baila Sola, o a Rosana 

o Pedro Guerra, yo no estoy. Mi canción Sunset Bulevar, fue número 1 de 40 principales. 

Cuidado, es historia. Lo fue, pero efectivamente, jamás cedí un solo derecho porque eso sí que 

lo tengo claro en cambio, no estamos hablando de dinero, es que mis canciones son mías, solo 

pactaba, mis discos no, o sea, mis discos yo firmé un contrato discográfico… 

E.- ¿Qué porcentaje? 

J.A.- El porcentaje lo firmé yo, ¿qué culpa tienen ellos? Es decir, me refiero es así. Era irrisorio. 

Era el 6% y luego, pues con DRO era un 15. Con DRO me suena un 20. Del 15 al 20, poco 

importa. Además, perdona el término, me la sudó. A mí, me daba igual.  

(…) 

Ahora si quiero firmar con alguien seré yo el jefe, por supuesto, como siempre lo he sido desde 

el principio, digo de mi carrera, de mi carrera. Se lo dije al director primero que me firmó, se 

lo dije: mi condición es que yo encantadísimo te voy a firmar pero que voy a estar… y que el 

jefe primero de mi carrera soy yo, o sea que vosotros sois los vendedores, no vais … ¿me 

entiendes? 

E.- Sí. 

J.A.- Yo tuve esa suerte de tener claro eso. Pero quiero decir que ahora sería jefe y cedería 

cierto porcentaje de algo porque me hicieran un trabajo pero a ver. 

E.- De acuerdo. Sigo con este tema. Sé que es un poco duro. La discográfica, ¿te permitía crear 

libremente o tenías problemas a la hora de grabar con ellos, te decían: no este tema, olvídate, 

no lo vas a sacar en el disco y, es decir, o eras tú el que imponías tus condiciones o eran ellos o 

había un diálogo? Porque con los derechos de autor ya lo tenías claro desde el principio, ¿era 

igual con todo? 

J.A.- Cuidado, es un tema duro. Es duro, pero, o sea, a mí lo que me duele es precisamente 

como he dicho antes, es que estoy yo también un poco cansado de eso. Es muy fácil echar 

balones fuera y decir: ¡qué hijos de puta son los políticos!, ¡qué chunga es la industria! ¡Es que 

se lo llevan crudo!, y es que no te das cuenta de que cuando estás criticando a los demás, es 

echar balones fuera y no te responsabilizas de tus actos. Y ahora en lo que soy más radical, a 

ver, no me gusta la palabra, a ver pero en un sentido no radical, sino que lo tengo muy claro. Es 

que mi actitud ha sido la misma desde el primer momento. O sea, yo, a ver, a mí no me han 

ordenado nada, porque, yo, lo que les dije desde el principio, lo de mis derechos de autor ya te 

lo he dicho, pero, además, es que les dije a todo el mundo con los que he trabajado, les dije el 

jefe soy yo, es decir, siendo un niñato y no teniendo ninguna experiencia pero yo les dije: mis 

canciones son mías, y entonces, mis canciones y mis discos los voy a hacer yo. Lo voy a decidir 

todo yo, o sea, todo, desde el minuto cero hasta que sacaba un disco, porque además son un 

melómano y entonces, adoro los discos y es de lo que controlo y sé lo que quiero. Entonces, 

voy a dejar, soy una persona muy abierta, procuro ser tolerante, procuro. Entonces, opiniones 

todas. Y escuchar, todo. Pero soy yo el que va a tomar las decisiones y como dije desde el 

minuto cero a la persona que me encontró en el retiro, mi cazatalentos Gonzalo Benavides que, 

de repente consiguió que yo grabara una demo. Yo a él se lo dije. Yo nunca le mentí. Gonzalo, 

contigo, si tu pretendes cobrarme de aquí y de aquí. No te voy a dar nada. Y se lo dije, jamás le 

mentí. Igual que a él. El presidente de Chrisalys el sello de EMI con el que firmé, Carlos San 

Martín, que además, es un tío que admiro muchísimo porque es un melómano. Pero le dije lo 

mismo en su despacho. Cuando él intentó claramente decir esta canción va, vamos a coger esta 

y esta no. Le dije: no, Carlos. Te lo agradezco un montón. No te equivoques. Yo recuerdo su 
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cara de decir: este niñato… No te equivoques. Me refiero que no hubo ni un ápice. No había 

posibilidad y si no no iban a tenerme, ¿me entiendes? Y yo no… 

E.- ¿Y llegabas hasta el punto de decir la carátula del disco…? 

J.A.- Absolutamente todo. Claro, en mi caso absolutamente todo. Pero claro esa es una actitud 

que hay que mantener. Y esa es la que, de repente, no es fácil. Es la que me salió es la mía. 

Tampoco tengo ningún mérito ni nada. Pero es una actitud, es un trabajo, es la que yo he elegido. 

Y es la que te cuesta realmente. Y por eso yo hablo bien de todo el mundo por sus cosas buenas, 

hasta de mis mánagers, de la gente que se supone… todo el mundo te puede aportar cosas 

buenas, porque yo, mi trabajo lo he hecho como yo he querido. Ellos, que, de repente, en mi 

trabajo ha habido gente que ha intentado arañar o … bueno, era su trabajo. Yo lo entiendo, he 

sido yo cuando me han intentado arañar y lo han conseguido, me he dejado. He sido yo, cuando 

de repente, se han llevado un porcentaje grande de mi… he sido yo que lo he firmado. Yo me 

responsabilizo de mí. Y para mí, sinceramente es como molaría que fuera todo.  

E.- Es muy sano.  

J.A.- Sí, pienso que sí. Porque sobre todo, joder, es que solamente hablas bien de los demás y 

luego te responsabilizas de tus actos. Pues yo creo que es lo suyo. 

E.- ¿Prefieres una grabación o un concierto? Si es lo segundo, ¿qué te lleva entonces a grabar 

un disco?      

J.A.- Prefiero una grabación o un concierto. Hala, tío. De verdad, es que te puedo decir que 

prefiero las dos cosas. Porque  yo he sido un animal de estudio, porque tan tan de los discos que 

amo, entonces de repente, disfruto de los sonidos, disfruto de los arreglos cuando me gusta un 

disco, disfruto tanto. Y luego cuando conocí lo que es en sí un estudio con sus pros y sus contras 

pero para mí el trabajo de estudio es fascinante. Yo he pasado mucha alegría, muchísima 

emoción. Yo he soñado mucho en los estudios y he disfrutado mucho grabando. Pero también 

es verdad que ahora que los tiempos han cambiado y que los estudios no son lo que eran y que 

tienes experiencias diversas de todo. ¡Ostras! es que no sé decirte con qué disfruto más si 

cantando o grabando. El directo, es que últimamente me lo paso, es que termino casi con 

orgasmos los conciertos, quiero decir, es cómo, por fortuna, yo y todos mis compañeros y por 

mí primero, es , ahora mismo no sé que decirte, disfruto mucho de todo, es que la música es 

disfrute. Eso también te diría, sobre todo sigo escuchando, cuando más disfruto en realidad, es 

cuando escucho algo que me flipa todavía. Eso me parece a mí, muy sano. Que es lo suyo. 

Porque sigue siendo mi pasión máxima en la vida. Entonces, de repente, cuando se acabara eso, 

sería una derrota. Entonces, como que yo sigo. Cuando más me flipa la música, es cuando 

escucho algo que yo digo: ¡Dios mío! Y me hace llorar. Eso todavía me ocurre y generalmente 

no es con mi música. Obviamente.     
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Anexo 16: Fragmento de la entrevista a Tontxu (enero de 2017) 

 

E.- En cuanto a tus discos, ¿sabrías cuántos discos has vendido de cada álbum? 

T.- Ni idea.  

E.- Ni de los primeros. Por ejemplo Corazón de mudanza, o de… 

T.- Ni idea. No me ha importado mucho. 

E.- Porque para mí, es una parte importante. Entonces lo que te voy a proponer… 

T.- De los primeros discos aproximadamente se venderían 50.000 discos. 

E.- Te dieron disco de oro. 

T.- No, yo nunca llegué. Pero yo no. Yo no vendo discos.  

E.- La discográfica. 

T.- Yo no, la discográfica vende discos. Yo solo compro discos. Y además, cada vez que voy a 

Portugal me compro seis discos o así. (…) La discográfica llegaría a vender casi 50.000 discos. 

Luego, 30.000. Luego, 15.000. 

E.-  De 30.000 estamos hablando del disco en el que aparece Somos de colores, En el medio.  

T.- Sí. 

E.- Ese es 30.000. 

T.- Sí, aproximado. Del primero fueron 47.000, esa es la cifra de la que ellos hablaban. Pero te 

vuelvo a repetir que a mí es algo que no me… No entiendo las cifras. Lo único que pretende 

uno, es hacer mejores letras, mejores canciones. Qué luego la discográfica vende o no vende, o 

tienen millones de millones de millones de descargas porque ahora ya no se venden discos, 

ahora son descargas. Para ti la perra gorda. Si lo único que saben hacer es contar millones. Y 

nosotros no contamos, nosotros cantamos. ¡Qué bonito eso! No contamos, cantamos. 

E.- ¿Has considerado que has tenido siempre un contrato justo con las discográficas y que 

recibes una cantidad justa por disco vendido o…? 

T.- No, al principio, como no me enteraba de nada. Yo personalmente pensaba que bueno… 

también me daba igual porque cuando llega un chaval con 22 años a Madrid  y se quiere dedicar 

a cantar sus propias canciones, de lo último que se preocupa es de… 

E.- Leer la letra pequeña. 

T.- de leer la letra pequeña, los contratos, pero que tú firmas y ya está, 30 folios. Y puedo tocar, 

tengo conciertos y suenas en la radio, te va a ver gente a los conciertos. Te tratan bien en todas 

partes. A cualquier ciudad que llegas, llegas con la ventaja de que hay varias personas, que es 

una de las maravillas de este oficio, de tener amigos en todas partes. O en casi todas, claro. 

Pero, en cualquier sitio… 

E.- Pero, por ejemplo, Víctor Manuel cuando empezó, empezó con un dos por ciento y ahora 

está en un 25.  

T.- Como todos.  

E.- Y el tuyo. 

T.- Yo con el mismo 

E.- Dos. 

T.- Tres. Una mierda. 

E.- Para aquella época era terrible. 

T.- Era una mierda. 

E.- Porque otros tenían un seis o siete por ciento. 

T.- Era una mierda. 

E.- Sí, Sí. Y ¿para tu segundo y tercer disco conseguiste aumentar eso? 
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T.- Nunca me preocupó ni tan siquiera eso del dinero. Porque era mínimo. Era como una especie 

de aguinaldo. Realmente de lo que vives en ese momento es de los conciertos. Realmente hay 

setecientas personas que se han gastado 10 o 12 euros y hay ocho mil euros que repartir. Pagas 

todo el chiringuito y tú te vas con tres mil o cuatro mil euros a tu casa. A mí, la primera vez que 

me pagaron en Bilbao por un concierto seiscientos euros, o sea, me daba, y lo hablado con 

compañeros después, era lo que yo cobraba en un mes trabajando como locutor en la cadena 

SER, en 40 principales. Y te da pudor. Te da la sensación de que estás robando. Luego, con el 

tiempo te acostumbras, y entiendes que tienes el trabajo más honrado del mundo que te lo pagan 

que luego estás muchos días sin trabajar. Y que es una remuneración más o menos justa. Y, 

luego, otra gran frase que se me quedó del gran maestro Víctor Manuel, es que tenemos el 

trabajo más honrado del mundo, porque nosotros no metemos comisiones, si nos piden otra en 

los bises no cobramos más, grabamos, cobramos, cantamos no hay trampa, no hay inflación de 

la entrada… 

E.- Luego, está la reventa, ¿eh?... (risas) 

T.-  Pero sabes muy bien que nunca es el artista el que se lleva el plus. 

E.- No. ¿Las discográficas te han permitido crear libremente o has tenido y tienes problemas a 

la hora de grabar con ellas? Es decir, ¿eres tú el que impone tus condiciones o son ellos, o hay 

un diálogo o todo está claro desde el principio? 

T.- En mi caso, no para protestar sobre la producción de mis obras y de mis discos, hasta que 

me encontré con un director artístico que quería meter maquinita entre comillas en mis 

canciones y ese fue el detonante de que yo me fuera de EMI y pidiera yo mi carta de libertad y 

de lo cuál el día de hoy. Me arrepiento. Porque mi opinión hoy con 44 años es que en el mundo 

de la música es mejor ser cola de león que cabeza de ratón. Pero me encontré con un director 

artístico, que no coincidí y tal. No te doy nombres, porque no vamos a dar ese momento de 

rabia a nadie. Pero sí, yo me largué de ahí porque me querían poner de … 

E.- ¿Y eso fue en qué año? 

T.- 1996, 1997 y …. 2002 o así pero tengo que mirar los discos.  

E.- Vamos a decir 2002 y después, ¿te has producido con otras o…? 

T.- Y después me puse a trabajar con un tío que trabajaba en EMI que ya no estaba en EMI, 

grabamos Cuerdas vocales y consonantes, luego con otro (…) 

E.- ¿Prefieres una grabación o un concierto? Si es lo segundo… 

T.- Un concierto. Sin dudar. Lo otro es una mierda. 

E.- Entonces, ¿qué te lleva a grabar un disco? 

T.- Pues es una buena pregunta. Porque a día de hoy… ¿qué cojones me lleva a mí a grabar un 

disco? ¿Por qué tengo que grabar un disco? Me encanta la pregunta, la verdad. La mejor 

pregunta que me han hecho hace mucho tiempo. Es más es para apuntársela. ¿Qué te lleva a 

grabar un disco? Contesta si tienes cojones. (…) Imagino que lo quiero enseñar. Imagino que 

es la misma sensación que tiene el delantero de meter goles, el exhibicionista de abrir la 

gabardina y el maestro vocacional de educar, de enseñar. 

E.- Voy a ir más allá, es decir, puedes componer, puedes pasártelo bien componiendo, en un 

momento de éxtasis entre tú y tu guitarra pero ese momento se lo vas a transmitir a un público 

pero en un concierto porque lo que a ti te llena son los conciertos más que grabar un disco. 

Entonces, ¿por qué la necesidad de plasmar eso? Porque si lo tuyo llega, se va a poder transmitir 

de forma oral, como se han transmitido los cancioneros, como se han transmitido los poemas… 

T.- La única respuesta que se me ocurre así a bote pronto es que hay un señor lejos que nunca 

voy a poder estar cerca de él para cantársela al oído. Y, además, en este caso, absolutamente 

contextual, 2017, me excita un huevo enseñarte cosas que estoy haciendo yo solo con los 
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cacharros. Estoy hablando de baterías, bajos, tal, se lo he enseñado a mis amigos, exigentes, 

críticos … y me han preguntado ¿y eso dónde lo has grabado? ¿y el bajo quién lo toca? ¿Y 

quién ha mezclado? Y tu respuesta es yo. Conclusión de la respuesta, supongo que es por un 

afán exhibicionista, egocentrista crónico brutal que tiene uno. En este caso. Pero es muy buena 

pregunta. Porque también podía ser, y le quiero y le admiro mucho a Javier Álvarez y decidió 

uno de sus discos no grabarlo y enseñarlo en salones de casa. Yo he estado en ese concierto 

(…) 

Pues Javi decidió eso, no lo voy a grabar. ¿Para qué? Para que lo venda otro. Pues lo toco en 

directo. Pero volvemos a lo mismo, yo he sido un privilegiado y tú otro.  

(…) 
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Anexo 17: Síntesis de las listas de éxitos españolas de 1969 a 2000, únicamente con los artistas 

españoles realizada a partir del libro de Fernando SALAVERRI ARANEGUI, Solo éxitos 1959-

2012, 2015, Fundación SGAE, Madrid. 

1969 

Singles del año (pp. 112-116) 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

21/07 1 Maria Isabel/Compasión Los payos 9 31 

17/03 2     /  1 Las flechas del amor/ Fiesta Karina 6 24 

19/05 12   /  1 Cuéntame Fórmula V 1 20 

 13 Dedicado a Antonio Machado Serrat   

31/03 16   / 2 Sinner man / Me casó mi madre N. P. Mundo - 20 

07/04 18  / 2 Canta con nosotros Voces amigas - 17 

01/09 19    / 3 Busca un amor Fórmula V - 22 

27/10 20    /  1 La charanga Juan Pardo 1 21 

27/01 
14/04 

15/12 

 
            2 

Tengo tu amor 
Vivo cantando (eurovisión) 

Paxariños / El abuelo Vítor 

Fórmula V 
Salomé  

Víctor Manuel 

 15 
14 

6 

18/08 

06/01 
29/12 

 

             3 

La Chevecha 

El río/ Vuelvo a Granada 
Himno a la alegría 

Palito Ortega 

Miguel Ríos 
Miguel Ríos 

 20 

8 
4 

24/11              4 La romería Víctor Manuel  21 

02/06 

15/12 
08/12 

         

            5 

¡Oh, mamá! 

Cenicienta 

Penélope 

Los Brincos 

Fórmula V 
Serrat 

 17 

6 
6 

23/06 

18/08 
24/11 

        

            6 

Hace frío ya 

Te vas a enamorar 
El tiempo vuela / Aria 

Nada 

Palito ortega 
Los Pekenikes 

 17 

14 
13 

24/02 

 

29/12 

 

           7 
Tu nombre me sabe a Yerba/Balada 

de otoño 

El baúl de los recuerdos/Regresarás 

Serrat 

 

Karina 

 15 

 

9 

28/04 

13/01 

           8 Lo mucho que te quiero 

Corazón contengo 

Los Ángeles 

Palito Ortega 

 17 

13 

17/03 

10/02 

           9 La paloma 

Corazón contento 

Serrat 

Marisol 

 12 

13 

20/01           10 Per sant Joan / Marta Serrat  7 

29/12           11 Mi pequeña Anita/ Adiós a Jamaica Los payos  4 

20/01 

17/03 

         12 Tiempo de amor / En San Juan 

La última noche 

Juan y Junior 

Los Albas 

 7 

15 

06/01 

29/12 

         14 Manuel/Poco antes de que den las10 

En el portalín de piedra 

Serrat 

Víctor Manuel 

 3 

2 

24/03 

21/04 
05/05 

      

          16 

Yo solo soy un hombre 

De mica en mica 

Fin de semana 

Miguel Ríos 

Serrat 
Voces amigas 

 7 

3 
2 

14/04 

06/01 
03/02 

28/07 

09/06 

 

 
          17 

Es muy fácil 

Créeme/ Jenny 
Cerca de las estrellas 

Jinetes en el cielo/ Eres tú 

La Saeta /Cantares 

Los mitos 

Los Ángeles 
Los Pekenikes 

Raphael 

Serrat 

 26 

4 
10 

7 

3 

27/01 
06/01 

           18 La vida sigue igual 
La canción del tamborilero/ 

Navidades blancas/Noche de paz 

Julio Iglesias 
Raphael 

 5 
4 

28/04 
10/11 

17/11 

        
           20 

No llores mi amor 
Toros en Méjico 

Mare Lola 

Julio Iglesias 
Juan Pardo 

Serrat 

 8 
2 

1 

15/12 

08/12 
28/07 

14/07 

18/08 

      

 
           21 

Yo canto 

Momentos 
El frescales 

Loretta, Loretta 

Poderoso señor 

Julio Iglesias 

Los Ángeles 
Luis Aguilé 

Los Mustang 

Los Pekenikes 

 7 

7 
7 

3 

2 

22/12 

10/11 

            22 Me conformo/ Todos lo saben 

Ella / Dos palomitas 

Los Mitos 

Raphael 

 3 

2 

07/04             23 Las alegres chicas de San Diego Los Brincos  2 

29/09 

05/05 

13/01 

 

            24 

No sabes como sufrí/Contra el cristal 

Las tres de la noche 

La vida sigue igual 

Miguel Ríos 

Los Íberos 

Los Gritos 

 6 

2 

2 

26/05              25 Pepa Bandera Estrellita Castro  5 

29/12 
01/09 

            26 Ven a mi casa esta navidad 
Nightime  

Luis Aguilé 
Los Íberos 

 2 
2 
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13/10 
15/12 

            27 Rogelio 

Irene 

Patxi Andión 
Lluís Llach 

 2 
1 

26/05             29 La juventud tiene razón Manolo Díaz  1 

07/04 

22/09 

            30 La primavera 

Canción 

Palito Ortega 

Los Buenos 

 3 

1 

Los intérpretes del año (en singles) (p. 112) 

1.The Beatles / 3. Fórmula V / 4. Joan Manuel Serrat / 5.Los Payos / 6.Karina / 9.Palito Ortega / 15.Víctor 

Manuel / 16.Nuestro Pequeño Mundo / 17.Voces Amigas / 18.Juan Pardo. 
 

Los álbumes del año (la primera lista de álbumes tiene fecha del día 31 de marzo de 1969) (pp. 117-119) 

 
Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

16/06        1 Dedicado a Antonio Machado, Poet. Serrat 22 30 

21/04  2  /   1 J. Manuel Serrat (Poema de amor) Serrat 7 32 

31/03 5  /   1 El folklore de Nuestro Pequeño 

Mundo 

Nuestro Pequeño M. 4 16 

21/07 6    /   2 Buenas noticas de N. Pequeño Mundo Nuestro P. Mundo  15 

03/11 11  /  2 ¡Aquí, Raphael! Raphael  11 

05/05 12  /  3 Peret (Una Lágrima) Peret  12 

01/09 13  /   3 El golfo Raphael  12 

21/04          4 Manolo Escobar Manolo Escobar  4 

21/04 
16/06 

31/03 

    
         5 

Juan&Junior (Tiempo de amor) 
Alarma 

Joan Manuel Serrat (Paraules de 

amor) 

Juan & Junior 
Los Pekenikes 

Serrat 

 5 
3 

2 

14/04         6 María Dolores Pradera Mª Dolores Pradera  3 

04/08         7 Fórmula V (Busca un amor) Fórmula V  4 

01/09 

14/04 

       8 Palito Ortega (Corazón contento) 

Paco Ibáñez 

Palito ortega 

Paco Ibáñez 

 2 

1 

12/05 
25/08 

       9 Cantando a la vida (temas de la B.S.) 
El disco de oro 

Massiel 
Raphael 

 1 
1 

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 117) 

 

1.Joan Manuel Serrat / 2.Nuestro Pequeño Mundo / 6.Raphael / 10.Peret / 16.Narciso Yepes / 17.Juan y Junior / 

19.Manolo Escobar. 

 

 

1970 

 

Singles del año (pp. 124-128) 

 
Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

01/06     1 Un rayo de sol Los Diablos 14 27 

16/03    3    /     2 Todo tiene su fin  Los Módulos  41 

07/09   5   /     1 Corpiño xeitoso Andrés Do barro 1 35 

06/04   6  /     1 Gwendolyne Julio Iglesias 8 19 

16/11 12  /    1 N’a veiriña do mar María Ostiz 5 1 

19/01 13  /    1 Paxariños/ El abuelo Vítor Víctor Manuel 2 16 

03/08 14  /    2 Como un gorrión Serrat  26 

05/01  20 /   3 Cenicienta Fórmula V  13 

09/11 

02/02 
21/12 

       

          1 
Quiero Abrazarte tanto 

Himno a la alegría 
Te quiero, te quiero 

Víctor Manuel 

Miguel Ríos 
Nino Bravo 

1 

1 
2 

14 

12 
12 

19/01 

28/12 
05/01 

 

          5     

El baúl de los recuerdos/ Regreserás 

A los que hirió el amor 
Mi pequeña Anita / Adiós a Jamaica 

Karina 

Pedro Ruy-blas 
Los Payos 

 14 

15 
9 

03/08           6 Aleluya del silencio / Los pelegrinitos Raphael  22 

09/11 

14/09 

20/07 

16/03 

27/04 

 

 

          7 

Cnd me acaricias/Un hombre marchó 

People talkin’around 

Señor DoctorP/ Una perla en el mar 

Ágata 

Poetas andaluces/ Cantaré 

Mari Trini 

Los Bravos 

Los Payos 

Nino Ferrer 

Aguaviva 

 28 

18 

17 

18 

20 

23/03           8  Mónica Los Ángeles  20 

12/01  O tren Andrés do Barro  9 
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07/09 
03/08 

         9 A-chi-li-pú 

Carmina/ Tengo cansada el alma 

Dolores Vargas 
Víctor Manuel 

18 
18 

09/02         10 Yo canto Julio Iglesias  11 

26/01 

05/01 

        11 Penélope 

La romería 

Serrat 

Víctor Manuel 

 7 

5 

16/11 

20/04 

19/01 

     

        12 

Cantar y cantar 

Jenny Artichoke 

El tiempo vuela /Aria 

Los Diablos 

Fórmula V 

Los Pekenikes 

 9. 

11 

3 

11/05 
10/08 

28/12 

 
       13 

Colores 
Mamy Panchita 

San Antón 

Karina 
Marisol 

Andrés do Barro 

 13 
10 

3 

26/10 
02/03 

28/12 

 
      14 

A collir pebrots 

El cobarde/El tren de madera 

Susie q/ Destiny 

La Trinca 
Víctor Manuel 

José Feliciano 

 10 
10 

5 

06/07 
12/01 

28/12 

 
      15 

Tras de ti 

En el portalín de piedra 

Fiesta/ Señora 

Fórmula V 
Víctor Manuel 

Serrat 

 7 
2 

2 

31/08       16 Chiquilla Julio Iglesias  8 

03/08 
12/01 

07/12 

26/01 

    
      17 

  

Leonor/ Meu Ben Dorme 
Momentos 

Dos caminos 

Balada de la Trompeta/Si, pero no 

Juan Pardo 
Los Ángeles 

Fórmula V 

Raphael 

 16 
5 

2 

3 

02/02 
01/06 

      18 Me conformo/Todos lo saben 
Rock de la cárcel /Despierta 

Los Mitos 
Miguel Ríos 

 8 
8 

02/02 

30/11 
10/08 

20/04 

27/04 

 

 
       20 

Paco, Paco, Paco 

Tú y yo 
Con amor o sin amor 

Un mundo mejor/Jamás la olvidaré 

La saeta/Cantares 

Encarnita Polo 

Karina 
Luis Aguilé 

Voces Amigas 

Serrat 

 10 

10 
7 

3 

- 

29/06 
09/03 

21/12 

 
       21 

Good Morning 
Rain 

Somos 

Los puntos 
José Feliciano 

Raphael 

 6 
2 

2 

16/11        22 Annie Los puntos  5 

06/04 
16/11 

09/02 

    
      24 

Mi carro 
Te he prometido 

En el amor 

Manolo Escobar 
Leo Dan 

Luis Aguilé 

 11 
7 

6 

15/06       25 Canciones Massiel  1 

26/01 
 

04/05 

       
       26 

Tanguillos de la defensa (B.S.O. de 
Juicio de faldas 

Sevillanas de la vuelta 

Manolo Escobar 
 

Amigos de Ginés 

 6 
 

3 

02/03 
31/08 

04/05 

08/06 

    
       27 

No digas adiós 
Échale guindas al pavo 

Sevillanas de la reina 

Si la ves 

Basilio 
Rosa Morena 

Los marismeños 

Patxi Andión 

 4 
3 

2 

2 

19/01 

 

23/11 

        29 Áridos campos/take my hand, 

precious .. 

Más allá / Let it be 

Mocedades 

 

Mocedades 

 2 

 

2 

13/07 
05/01 

        30 Cómo tú 
La c. del tamborilero/N. Blan./ N. de 

paz 

Paco Ibáñez 
Raphael 

 2 
1 

 

Los intérpretes del año (en singles) (p. 124) 

 

1.Simon & Garfunkel / 3.Los Diablos / 4.Víctor Manuel / 5.Julio Iglesias / 6.Módulos / 7.Andrés do Barro / 

12.Joan Manuel Serrat /  13. María Ostiz / 14. Fórmula V / 19. Karina / 20.Mari Trini 

 

Los álbumes del año (pp. 129-131) 

 
Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

08/06 3    /     2 Serrat-4 Serrat  21 

02/11 6   /     1 Amores Mari Trini 6 13 

05/01 9   /      2 Dedicado a Antonio Machado. 

Poeta 

Serrat  18 

11/05 13 /     3 Yo canto Julio Iglesias  15 

31/08 14 /     2 Víctor Manuel Víctor Manuel  12 

14/12            1 Fireworks José Feliciano 1 5 

28/09 

05/01 

12/01 

    

           3 

Canta, canta 

Juan Pardo (Quizás mañana) 

¡Aquí, Raphael! 

María Ostiz 

Juan Pardo 

Raphael 

 6 

5 

2 

01/06        José Feliciano en vivo José Feliciano  8 
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02/02 
21/12 

           4 10 to 23 

Joan Manuel Serrat (Mi niñez) 

José Feliciano 
Serrat 

2 
2 

10/08 

07/12 

          5 Aguaviva 

Aleluya 

Aguaviva 

Raphael 

 10 

6 

07/12 
11/05 

         7 Festa major 
Realidad 

La Trinca 
Módulos 

 3 
3 

25/05 

16/11 

          8 Manolo Escobar y sus películas 

La pandilla 

Manolo Escobar 

La pandilla 

 5 

3 

12/01            9 Villancicos Manolo Escobar  1 

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 129) 

 

1.Simon & Garfunkel / 2.Joan Manuel Serrat / 8.Mari Trini / 9.José Feliciano / 12.Julio Iglesias / 13.Víctor 

Manuel / 19.Aguaviva / 20.Raphael.  

 

 

1971 

 

Los singles del año (pp. 136-140) 

1.                   Help                                    Tony Ronald                   9              26 

 
Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

17/05  2  /     1 Que será (Che sará) José Faliciano 8 26 

26/07 4  /      1 Fin de semana Los Diablos 4 25 

09/08 9  /      2 Borriquito Peret  27 

04/01 10/     1 Te quiero, te quiero Nino Bravo 7 16 

16/08 14/     3 Ahora sé que me quieres Fórmula V  25 

12/04 18/     3 En un mundo nuevo Karina  18 

25/10 20/     3 El jinete/dos cruces José Feliciano  15 

20/12          2 Tierras Lejanas Basilio  16 

18/01 
11/01 

04/01 

        3 San Antón 
N’a veiriña do mar 

Quiero abrazarte tanto 

Andrés do Barro 
María Ostiz 

Víctor Manuel 

 16 
9 

11 

22/11          4 El soldadito La compañía  12 

04/01          5 A los que hirió el amor Pedro Ruy-Blas  12 

04/01          6 Cuando me acaricias/Un hombre 

marchó 

Mari Trini  9 

03/05          8 Cuando te enamores Juan Pardo  18 

05/04 
25/01 

01/03 

01/02 

 
        10 

Puerta de amor 
Tú y yo 

Como el viento 

Fiesta/Señora 

Nino Bravo 
Karina 

Miguel Ríos 

Serrat 

 16 
10 

10 

15 

08/02 

20/12 

31/05 

        11 Capitán de madera 

Feliz Navidad 

Il cuore è uno zíngaro (Corazón 
gitano) 

La pandilla 

José Feliciano 

Nada 

 11 

3 

2 

22/03 

27/12 

        12 Hombre y mujer 

Pandeirada 

Alicia y nubes grises 

Andrés do Barro 

 15 

6 

06/09 
18/10 

       14 La minifalda/Tú me juraste 
Amores/Déjame 

Manolo Escobar 
Mari Trini 

 18 
8 

22/03 

13/12 

       15 Banana Boat 

Solo tú 

Nuestro P. Mundo 

Módulos 

 8 

8 

28/06 
13/12 

       16 Yo confieso/Escúchame 
Si fulano…/A mis las mujeres, ni fu 

ni 

Mari Trini 
Peret 

 7 
3 

25/01        17 En vigo me enamoré Rachel  11 

29/11 
22/11 

20/09 

       18 L’águila negra 
Ay, ay, Rosseta 

A marían niña 

Mªdel Mar Bonet 
Camilo Sesto 

Juan Pardo 

 9 
6 

2 

14/06 

08/11 
04/01 

      19 Yo te diré 

Alondra 
Cantar y cantar 

Karina 

Ismael 
Los Diablos 

 11 

2 
1 

26/07       20 Un rayo de sol Los Diablos  1 

03/05       21 En un pequeño cuarto de un hotel Víctor Manuel  4 

12/07       22 Meu amor Andrés do Barro  6 

20/09       23 Miña rianxeira María Ostiz  7 

20/09 

26/04 

      24 ¿Dónde vas, carpintero? 

La cita 

Ismael 

Betty Missiego 

 7 

3 



  519  
 

12/04 
09/08 

       25 Falsedad 
En un rincón del desván 

Rachel  
Julio Iglesias 

 3 
2 

12/07 

19/04 
25/01 

 

       26 

Noelia/ Mi gran amor 

Mi voz es amor 
Tú ya no estás /No puedo estar sin ti 

Nino Bravo 

Pedro Ruy-Blas 
Módulos 

 6 

3 
2 

04/01 

13/09 

03/05 
01/03 

27/12 

 

      

        27 

Somos 

 paz, el cielo y las estrellas/anticuario 

Tu caminar 
Un tipo raro 

El chico de la armónica 

Raphael 

Los Payos 

Los Mustang 
Los Payos 

Micky 

 4 

4 

2 
1 

1 

11/01         28 Mas allá/ Let it be Mocedades  3 

25/01        29 Cuando vuelva a amanecer/ A veces 
pregunto al viento 

Julio Iglesias  2 
 

 

Los intérpretes del año (en singles) (p. 136) 

 

1.José Feliciano / 7. Los Diablos / 8.Nino Bravo / 10.Peret / 12.Karina / 15.Fórmula V / 19. Andrés do Barro. 

 

 

Los álbumes del año (pp. 141-143) 

 
Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

08/11    1 Amores Mari Trini 3 44 

15/03   3    /    2 Fireworks José Feliciano  29 

04/01   4   /     2 Joan Manuel Serrat (Mi niñez) Serrat 32  

27/09   17 /     4 Las mejores actuaciones de J. 

Feliciano 

José Feliciano  11 

22/03   18/      4 Pasaporte a Dublín Karina  11 

18/01  20/      2 Cuplets a Barcelona Nuria Feliú  9 

27/12            1 Mediterráneo Serrat 1 2 

15/02 

15/11 

            3 Me llamo Andrés Lapique do Barro 

Algo más… 

Andrés do Barro 

Raphael 

 5 

5 

06/09 

17/05 
05/04 

27/12 

 

           4 

Sevillanas 

Trincar i riure 
Apocalipsis 

Escúchame 

Manolo Escobar 

La Trinca 
Aguaviva 

Mari Trini 

 10 

7 
5 

2 

22/03 
11/01 

           6 Uno x uno 
¡Aleluya! 

Nuestro P. Mundo 
Raphael 

 5 
2 

18/01           7 La pandilla La pandilla  3 

04/01           8    Velas al vent Raimon  2 

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 141) 

 

1.Mari Trini / 2.José Feliciano / 4.Joan Manuel Serrat / 18.Nuria Feliú / 19.Manolo Escobar. 

 

 

1972 

 

Los singles del año (pp. 147-151) 

 
Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

10/07       1 Algo de mí Camilo Sesto 13 33 

10/04      5    /      1 Yo no soy esa Mari Trini 6 28 

25/09    9     /       1 Oh, oh, July Los Diablos 1 23 

27/03   10   /        1 El chico de la armónica Micky 1 24 

08/05   13  /         4 Ve con él Basilio  27 

13/03   17  /         5 Un beso y una flor Nino Bravo  29 

17/01   20  /         3 El soldadito La compañía  16 

10/01                   5 El jinete/Dos cruces José Feliciano  8 

26/06                  7 Vacaciones de verano Fórmula V  16 

21/02 

03/01 

                 8 Si yo fuera rico 

Feliz Navidad 

Nuestro P. Mundo 

José Feliciano 

 18 

4 

17/01 
03/01 

                 9 Nueve sobre diez 
Solo tú 

Fórmula V 
Módulos 

 13 
15 

03/01               10 Manda Christmas Los Diablos  3 
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24/01               11 Pandeirada Andrés do Barro  13 

17/07               13 Dama, Dama Cecilia  20 

10/01 

06/11 

03/01 
01/05 

             

              14 

Un canto a Galicia 

Mama Samba 

L’águila negra 

Qué va a ser de ti 

Julio Iglesias 

Nuestro P. Mundo 

Mªdel Mar Bonet 
Serrat 

 21 

8 

9 
8 

15/11              15 Por una mujer Julio Iglesias  18 

03/01 

06/03 
18/09 

  

             17 

Ay, ay, Rosseta 

En este mundo en que vivimos 
Palomitas de maíz 

Camilo Sesto 

Karina 
Los Pekenikes 

 8 

11 
3 

13/03             18 Yo confieso /Escúchame Mari Trini  2 

03/07             19 Amor, amor Pedro Ruy-Blas  2 

17/01 
11/12 

10/07 

            20 Si fulano…/A mí las mujeres, ni fu ni  
Monedas de amor 

Bailen mi rumbita 

Peret 
Fórmula V 

Los Amaya 

 10 
3 

2 

10/07 
27/03 

18/12 

            21 Chavi 

Canción para Pilar 

Niña de papa 

Peret 
Víctor Manuel 

Los Diablos 

 10 
5 

2 

11/12             22 Libre Nino Bravo  3 

18/12             23 Niña Marisol  2 

07/08 
20/11 

03/07 

            
           24 

Costumbres/Te estoy queriendo tanto 
No quiero pensar en ese amor 

In the backwoods of my mind (En los 

bosques de mimente) 

Raphael 
Módulos 

Teddy Bautista 

 6 
4 

3 

21/01             25 Abre tu ventana Los Ángeles  9 

17/07            26 ¿Por qué te quiero tanto? Manolo Galván  6 

04/09            27 Adiós tristezas Micky  2 

10/01 

18/12 

           28 Cantemos, cantemos 

En el amor 

La pandilla 

Karina 

 2 

2 

18/12 

23/10 

          30 Tiempo, tiempo 

Vagabundo 

Patxi Andión 

Manolo Galván 

 2 

1 

 

Los intérpretes del años (en singles) (p.147) 

 

1.Camilo Sesto / 5.Mari Trini / 9.Los Diablos / 11.Micky / 15.Basilio / 18.Nino Bravo / 20.La Compañía. 

 

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 152) 

 

1.Joan Manuel Serrat / 2.Mari Trini / 4.Juan Pardo / 8.Camilo Sesto / 15. Nino Bravo / 19.Cecilia. 

 

 

 

Los álbumes del año (lp’s y cassettes) (pp. 152-154) 

 
Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

03/01          1 Mediterráneo Serrat 20 52 

06/03    2   /      1 Escúchame Mari Trini 10 43 

24/07    4   /      1 Natural Juan Pardo 9 26 

01/05   14 /       7    Un beso y una flor Nino Bravo  26 

07/02   18  /      6 Soledades Juan Pardo  23 

11/12                1 Miguel Hernández Serrat 3 4 

07/08 

28/08 

              3 Camilo Sesto 

Cecilia 

Camilo Sesto 

Cecilia 

 31 

21 

18/12 
17/01 

              7 Volveré a nacer 
Algo más… 

Raphael 
Raphael 

 6 
4 

24/01 

13/03 

17/01 

              9 ¡Pum! 

Brindis 

Variaciones 

Andrés do Barro 

Manolo Escobar 

Módulos 

 9 

8 

8 

14/02 

28/02 

            11 Mocedades 

Unidos 

Mocedades 

Miguel Ríos 

 15 

11 

17/01             12 Reestreno La compañía  7 

18/09             13 Conciertos de rock y amor Miguel Ríos  7 

03/01            14 Las mejores actuaciones de José 
Feliciano 

José Feliciano  2 

10/01            15 Sevillanas Manolo Escobar  2 

15/05 
11/12 

           17 Xauxa 
Palabra por palabra 

La Trinca 
Patxi Andion 

 6 
3 
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10/07 
20/03 

           19   Com un arbre nu 

That the spirit needs 
Lluís Llach 
José Feliciano 

 3 
1 

06/03           20 María del Mar Bonet Mªdel Mar Bonet  1 

 

 

1973 

 

Los singles del año (pp. 159-163) 

 

1.                Velvet Mornings                       Demis Roussos          2  31 

 
Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

02/07   2   /     1 América, América Nino Bravo 4 30 

09/07  3   /      1 Eva María Fórmula V 10 24 

19/02 4    /      1 Amor…Amar Camilo Sesto 6 24 

17/09 8    /      1 Y viva España Manolo Escobar 2 30 

21/05 11  /      4 Libre Nino Bravo  27 

07/05 12   /     1 Eres tú Mocedades 4 18 

20/08 17   /     5 Todo por nada Camilo Sesto  27 

24/09 18  /      5 Río Rebelde Julio Iglesias  33 

12/11 

26/11 

             1 

 

Soledad 

Algo más 

Emilio José 

Camilo Sesto 

1 

6 

14 

20 

31/12             2 La estrella de David Juan Bau  9 

13/08             7 Perdóname Junior  24 

31/12             9 El vendedor Mocedades  4 

10/09 

04/06 

31/12 

          11 Cuando salga la luna 

Gitano 

Goodbye 

Los puntos 

La compañía 

Los puntos 

 20 

21 

5 

12/02 
29/10 

         13 Niña de papá 
María Magdalena 

Los Diablos 
Juan Pardo 

 12 
14 

12/02 

01/01 
24/12 

        14 Por si tú quieres saber 

Mamá Samba 
Minueto 

Jairo 

Nuestro P. Mundo 
Julio Iglesias 

 9 

4 
3 

14/05        16 Le llaman Jesús Raphael  24 

19/02        17 A veces llegan cartas/Volveré a nacer Raphael  22 

19/03 

31/12 

       18 Quizás 

Búscame 

Mari Trini 

Sergio y Estíbaliz 

 2 

1 

20/08          19 Me estoy volviendo loco Andrés do Barro  5 

17/09 

08/01 

        20 Ven, ven 

Niña 

Marisol 

Marisol 

 8 

5 

31/12          21 Una, dos y tres Patxi Andión  2 

30/07           23 La vida pasa felizmente (Es una lata el 

trabajar) 

Luis Aguilé  7 

19/03           24 Así nacemos Julio Iglesias  4 

19/03 
29/01 

06/08 

          25 Mi cortijo 
Monedas de amor 

Viva el rock and roll 

Manolo Escobar 
Fórmula V 

Micky 

 3 
2 

2 

29/01 

30/07 

         26 Caridad/El garrotín 

Mi santa 

Peret 

Peret 

 3 

2 

15/10 

31/12 

10/12 

         27 Dentro de mi alma 

Soy así 

De alguna manera 

Juan Bau 

Micky 

Rosa León 

 4 

2 

1 

22/10 
19/03 

28/05 

        28 Los cuatro luceros 
¡Oh! Señor 

Ana vuelve a casa 

Hilario Camacho 
Basilio 

Los puntos 

 7 
4 

1 

19/02 
02/04 

16/04 

10/09 

       30 La rumbera 
Adiós a Mariquiña 

Libres 

Si vuelves será cansancio 

Manolo Escobar 
Juan Pardo 

Ismael 

Jairo 

 1 
1 

1 

1 

 

Los intérpretes del año (en singles) (p. 159) 

 

1.Camilo Sesto / 3.Nino Bravo / 5.Fórmula V / 12.Manolo Escobar / 13.Mocedades / 17.Julio Iglesias /18.Los 

Diablos.  

 

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p.164) 
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1.Nino Bravo / 3.Raphael / 4.Joan Manuel Serrat / 8.Mari Trini / 13.Juan Pardo / 14.Camilo Sesto / 

15.Mocedades.  

 

 

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes) (pp. 164-167) 

 
Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

01/01          1 Miguel Hernández Serrat 10 49 

02/04   2       /    1 Ventanas Mari Trini 4 32 

04/06   5       /    1 Mi tierra Nino Bravo 6 47 

07/05   8      /     1 Le llaman Jesús Raphael 2 29 

02/04  10     /     2 Volveré a nacer Raphael  39 

23/07  12     /     1 My guitar Juan Pardo 3 29 

21/05   14   /     1 Mocedades (Eres tú) Mocedades 1 26 

08/01   16   /     2 Solo un hombre Camilo Sesto  39 

15/10   17   /     1 Nino Bravo vol.5 Nino Bravo 1 15 

10/09 

22/10 

               7 Y viva España 

Cecilia -2 

Manolo Escobar 

Cecilia 

 17 

11 

19/11 

24/12 

              8 Mort de gama 

Algo más 

La Trinca 

Camilo Sesto 

 14 

4 

15/10             10 Soy Julio Iglesias  12 

24/12             16 La estrella de David Juan Bau  2 

01/01             18 Palabra por palabra Patxi Andión  8 

01/01 

31/12 

            19 Nuria de nit 

Búscame 

Nuria Feliú 

Sergio y Estíbaliz 

 6 

1 

01/01            20 Mediterráneo Serrat  8 

10/12            24 De alguna manera Rosa León  4 

01/01             25 Natural Juan Pardo  1 

 

 

1974 

 

Los singles del año (pp. 171-174) 

 
Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

25/02     4   /     1 La estrella de David Juan Bau 3 24 

17/06    5   /      1 Ayudadme Camilo Sesto 4 26 

09/09   6   /      1 Tómame o déjame Mocedades 3 32 

26/08   9   /      1 Acalorado Los Diablos 2 19 

18/02  10  /      3 Te estoy amando locamente Las Grecas  32 

06/05  13 /       2 La fiesta de Blas Fórmula V  26 

07/01 15   /      1 Algo más Camilo Sesto 4 16 

16/12 
23/12 

              1 ¿Quieres ser mi amante? 
Todo el tiempo del mundo(soleado) 

Camilo Sesto 
Manolo Otero 

1 
2 

8 
9 

25/03              2 Canta y sé feliz Peret  18 

09/12              4 Penas Juan Bau  4 

02/09               5 Conversaciones conmigo mismo Juan Pardo  18 

07/01 
24/06 

              6 Soledad 
Esa niña que me mira 

Emilio José 
Los puntos 

 13 
21 

20/05 

21/10 

              8 Mi corazón 

Entre dos aguas 

Juan Bau 

Paco de Lucía 

 27 

11 

07/01 
16/12 

             9 Una, dos y tres 
A flor de piel 

Patxi Andión 
Julio Iglesias 

 25 
3 

28/01             10 Búscame Sergio y Estíbaliz  20 

27/05 

07/01 

            11 Volver 

El vendedor 

Sergio y Estíbaliz 

Mocedades 

 20 

11 

29/04            12 My guitar Juan Pardo  5 

19/08           13 Ni más ni menos Los chichos  14 

03/06           14 Dieciséis años Julio Iglesias  23 

07/01            15 Minueto Julio Iglesias  14 

01/07 

18/11 

02/09 

09/12 

    

          16 

¡Ay caridad! 

Orgullo 

Campesina/Canción infantil 

Piel 

Manolo Escobar 

Las Grecas 

Serrat 

Sergio y Estíbaliz 

 20 

7 

10 

4 

15/04 
27/05 

  
           17 

Nana del recuerdo 
Mami de mis amores 

Emilio José 
Gabi, Fofo y Miliki 

 11 
3 
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07/01 América, América Nino Bravo 2 

04/02 

07/01 

02/09 

      

           18 

Soy así 

Good-bye 

A la orilla del mar 

Micky 

Los puntos 

Los Albas 

 12 

6 

4 

20/05            19 El día que me quieras Raphael  7 

08/04            21 La mujer de Cristal Víctor y Diego  9 

16/12            23 Tiempo de amor Víctor y Diego  6 

25/11           24 La niña de fuego Manolo Escobar  6 

07/01           26 Y viva España Manolo Escobar  4 

11/03 
04/11 

          27 Dieron las diez 
Tu serás mi baby 

Ana Belén 
Karina 

 4 
3 

22/07 

21/01 

          28 Celos de mi guitarra 

En algún lugar 

José Luis Perales 

Junior 

 3 

2 

05/08          29 Por un adiós Emilio José  4 

07/01          30 Río rebelde Julio Iglesias  2 

 

Los intérpretes del año (en singles) (p. 171) 

 

1.Camilo Sesto / 6.Juan Bau / 9.Mocedades / 12.Las Grecas / 13.Los Diablos / 15.Fórmula V. 

 

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 175)  

 

1.Joan Manuel Serrat / 6.Gabi, Fofo y Miliki / 9.Mocedades / 11.Patxi Andión / 14.Julio Iglesias / 18.Paco de 

Lucía / 19.Lluís Llach. 

 

 

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes) (pp. 175-178) 

 
Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

29/04           1 Para Vivir o Canción infantil Serrat 14 37 

07/01       4  /     1 Había una vez un circo Gabi, Fofó y Miliki 
con Fofito 

2 45 

04/03      6   /      1 Per al meu amic Serrat 8 42 

19/08      8  /       2 Mocedades – 5 Mocedades  32 

11/03    11  /      4 A donde el agua Patxi Andión  4 

07/01    15  /      5 Soy Julio Iglesias  52 

02/12    16  /      1 Fuente y caudal Paco de Lucía 5 18 

04/03    18  /      4 I si canto trist Lluís Llach  43 

02/12    19  /      7 Conversaciones conmigo mismo Juan Pardo  28 

11/02                 1 Algo más Camilo Sesto 1 26 

03/06 
30/12 

                4 ¿Quién? 
Gaby, Fofó y Miliki (con Fofito) 

Mari Trini 
Gaby, Fofó y Miliki 

 30 
3 

22/07 

30/12 

                5 Gypsy Rock 

A flor de piel 

Las Grecas 

Julio Iglesias 

 25 

3 

07/01                 6 Nino Bravo Vol.5 Nino Bravo  9 

30/12                 7 Como el viento del norte Patxi Andión  3 

30/12                 8 Camilo Camilo Sesto  2 

21/10                 9 Ni más ni menos Los Chichos  14 

22/07 

07/01 

              12 A Víctor Jara 

La estrella de David  

Raimon 

Juan Bau 

 20 

10 

14/01 

07/01 

              13 Búscame 

Cecilia – 2 

Sergio y Estíbaliz 

Cecilia 

 10 

7 

02/12               15 Piel Sergio y Estíbaliz  7 

07/01               16 Y viva España Manolo Escobar  4 

15/04               20 Rito Luis Eduardo Aute  4 

21/01              22 Mort de gama La Trinca  5 

07/01 

24/06 

             26 De alguna manera 

Sonet 

Rosa León 

Mªdel Mar Bonet 

 2 

2 

24/06              27 Memorias de un ser humano Miguel Ríos  4 

07/01              28 My guitar Juan Pardo  2 
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1975 

 

Los singles del año (pp. 181-184) 

 

1.                Bella sin alma                          Richard Cocciante       13              37 
Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

06/01   2    /      1 Todo el tiempo del mundo (soleado) Manolo Otero 16 26 

25/08   3    /      1 Melina Camilo Sesto 6 30 

10/03   6   /       2 Candilejas José Augusto  25 

14/07   7   /       3 ¿Qué he de hacer para olvidarte? Manolo otero  25 

10/02  10  /       4 Entre dos aguas Paco de Lucía  27 

06/01  11   /      2 ¿Quieres ser mi amante? Camilo Sesto  16 

17/03  17   /      2 Tú volverás Sergio y Estíbaliz  15 

16/06  18  /       3 Rosana Los Diablos  18 

03/03  20   /      4 Bandolero J. Carlos Calderón  19 

08/12                1 Amor, amor Lolita 4 9 

07/07                3 Manuela Julio Iglesias  20 

13/01 

26/05 

06/01 
01/12 

 

              4 

Penas 

Caballo negro 

Conversaciones conmigo mismo 
Hoy tengo ganas de ti 

Juan Bau 

Manolo Sanlúcar 

Juan Pardo 
Miguel Gallardo 

 14 

22 

11 
5 

19/05 

02/06 

              5 Melancolía 

Carolina 

José Augusto 

Fórmula V 

 21 

18 

21/04               6 Te quiero a ti Lorenzo Santamaría  15 

17/02 

01/09 

16/06 

     

              7 

Quédate 

A ti, mujer 

Feria 

Miguel Gallardo 

Juan Camacho 

Los puntos 

 19 

18 

20 

19/05 

10/02 

03/03 

 

             8 

Y te vas 

Llorando por Granada 

Un ramito de violetas 

J. Luis Perales 

Los Puntos 

Cecilia 

 31 

18 

21 

14/07 
19/05 

15/12 

  
             9 

Dama del amanecer 
Yo no quiero pensar en ti 

Amor de medianoche 

Juan Bau 
Las Grecas 

Cecilia 

 20 
13 

3 

01/12            10 Abrázame Julio Iglesias  5 

06/01 
03/11 

           11 A flor de piel 
Secretaria 

Julio Iglesias 
Mocedades 

 18 
9 

03/03 

17/11 

          12 Piel 

El solitario 

Sergio y Estíbaliz 

Nubes grises 

 15 

7 

25/08           14 Lairo, lairo El payo J. Manuel  13 

14/07           16 Cu-cu-rru-cu-cu, Paloma Julio Iglesias  3 

13/01 

27/01 

          17 Edurne 

Orgullo 

Serrat 

Las Grecas 

 9 

4 

15/12           19 Para que no me olvides Lorenzo Santamaría  3 

29/12           22 Jamás Camilo Sesto  1 

15/09 

13/01 

          23 Mi querida España 

Butifarra de Pagés 

Cecilia 

La Trinca 

 7 

2 

30/06            24 El parque Víctor y Diego  5 

22/12           25 Al alba Rosa León  2 

11/08 

07/07 

06/01 

    

          26 

Qué guapa estás 

Eso sí que tiene guasa 

Tiempo de amor 

Manolo Escobar 

Los Chichos 

Víctor y Diego 

 5 

4 

1 

20/01 
06/01 

          27 Todos tenemos un precio 

La niña de fuego 
Víctor Manuel 
Manolo Escobar 

 3 
1 

06/01           29 Tómame o déjame Mocedades  2 

06/01 

20/01 

          30 Campesina/Canción infantil 

Un globo, dos globos, tres globos 

Serrat 

Los Albas 

 2 

1 

 

Los intérpretes del año (en singles) (p.181) 

 

1.Manolo Otero / 2.Camilo Sesto / 6.José Augusto / 10.Paco de Lucía / 12.Sergio y Estíbaliz / 13.Juan Bau / 

16.Julio Iglesias / 19.Los puntos / 20.Los Diablos. 

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 185) 

 

1.Paco de Lucía / 7.Julio Iglesias / 12.Lluís Llach / 14.Mocedades / 19. Joan Manuel Serrat. 
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Los álbumes del año (Lp’s y cassettes) (p.185-187) 
 

1. Jesus Christ Superstar (B.S.O.) T. Neely/ Y. Elliman/C. Anderson y otros 28        52 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

06/01    2    /      1 Fuente y caudal Paco de Lucía 12 51 

18/08   10   /      2 Viatge a Ítaca Lluís Llach  20 

11/08   12   /      3 A México Julio Iglesias  29 

02/06   13   /      5 La otra España Mocedades  35 

03/11                 1           …Para piel de manzana Serrat 1 11 

13/01                2 Camilo Camilo Sesto  20 

17/02 

24/02 
06/01 

 

               3 

Como el viento del norte 

J.C. Calderón y su taller de música 
A flor de piel 

Patxi Andión 

J. C. Calderón 
Julio Iglesias 

 19 

32 
22 

23/07                5 Transparencias Mari Trini  32 

18/08 

06/01 

               7 Poetas andaluces de ahora 

Gaby, Fofó y Miliki (con Fofito) 

Aguaviva 

Gaby, Fofó y Miliki 

 28 

9 

21/04               12 En vivo desde el Teatro Real Paco de Lucía  13 

10/11 

27/01 

              13 Trincameron 

Canción infantil 

La Trinca 

Serrat 

 8 

10 

28/07              14     Mucho más Las Grecas  29 

21/07              16 I si canto trist Lluís Llach  15 

20/01 

08/12 

06/01 

 

              18 

Amor mío 

Amor de medianoche 

Piel 

Raphael 

Cecilia 

Sergio y Estíbaliz 

 18 

4 

5 

06/01               19 Ni más, ni menos Los Chichos  5 

22/09 

21/07 

              20 Manolo Otero 

Eso sí que tiene guasa 

Manolo Otero 

Los Chichos 

 15 

6 

06/01              22 Soy Julio Iglesias  5 

19/05              23 Un ramito de violetas Cecilia  8 

 

 

1976 

Los singles del año ( pp. 192-195) 

1.                   El jardín prohibido                Sandro Giacobbe         14           33 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

16/02 4       /        1 Para que no me olvides Lorenzo Santamaría 3 26 

14/06 7       /        3 La Ramona Fernando Esteso  24 

08/03 11     /        2 Jamás Camilo Sesto  23 

15/03 13     /        1 Hay que lávalo La charanga del tío 

Honorio 

2 23 

05/01 15      /        1   Amor, amor Lolita 6 16 

19/07 16     /         3   Si tú fueras mi mujer Lorenzo Santamaría  23 

01/03 17    /          1 Hoy tengo ganas de ti Miguel Gallardo 2 19 

02/08 19    /         3  Solo tú Camilo Sesto  24 

22/03 20   /            5 Bye bye Fraulein Micky  30 

15/11 
13/12 

                  1 O tú, o nada 
Libertad sin ira 

Pablo Abraira 
Jarcha 

2 
3 

21 
9 

31/05                    2 Tú te vas Ramón Riva  17 

27/09                   3 Los cuatro detectives Pepe da Rosa  14 

05/01 
03/05 

                 6 El solitario 
Júrame 

Nubes grises 
Juan Camacho 

 17 
14 

02/08 

05/01 

                 7 ¿Qué pasa contigo tío? 

Abrázame 

Los golfos 

Julio Iglesias 

 18 

19 

29/11                  8 Canta, cigarra María Ostiz  5 

12/07 
05/01 

               10 Y tú, ¿dónde estás? 
Melina 

Miguel Gallardo 
Camilo Sesto 

 12 
3 

22/11 

05/01 

19/01 

    

                11 

No, no hay nadie más 

Amor de medianoche 

Déjalo volver 

Ángela Carrasco 

Cecilia 

Braulio 

 6 

11 

3 

21/06                12 Háblame del mar, marinero Marisol  25 

08/03                13 Que no soy yo Joan Bautista Humet  15 

12/01                14 Secretaria Mocedades  4 

21/06                15 Ay, cordera La charanga tío Ho.  4 
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12/07 Almoraima Paco de Lucía 7 

23/08 

21/06 

09/08 

 

              16 

Fantasía 

Háblame 

Que suene ya la banda 

Juan Bau 

Nubes grises 

Los Diablos 

 14 

10 

3 

03/05 
26/01 

06/12 

24/05 

 
              17 

Si no te amase 
Natacha y yo 

Memorias 

Getsemani (B.S.O. Versión teatral 
española Jesucristo Superstar) 

Junior 
Juan Bau 

Camilo Sesto 

Camilo Sesto 

 13 
7 

4 

3 

17/05                20 Bella mujer Manolo Otero  8 

19/04               21 Autorretrato Juan Pardo  5 

10/05 
05/01 

              23 La copla que está en mi boca 
Al alba 

Jarcha 
Rosa León 

 6 
3 

05/01               24 ¿Qué he de hacer para olvidarte? Manolo Otero  1 

16/02 

18/10 
14/06 

 

              25 

No juegues con mi amor 

¿Por qué será? 
Hoy no me levanto, madre 

Los Chichos 

Basilio 
Manolo Galván 

 6 

3 
2 

25/10 

09/02 
04/10 

 

              27 

Agua 

Quisiera decir tu nombre 
Por ti, por ti 

Juan Pardo 

José Luis Perales 
Mari Trini 

 4 

2 
1 

12/01               29 Soy la que sufre por tu amor Las Grecas  1 

 

Los intérpretes del año (en singles)  (p. 192) 

1.Lorenzo Santamaría / 3.Camilo Sesto / 9.Fernando Esteso / 12.La charanga del tío Honorio / 14.Miguel 

Gallardo / 16.Lolita / 18.Micky / 19.Ramón Riva / 20.Pablo Abraira. 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 196) 

1.Lluís Llach / 7.Julio Iglesias / 9.Raimon / 10.Jarcha / 11.Joan Manuel Serrat / 16.La Trinca / 18.Camilo 

Sesto / 19.Marisol.  

 

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes) (p. 196-199) 

1.                    Wish you were here               Pink Floyd                  12            52 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

24/05 3       /        1 Barcelona, Gener de 1976 Lluís Llach 1 38 

19/01 4       /       2   Jesucristo superstar (B.S.O. de la 

versión teatral española) 

Camilo Sesto  39 

24/05 7       /      4 El recital de Madrid Raimon  31 

02/02 8       /      4 El amor Julio Iglesias  48 

09/02 9      /       3 Viatge a Ítaca Lluís Llach  25 

21/06 11    /       8 Cadenas Jarcha  38 

30/08 18    /       4 Opus 10 La Trinca  18 

12/01 19    /        3 … para piel de manzana Serrat  22 

06/12                2 Libertad sin ira Jarcha  4 

07/06                 5 Háblame del mar marinero Marisol  30 

09/02                 8 Amor libre Camilo Sesto  29 

19/01                9 Amor de medianoche Cecilia  12 

27/09             10 Vallecas Luis Pastor  14 

06/12               11 Julio Iglesias en América Julio Iglesias  4 

10/05 

11/10 

             12 Canciones de amor 

Los cuatro detectives 

Serrat 

Pedro da Rosa 

 30 

12 

02/08 

05/01 

              14 Almoraima 

Trincameron 

Paco de Lucía 

La Trinca 

 19 

1 

26/07               17 El color de tu mirada Mocedades  15 

24/05               18 Pasaje del agua Lole y Manuel  17 

23/02                20 Para que no me olvides Lorenzo Santamaría  18 

14/06 

19/01 

               21 Como el rocío 

A México 

Mari Trini 

Julio Iglesias 

 24 

4 

27/09               22 Presagi Ramón Muntaner  7 

08/11                23 Calypso joe Juan Pardo  6 

05/01               24 Poetas andaluces de ahora Aguaviva  2 

19/01               25 Al Alba Rosa León  5 

20/09 
06/12 

              26 Julio Iglesias en el Olympia 
Dolores 

Julio Iglesias 
Pedro Ruy-Blas 

 9 
3 
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05/01 Manolo Otero Manolo Otero 2 

05/01              27 La otra España Mocedades  1 

 

 

1977 

Los singles del año (pp. 205-208) 

1.                   If you leave me now                Chicago                       2            36 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

13/06 4       /        1 Linda Miguel Bosé 7 27 

25/04 5       /        1 Gavilán o paloma Pablo Abraira 7 26 

01/08 12     /        4 Mi buen amor Camilo Sesto  25 

21/02 17     /        4 Marco (B.S.O. de la serie de TV “de 
los Apeninos a los Andes) 

Jose María Pascual  20 

03/01                   1 Libertad sin ira Jarcha 1 15 

09/05 

21/03 

                  4 Enséñame a cantar 

Otro ocupa mi lugar 

Micky 

Miguel Gallardo 

 15 

18 

19/09 
07/02 

                  5 Cisne cuello negro 
Memorias 

Basilio 
Camilo Sesto 

 19 
17 

03/01                  7 O tú, o nada Pablo Abraira  11 

03/01 

17/01 

                 9 Canta, cigarra 

Los cuatro detectives 

María Ostiz 

Pepe da Rosa 

 13 

5 

29/08 

09/05 

                10 Un pueblo es 

Si… 

María Ostiz 

José Luis Perales 

 16 

19 

03/01                 12 No, no hay nadie más Ángela Carrasco  13 

14/03                 13 Terciopelo Joan Bautista Humet  14 

10/10                 15 Te quiero con locura Mari Trini  15 

20/06                16 Marinero Nubes grises  6 

03/10                22 Desnúdate Miguel Gallardo  8 

09/05 

17/10 

               23 En el nombre de España, paz 

Muy pronto hay que triunfar 

Jarcha 

Enrique 

 6 

2 

27/06                 25 Solo era un niño Mocedades  2 

 

Los intérpretes del año (en singles) (p. 205) 

1.Boney M / 3.Pablo Abraira / 5.Camilo Sesto / 8.Miguel Bosé. 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 209) 

1.The eagles / 6.Lluís Llach / 10.Camilo Sesto / 17.Jarcha. 

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes) (pp. 209-212) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

06/06 8       /         1 Campanades a mort Lluís Llach 1 38 

24/01 16     /          1 Libertad sin ira Jarcha 2 21 

08/08 18     /          5 Rasgos Camilo Sesto  26 

07/02                    7 Memorias Camilo Sesto  20 

18/04 
01/08 

                   9 Lliurament del cant 

Linda 
Raimon 
Miguel Bosé 

 13 
15 

03/01                  10 Barcelona, gener de 1976 Lluís Llach  13 

03/01                  11 Opus 10 La Trinca  5 

19/09                  13 Trempera matinera La Trinca  13 

16/05 
24/01 

                 15 30 de febrero 
Julio Iglesias en América 

Pablo Abraira 
Julio Iglesias 

 15 
14 

27/06 

 

17/01 

                19 Selección antológica del cancionero 

español vol.1 

La vida no vale nada 

Manolo Escobar 

 

Soledad Bravo 

 12 

4 

26/12                 21 A mis 33 años Julio Iglesias  3 

17/10 

03/01 

                22 Demasiado amor 

Los cuatro detectives 

Basilio 

Pepe da Rosa 

 13 

2 

07/11                24 El tiempo y yo Mari Trinin  10 

26/12                26 Zuberoa Benito Lertxundi  4 

03/01                27 Vallecas Luis Pastor  3 
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17/01 
03/01 

               29 Háblame del mar, marinero 
Cadenas 

Marisol 
Jarcha 

 3 
1 

 

 

1978 

Los singles del año (pp. 216-220) 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

20/03 13     /         2 Vete Los Amaya  27 

31/07                    1 Linda Miguel Bosé 2 21 

11/12                   3 Fue tan poco tu cariño Rocío Dúrcal  34 

20/03                   4 Amor mío, ¿cómo estás? Miguel Bosé  17 

01/05 

12/06 

                  5 Pólvora mojada 

Bailemos un vals 

Pablo Abraira 

José Vélez 

 19 

13 

04/12 
20/11 

                  6 Vivir así, es morir de amor 
Beso a beso…dulcemente 

Camilo Sesto 
Paloma San Basilio 

 24 
8 

20/03                   8 Y…no Camilo Sesto  19 

05/06                    9 Soy un truhán, soy un señor Julio Iglesias  20 

21/08 

16/10 

                 12 Inquietudes 

La gallina co-co-ua 

Felipe Campuzano 

Ana 

 15 

12 

06/11                  14 Si amanece Rocío Jurado  10 

24/07 

01/05 

                 17 El boxeador 

Llamarada 

Laredo 

Lorenzo Santamaría 

 15 

11 

20/11                 18 Lágrimas blancas Pablo Abraira  5 

04/09 
23/10 

                21 Se acabó 
Esperanzas 

María Jiménez 
Pecos 

 15 
9 

28/08                22 Necesito un trago Tequila  15 

27/03 

03/07 
11/09 

               23 Rock and roll dudua 

El final de la juerga 
Loca por ti(lay love on you) 

Ramoncín y W.C. 

Pequeña compañía 
Luisa Fernández 

 8 

6 
3 

26/06                24 Gorrión Miguel Gallardo  3 

17/07 

06/02 
19/06 

25/12 

 

 
               27 

Mazinger-Z(B.S.O. de la serie TV) 

Y serás capaz 
A-ba-ni-bí 

Acordes 

Alfredo 

José María Purón 
Julio González 

Pecos 

 6 

5 
2 

1 

09/01               28 Pepa Los golfos  4 

 

 

 

Los intérpretes del año (en singles) (p.216) 

1.Umberto Tozzi / 5.Miguel Bosé / 11.Rocío Dúrcal / 14.Camilo Sesto / 15.Los Amaya / 19.Luisa Fernández.  

 

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 221) 

1.Bee Gees / 5.Rocío Dúrcal / 11.Joan Manuel Serrat / 13.Felipe Campuzano / 14.Camilo Sesto /15.Julio 

Iglesias / 16.Lluís Llach /20.Mari Trini.  

 

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

07/08 4       /        2 Rocío Dúrcal canta a Juan Gabriel Rocío Dúrcal  33 

05/06 12     /        2 1978 Serrat  31 

07/08 13     /       5 Andalucía Espiritual vol.1 –Cádiz Felipe Campuzano  31 

30/01 15     /       8 A mis 33 años Julio Iglesias  40 

22/05 16    /         4 El meu amic el mar Lluís Llach  34 
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18/12                  2 El disco para los pequeños con 
Enrique y Ana 

Enrique y Ana  7 

04/09                   3 Solo para ti Mari Trini  24 

13/03 

11/12 

                  5 Entre amigos 

Rocío Dúrcal canta a Juan Gabriel 
Vol.2 

Camilo Sesto 

Rocío Dúrcal 

 24 

7 

01/05                   6 Nosotros, los gitanos Los Amaya  22 

18/12                  8 Sentimientos Camilo Sesto  6 

03/07                  9 Paco de Lucía interpreta a Manuel de 
Falla 

Paco de Lucía  23 

14/08                  13 Miguel Bosé Miguel Bosé  19 

13/11                 14 De ahora en adelante Rocío Jurado  12 

14/08                 18 María Jiménez María Jiménez  18 

25/12                 19 Paloma San Basilio en directo Paloma San Basilio  5 

17/04                 22 A la luz de los cantares Carlos Cano  9 

13/02                 23 Res no és mesquí Joan Manuel Serrat  4 

22/05 

 
02/01 

                24 Selección antológica del cancionero 

español Vol. 3 
Muy pronto hay que triunfar 

Manolo Escobar 

 
Enrique 

 10 

 
2 

25/12                  25 Como la lluvia fresca José Luis Perales  7 

08/05                 26 Alenar Mªdel Mar Bonet  8 

 

 

1979 

Los singles del año (pp. 228-231) 

                                     1.                        Born to be alive                        Patrick Hernández           5            25 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

23/04 4       /        1 Solo pienso en ti Víctor Manuel 5 27 

23/07 5       /        1 Super, Superman Miguel Bosé 4 23 

19/02 9       /        2 Acordes Pecos  19 

15/10 12     /        1 Me llamas José Luis Perales 3 18 

05/11 19     /        1 Que no Pedro Marín 1 12 

19/11                   1 Agapimú Ana Belén 3 12 

31/12                   4 Háblame de ti Pecos  4 

19/11                   5 Me vuelvo loco Tequila  12 

12/11                  6 Creo en ti Miguel Bosé  14 

16/04 

15/01 

22/01 

  

                 7 

Me gustas mucho 

Beso a beso…dulcemente 

La gallina co-co-ua 

Rocío Dúrcal 

Paloma San Basilio 

Ana 

 15 

6 

5 

26/02 
07/05 

30/07 

23/04 

 
                 8 

Saldré a buscar el amor 
Su canción 

Quién será 

Ella-a-a 

Miguel Gallardo 
Betty Missiego 

Camilo Sesto 

Manolo y Jorge 

 13 
10 

17 

9 

08/01                  13 Callados  Ángela Carrasco y 

Camilo Sesto 

 15 

 

17/09                 14 No lastimes más Rocío Dúrcal  7 

19/11                 17 Caja de música Mari Cruz Soriano  6 

01/01                 20 Me olvidé de vivir Julio Iglesias  7 

01/01                 24 Si amanece Rocío Jurado  3 

 

Los intérpretes del año (en singles) (p. 228) 

1.ABBA / 8.Víctor Manuel / 11.Pecos / 15.Jose Luis Perales / 20.Pedro Marín. 

Los intérpretes del año (en álbumes (p. 232) 

1.Supertramp / 2.Rocío Dúrcal / 5.Julio Iglesias / 6.Triana / 8.Pecos / 9. Víctor Manuel / 13.Camilo Sesto / 

18.Miguel Bosé.  

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes) (pp. 232-235) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

19/11 3       /        3 Sombra y luz Triana  36 
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13/08 6       /         1 24 éxitos de oro Juliio Iglesias 1 28 

03/09 7      /         3 Soy un corazón tendido al sol Víctor Manuel  37 

07/05 8      /         2 Concierto para adolescentes Pecos  28 

25/06 11     /        4 Rocío Dúrcal canta a Juan Gabriel, 

Vol.3 

Rocío Dúrcal  27 

12/03 12     /       3 Sentimientos Camilo Sesto  21 

18/06 15     /      3 Rocío Dúrcal canta a Juan Gabriel, 

Vol. 2 

Rocío Dúrcal  25 

22/10 17     /       6 ¡Chicas! Miguel Bosé  22 

01/01                  1 El disco para los pequeños con 
Enrique y Ana 

Enrique y Ana 4 10 

31/12                  3 Un par de corazones Pecos  4 

08/10                 5 Tiempo de otoño José Luis Perales  16 

31/12 
17/12 

               6 Rock and roll 
Ana 

Tequila 
Ana Belén 

 13 
9 

05/03                 11 Emociones Julio Iglesias  34 

15/10 

05/02 

               12 Resurrección de la alegría 

Rocío Dúrcal canta a Juan Gabriel 

María Jiménez 

Rocío Dúrcal 

 15 

10 

10/12 
28/05 

29/01 

 
              15 

Canta con Enrique y Ana 
Su canción 

Andalucía espiritual Vol.2 – Sevilla 

Enrique y Ana 
Betty Missiego 

Felipe Campuzano 

 9 
10 

10 

08/01 
17/12 

              18 Como la lluvia fresca 
25 Canciones infantiles de Parchís 

José Luis Perales 
Parchís 

 3 
3 

08/01 

29/01 

               19 De ahora en adelante 

Marisol 

Rocío Jurado 

Marisol 

 8 

7 

01/01                      21 Andalucía espiritual vol.1 – Cádiz Felipe Campuzano  3 

31/12                     22 Horas de amor Camilo Sesto  2 

22/10 

08/01 

                    23 

 

Caja de Música 

Paloma San Basilio en directo 

Mari Cruz Soriano 

Paloma San Basilio 

 6 

3 

01/10 

10/12 

                    26 Pel broc gros 

Somniem 

La Trinca 

Lluís Llach 

 6 

4 

 

1980 

Los singles del año (pp. 240-244) 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

21/07          1 Hey! Julio Iglesias 5 30 

02/06 8        /         1 Morir de amor Miguel Bosé 1 22 

13/10 11      /         1 Don diablo/Te amaré Miguel Bosé 1 18 

14/01 20      /         1 Háblame de ti Pecos 3 13 

18/08 
17/11 

                    3 Santa Lucía 
Perdóname 

Miguel Ríos 
Camilo Sesto 

 18 
7 

24/03                     4 Quién puso más Víctor Manuel  16 

07/07 

07/01 

                    5 Dime que me quieres 

Que no 

Tequila 

Pedro Marín 

 19 

7 

31/03                     6 Aire Pedro Marín  15 

28/01 

01/12 

                   8 Un velero llamado libertad 

Amantes 

José Luis Perales 

Julio Iglesias 

 12 

5 

21/01                   9 Me vuelvo loco Tequila  9 

18/02 
07/01 

                 11 Como yo te amo 
Agapimú 

Rocío Jurado 
Ana Belén 

 9 
6 

08/12                  13 Amar después de amar Juan Pardo  4 

10/03                  14 Soy un caso perdido Mari Trini  12 

06/10                  16  No dudaría Antonio Flores  7 

23/06                  18 Mi amigo Félix Enrique y Ana  3 

01/12                  20 Clara Joan Bautista Humet  5 

07/01                  21 Creo en ti Miguel Bosé  2 

16/06 

29/12 

                 22 Enamorado de la moda juvenil 

Señor 

Radio Futura 

Pecos 

 14 

1 

21/01                  23 Quiero besarte Tequila  5 

17/11                 25 Pedro Navaja Orquesta Platería  6 

22/09                  26 Horror en el hipermercado Alaska y los 

pegamoides 

 6 

14/07 
26/12 

               27 Nueva ola(El neón de color rosa) 
Qué será 

Miguel Ríos 
Ana Belén 

 5 
1 

07/01                29 Me llamas José Luis Perales  1 

23/06 

30/06 
17/11 

  

               30 

Tú, como yo 

Ayúdala/ el desertor 
Paloma Blanca 

José Luis Perales 

Mari Trini 
Manzanita 

 1 

1 
1 



  531  
 

24/11 Nuestro amor será un himno (Sun of 
Jamaica) 

Jairo 1 

 

Los intérpretes del año (en singles) (p. 240) 

1.Miguel Bosé / 2.Julio Iglesias / 20.Tequila. 

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 245) 

1.Julio Iglesias / 4.Miguel Bosé / 6.Triana / 11.Pecos / 12.Miguel Ríos / 14.Víctor Manuel / 18.Rocío Jurado / 

19.Tequila. 

 

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes) (pp. 245-248) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

23/06          1 Hey! Julio Iglesias 22 30 

09/06 3        /         1 Miguel Miguel Bosé 2 33 

17/03 4       /          2 Tiempo de otoño José Luis Perales  43 

14/01 9       /          1 Un par de corazones Pecos 5 18 

29/09 10    /           4 Rocanroll bumerang Miguel Ríos  25 

21/04 12    /           3 Luna Víctor Manuel  28 

31/03 14    /           2 Señora Rocío Jurado  34 

29/12                      1 20 éxitos de oro Dúo dinámico 1 10 

07/07                      2 Un encuentro Triana  27 

24/03                      4 A mi aire Mari Trini  16 

08/12                      5 Amaneciendo Camilo Sesto  6 

28/01                      6 Horas de amor Camilo Sesto  14 

28/07                     8 ¡Viva Tequila! Tequila  18 

21/01 
14/01 

                    10 Rock and roll 
Canta con Enrique y Ana 

Tequila 
Enrique y Ana 

 15 
8 

28/04                     12 Pedro Marín Pedro Marín  9 

15/12                     13 Espíritu sin nombre Manzanita  8 

29/12                     14 Juan mucho más Juan Juan Pardo  4 

03/03 

14/01 

29/12 

                    15 Muñeca hinchable 

25 Supercanciones 

Siempre 

Orquest Mondragón 

Parchís 

Pecos 

 11 

7 

1 

08/12                     16 Lo mejor de Perales José Luis Perales  11 

23/06                     19 Rocío Dúrcal canta a Juan Gabriel 

vol.4 

Rocío Dúrcal  9 

01/09                     20 Música moderna Radio Futura  6 

29/12                     22 Con las manos llenas Ana Belén  3 

07/01                     23 Ana Ana Belén  1 

22/12                     24 Amor de compra y venta Los Chichos  2 

05/05                     26 Galería de perpetuas Marisol  7 

03/11 

29/12 

                    28 Pedro Navaja 

Quinto aniversario 

Orquesta Platería 

Triana 

 1 

1 

18/02                     29 Rocío Dúrcal canta a Juan Gabriel 
Vol.2 

Rocío Dúrcal  1 

 

 

1981 

Los singles del año (pp. 252-256) 

1.                Ma quale idea                             Pino D’angió             14               24 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

18/05 12     /         2 Caperucita feroz Orquest Mondragón     22 

01/06 14    /          1 Te quiero José Luis Perales 2 23 

27/07 18    /          1 Ay, amor Víctor Manuel 2 18 

24/08 19    /          1 De niña a mujer Julio Iglesias 2 17 
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16/03 
26/01 

14/09 

                    
                   1 

Qué será 
Perdóname 

El baile de los pajaritos 

Ana Belén 
Camilo Sesto 

María Jesús y su 

acordeón 

1 
1 

1 

18 
13 

15 

16/11                    2 Márchate ya Miguel Bosé  7 

09/03 

21/09 

16/02 

 

                   4 

No me hables 

Hoy no me puedo levantar 

Amar después de amar 

Juan Pardo 

Mecano 

Juan Pardo 

 21 

15 

18 

14/12                    5 Amor, no me ignores Camilo Sesto  6 

26/01                    6 Señor Pecos  18 

02/11                   7 Salta Tequila  9 

18/05 

23/03 

                   10 Amor Mediterráneo 

Las chicas son guerreras 

Bertín Osborne 

Coz 

 15 

9 

18/05                    11 Vivir sin ti Camilo Sesto  11 

12/10 

16/02 
12/01 

30/03 

 

                   12 

Por tu ausencia 

Clara 
Amantes 

Bon voyage 

Manzanita 

Joan Baptista Humet 
Julio Iglesias 

Orquest Mondragón 

 12 

11 
8 

11 

29/06 

30/11 
07/12 

  

                    13 

Jugando a vivir 

El noa-noa / el amor 
Juntos 

Miguel Ríos 

Massiel 
Paloma San Basilio 

 13 

5 
4 

30/03 

31/08 

 

                    16 

Cuando decidas volver 

Desde que tú te has ido 

Rocío Dúrcal 

Mocedades 

 9 

9 

06/07 
26/06 

                   18 Con botas sucias 
Mujer cruel 

Barón rojo 
Los Chichos 

 10 
3 

25/05                     20 Veo, veo Teresa Rabal  4 

23/03                     22 Viaje con nosotros  Orquest Mondragón  1 

23/02                     23 No llores por mí, Argentina (B.S.O. 
del musical “Evita”) 

Paloma San Basilio  3 

14/09                     24 No hago otra cosa que pensar en ti Serrat  4 

07/12 

28/12 

                    25 Mírame 

Que no lastimen a tu corazón 

Mari Trini 

Pecos 

 4 

1 

26/01 
28/12 

                     27 Paloma blanca 
La gata bajo la lluvia 

Manzanita 
Rocío Dúrcal 

 1 
1 

05/01                     28 Hey! Julio Iglesias  3 

02/02 

06/07 

                    29 Amor de compra y venta 

Estar enamorado 

Los Chichos 

Raphael 

 2 

2 

 

Los intérpretes del año (en singles) (p. 252) 

1.Stars on 45 / 6.Juan Pardo / 12.Orquesta Mondragón / 14.Camilo Sesto / 18.José Luis Perales / 20.Julio 

Iglesias. 

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 257) 

1.Joan Manuel Serrat / 2.Julio Iglesias / 3.Orquesta Mondragón / 4.José Luis Perales / 9.Víctor Manuel / 

10.Juan Pardo / 16.Ana Belén / 19.Dúo Dinámico / 20.Pecos. 

 

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes) (pp. 257-260) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

25/05           1 Bon Voyage Orquest Mondragón 6 40 

10/08  2       /         1 En tránsito Serrat 8 25 

06/07 3       /          1 De niña a mujer Julio Iglesias 12 28 

11/05 4      /           1 Nido de águilas José Luis Perales 2 36 

18/05 7      /           2 Ay, amor Víctor Manuel  27 

09/03 8      /           1 Juan mucho más Juan Juan Pardo 3 33 

16/03 16    /           3 Con las manos llenas Ana Belén  22 

27/04 17    /           1 Álbum de oro Serrat 2 20 

19/01 20     /          1 20 éxitos de oro Dúo Dinámico 3 17 

05/01 

02/11 
16/11 

 

                    2 

Siempre 

Más allá 
Más y más 

Pecos 

Miguel Bosé 
Camilo Sesto 

 17 

9 
7 

29/06                     5 Extraños en el escaparate 

Talco y bronce 

Miguel Ríos 

Manzanita 

 19 

11 
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Confidencial Tequila 11 

05/01 

14/09 

                    6 Amaneciendo 

El baile de los pajaritos 

Camilo Sesto 

María Jesús y su 

acordeón 

 16 

9 

04/05 
23/02 

                    7 Nou de Trinca 

Verges 50 

La Trinca 
Lluís Llach 

 22 
16 

25/05                     8 Tangos a media luz La pequeña 

compañía 

 16 

29/06                     9 Triana Triana  13 

19/01 

27/04 

17/08 

 

                   10 

Hey! 

Canciones de España 

Desde que tú te has ido 

Julio Iglesias 

Rocío Jurado 

Mocedades 

 13 

15 

10 

05/01 
23/03 

                   11 Tal com raja 

Cuando decidas volver 
Serrat 
Rocío Dúrcal 

 16 
12 

05/01 

15/06 

                   12 Espíritu sin nombre 

Larga vida al rock and roll 

Manzanita 

Barón rojo 

 8 

15 

12/01                    13 La voz de Nino Bravo Nino Bravo  6 

15/06 

26/10 

14/12 

 

                  14 

Álbum de oro 

Tangos 

Las aventuras de Enrique y Ana 
(B.S.O. de la película) 

Los Brincos 

Plácido Domingo 

Enrique y Ana 

 10 

5 

3 

15/06                   15 Jardí tancat Mªdel Mar Bonet  5 

18/05                   16 Veo, veo Teresa Rabal  3 

02/11 
05/01 

15/06 

                   
                  17 

Oraciones de amor 
Lo mejor de Perales 

Bailarás con alegría 

Mari Trini 
José Luis Perales 

Los Chichos 

 8 
7 

3 

12/01 

14/12 

                  19 Multiplica con Enrique y Ana 

Los amigos de Parchís 

Enrique y Ana 

Parchís 

 6 

3 

15/06 

05/01 

                  21 En carne viva 

Rocanrol bumerang 

Raphael 

Miguel Ríos 

 9 

5 

19/01                   23 Hay que vivir Joan Baptista Humet  12 

23/02                   25 Sígueme Miguel Gallardo  6 

16/11 
19/01 

06/07 

 
                  28 

Tiempos difíciles 
Álbum de oro 

Una historia 

Massiel 
M. Dolores Pradera 

Orquesta Platería 

 4 
2 

2 

05/01                   30 Quinto aniversario Triana  1 

 

 

1982 

Los singles del año (pp. 265-269) 

1.                  Eye in the sky                           The Alan Parsons Project   4           30 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

23/05  3      /         1 Me colé en una fiesta Mecano 7 23 

26/07 8       /         1 Bailando Alaska y los 

pegamoides 

1 24 

18/01 9       /          1  Juntos Paloma San Basilio 3 18 

19/07 10     /          4 Bienvenidos Miguel Ríos  23 

08/03 12     /          2 Perdido en mi habitación Mecano  16 

23/05 16     /          2 Bésame tonta (B.S.O. de la película) Orquest Mondragón  15 

06/09 18     /          4 Maquillaje Mecano  17 

29/11 

15/11 

                    1 Amor de hombre 

No me vuelvo a enamorar 

Mocedades 

Julio Iglesias 

4 

1 

9 

12 

22/02 

14/06 

                    2 Que no lastimen a tu corazón 

Me estoy volviendo loco 

Pecos 

Azul y Negro 

 15 

12 

12/07 

18/01  

                    3 Balancê 

Márchate ya / Más allá 

Ana Belén 

Miguel Bosé 

 21 

8 

01/02                     4 Latino Francisco  13 

10/05                     5 Él Lucía  10 

27/12                     6 Bravo, muchachos Miguel Bosé  5 

11/01 

04/01 
27/12 

 

                    7 

Amor, no me ignores 

Por tu ausencia 
Sopa de amor 

Camilo Sesto 

Manzanita 
Antonio y Carmen 

 7 

7 
7 

12/07 

31/05 
04/01 

 

                    8 

Hasta Mañana 

Este amor no se toca 
¡Salta! 

Juan Pardo 

Yuri 
Tequila 

 15 

12 
6 

30/08   Hay que ver Juan Pardo  13 
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01/02 
18/01 

                   9 La gata bajo la lluvia 
Hoy no me puedo levantar 

Rocío Dúrcal 
Mecano 

14 
5 

26/04 

23/05 
27/12 

 

                  10 

Los rockeros van al infierno 

La hiedra 
Devuélveme mi libertad 

Barón Rojo 

Paloma San Basilio 
Camilo Sesto 

 15 

4 
3 

10/05 

12/04 

                  11 Un ramito de violetas 

Eres 

Manzanita 

Massiel 

 14 

9 

04/10                   12 Corazón de acero Chiquitete  10 

08/11 
22/02 

                  14 Por amor 
Champú de huevo 

José Luis Perales 
Casal 

 11 
3 

01/02                   15 Begin the beguine (Volver a empezar) Julio Iglesias  8 

29/11 

08/11 
26/04 

  

                  16 

Qué cara más bonita 

El blues del autobús 
20 años 

Bordón 4 

Miguel Ríos 
Pecos 

 5 

2 
2 

12/07 

26/04 
22/11 

  

                  18 

Camino del sur de la bahía 

Y tú… 
Paloma que pierde el vuelo 

Los chicos 

Chiquitete 
El Fary 

 11 

8 
7 

19/04 

27/12 
15/03 

19/07 

26/04 

 

                  19 

Frente al amor 

Abrázame 
Poema 

Maldita Primavera 

Fiesta es amor 

María Jiménez 

Bertín Osborne 
Camilo Sesto 

Yuri 

Miguel Bosé 

 13 

6 
3 

3 

1 

19/07 
16/08 

                   20 Zarzuela 
 

 

¿Por qué pasó lo que pasó? 

Luis Cobos conla 
Royal Philarmonic 

Orchestra 

Los Chunguitos 

 4 
 

 

3 

04/01                    23 El noa-noa / El amor Massiel  2 

 

Los intérpretes del año (en singles) (p. 265) 

1.Mecano / 8.Paloma San Basilio / 11.Alaska y los pegamoides / 12.Miguel Ríos / 15.Orquesta Mondragón / 

20.Julio Iglesias. 

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p.270) 

1.Miguel Ríos / 2.Mecano / 9.Luis Cobos con la Royal Philharmonic Orchestra / 10.Juan Pardo / 12.Julio 

Iglesias / 13.Plácido Domingo / 17.Barón Rojo /20.Orquesta Mondragón. 

 

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes) (pp. 270-273) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

listaLuis 

07/06          1 Rock & Ríos Miguel Ríos 13 34 

17/05 2       /        1 Mecano Mecano 6 30 

20/09 6       /        2 Zarzuela Luis Cobos con la 

Royal Philharmonic 
Orchestra 

 27 

02/08 7       /         5 Bravo por la música Juan Pardo  34 

25/10 10     /        1 Momentos Julio Iglesias 6 13 

08/03 13     /        2 Perhaps love Plácido Domingo  19 

26/04 17     /        1 Volumen brutal Barón rojo 1 18 

10/05 20      /       1 Bésame, tonta (B.S.O. de la película) Orquest Mondragón 1 16 

11/01 

06/12 

                  1 20 años 

Amor de hombre 

Pecos 

Mocedades 

1 

4 

18 

9 

22/11                   2 Aprende a soñar Chiquitete  27 

01/11 
04/01 

                 4 Entre el agua y el fuego 
Más allá 

José Luis Perales 
Miguel Bosé 

 13 
8 

27/12                  6 Muy personal Camilo Sesto  3 

22/03                  7 Como una ola Rocío Jurado  19 

11/0                 8 Más y más Camilo Sesto  6 

19/04 
05/07 

                 9 Talco y bronce 
Ana en río 

Manzanita 
Ana Belén 

 26 
19 

12/07 

 
04/01 

01/03 

27/12 

       

                 10 

Grandes éxitos 

 

En tránsito 

Latino 

Quiero conocerte 

Alaska y los 

Pegamoides 
Serrat 

Francisco 

Bordón 4 

 24 

 
11 

10 

5 
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01/02 
 

31/05 

                 12 Las aventuras de Enrique y Ana 
(B.S.O. de la película) 

Ayer, hoy y siempre… sus grandes 

éxitos 

Enrique y Ana 
 

Raphael 

 6 
 

10 

27/12                    13 Como un vagabundo Bertín Osborne  3 

14/06 

27/12 

                  14 Canciones mexicanas 

Una estrella en mi jardín 

Plácido Domingo 

Mari TRini 

 18 

3 

05/07 
27/12 

25/10 

06/12 

 
                  15 

Corre, corre 
Escenas de amor 

Amante de la noche 

Antonio y Carmen 

Leño 
José Feliciano 

El Fary 

Antonio y Carmen 

 19 
6 

8 

5 

01/02                   16 Parchís y sus amigos Parchís  5 

22/03 

06/09 

12/07 
08/03 

26/07 

06/12 

27/12 

 

 

 
                  17 

Frente al amor 

Ni tú ni yo 

La edad de los colores 
Ahora 

Barrio 

Bravo, Domingo 

Año tras año 

María Jiménez 

Los Chichos 

Azul y negro 
Paloma San Basilio 

Los Chunguitos 

Plácido Domingo 

Víctor Manuel 

 14 

11 

9 
8 

6 

4 

2 

17/05                   18 Él Lucía  10 

22/03 

09/08 

                  19 La gata 

Historia de un mito 

Rocío Dúrcal 

Julio Iglesias 

 5 

3 

22/02 

19/04 

                  20 Neocasal 

Oraciones de amor 

Casal 

Mari Trini 

 6 

1 

18/01                   22 De oca a oca Teresa Rabal  4 

27/12                   23 I amb el somriure la revolta Lluís Llach  1 

 

 

1983 

Los singles del año (p. 279) 

1.                   Words                                         F.R. David                  8                 18 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

18/04 5       /        1 Embrujada Casal 5 23 

04/07 7       /        1 Barco a Venus Mecano 4 19 

30/05 8       /        1 No tengo tiempo (Con los dedos de 

una mano) 

Azul y negro 4 21 

04/04 11     /        3 The night Azul y negro  21 

10/01 14     /        3 Bravo, muchachos Miguel Bosé  16 

03/01                   1 Amor de hombre Mocedades 1 13 

01/08 

25/07 

26/12 

                  3 Poker para un perdedor 

El rock de una noche de verano 

Maitechu Mía 

Tino Casal 

Miguel Ríos 

Mocedades y 
Plácido Domingo 

 18 

21 

4 

09/05                   4 No controles  Olé Olé  17 

08/08                   5 Cada loco con su tema Serrat  14 

28/02 
27/06 

                  6 Devuélveme mi libertad 
Amiga 

Camilo Sesto 
Roberto Carlos y 

Ana Belén 

 12 
10 

03/01 

13/06 
22/08 

04/07 

  

                  7 

Qué cara más bonita 

La noche no es para mí 
Mi verdad 

Casi me mato 

Bordón 4 

Vídeo 
Luna 

Barón Rojo 

 12 

19 
17 

9 

18/07 
16/05 

                 9 Fuego 
El barón de bidé 

Miguel Bosé 
La Trinca 

 13 
12 

03/01 

04/04 

                 10 Abrázame 

Samba pa ti 

Bertín Osborne 

José Feliciano 

 10 

11 

28/11                  11 Ay, cariño José Feliciano  7 

05/09                  12 Volveré Chiquetete  14 

04/07 

03/10 

16/05 

         

                 13 

Mi mundo, tú 

La fiesta nacional 

¡Déjame en paz! 

Camilo Sesto 

Mecano 

Víctor Manuel 

 10 

7 

5 

19/09                  15 Perlas ensangrentadas Alasca y Dinarama  10 

24/01                  16 Por amor José Luis Perales  7 

12/12 

05/12 
03/01 

 

                 17 

Caballo de batalla 

¿Quién piensa en ti? 
Sopa de amor 

Juan Pardo 

Gonzalo 
Antonio y Carmen 

 9 

7 
4 

03/01                 18 No me vuelvo a enamorar Julio Iglesias  3 
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08/08 
27/06 

                19 María 
Barba Azul 

Patxi Andión 
Orquest Mondragón 

 8 
2 

21/11 

10/01 
22/08 

  

                 20 

Mentiras 

Una estrella en mi jardín 
Mi corazón pertenece a papi 

Daniela Romo 

Mari Trini 
Rubi 

 11 

6 
5 

23/05                       22 Las hermanas sisters La Trinca  4 

26/09                  23 Ilusionañi Los Amaya  8 

05/12                   25 Se puede decir Latino  2 

03/01                   27 Paloma que pierde el vuelo El Fary  1 

10/01                  29 Selector de frecuencias Aviador DRO  3 

31/01 

26/12 

                 30 Como un vagabundo 

Entre cocodrilos 

Bertín Osborne 

Antonio y Carmen 

 1 

1 

 

Los intérpretes del año (en singles) (p. 279) 

1.Azul y negro / 6. Casal / 9.Mecano / 10.Miguel Bosé / 17.Mocedades. 

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 284) 

1.Mike Oldfield / 2.Miguel Ríos / 3.José Feliciano / 4.Mocedades / 5.Joan Manuel Serrat / 8.Azul y negro / 

9.Julio Iglesias / 10.La Trinca / 11.Mecano / 15.Luis Cobos con la Royal Philharmonic Orchestra / 18.Luis 

Eduardo Aute / 19.Camilo Sesto. 

 

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes) (p. 284-287) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

06/06 2       /          1 El rock de una noche de verano Miguel Ríos 5 32 

01/08 3       /          1 Cada loco con su tema Serrat 3 26 

03/01 6      /           1 Amor de hombre Mocedades 9 21 

28/03 8      /           1 ¿Quesquesé se merdé! La Trinca 7 21 

11/07 9      /           1 ¿Dónde está el país de las hadas? Mecano 2 23 

21/03 10    /           2 Escenas de amor José Feliciano  25 

27/06 16     /          1 Entre amigos L.E. Aute 1 30 

06/06 17     /          3 Digital Azul y negro  22 

29/08 18    /           3 Sol y sombra Luis Cobos con la 
Royal Philharmonic 

Orchestra 

 24 

31/01 20     /          5 Momentos Julio Iglesias  19 

19/09 
19/12 

                    1 En concierto 
Caballo de batalla 

Julio Iglesias 
Juan Pardo 

1 
2 

16 
9 

07/02 

13/06 
26/12 

          

                    2 

Muy personal 

Metamorfosis 
La música 

Camilo Sesto 

Barón Rojo 
Mocedades 

 12 

18 
4 

14/11 

21/03 
09/05 

 

                    4 

Me enamoré 

The night 

Por el camino 

José Feliciano 

Azul y negro 
Víctor Manuel 

 14 

18 
17 

21/03                     6 Como un vagabundo Bertín Osborne  19 

18/07 

10/01 

                    7 Etiqueta negra 

Entre el agua y el fuego 

Tino Casal 

José Luis Perales 

 23 

18 

01/08 
17/01 

14/02 

              
                    8 

Ser amante 
Quiero conocerte 

Bravo, muchachos y sus grandes 

éxitos 

Chiquetete 
Bordón 4 

Miguel Bosé 

 23 
6 

11 

20/06 

31/01 

                     10 Cumpleaños Feliz 

Zarzuela 

Orquest Mondragón 

Luis Cobos con la 

Royal Philharmonic 
Orchestra 

 23 

11 

25/04 

17/01 

21/11 

                      

                     11 

Cuando la noche te envuelve 

Año tras año 

Vídeoterapia 

Manzanita 

Víctor Manuel 

Vídeo 

 13 

9 

9 

26/09 

27/06 

                    12 Canciones profanas 

Con ganas 

Alaska y Dinarama 

Camilo Sesto 

 17 

09 

15/08 

31/01 

                    13 Amor secreto 

Loca por el circo(B.S.O. de la 
película) 

El Fary 

Teresa Rabal 

 10 

4 
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04/07                     14 Made in Spain Miguel Bosé  11 

05/12 

04/07 

                     15 Canciones inéditas 

Enamorado de la vida 

Cecilia 

Raphael 

 6 

4 

03/01 

09/05 

                     16 Una estrella en mi jardín 

Callejón sin salida 

Mari Trini 

Los Chunguitos 

 7 

8 

03/01                     17 Aprende a soñar Chiquetete  9 

26/09                    18 Corazón de hielo Massiel  13 

16/05                   19 Cambiar por ti Isabel Pantoja  15 

18/07 

28/02 
23/05 

  

                  20 

Luna 

I amb el somriure la revolta 

Canciones de España II 

Luna 

Lluís Llach 
Rocío Jurado 

 14 

12 
2 

03/01                    21 Bravo, Domingo Plácido Domingo  5 

26/12                   24 15 grandes éxitos Rocío Dúrcal  1 

28/02 
26/12 

                  25 Rock & Ríos 
Entre cocodrilos 

Miguel Ríos 
Antonio y Carmen 

 1  
1 

07/11                   26 Palacio de cristal Bordón 4   2 

30/05 

12/09 

                27 Un paso adelante 

Te tienes que vender 

Emilio José 

Los Chichos 

 4 

4 

17/01 

03/01 

30/05 

 

                 28 

Bravo por la música 

Antonio y Carmen 

Como el primer día 

Juan Pardo 

Antonio y Carmen 

Alberto Cortez 

 4 

3 

1 

 

 

1984  

Los Singles del año (p.293) 

1.                 Thriller                                      Michael Jackson         11             28 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

21/05 2       /         1 Lobo hombre en París La Unión 9 26 

01/10 7       /        1 Julio Iglesias y Diana Ross Julio Iglesias y 

Diana Ross 

2 20 

09/01 13    /          2 Maitechu mía Mocedades y 

Plácido Domingo 

 17 

02/04 18    /          5 El pistolero Pistones  21 

02/07 20    /          2 Solo le pido a Dios Ana Belén  18 

22/10 

11/06 
03/12 

17/12 

 

                   1 

Tentación 

Pánico en el edén 
Sevilla 

¿Cómo pudiste hacerme esto a mí? 

José Luis Perales 

Casal 
Miguel Bosé 

Alaska y Dinarama 

1 

1 
1 

3 

14 

18 
10 

8 

09/07 

 
26/03 

20/08 

   

                   2 

To all the girls i’ve loved before 

 
Conspiración 

Japón 

Julio Iglesias & 

Willie Nelson 
Olé Olé 

Mecano 

 17 

 
16 

15 

09/04 
26/11 

                   3 ¿Qué me pasa?,¿qué me pasa? 
Sildavia 

Vicio Latino 
La Unión 

 14 
9 

18/06 

05/03 

                   5 Lady, lady 

Amor de mujer 

Bravo 

Camilo Sesto 

 15 

14 

16/01                    6 ¿Quién piensa en ti? Gonzalo  8 

16/07 
09/04 

                   7 Escuela de calor 
París latino 

Radio futura 
Bandolero 

 18 
16 

16/04 

16/01 

                   9 Eterna melodía 

Caballo de batalla 

Bertín Osborne 

Juan Pardo 

 18 

9 

31/12                   11 No te aguanto más Objetivo Birmania  4 

09/07                   13 Poco a poco Carlos Pérez  9 

13/08 

09/07 
10/12 

                   

                 14 

Si tú lo vieras 

El hombre lobo 
Busco algo barato 

Pecos 

Azul y negro 
Mecano 

 11 

15 
9 

10/12                   17 Esta cobardía Chiquetete  6 

09/04 

27/02 

                  19 Obsesión 

Príncipe azul 

Latino 

Agustín Pantoja 

 6 

4 

16/01                   20 Ay cariño José Feliciano  3 

23/04 

03/12 

14/05 

  

               22 

Mangas cortas 

Todo a pulmón 

Campo de concentración 

Los elegantes 

Miguel Ríos 

Barón Rojo 

 6 

5 

4 

07/05 
24/09 

31/12 

 
                 23 

Vamos muy bien 
Desidia 

Las manos quietas 

Obús 
Objetivo Birmania 

Carlos Pérez 

 7 
5 

1 

29/10                  24 La ventana Vídeo  11 
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09/01 Víctimas de desamor Vídeo 5 

16/07 

09/07 

                 25 Persecución 

Let’s find each other tonight 

Pistones 

José Feliciano 

 8 

6 

02/07                  26 Noches de San Juan Bertín Osborne  5 

31/12                  27 Samaritanas del amor José Luis Perales  1 

08/10                 28 A-rri-qui-taun Laín  5 

02/01                 29 Entre cocodrilos Antonio y Carmen  1 

 

Los intérpretes del año (en singles) (p. 293) 

1.La Unión / 13.Julio Iglesias y Diana Ross / 18.Mocedades y Plácido Domingo / 20.Pistones. 

  

Los intérpretes del año (en álbumes) 

1.Michael Jackson / 2.Ana Belén / 4.Mocedades / 6.Joan Manuel Serrat / 7.Luis Eduardo Aute / 12.José Luis 

Perales / 13. Julio Iglesias / 15.Bertín Osborne / 16.Radio Futura.  

 

Los álbumes del año (lp’s y cassettes) (pp. 298-301) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

25/06 2       /       1 Géminis Ana Belén 5 33 

02/01 3       /       1 La música Mocedades 1 33 

09/07 4       /       1 Cuerpo a cuerpo L.E.Aute 1 31 

02/07 8       /       3 Fa 20 anys que tinc 20 anys Serrat  27 

08/10 11      /      1 Amaneciendo en ti José Luis Perales 4 15 

11/06 13      /      2 Tal como soy Bertín Osborne  28 

18/06 14      /      2 La ley del desierto/la ley del mar Radio Futura  31 

17/09                  1 1100 Bel air place Julio Iglesias 3 19 

19/03 
14/05 

02/01 
17/12 

24/12 

 
                 3 

Amanecer 84 
Barón al rojo vivo 

Caballo de batalla 
Bandido 

Serrat en directo 

Camilo Sesto 
Barón Rojo 

Juan Pardo 
Miguel Bosé 

Serrat 

 17 
18 

27 
9 

4 

21/05 

03/12 

                 4 T’estimo 

Mil siluetas 

Lluís Llach 

La Unión 

 17 

9 

31/12                  5 15 años de música Mocedades  3 

12/03 

09/07 

                 6 Víctor y Ana en vivo 

Eternamente tuyo 

V. Manuel yA.Belén 

Raphael 

 21 

14 

30/04                  7 Persecución Pistones  24 

20/08 
 

 

17/12 

                  8 Mexicano 
 

 

La encrucijada 

Luis Cobos con the 
Royal Philharmonic 

Orchestra 

Miguel Ríos 

 19 
 

 

6 

17/07 

19/11 

                  9 Hielo rojo 

Eres mía 

Casal 

Chiquetete 

 

 

14 

12 

26/11 

26/01 

                  11 Ya viene el sol 

15 grandes éxitos 

Mecano 

Rocío Dúrcal 

 9 

12 

09/07                   12 Romance in the night José Feliciano  16 

14/05 

02/01 

                  14 Suspense 

Me enamoré 

Azul y negro 

José Feliciano 

 19 

12 

14/05                   15  El que más Obús  9 

02/01                   16 Cada loco con su tema Serrat  5 

06/08 

19/03 

31/12 

                  17 Por arte de magia 

Olé, Olé 

Cara a cara (grandes éxitos) 

Pecos 

Olé, Olé 

Los chunguitos 

 14 

12 

2 

24/09                   19 A santa compaña Golpes Bajos  18 

16/01                   20 Vídeoterapia Video  6 

02/01                   21  Entre cocodrilos Antonio y Carmen  7 

02/01                   23 Canciones inéditas Cecilia  3 

23/04 
30/07 

02/01 

 
                  24 

Ponte ya a bailar 
¡Es la guerra! 

Sol y sombra 

Los elegantes 
Orquest Mondragón 

Luis Cobos con the 

Royal Philharmonic 
Orchestra 

 6 
6 

3 

11/06 

23/01 

                  26 Como un gigante 

Ser amante 

El Fary 

Chiquetete 

 8 

2 
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31/12                   29 Diario de una mujer  Mari Trini  1 

02/01                   30  Canciones profanas Dinarama+Alaska  1 

 

 

1985 

Los singles del año (pp. 307-311) 

1.               Live is life                                      Opus+                      11             25 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

15/04 4       /          1 Ni tú ni nadie Alaska y Dinarama 5 25 

14/01 9      /            1 ¿Cómo pudiste hacerme esto a mí? Alaska y Dinarama 5  20 

25/02 17    /           1 Amante bandido Miguel Bosé 2 20 

23/12                     4 Cantinero de Cuba Sergio y Estíbaliz  10 

21/01                     5 Sevilla Miguel Bosé  7 

28/01                    7 Sildavia La Unión  11 

28/10                   9 Venezia Hombres G  18 

05/08 

30/09 

                 10 La ciudad interior 

Felicidades 

Radio Futura 

Julio Iglesias y 
Pedro Vargas 

 14 

9 

29/07                  11 Hawaii Bombay Mecano  16 

24/06 

28/01 

                  12 La fiesta terminó 

Busco algo barato 

Paloma San Basilio 

Mecano 

 12 

7 

04/03 
01/05 

10/06 

14/01 

 
                   13 

Ninna 
Qué peligro tiene 

Necesito una amiga 

Todo a pulmón 

Juan Pardo 
Juan Pardo 

Bertín Osborne 

Miguel Ríos 

 14 
11 

11 

7 

30/09 

07/01 

18/02 

29/07 

                  

                   15 

No tocarte 

Las manos quietas 

Samaritanas del amor 

Devuélveme a mi chica 

Radio Futura 

Carlos Pérez 

José Luis Perales 

Hombres G 

 12 

9 

11 

4 

01/07 

22/04 
29/07 

30/12 

 

                     16 

Ele, Manolo 

Memorias del futuro 
Rock en el ruedo 

Una noche sin ti 

La Trinca 

Galería de arte 
Miguel Ríos 

Ana Curra 

 8 

7 
6 

4 

17/06                     17 Números rojos Azul y negro  11 

07/01                    18 Esta cobardía Chiquetete  3 

30/12                     19 Popurrí 1 ( Los años sesenta) La década 
prodigiosa 

 5 

05/08 

 
 

12/08 

                    20 Ven amor 

 
 

Un hombre de verdad 

Luis Cobos con 

Royal Philharmonic 
Orchestra 

Alaska y Dinarama 

 9 

 
 

6 

28/01                     21 Voy a mil Olé Olé  7 

22/04                    26 Manué Los inhumanos  5 

24/06                    27 Adiós, amor Agustín Pantoja  2 

29/04                                  28 Sube al desván Víctor Manuel  1 

08/07                    30 La guerra de l’enciam La Trinca  1 

 

Los intérpretes del año (en singles) (p. 307) 

1.Alaska y Dinarama / 12.Miguel Bosé. 

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 312)7 

1.Alaska y dinarama / 7.Luis Cobos con Royal Philharmonic Orchestra / 9.Julio Iglesias / 10.Radio Futura / 

12.Miguel Bosé / 14.Lluís Llach / 18.Joan Manuel Serrat / 19.La Trinca / 20.Hombres G. 
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Los álbumes del año (Lp’s y cassettes) (pp. 312-315) 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

15/04          1 Deseo Carnal Alaska y dinarama 16 38 

12/08 7       /          3 Más zarzuela Luis Cobos con The 

Royal Philharmonic 
Orchestra 

 24 

29/07 9       /          4 De un país en llamas Radio Futura  29 

23/09 10     /          1 Libra Julio Iglesias 1 22 

25/02 12    /           2 Bandido Miguel Bosé  26 

30/09 18    /           5 Hombres G Hombres G  25 

22/07 19    /          4 Maremar Lluís Llach  22 

14/01 

30/12 

                    1 Serrat en directo 

El sur también existe 

Serrat 

Serrat 

1 

1 

11 

4 

30/12                    2 Marinero de luces Isabel Pantoja  3 

03/06 

07/01 

                  5 Es que m’han dit que… 

15 años de música 

La Trinca  

Mocedades 

 24 

16 

13/05 

11/11 

                  6 Buena suerte 

Camp del Barça 

Bertín Osborne 

Lluís Llach 

 20 

13 

24/06 
09/12 

14/01 

04/11 

 
                  7 

Como el fuego 
La década prodigiosa 

La encrucijada 

En un lugar de la marcha 

Ramoncín 
La década prodigios 

Miguel Ríos 

Barón Rojo 

 13 
6 

14 

7 

22/04 

04/02 

24/06 

          

                   8 

Un sorbito de champagne 

Mil siluetas 

Sinanimus molestandi 

Juan Pardo 

La Unión 

La Trinca 

 24 

21 

18 

30/09 

28/01 

                   9 Nudo 

Ya viene el sol 

L. E. Aute 

Mecano 

 23 

14 

05/08 

22/07 
28/01 

23/12 

21/01 

 

                 10 

Loco por incordiar 

Yo sigo siendo aquel 
Tormenta a las diez 

Cuidado con la noche 

Una voz por el mundo 

Rosendo 

Raphael 
Objetivo Birmania 

Sergio y Estíbaliz 

Plácido Domingo 

 23 

16 
10 

5 

7 

04/02 

07/01 

                 11 Agotados de esperar el fin 

Amaneciendo en ti 

Ilegales 

José Luis Perales 

 15 

9 

18/02 

07/10 

                 12 Diario de una mujer 

Rock and roll circus 

Mari Trini 

Orquest Mondragón 

 21 

6 

15/04 

07/01 

                 13 El lanzador de cuchillos 

Eres mía 

Víctor Manuel 

Chiquetete 

 20 

3 

20/05 

18/02 
14/01 

 

                 14 

Mercado común 

Mi otro perfil 
Cara a cara (grandes éxitos) 

Azul y negro 

José Carreras 
Los Chunguitos 

 10 

9 
8 

22/04                   17 Cuaderno de Coplas Carlos Cano  8 

05/08                  18 Devocionario Golpes Bajos  18 

30/12                  19 Dibujos animados Nacha pop  4 

28/10                  21 Todos los hombres son iguales Objetivo Birmania  6 

01/04 

22/04 

07/01 

        

                 22 

Cuatro rosas 

Los inhumanos 

1100 Bel air place 

Gabinete Caligari 

Los inhumanos 

Julio Iglesias 

 12 

7 

3 

01/07                  26 Diabólica Ángeles del infierno  4 

05/08                  27 Rock en el ruedo Miguel Ríos  6 

24/06 

30/12 

                28 Señora de lujo 

Pardo por la música (en vivo) 

Agustín Pantoja 

Juan Pardo 

 5 

1 

21/01                  29 ¡Los políticos…esos cómicos! Pedro Ruíz  2 

25/11                  30 Contra la pared Los Chunguitos  1 

 

 

1986 

Los singles del año (pp. 321-325) 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

14/07           1 La puerta de Alcalá V. Manuel y A. 

Belén 

7 33 

21/04 20      /         3 Lili Marlen Olé Olé  19 

17/11                     1 ¿a quién le importa? Alaska y Dinarama 3 12 

13/01                     5 Cantinero de Cuba Sergio y Estíbaliz  8 

24/11                    7 Cruz de navajas Mecano  13 
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24/03                    9 El tonto Simón Radio Futura  16 

05/05                   10 Dame un chupito de amor Nacho Cano y 

Germán Coppini 

 9 

23/06                   11 Nena  Miguel Bosé  23 

08/12                  12 Muertos de amor Ángela Molina y 
Georges Moustaki 

 5 

21/07                  15 La primera vez José Luis Perales  11 

07/07                  17 Bailando sin salir de casa Olé Olé  10 

10/02                 18 Sevilla Arturo P. Obregón  5 

23/06 
06/01 

29/12 

  
                 19 

Marta tiene un marcapasos 
Una noche sin ti 

Que cante los niños 

Hombres G 
Ana Curra 

José Luis Perales 

 15 
4 

1 

06/01                    20 Popurrí 1 (los años 60) La década 
prodigiosa 

 5 

27/01                   21 Venezia Hombres G  6 

28/07 

07/07 

                  22 Ay, qué pesado 

El general 

Mecano 

Patxi Andión 

 8 

7 

10/02 
22/12 

                  25 Dejad que las niñas se acerquen a mí 
Como un payaso 

Hombres G 
Los Chunguitos 

 6 
1 

27/10 

15/12 

                 27 Si yo fuera mujer  

Otra vez 

Patxi Andión 

Juan Pardo 

 2 

1 

05/05                  28 Rufino Luz  8 

22/12                  29 Me cuesta tanto olvidarte Mecano  1 

 

Los intérpretes del año (en singles) (p. 321) 

1.Modern Talking / 4.Víctor Manuel y Ana Belén / 19.Olé Olé.  

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 326) 

1.Víctor Manuel y Ana Belén / 2.Hombres G / 7.José Luis Perales / 9.Isabel Pantoja / 11.Mecano / 14. Joan 

Manuel Serrat / 16.Rocío Jurado / 17.Joaquín Sabina / 19.Miguel Bosé.  

 

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes) (pp. 326-329) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

09/06           1 Para la ternura siempre hay tiempo V.Manuel y A.Belén 20 34 

14/07 3        /         1 La cagaste, Burt Lancaster Hombres G 2 33 

08/12 6        /         1 Con el paso del tiempo José Luis Perales 1 28 

13/01 7       /          1 Marinero de luces Isabel Pantoja 4 46 

27/10 10     /          4 Entre el cielo y el suelo Mecano  26 

06/01 14    /           1 El sur también existe Serrat 1 22 

31/03 17    /           1 Paloma brava Rocío Jurado 1 16 

23/06 18    /           5 Joaquín Sabina y Viceversa (en 

directo) 

Joaquín Sabina  34 

29/12                     1 Capriccio Russo Luis Cobos 1 4 

24/11                     2 No es pecado Alaska y Dinarama  10 

07/07                     4 Salamandra Miguel Bosé  25 

05/05                     6 Al calor del amor en un bar Gabinete Caligari  26 

02/06                    7 Tinca, Sexe i rocanrol La Trinca  10 

29/12                    8 El dúo dinámico Dúo dinámico  4 

17/02 

06/01 

08/09 

 

                   9 

Hombres G 

La década prodigiosa 

Vuela alto 

Hombres G 

La década prodigios 

Paloma San Basilio 

 23 

20 

17 

15/12                    10 Qué tienes en la cama Juan Pardo  5 

08/09 

06/01 

                   11 La década prodigiosa 2 

Más zarzuela 

La década prodigios 

Luis Cobos 

 18 

9 

27/01 
01/12 

 

06/01 

                   13 Juan Pardo por la música (en vivo) 

20 canciones de amor y un poema 

desesperado 

Cuidado con la noche 

Juan Pardo 
L. E. Aute 

 

Sergío y Estíbaliz 

 14 
7 

 

4 

26/05 

22/12 

                      14 Trinca, sexo y rock and roll 

Volver 

La Trinca 

Amaya 

 9 

3 

11/08 

06/01 

  

                      15 

Colores 

Libra 

Mocedades 

Julio Iglesias 

 22 

5 
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10/03 
29/12 

Todos están muertos 
El disco de los niños 

Ilegales 
Monano y su banda 

7 
2 

18/08                        16 Enemigos de lo ajeno El último de la fila  16 

10/11                      17 El año del cometa Miguel Ríos  6 

23/06                       18 Bailando sin salir de casa Olé Olé  14 

17/02 
07/07 

                    19 Dibujos animados 
Fuera de lugar 

Nacha pop 
Rosendo 

 - 
- 

20/01                     23 Camp del Barça Lluís Llach  14 

28/04                    25 La mafia del baile Loquillo y los 

trogloditas 

 4 

29/12                   27 Ases Lluís Llach  2 

06/01                   30  De un país en llamas Radio Futura   2 

 

 

1987 

Los singles del año (pp.335-340) 

1.                Voyage, voyage                          Desireless                                    10 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

16/05                   1 Eloise Casal 3 29 

16/05                   4 My love Julio Iglesias + 

Stevie Wonder 

 21 

13/06                  5 Made in Spain (la chica que yo 

quiero) 

La década 

prodigiosa 

 20 

04/01                  7 La negra flor Radio Futura  23 

07/03                 8 Bailando – Midi mix Alaska y dinarama  11 

15/08                  9 Mediterráneo Los rebeldes  21 

25/07                10 ¡Chas! Y aparezco a tu lado Alex y Cristina  23 

22/08               16 Oro negro Casal  9 

25/07              17 No hay marcha en Nueva York Mecano  10 

08/08 
26/09 

              18 I come for you 

Una de romanos 

Tam tam go 
Joaquín Sabina 

 19 
3 

14/03               21 Siete noches sin ti Vicky Larraz  12 

18/01              25 Tú serás mi navidad Isabel Pantoja  4 

07/03 

04/01 

             26 En algún lugar 

Bravo samurái 

Duncan Dhu 

Vicky Larraz 

 10 

2 

02/05             30 Bamboleo Tijeritas  13 

23/05              35 Sevillanas de los bloques Martirio  4 

09/05 

26/09 

            36 Guitarra 

Ae, ao 

Raúl Orellana 

Julio Iglesias 

 9 

2 

18/07             39 La madre Víctor Manuel  2 

18/01 

15/02 

            40 Como un lobo 

Anabel Lee 

Miguel Bosé 

Radio Futura 

 3 

2 

04/01               42 On the desk Los Toreros muertos  4 

 

Los intérpretes del año (en singles) (p.335) 

1.The Communards.  

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 341) 

1.The Communards / 4.Mecano / 5.Julio Iglesias / 6.Joaquín Sabina / 7.Duncan Dhu / 9.Hombres G / 12.Luis 

Cobos / 14.Radio Futura / 17.Orquesta Mondragón / 18.Joan Manuel Serrat. 
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Los álbumes del año (Lp’s y cassettes) (pp. 341-346) 

1.                The final countdown                   Europe                      12             46 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

18/05 4        /       1 Un hombre solo Julio Iglesias 5 34 

11/05 5        /       2 Entre el cielo y el suelo Mecano  52 

24/08 6        /       3 Hotel, dulce hotel Joaquín Sabina  33 

16/03 7        /       3 Canciones Duncan Dhu  45 

29/06 8       /        2 Estamos locos… o qué? Hombres G  34 

09/03 13     /        1 La canción de Juan perro Radio Futura 1 44 

04/05 14     /        4 Ellos las prefieren gordas Orquest Mondragón  35 

16/02 16    /         2 Capriccio Russo Luis Cobos  46 

21/09 17    /         1 Bienaventurados Serrat 4 15 

07/12                   1 Tempo d’Italia Luis Cobos 4 5 

09/02 

12/01 

                  2 Con el paso del tiempo 

Para la ternura, siempre hay 

tiempo 

José Luis Perales 

V.Manuel y A.Belén 

 32 

12 

28/12 
05/01 

                  6 Los años 70 por… 
Dúo Dinámico 

La década prodigios 
Dúo dinámico 

 29 
20 

221/12                   7 El grito del tiempo Duncan Dhu  4 

16/03 

20/04 

                  8 La vida en el filo 

El momento 

Ramoncín 

Nacha pop 

 29 

19 

18/05                   9 El último de la fila El último de la fila  38 

27/04 

02/11 

                10 30 años de éxitos 

Sueño de libertad 

Los toreros muertos 

José Luis Perales 

 43 

15 

23/03                 11 Dónde estás amor Rocío Jurado  21 

30/11                 12 Camino Soria Gabinete Caligari  11 

02/11 

09/02 

                13 Los toreros muertos por biafra 

No es pecado 

Los toreros muertos 

Alaska y Dinarama 

 13 

12 

09/03 

26/01 
18/05 

 

                14 

Volver 

Qué tienes en la cama 
De hoy no pasa 

Amaya 

Juan Pardo 
Siniestro Total 

 13 

11 
13 

11/05 

 
23/02 

21/12 

 

                15 

Mis problemas con las mujeres 

 
Preferiblemente vivos 

XXX 

Loquillo y los 

trogloditas 
Los Rebeldes 

Miguel Bosé 

 27 

 
7 

4 

05/01                 16 La cagaste, Burt Lancaster Hombres G  13 

07/09 
16/02 

 

05/01 

 
                17 

Los caballeros las prefieren rubias 

Joaquín Sabina y Viceversa en 

directo 

El disco de los niños 

Olé Olé 
Joaquín Sabina 

 

Monano y su banda 

 28 
13 

 

4 

10/08 

16/03 

12/01 

 

                18 
Quédate con la copla 

Después de 20 años 

20 canciones de amor y un poema 

desesperado 

Carlos Cano 

Los romeros de la P. 

L. E. Aute 

 28 

13 

8 

23/02                 19 Ases Lluís Llach  14 

02/02                 20 Rebuznos de amor Los Burros  1 

30/03                 21 Porque nos queremos Los Chichos  3 

16/03 

06/04 

                23 Gente buena 

Directo 

Cantores de Híspalis 

Danza Invisible 

 19 

11 

20/07 

04/05 

                24 Grande 

Suspiros de España 

Paloma San Basilio 

Manolo Escobar 

 21 

5 

09/02                 25 La década prodigiosa 2 La década prodigios  4 

16/03                 26 A un pueblo entero Amigos de Ginés  8 

04/05 

12/01 

                27 4x4 

Sí señor 

La Unión 

Sergio y Estíbaliz 

 24 

4 

16/03                 28 Vive la vida cantando Los Marismeños  9 

29/06 
21/12 

                29 Quiéreme aunque te duela 
Mírame de frente 

Luz Casal 
Juan Pardo 

 8 
5 

16/03                  30 Tú y yo y los demás Labordeta  4 

14/09 

21/12 

                 31 Megamix 1 

Sobreviviremos 

Hombres G 

Mocedades 

 9 

4 

25/05 
23/03 

                 33 A esa mujer 
A dama e o cabaleiro 

Requiebros 
Amancio Prada 

 14 
2 

12/10 

28/12 

 

                 35 

Et portare una rosa 

Templo 

José Carreras 

L. E. Aute 

 3 

2 

09/02                 36 Dos corazones y un destino Bertín Osborne  1 

23/03 

06/04 

                37 Sinceramente teu 

El estado de las cosas 

Serrat 

Kortatu 

 3 

1 

16/02                 38 Salamandra Miguel Bosé  4 

28/12                 39 Hasta la última gota Rocío Jurado  1 
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19/01 
13/04 

                40 El año del cometa 
Directo 

Miguel Ríos 
Ilegales 

 2 
2 

25/05                 41 No sé qué hacer contigo Barricada  5 

27/07                 42 Tierra de nadie Barón Rojo  5 

02/02 
23/03 

                44 Marinero de luces 
Va por ellos 

Isabel Pantoja 
El Fary 

 3 
1 

14/12                 45 Canta once grandes éxitos de Juan 

Gabriel 

Rocío Dúrcal  2 

23/03 
 

 

 
11/05 

                46 Más zarzuela 
 

 

 
… de la libertad 

Luis Cobos con The 
Royal 

Philharmoninc 

Orchestra 
Los Calis 

 1 
 

 

 
1 

28/12                   49 Nubes de otoño Ana Reverte  2 

 

Los intérpretes del año (en compactos) (p. 347) 

1.Herbert von Karajan / 6.Julio Iglesias / 10.Mecano / 14.Mocedades / 18.José Luis Perales. 

 

Los compactos del año (pp. 347-350) 

1.              Adagio-Albinoni                          H. Von Karajan            5               41 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

13/07 3      /        1 Un hombre solo Julio Iglesias 7 27 

27/04 8      /        2 Capriccio Russo Luis Cobos  27 

24/08 10    /        2 Entre el cielo y el suelo Mecano  29 

16/03 14    /        1 15 años de música Mocedades 3 24 

23/02 18    /        2 Con el paso del tiempo José Luis Perales  17 

28/12                  1 Tempo d’Italia Luis Cobos 1 2 

05/10                  2 Dúo Dinámico Dúo Dinámico  3 

16/03 

23/03 

                4 Más zarzuela 

Zarzuela 

Luis Cobos 

Luis Cobos 

 5 

3 

30/03                  6 Para la ternura, siempre hay 

tiempo 

V.Manuel y A.Belén  5 

16/03                  7 Sol y sombra Luis Cobos  3 

19/10                  8 Los años 70 por… La década prodigios  1 

19/10                  9 Grandes éxitos Paloma San Basilio  7 

23/03                10 Mexicano Luis Cobos  2 

02/02                12 The 24 greastest songs Julio Iglesias  5 

24/08                13 Mediterráneo Serrat  1 

16/03                14 Sí señor Sergio y Estíbaliz  3 

12/01                15 El amor brujo – Falla Jesús López –Cobos  1 

26/01                16 Entre dos aguas Paco de Lucía  3 

30/11 

28/12 

               17 Rock & Ríos 

Bienaventurados 

Miguel Ríos 

Serrat 

 2 

1 

28/12                19 Sobreviviremos Mocedades  1 

 

 

1988 

Los singles y maxi-singles del año (pp. 355-360) 

1.              Gimme hope jo’Anna                   Eddy Grant                 14              25 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

16/05 4        /         1 Eloise Casal 3 29 

16/05                      4 My love Julio Iglesias con 
Stevie Wonder 

 21 

13/06                     5 Made in Spain (la chica que yo 

quiero)) 

La década 

prodigiosa 

 20 

04/01                     7 La negra flor Radio Futura  23 

07/03                     8 Bailando –Midi mix Alaska y Dinarama  11 

15/08                     9 Mediterráneo Los Rebeldes  21 
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25/07 
10/10 

                  10 Chas! Y aparezco a tu lado 
Barcelona 

Alex y Cristina 
Freddy Mercury and 

Montserrat Caballé 

 23 
16 

25/07                   17 No hay marcha en Nueva York Mecano  10 

08/08 
26/09 

                  18 I come for you 

Una de romanos 

Tam Tam go 
Joaquín Sabina 

 19 
3 

14/03                    21 Siete noches sin ti Vicky Larraz  12 

18/01                   25 Tú serás mi Navidad Isabel Pantoja  4 

07/03 
04/01 

                  26 En algún lugar 
Bravo Samurái 

Duncan Dhu 
Vicky Larraz 

 10 
2 

02/05                   30 Bamboleo Tijeritas  13 

23/05                   35 Sevillanas de los bloques  Martirio  4 

26/09                   36 Ae, ao Julio Iglesias  2 

18/07                    39 La madre Víctor Manuel  2 

18/01 

15/02 

                 40 Como un lobo 

Anabel Lee 

Miguel Bosé 

Radio Futura 

 3 

2 

04/01                  42 On the desk Los toreros muertos  4 

01/08                  45 La reina del caribe Danza Invisible  1 

04/01                  49 Tempo d’Italia Luis Cobos  1 

 

Los intérpretes del año (en singles y maxi-singles) (p. 355) 

1.Rick Astley / 6.Casal. 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p.361) 

1.Rick Astley / 2.Mecano / 3.Luis Cobos / 5.Duncan Dhu / 6.Hombres G / 7.El último de la fila / 9.La década 

prodigiosa / 11.Isabel Pantoja / 12.Joaquín Sabina / 13.Cantores de Híspalis / 16.Julio Iglesias / 20.Víctor 

Manuel. 

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes) (pp. 361-365) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

04/07          1 Descanso dominical Mecano 12 27 

25/01 4       /        1 El grito del tiempo Duncan Dhu 3 42 

30/05 5      /         1 Agitar antes de usar Hombres G 4 32 

23/05 6      /         2 Como la cabeza al sombrero El último de la fila  34 

04/01 8     /          1 Tempo d’Italia Luis Cobos 8 37 

07/03 9     /          2 Desde Andalucía Isabel Pantoja  37 

18/04 11   /          3 Danza Cantores de Híspalis  35 

13/06 15   /          3 Qué te puedo dar Víctor Manuel  31 

05/09 17   /          1 El hombre del traje gris Joaquín Sabina 2 17 

05/12                   1 Vienna concertó Luis Cobos 1 8 

22/02                   4 Los años 70 por… La década prodigios  39 

01/02 
30/05 

19/12 
25/01 

 
                  5 

Camino Soria 
Non-Stop 

Los años 80 

Hotel, dulce hotel 

Gabinete Caligari 
Julio Iglesias 

La década prodigios 
Joaquín Sabina 

 41 
24 

13 
22 

18/01                   8 XXX Miguel Bosé  35 

23/05                   9 Morir en primavera Loquillo y los 

trogloditas 

 23 

04/01                  10 Un hombre solo Julio Iglesias  27 

15/08 

04/04 

 

                 11 

Alex y Christina 

Lágrimas de cocodrilo 

Ales y Christina 

Casal 

 29 

28 

31/10 

17/10 
04/07 

 

                 12 

A tu alcance 

La espera 
A la sombra de un león 

Danza Invisible 

José Luis Perales 
Ana Belén 

 21 

12 
18 

19/12 

07/11 
21/03 

03/10 

 

                 13 

Cántame sevillanas 

Saca la lengua 
A mis amigos 

Geografía 

María del Monte 

Los Ronaldos 
MªDolores Pradera 

Lluís Llach 

 29 

10 
11 

5 

11/01 

19/12 

                 14 Sueño de libertad 

¡Bravo! 

José Luis Perales 

José Carreras 

 18 

4 

29/08 

04/01 

01/08 

  

                 15 

Cuatro hombres para Eva 

Bienaventurados 

En forma 

Olé Olé 

Serrat 

Dúo Dinámico 

 21 

16 

11 

16/05                  17 Más allá del bien y del mal Los Rebeldes  20 

09/05 

26/12 

                 18 La década prodigiosa 2 

Por la paz 

La década prodigios 

Cantores de Híspalis 

 15 

3 
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30/05                  20 Spanish shuffle Tam tam go  19 

05/12                  21 80/88 Nacha pop  5 

25/01 

11/01 

                 22 Quédate con la copla 

Entre el cielo y el suelo 

Carlos Cano 

Mecano 

 20 

17 

04/01                  23 Estamos locos… o qué? Hombres G  4 

27/06 
26/12 

                 24 Luna de abril 

Volveré 
Carlos Cano 
Ana Reverte 

 15 
4 

11/12                  26 De bandido a duende Miguel Bosé  6 

22/02 

21/03 

                 27 Sobreviviremos  

Diez 

Mocedades 

Alaska y Dinarama 

 13 

9 

21/11 

06/06 

16/05 

 

                 28 

Por ella 

Sobre el latido de la ciudad 

Directo 

José Manuel Soto 

Amaya 

Los Secretos 

 18 

5 

3 

25/04 

08/02 

11/04 
02/05 

 

                 30 

Los Ronaldos 

Canciones 

Los caballeros las prefieren rubias 
Sevilla sin tu amor 

Los Ronaldos 

Duncan Dhu 

Olé Olé 
Chiquetete 

 15 

8 

7 
7 

29/02 

04/01 

                  32 La canción de Juan Perro 

Hasta la última gota 

Radio Futura 

Rocío Jurado 

 17 

3 

07/11                   33 Vida Paloma San Basilio  8 

22/02 
25/01 

10/10 

11/01 

 
                  34 

Grande 

Templo 

Canciones de España 

El último de la fila 

Paloma San Basilio 
L. E. Aute 

Rocío Jurado 

El último de la fila 

 10 
8 

6 

5 

22/02                    35 Los toreros muertos por biafra Los toreros muertos  11 

23/05 

02/05 

                   36 Fe ciega 

Las apariencias engañan 

Ramoncín 

Raphael 

 8 

2 

26/12 
08/02 

26/09 

                     37 Vivir al este del edén 
Capriccio Russo 

Manzano 

La Unión  
Luis Cobos 

Manzano 

 4 
3 

1 

02/05                      40 Me gusta cómo andas Siniestro Total  2 

28/11                      41 La cabaña de la colina El Norte  1 

18/01 
15/08 

                     42 Mírame de frente 
30 hombres solos 

Juan pardo 
Los inhumanos 

 7 
1 

04/01                     43 Nubes de otoño Ana Reverte  1 

05/09 

21/11 

                    49 Chicos pálidos para la máquina 

Vida y castigo 

Ilegales 

Bertín Osborne 

 1 

1 

 

Los intérpretes del año (en compactos) (p. 366) 

1.Sting / 2.Luis Cobos / 4.Mecano / 10.Julio Iglesias / 19.Cantores de Híspalis. 

 

Los compactos del año (pp. 366-368) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

04/07 3        /         1 Descanso dominical Mecano 12 27 

30/05 11      /         2 Non-Stop Julio Iglesias  24 

09/05 18     /          2 Danza Cantores de Híspalis  21 

26/09 20     /          2 El hombre del traje gris Joaquín Sabina  15 

08/02 
05/12 

                    1 Tempo d’Italia 
Vienna Concerto 

Luis Cobos 
Luis Cobos 

9 
4 

40 
8 

13/06                     2 Qué te puedo dar Víctor Manuel  17 

14/03 

21/03 

                    4 Desde Andalucía 

El grito del tiempo 

Isabel Pantoja 

Duncan Dhu 

 19 

19 

25/01                     7 Un hombre solo Julio Iglesias  12 

10/10                    8 Como la cabeza al sombrero El último de la fila  24 

21/11                    9 Los años 80 La década prodigios  12 

19/12 

01/02 

                 10 ¡Bravo! 

Dedicado a Antonio Machado, Poet 

José Carreras 

Serrat 

 4 

2 

11/01                   12 Bienaventurados Serrat  3 

18/01                   15 Miguel Hernández Serrat  3 

19/09 

11/04 
07/11 

 

                  19 

A la sombra de un león 

15 Grandes éxitos 

Geografía 

Ana Belén 

Mecano 
Lluís Llach 

 3 

1 
1 
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1989 

Los singles del año (pp. 374-377) 

1.              Lambada                                       Kaoma                       13              20  

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

07/08 5        /         2 Locomía Locomía  24 

05/06 7        /          1 Más y más La Unión 1 23 

14/08                     3 Aquí no hay playa The Refrescos  13 

11/09                     5 Los amigos de mis amigas son mis 
amigos 

Objetivo Birmania  21 

20/11 

17/07 

                   10 Taiyo 

Acid mix 

Locomía 

Los inhumanos 

 8 

6 

31/07                     11 Maracaibo La Unión  14 

30/01                     19 Los años 80 La década prodigios  1 

 

Los intérpretes del año (en singles y maxi-singles) (p.374) 

1.Madonna / 7.La Unión / 8.Locomía.  

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 378 

1.Mecano / 2.Julio Iglesias / 3.María del Monte / 5.Loquillo y los trogloditas / 9.Radio Futura / 10.La Guardia / 

14.Luis Cobos / 15.Hombres G / 19.Ana Belen.  

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes) (pp. 378-382) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

16/01          1 Descanso dominical Mecano 7 52 

08/05 2        /          1 Raíces Julio Iglesias 18 34 

31/07 4        /           3 A por ellos que son pocos y cobardes Loquillo y los 
trogloditas 

 31 

23/01 5        /            2 Cántame sevillanas María del Monte  37 

17/04 8        /           4 Escuela de calor (el directo de Radio 

Futura) 

Radio Futura  37 

17/04 9       /            6 Vámonos La Guardia  43 

09/10 10     /            3 20 Grandes canciones Mecano  18 

19/06 14     /            2 Voy a pasármelo bien Hombres G  20 

17/04 17    /        1     3 Besos de luna María del Monte 2 12       19 

05/06 19    /             5 Rosa de amor y fuego Ana Belén  29 

09/01                       1 Vienna Concerto Luis Cobos 1 19 

27/11                      3 Opera Magna Luis Cobos  6 

28/08 

23/10 

24/07 

                     4 30 hombres solos 

 Se me enamora el alma 

The Refrescos 

Los inhumanos 

Isabel Pantoja 

The Refrescos 

 41 

11 

17 

02/01                       5 Los años 80 La década prodigios  22 

11/12                       6 Los años 80, vol. 2 La década prodigios  - 

23/10 

11/09 

                     7 Autobiografía 

Material sensible 

Duncan Dhu 

Serrat 

 11 

12 

30/10                       8 Privado Gabinete Caligari  10 

15/05 

17/07 

13/02 

 

                     9 

Vivir al este del Edén 

Gallo de pelea 

Como la cabeza al sombrero 

La Unión 

Juan Pardo 

El último de la fila 

 49 

25 

27 

30/01 

02/10 

                     10 Saca la lengua 

Tiempo de cerezas 

Ronaldos 

Víctor Manuel 

 32 

14 

25/09 

 
10/04 

01/05 

18/12 
20/11 

27/11 

 

 
                      12 

Agropop 

 
Fan fatal 

Punto de partida 

28 grandes éxitos latinos 
Como una luz 

Soy gitano 

No me pises que 

llevo chanclas 
Alaska y Dinarama 

Rocío Jurado 

Julio Iglesias 
José Manuel Soto 

Camarón 

 22 

 
20 

21 

4 
8 

6 

06/02                        13 Por la paz Cantores de Híspalis  20 

07/08                       14 Una sonrisa por favor Orquest Mondragón  20 

16/01 

02/01 

                      15 El hombre del traje gris 

¡Bravo! 

Joaquín Sabina 

José Carreras 

 14 

6 

04/12                       16 María Dolores MªDolores Pradera  6 
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02/01 La espera José Luis Perales 7 

27/02                        17 El mar no cesa Héroes del silencio  42 

02/01 

13/11 

18/12 

                      21 A tu alcance 

Rosa de los vientos 

Soñadores de España 

Danza invisible 

La Frontera 

Plácido Domingo/ 
Julio Iglesias 

 20 

16 

7 

02/01                       25 De bandido a duende Miguel Bosé  7 

02/01 

12/06 

                     26 Volveré 

Spanish Romance 

Ana Reverte 

Tam tam go 

 15 

10 

30/01                      27 80/88 Nacha pop  24 

18/09 

03/04 

                     28 V 

Con amor a mi tierra 

Luz Casal 

Los romeros de la 

Puebla 

 34 

2 

06/02 

18/12 

                     30 Qué te puedo dar 

Con zapatos nuevos 

Víctor Manuel 

Dúo Dinámico 

 10 

3 

02/01                      31 Vida Paloma San Basilio  8 

19/06 

28/08 

08/05 

25/09 

 

                     32 
Segundos fuera 

26 grand. canciones y una nube blanca 

Miguel Ríos 

El ángel y el diablo 

L. E. Aute 

Ana Belén 

Miguel Ríos 

Alex y Cristina 

 12 

12 

9 

1 

02/01                      34 Alex y Cristina Alex y Cristina  6 

13/11                      35 Taiyo Locomía  4 

13/02 

21/08 
 

27/11 

 

                     37 

La cabaña de la colina 

Purita dinamita 
 

La calle del olvido 

El norte 

Dinamita pa los 
pollos 

Los Secretos 

 20 

13 
 

6 

29/05 

 
20/11 

                     39 Disfrutar con las desgracias ajenas 

 
Alma de blues 

Un pingüino en el 

ascensor 
Presuntos 

implicados 

 4 

 
4 

03/07                       41 Coge el viento La dama se esconde  11 

18/12                       43 Acompáñame María del Monte  2 

10/04                      44 Grabaciones olvidadas Duncan Dhu  6 

02/01 

25/12 

                     48 Agitar antes de usar 

Ritmo de vida 

Hombres G 

Carlos Cano 

 2 

1 

20/03 
 

27/03 

                     49 Paco Ortega e Isabel Montero 
 

Por ella 

Paco Ortega e Isabel 
Montero 

José Manuel Soto 

 1 
 

1 

 

Los intérpretes del año (en compactos) 

1.Mecano / 2.Julio Iglesias / 8.Radio Futura / 10.Luis Cobos / 14.Loquillo y los trogloditas / 18.Ana Belén. 

 

Los compactos del año (pp. 383-385) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

13/03          1 Descanso dominical Mecano 6 51 

22/05 2       /            1 Raíces Julio Iglesias 18 32 

01/05 7       /            3 Escuela de calor (el directo de Radio 
Futura) 

Radio Futura   31 

28/08 13     /            4 A por ellos que son pocos y cobardes Loquillo y los 

trogloditas 

 26 

07/08 17     /            5 Rosa de amor y fuego Ana Belén  25 

02/01 18     /            1 Vienna Concerto Luis Cobos 1 16 

11/12                       3 Opera Magna Luis Cobos  3 

22/05                       4 Besos de luna María del Monte  2 

23/10                       5 20 grandes canciones Mecano  16 

11/09                       6 Material sensible Serrat  11 

20/11 

18/12 

                      9 María dolores 

24 grandes éxitos latinos 

MªDolores Pradera 

Julio Iglesias 

 6 

4 

02/01 

23/01 

                     11 Los años 80 

¡Bravo! 

La década prodigios 

José Carreras 

 9 

6 

25/12 

31/07 

                     14 Los años 80, vol.2 

Voy a pasármelo bien 

La década prodigios 

Hombres G 

 5 

5 

01/05                      15 Punto de partida Rocío Jurado  3 

15/05 
30/10 

02/10 

                     16 Vivir al este del Edén 
Privado 

Tiempo de cerezas 

La unión  
Gabinete Caligari 

Víctor Manuel 

 20 
7 

6 
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01/05                      18 Cántame sevillanas María del Monte  2 

23/10 

27/11 

                     19 Se me enamora el alma 

Soy gitano 

Isabel Pantoja 

Camarón 

 2 

1 

25/12                       20 Soñadores de España Plácido Domingo / 

Julio Iglesias 

 1 

 

 

1990 

Los singles y maxi-singles del año (pp. 400-403) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

28/05          1 Infinity Guru Josh 10 29 

07/05                   6 Rumba mambo Locomía  9 

26/02 

23/07 

                  7 Chica yé-yé 

Corazón de tiza 

Concha Velasco 

Radio Futura 

 18 

15 

01/10 

01/01 

                  11 Ritmo de la vida 

Locomía 

Carlos Cano 

Locomía 

 4 

3 

01/01                   12 Taiyo Locomía  2 

30/04                   14 Soldados del amor Olé Olé  9 

25/06 
06/01 

                  15 Locomix 
The real wild house 

Locomía 
Raúl Orellana 

 3 
1 

10/12                    18 Oye como va, guajira Azúcar Moreno  1 

17/09                    19 A caballo Azúcar Moreno  1 

 

Los intérpretes del año (en singles y maxi-singles) (p. 400) 

1.Snap!. 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 391) 

1.Phil Collins / 2.Radio Futura / 3.El último de la fila / 11.Luz / 16.Mecano. 

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes) (pp. 391-396) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

26/03 2       /          1 Veneno en la piel Radio Futura 5 37 

30/04 3      /           1 Nuevo pequeño catálogo de seres y 
estares 

El último de la fila 7 34 

28/08 4      /           1 En concierto Luciano Pavarotti / 

José Carreras / 

Plácido Domingo 

9 22 

03/02 9      /           2 V Luz  35 

08/01 

01/10 

                    2 20 grandes canciones 

La canción española 

Mecano 

Isabel Pantoja 

 20 

16 

12/11                     3 Suite 1700 Luis Cobos  8 

22/10 
15/01 

01/01 

 
                    4 

A mis amigos 
Autobiografía 

Ópera Magna 

José Luis Perales 
Duncan Dhu 

Luis Cobos 

 14 
36 

13 

02/04 
28/05 

08/01 

  
                     5 

Los chicos no lloran 

Mentiras piadosas 

Los años 80 –vol.2 

Miguel Bosé 
Joaquín Sabina 

La década prodigios 

 33 
24 

17 

05/03                      6 Cuando brille el sol La guardia  27 

28/05 
23/07 

05/11 

03/12 

 
                     7 

1990 
Bandido 

Tentación 

Senderos de traición 

Olé Olé 
Azúcar Moreno 

La unión 

Héroes del silencio 

 23 
32 

12 

6 

01/01                      8 Descanso dominical Mecano  18 

12/03                     10 Barricada (en directo) Barricada  12 

01/10 

01/01 

                    12 La danza de la ciudad 

28 grandes éxitos latinos 

Cómplices 

Julio Iglesias 

 32 

11 

03/02                     13 Privado Gabinete Caligari  44 

01/01 

 

24/12 

                    14 ¡A por ellos…! Que son pocos y 

cobardes 

Grandes éxitos 

Loquillo y los 

trogloditas 

Nino Bravo 

 14 

 

5 

01/01 
26/11 

                    15 Raíces 
Starry nights 

Julio Iglesias 
Julio Iglesias 

 9 
9 
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25/06 
16/04 

09/07 

                      
                    17 

Al límite vivo y salvaje 
No problems 

Sabor salado 

Ramoncín 
Los inhumanos 

Los Ronaldos 

 18 
23 

16 

12/03                     18 Alma de blues Presuntos 
implicados 

 38 

01/01                     19 Soñadores de España Plácido Domingo/ 

Julio Iglesias 

 4 

05/03 
05/11 

                    20 Se me enamora el alma 
Esta es tu vida 

Isabel Pantoja 
Hombres G 

 19 
8 

09/07 

22/01 

04/06 

 

                    21 

Catalina 

La rosa de los vientos 

Rocío de luna blanca 

Danza Invisible 

La Frontera 

Rocío Jurado 

 22 

21 

8 

23/04 

17/12 

                    23 En cuerpo y alma 

En vivo 

Los Rebeldes 

La década prodigios 

 20 

4 

01/01                      24 María Dolores MªDolores Pradera  4 

05/11                     25 Autorretrato Camarón  9 

01/01                     27 Con zapatos nuevos Dúo Dinámico  3 

30/04                     28 Buenos días te lo juro No me pises que 

llevo chanclas 

 12 

03/12 
08/01 

                     29 Espaldas mojadas 
Rosa de amor y fuego 

Tam tam go 
Ana Belén 

 13 
7 

15/01 

10/12 

                     30 Soy Gitano 

20 grandes canciones 

Camarón 

Cecilia 

 7 

5 

01/01                      31 Acompañame María del Monte  2 

30/07                     32 El mundo está loco El Norte  15 

29/01                     34 No me pises que llevo chanclas No me pises que 

llevo chanclas 

 5 

12/02 

01/01 

                    35 El mar no cesa 

Como una luz 

Héroes del silencio 

José Manuel Soto 

 7 

2 

19/02                     36 La calle del olvido Los Secretos  10 

30/04                     37 En beneficio de todos Siniestro Total  7 

07/05                     38 El delicado olor de las violetas Víctor Manuel  5 

01/01                     39 Sangre Cantores de Híspalis  1 

12/03                     41 Ritmo de vida Carlos Cano  4 

24/09                       42 Sin rodeos Dinamita pa los 
pollos 

 4 

31/12                       43 Quiéreme siempre Paloma San Basilio  2 

05/03 

31/12 

                      47 Taiyo 

Uno, está solo 

Locomía 

Juan Pardo 

 3 

1 

01/01                      50 Vivir al este del edén La Unión  1 

  

Los intérpretes del año (en compactos) (p. 397) 

1.Phil Collins / 3.Luciano Pavarotti/ José Carreras/ Plácido Domingo / 4.Radio Futura / 8.El último de la fila / 

13.Mecano / 20.Luz. 

 

Los compactos del año (pp. 397-399) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

13/08  3      /       1 En concierto Luciano Pavarotti/ 
José Carreras/ 

Plácido Domingo 

13 
 

22 

26/03 4      /        1 Veneno en la piel Radio Futura 4 31 

07/05 7      /        1 Nuevo pequeño catálogo de seres y 
estares 

El último de la fila 3 26 

22/01                  2 Ópera Magna Luis Cobos  11 

12/03 

29/01 

                3 V 

20 grandes canciones 

Luz 

Mecano 

 16 

13 

03/02 

15/01 

                5 Autobiografía 

Descanso dominical 

Duncan Dhu 

Mecano 

 16 

11 

23/04                 7 Los chicos no lloran Miguel Bosé  23 

02/07 
01/01 

                8 Mentiras piadosas 

24 grandes éxitos latinos 
Joaquin Sabina 
Julio Iglesias 

 17 
7 

22/01                  9 María Dolores MªDolores Pradera  5 

22/10 

19/11 

                11 A mis amigos 

Suite 1700 

José Luis Perales 

Luis Cobos 

 9 

8 

09/04 
17/12 

                12 Cuando brille el sol 
Senderos de traición 

La Guardia 
Héroes del silencio 

 11 
5 
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01/10                 13 La canción española Isabel Pantoja  6 

01/01 

02/04 

08/01 

 

                14 

Raíces 

Barricada (en directo) 

Los años 80 –vol.2 

Julio Iglesias 

Barricada 

La década prodigios 

 2 

3 

2 

07/05 
05/11 

15/01 

  
                15 

1990 
Tentación 

¡A por ellos…! Que son pocos y 

cobardes 

Olé Olé 
La Unión 

Loquillo y los 

trogloditas 

 10 
7 

5 

22/01                   16 Privado Gabinete Caligari  8 

01/01                 17 Soñadores de España Plácido Domingo/ 

Julio Iglesias 

 1 

1 

24/12                  18 Grandes éxitos Nino Bravo  1 

19/03                 19 Alma de blues Presuntos 
implicados 

 2 

 

 

1991 

Los singles y maxi-singles del año (pp. 417-420) 

1.               The grease megamix              J.Travolta & O.Newton-John   12       25 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

09/09 3       /        1         Así me gusta a mí Chimo Bayo 7 24 

15/07 6       /        2 All my loving Los Manolos  20 

27/05 14     /        1 El 7 de septiembre Mecano 3 17 

11/02                    3 Gangster Los chicos de tass  1 

20/05 

23/09 

                   8 Loco Vox 

Strangers in the night 

Locomía 

Los Manolos 

 9 

3 

26/08                   11 Mambo Azúcar Moreno  1 

21/01                   16 Ella es un volcán La Unión  2 

11/03 

23/12 

                  19 Tu vecina favorita 

Dali Lama 

Leticia Sabater 

Mecano 

 1 

1 

 

Los intérpretes del año (en singles y maxi-singles) (p. 417) 

1.The K.L.F. / 5.Chimo Bayo / 11.Los Manolos / 16.Mecano. 

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 409) 

1.Juan Luis Guerra y 4.40 / 2.Mecano / 7.Emilio Aragón / 8.Sergio Dalma / 9.Héroes del silencio / 12.Los 

Manolos.  

 

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes) (pp. 409-414) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

10/06 2        /        1 Aidalai Mecano 13 29 

13/05 8        /        4 Te huelen los pies Emilio Aragón  40 

27/05 9        /        3 Sintiéndonos la piel Sergio Dalma  31 

11/02 10      /        1 Senderos de traición Héroes del silencio 2 44 

12/08 11      /        3 Pasión condal Los Manolos  24 

11/02                    6 Starry night Julio Iglesias  11 

17/06 
23/12 

                   7 Supernova 
Viviendo deprisa 

Duncan Dhu 
Alejandro Sanz 

 26 
15 

16/09 

07/10 

                   8 Por instinto 

América 

Barricada 

José Luis Perales 

 13 

15 

08/04 

21/01 

29/04 

09/12 
23/12 

 

 

                   9 

Historias sin importancia 

Tentación 

Al alba 

A contraluz 
Concierto de Aranjuez 

Modestia Apaarte 

La unión 

María del Monte 

Luz 
Paco de Lucía 

 27 

31 

13 

3 
3 

26/08                  10 Directo 90 Miguel Bosé  23 
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17/06 Hombres Loquillo y los 
trogloditas 

20 

25/11                  12 Ser de agua Presuntos 

implicados 

 7 

15/07                  13 Mambo Azúcar Moreno  11 

07/01 

22/04 

                 14 A mis amigos 

Torna Aviat 

José Luis Perales 

Lluís Llach 

 10 

6 

28/10 

28/01 

                 17 Está llorando el sol 

La danza de la ciudad 

Cómplices 

Cómplices 

 10 

11 

25/02 

28/10 

                 18 Gente impresentable 

Cuéntame un cuento 

Celtas Cortos 

Celtas Cortos 

 30 

10 

18/02 

 
11/03 

07/01 

 

                 20 

Nuevo pequeño catálogo de seres y 

estares 
Directo al corazón 

Grandes éxitos 

El último de la fila 

 
Miguel Ríos 

Nino Bravo 

 33 

 
8 

6 

19/08 
10/06 

23/12 

 
                 21 

Que no se extinga la llama 
Ben endins 

Por fin juntos 

Seguridad social 
Sopa de cabra 

Plácido Domingo y 

Paloma San Basilio 

 17 
16 

 

3 

28/01                  22 Espaldas mojadas Tam tam go!  13 

07/10                  23 Adiós, tristeza Los Secretos  16 

07/01 

07/10 

                 24 En vivo 

Bazar 

La década prodigios 

Danza Invisible 

 9 

6 

07/01                  25 Suite 1700 Luis Cobos  4 

24/06 

20/05 

                 26 Palabras de fuego 

Como una novia 

La Frontera 

Ana Belén 

 15 

7 

29/04 

20/05 
28/10 

 

                28 

30 aniversario (1961-1991) 

Loco Vox 
Sevilla 

Raphael 

Locomía 
Rocío Jurado 

 5 

5 
2 

03/06                  30 Bella sin alma Junco  3 

04/11 

07/10 
27/05 

05/08 

 

                 32 

Licencia para bailar 

Al otro lado 
Cautivo 

No se puede aguantar 

La década prodigios 

La Guardia 
Carlos Mata 

Peret 

 9 

5 
5 

2 

20/05 

 

23/12 

                  33 El mágico poder curativo de la música 

de los inhumanos 

Eternal Caballé 

Los inhumanos 

 

Montserrat Caballé 

 8 

 

3 

11/11                   35 Íntimamente Los sabandeños  7 

28/01 
07/01 

                  39 20 grandes canciones 
La canción española 

Cecilia 
Isabel Pantoja 

 5 
2 

25/02                   41 Alma de blues Presuntos 

implicados 

 6 

22/04 
07/01 

                  45 No me iré mañana 
Quiéreme siempre 

Antonio Vega 
Paloma San Basilio 

 6 
4 

25/03                     46 Ufff! L.E. Aute  3 

23/12                     47 La Piquer vive Concha Piquer  1 

 

Los intérpretes del año (en compactos) (solo hasta el 11/3) (p. 415) 

1.Elton John / 8.Héroes del silencio / 18.Julio Iglesias. 

 

Los compactos del año (solo hasta el 11/3) (pp. 415-416) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

07/01 8       /          3 En concierto Luciano Pavarotti/ 
José Carreras/ 

Plácido Domingo 

 8 

11/02 10      /         8 Senderos de traición Héroes del silencio  8 

11/02                    14 Starry night Julio Iglesias  4 

28/01                    17 Tentación La Unión  4 

07/01                    18 Suite 1700 Luis Cobos  2 

14/01                    20 Grandes Éxitos Nino Bravo  1 
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1992 

Los singles y maxi-singles del año (pp. 430-433) 

1.             Please dont go                              Double you?                8                33 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

06/04 6        /           3 De qué me sirve llorar OBK  30 

27/07 7       /            2 Historias de amor OBK  25 

28/03 9       /            1 Química Chimo Bayo 3 24 

06/01 12      /           3 Dalai Lama Mecano  14 

25/05 17      /           7 Bonito es Los sencillos  17 

23/03                       2 Semilla negra Radio Futura   10 

16/03                       4 Déjame comerte OBK  14 

23/11 

28/12 

                      5 Amigos para siempre 

La princesa de mis sueños 

Los Manolos 

OBK 

 12 

5 

12/10                       7 El fallo positivo Mecano  8 

13/07                      10 Una rosa es una rosa Mecano  17 

10/08                      16 Me pica Los albañiles  2 

06/01                      19 Así me gusta Chimo Bayo  1 

24/08                      20 Amigos para siempre José Carreras and 

Sarah Brightman 

 1 

 

Los intérpretes del año (en singles y maxi-singles) (p.430) 

1.OBK / 6.Mecano / 11.Chimo Bayo / 18.Radio Futura / 20.Los Sencillos. 

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 425) 

1.Queen / 2.Julio Iglesias /3.Joaquín Sabina / 4.Luz / 7.Presuntos Implicados / 8.Mecano / 9.Alejandro Sanz / 

11.La Unión / 12.OBK / 13.Sergio Dalma / 16.Joan Manuel Serrat / 17.Celtas Cortos. 

 

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes y cd’s) (pp. 425-429) 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

11/05         1 Calor Julio Iglesias 16 35 

11/05 3       /         2 Física y Química Joaquín Sabina  38 

16/03 4       /         2 A contraluz Luz  48 

16/03 6      /          3 Ser de agua Presuntos 
implicados 

 46 

28/09 7      /          2 Aidalai Mecano  52 

27/01 8      /          2 Viviendo deprisa Alejandro Sanz  37 

20/04 11        /          3 Tren de largo recorrido La Unión  34 

24/08 12        /          2 Llámalo sueño OBK  40 

27/04 13        /          1 Adivina Sergio Dalma 1 29 

04/05 19        /          1 Utopía Serrat 1 24 

09/03 20        /          10 Cuéntame un cuento Celtas Cortos  44 

29/06                         3 Potro de rabia y miel Camarón  23 

10/02 
 

03/02 

  
                        4 

Por fin juntos 
 

Senda 91 

Plácido Domingo y 
Paloma San Basilio 

Héroes del silencio 

 20 
 

4 

08/06                         5 Corazón herido Isabel Pantoja  12 

16/03 
28/12 

                       8 Tierra para bailar 
Sinceramente Juan 

Radio Futura 
Juan Pardo 

 26 
4 

03/02 

10/02 

                       11 Está llorando el sol 

Mi disco de oro 

Cómplices 

Luis Cobos 

 34 

14 

26/10                        12 Balas blancas Barricada  11 

06/01                       13 Concierto de Aranjuez Paco de Lucía  12 

03/08                       14 Relatos de una intriga Amistades Peligrosa  43 

28/12                       16 La onda vaselina vol.2 La onda vaselina  2 

03/02                       17 El mes gran dels pescadors Sau  6 

17/08                       21 Dulce veneno Los Manolos  19 
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26/10 
21/12 

Slowly 

Paloma mediterránea 
L.E. Aute 
Paloma San Basilio 

9 
4 

20/04 

19/10 
28/12 

 

                      22 

Eso es así 

Una leyenda flamenca 
Felicidades, Julio 

Emilio Aragón 

Camarón 
Julio Iglesias 

 13 

12 
4 

02/03                       23 Ante todo mucha calma Siniestro Total  11 

13/04                      24 La onda vaselina La onda vaselina  23 

02/11                     27 Capturados vivos La Frontera  7 

09/11                     28 Perdiendo la inocencia  Platón  10 

28/12 
30/11 

                    29 Ponti country la pared 
Así que pasen 30 años 

Zapato Veloz 
Miguel Ríos 

 8 
6 

28/12                      30 Toma, toma y toma Bom bom chip  1 

14/09                     32 Gitana hechicera Peret  5 

17/02                     33 Déjate querer José Manuel Soto  5 

20/01 

06/01 

                    35 Sintiéndonos la piel 

América 

Sergio Dalma 

José Luis Perales 

 7 

5 

06/04 

30/11 

                   37 La línea de la vida 

Naufragios 

Modestia aparte 

Mikel Erentxun 

 9 

4 

27/01                    39 Cien mil vueltas Gabinete Caligari  9 

10/02                     41 Licencia para bailar La década prodigios  10 

06/01                    43 Eternal Caballé Montserrat Caballé  1 

25/05                    44 Mestizo Carlos Cano  4 

20/01                    48 La Piquer vive Concha Piquer  1 

23/03 
06/01 

                   49 Adiós tristeza 
Íntimamente 

Los secretos  
Los Sabandeños 

 4 
2 

 

 

1993 

Los singles y maxi-singles del año (pp. 447-450) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

03/09 12      /         4 Viva la fiesta Paco Pil  22 

27/08 16     /          3 Ella Viceversa  19 

24/05                     1 Nuestros hombres Héroes del silencio 1 5 

15/02 
25/01 

                    2 No es verdad 
Bombas 

Viceversa 
Chimo Bayo 

 11 
9 

22/03 

20/08 

                   3 Sube-sube 

Robarle al tiempo 

Marchín 

OBK 

 12 

9 

01/02                    5 Tractor amarillo Zapato Veloz  9 

03/05 

15/10 

17/05 
03/12 

 

                  6 

Así me gusta a mí 

Un amigo de verdad 

Y yo te besé 
Todavía  

Azuquita 

Viceversa 

Jesús Vázquez 
OBK 

 8 

7 

6 
3 

24/05 

04/01 

                  7 Dicen 

La princesa de mis sueños 

OBK 

OBK 

 11 

8 

10/05 
26/07 

04/01 

          
                   9 

La kabra 
La puerta del placer 

Amigos para siempre 

Farmlopez 
Santuario 

Los Manolos 

 10 
5 

2 

02/08 
12/11 

                   10 La vaca/ el patio 
Macarena 

Farmlópez 
Los del Río 

 9 
8 

03/05                       11 No volverás Santuario  6 

12/07                      18 Te lo voy a dar Locomía  1 

 

Los intérpretes del año (en singles y maxi-singles) (p. 447) 

1.2Unlimited / 10.OBK / 15.Paco Pil.  

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 439) 

1.Gloria Estefan / 2.El último de la fila / 6.Rosario / 13.Miguel Bosé / 16.Ana Belén / 18.Viceversa / 19.Héroes 

del silencio.  
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Los álbumes del año (Lp’s y cassettes y cd’s) (pp. 439-446) 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

01/03 2       /            1 Astronomía razonable El último de la fila 10 45 

22/02 5       /            6 De ley Rosario  52 

03/05 14     /            1 Bajo el signo de caín Miguel Bosé 1 32 

06/09 16     /            6 Veneno para el corazón Ana Belén  31 

14/06 
29/11 

                      1 El espíritu del vino 
Cantos gregorianos 

Héroes del silencio 
Coro de monjes del 

monasterio de Silos 

2 
5 

25 
5 

17/05 
08/02 

26/04 

13/12 

 
                       2 

Si tú me miras 
Sinceramente, Juan 

Como las alas del viento 

Tranquilo majete 

Alejandro Sanz 
Juan Pardo 

Rocío Jurado 

Celtas Cortos 

 27 
16 

18 

4 

06/12 

14/06 

                       6 Sólo para ti 

Gente maravillosa 

Sergio Dalma 

José Luis Perales 

 6 

28 

06/09                        7                                                               Un amigo de verdad Viceversa  21 

10/05 
07/06 

                       8 Momentos de fe 
Mientras respiremos 

OBK 
Loquillo 

 19 
18 

26/04 

09/08 

15/11 
07/06 

 

                       9 
A dónde irán los besos 

A mí me gusta 

24 páginas inolvidables 

Viento del sur 

Víctor Manuel 

Los del Río 

Serrat 
Luis Cobos 

 26 

25 

8 
16 

01/11                       11 De nadie Isabel Pantoja  10 

22/03 

08/11 
08/02 

 

                      12 

Naufragios 

La última tentación 
Paloma mediterránea 

Mikel Erentxun 

Amistades peligrosa 
Paloma San Basilio 

 29 

10 
11 

04/01                       13 Calor Julio Iglesias  10 

29/11 

27/12 

                      14 Psychofunkster au lait 

No somos renacuajos 

La Unión 

Bon bon chip 

 6 

3 

22/03 

25/01 

                      16 Sangre española 

Física y química 

Manolo Tena 

Joaquín Sabina 

 43 

20 

18/10                       18 Furia latina Seguridad social  37 

29/03                       19 Que me parta un rayo Christina y los 
Subterráneos 

 7 

04/01                       20 La onda vaselina vol.2 La onda vaselina  5 

08/02 

07/06 

                     21 Slowly 

Cambio de planes 

L.E. Aute 

Los Secretos 

 16 

7 

26/04 
11/01 

                     22 A contraluz 
Felicidades, Julio 

Luz Casal 
Julio Iglesias 

 19 
9 

17/05                      23 Échate un cantecito Kiko Veneno  32 

04/10 
27/12 

                     26 Made in Spain 
Grandes éxitos 

Siniestro Total 
Mari Trini 

 5 
3 

12/07                      28 Grandes éxitos Gabinete Caligari  11 

04/10                      29 Clima raro Danza Invisible  9 

11/01                     30 Ponti country la pared Zapato veloz  12 

04/01                     31 Aidalai Mecano  12 

26/04                   32 Cançons Raimon  4 

27/12                   34 Un pont de mar blava Lluís Llach  1 

25/01                   37 Una leyenda flamenca Camarón  6 

18/01                   39 Así que pasen 30 años Miguel Ríos  4 

18/01                  40 Llámalo sueño OBK  6 

11/01 
18/01 

                 41 Relatos de una intriga 
Balas blancas 

Amistades peligrosa 
Barricada 

 3 
3 

13/09                  43 Mediterráneo Serrat  1 

27/12                  44 Todo Rock La onda vaselina  1 

04/01                  46 Perdiendo la inocencia Platón  4 

26/04                  47 Recordando Coro Raya Real  1 

15/11 
27/12 

                      48 Básico 

Mano a mano 

Révolver 
Silvio Rodríguez / 

L.E. Aute 

 2 
1 

14/06                       49 A dos milímetros escasos de tu boca Jesús Vázquez  1 

27/12                       50 La niña y el mar Juan Pardo  1 
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1994 

Los singles y maxi-singles del año (pp. 464-468) 

1.                   Right in the night                  Jam & Spoon Feat. Plavka    5           24 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

21/03 11      /          1 Dimensión divertida Paco Pil 3 14 

08/08 19      /          1 Johnny Teckno Ska Paco Pil 4 9 

11/07                      1 Dame más Alex de la nuez 1 13 

31/01                      3 La tía Enriqueta Chimo Bayo  12 

03/01                    15 Todavía OBK  1 

10/01                    18 Viva la fiesta Paco Pil  1 

 

Los intérpretes del año (en singles y maxi-singles) (p. 464) 

1.Dr. Alban / 5.Paco Pil. 

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 456) 

1.Ana Belén y Víctor Manuel / 4.Coro de monjes del monasterio de Silos / 8.Presuntos Implicados / 9.Joaquín 

Sabina / 10.Julio Iglesias / 13.José Luis Perales / 14.José Carreras/ Plácido Domingo/ Luciano Pavarotti / 15.El 

consorcio / 16.Mocedades. 

 

Los álbumes del año (lp’s y cassettes y cd’s) (p.456-460) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

09/05           1 Mucho más que dos A.Belén y V.Manuel 6 34 

03/01 4       /           1 Cantos gregorianos Coro de monjes del 

monasterio de Silos 

9 44 

02/05 8       /           1 El pan y la sal Presuntos 

Implicados 

1 37 

13/06 9      /            1 Esta boca es mía Joaquín Sabina 1 29 

16/05 10    /            1 Crazy Julio Iglesias 3 28 

29/08 12    /            1 The 3 tenors in concert 1994 José Carreras/ 

Plácido Domingo/ 
Luciano Pavarotti 

with Metha 

3 19 

16/05 13    /             3 Lo que nunca muere El consorcio  36 

04/07 14   /              3 Antología Mocedades  30 

03/10 15  /               1 Mis 30 mejores canciones José Luis Perales 4 14 

10/01 20    /            8 La última tentación Amistades peligrosa  41 

29/08                      2 Nadie es perfecto Serrat  18 

31/10 

14/11 

                    4 Siento 

Un mundo separado por el mismo 
Dios 

Rosario 

Nacho Cano 

 10 

9 

28/03 

24/01 
14/02 

  

                     5 

Piedras 

Tranquilo majete 

Mano a mano 

Duncan Dhu 

Celtas Cortos 
Silvio Rodríguez / 

L.E. Aute 

 26 

40 
26 

03/01                     6 Solo para ti Sergio Dalma  18 

21/02                    7 Sangre española Manolo Tena  38 

03/01                    9 Un amigo de verdad Viceversa  16 

30/05 

02/05 

19/12 
03/01 

 

                   11 

Alba Molina 

La araña 

Oscars 
No somos renacuajos 

Lole y Manuel 

Barricada 

Luis Cobos 
Bom Bom Chip 

 22 

11 

6 
5 

03/10                     12 Camarón nuestro Camarón  12 

03/10                    13 Grandes éxitos José Luis Perales  9 
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07/03 
 

26/12 

                   14 Astronomía razonable 
 

Silos en directo 

El último de la fila 
Coro de monjes del 

monasterio de Silos 

 41 
 

6 

26/06 
25/04 

                    15 Energía positiva 
Océanos del sol 

Paco Pil 
Antonio Vega 

 27 
13 

03/01                     16 24 páginas inolvidables Serrat  17 

04/04                    18 Básico Revolver  38 

30/05                    19 Perdonen las disculpas No me pises que 

llevo chanclas 

 23 

08/08 

26/09 

                 21 Cosas mías 

Forma de ser 

Antonio Flores 

Carlos Cano 

 30 

12 

07/02                   22 La niña y el mar Juan Pardo  13 

10/01 
25/04 

                  23 Veneno para el corazón 
El gallo de Aurora 

Ana Belén 
Los del Río 

 22 
9 

11/07                   24 Astronomía Razonable singles y 

maquetas 

El último de la fila  6 

18/07 

27/12 

                  25 Tiempo al tiempo 

Helados para astronautas 

Manolo Escobar 

Bom Bom Chip 

 6 

2 

19/09 

03/01 

                 26 De mi alma latina  

Grandes éxitos 

Plácido Domingo 

Mari Trini 

 15 

7 

03/01 
18/07 

04/04 

19/12 

 
                  27 

De nadie 
Héroes del silencio en directo 

Básico 

Toda una vida 

Isabel Pantoja 
Héroes del silencio 

Alejandro Sanz 

MªDolores Pradera 

 8 
7 

5 

2 

24/10                   28 A santa Compaña Los Suaves  6 

11/07                  30 Te amo Junco  7 

03/01                    31 Todo rock La onda vaselina  3 

31/01 

18/04 

                  33 Psychofunkster au lait 

Corazón por sevillanas 

La Unión 

Ecos del rocío 

 19 

13 

14/02                   34 Furia latina Seguridad Social  15 

28/11                  35 Palabra de honor Rocío Jurado  3 

03/01                 36 Un pont de mar blava Lluís Llach  4 

01/08                  37 El amor Azúcar Moreno  11 

12/12                  38 De amor Seguridad Social  3 

26/12                  40 Mis mejores canciones Isabel Pantoja  2 

20/06                  45 Al este del edén Paloma San Basilio  3 

17/01                  46 De ley Rosario  4 

12/12 

05/12 

                48 Compromiso 

Navidad gregoriana en Silos 

Seguridad Social 

Coro de monjes del 
monasterio de Silos 

 3 

1 

 

 

1995 

Los singles y maxi-singles del año (pp. 481-485) 

1.                   Zombie                                      Ororo                        9                 19 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

16/10                     6 Corazón, corazón Rebeca  5 

14/08                     8 Ni tú ni nadie Viceversa  3 

03/07                   12 En la selva Juan Perro  1 

31/07                   13 Más que un engaño Rebeca  3 

17/04                   16 A un perro flaco Juan Perro  2 

 

Los intérpretes del año (en singles y maxi-singles) (p. 481) 

1.John Scatman. 

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 473) 

1.Cranberries / 3.Antonio Flores / 4.Luz / 7.Julio Iglesias / 9.Alejandro Sanz / 12.Ketama / 13.Ana Belén y 

Víctor Manuel / 16.Nino Bravo / 17.El último de la fila / 20.Revolver. 
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Los álbumes del año (Lp’s y cassettes y cd’s) (pp. 473-477) 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

29/05 2       /            1 Cosas mías Antonio Flores 7 49 

03/07 3       /            3 Como la flor prometida Luz  29 

26/06 5      /              1 La carretera Julio Iglesias 7 27 

15/05 6       /            1 Alejandro Sanz 3 Alejandro Sanz 2 33 

14/08 9        /           5 De akí a ketama Ketama  29 

09/01 11      /           3 Mucho más que dos A.Belén y V.Manuel  48 

13/11 14      /           1 50 Aniversario Nino Bravo 3 12 

04/09 15      /           1 La rebelión de los hombres rana El último de la fila 3 17 

18/09                       1 Avalancha Héroes del silencio 1 15 

06/03                      2 El dorado Revolver  35 

24/04                      3 Como siempre Raya real  31 

22/05 

24/04 

27/02 
18/09 

 

                     4 

Está muy bien eso del cariño 

Raíces al viento 

Teatro Victoria Eugenia (en directo) 
Cuerpo a cuerpo 

Kiko Veneno 

Juan Perro 

Duncan Dhu 
Sergio Dalma 

 24 

24 

22 
16 

30/10 

 

02/01 

                     6 En concierto –La noche 

 

The 3 tenors in concert 1994 

Presuntos 

Implicados 

José Carreras, 
Plácido Domingo, 

Luciano Pavarotti 

with Metha 

 10 

 

8 

11/09 

 

07/08 

                     7 En blanco y negro 

 

Rumbamola 

Pablo Milanés y 

Víctor Manuel 

Los sobraos 

 17 

 

11 

30/01 

02/01 

13/03 

 

                     8 

Siento 

Mis 30 mejores canciones 1974-1994 

El pasodoble 

Rosario 

José Luis Perales 

Orquesta Sinfónica 
de Madrid 

 46 

19 

13 

03/07                      9 Una historia Triana  19 

27/03 

05/06 

                    10 Al compás de la banda 

Trilogía 

Danza Invisible 

OBK 

 12 

16 

02/01                     11 Silos en directo Coro de monjes del 
monasterio de Silos 

 7 

25/12                     12 Enrique Iglesias Enrique Iglesias  4 

26/06 

16/10 

                    14 Gerundina 

Las mentiras del viento 

Raimundo Amador 

Manolo Tena 

 18 

8 

02/01                     15 Antología Mocedades  10 

18/09 

27/11 

                    16 Sueños inalcanzables 

Laberinto 

Camela 

Miguel Bosé 

 15 

5 

15/05 
18/09 

                    17 Palabras de más, palabras de menos 
Dos caras distintas 

Los Rodríguez 
Los Secretos 

 21 
6 

06/02                    18 Esta boca es mía Joaquín Sabina  25 

15/05 

06/11 

                   19 Javier Álvarez 

Grandes éxitos 

Javier Álvarez 

L. E. Aute 

 31 

5 

24/04 
02/01 

22/05 

                   
                   20 

Música por sevillanas 
Lo que nunca muere 

Mi mundo 

Ecos del Rocío 
El Consorcio 

Marta Sánchez 

 19 
10 

10 

15/05 
02/01 

 

02/10 

                  22 Árabe 
Un mundo separado por el mismo 

Dios 

Algo especial 

Medina Azahara 
Nacho Cano 

 

Carlos Cano 

 14 
9 

 

5 

13/11 

30/10 

04/12 

                  23 Peticiones del oyente 

Alevosía 

Porrera 

El consorcio 

L. E. Aute 

Lluís Llach 

 10 

9 

6 

13/03 
29/05 

                 24 Oscars 
Policlínico miserable 

Luis Cobos 
Siniestro Total 

 8 
7 

27/03                  25 Golosinas Pedro Guerra  11 

20/11                 26 Bolero Los Sabandeños  9 

17/04                 28 Básico Revolver  7 

20/03 

04/12 

                29 Básicamente rebeldes 

¿Hay alguien ahí? 

Los Rebeldes 

Los Suaves 

 9 

3 

03/04 

05/06 

                32 De amor 

Deseo 

Seguridad Social 

Greta y los Garbo 

 6 

5 

02/01 
25/12 

                33 Nadie es perfecto 

24 páginas inolvidables 

Serrat 
Serrat 

 6 
1 
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14/08 
02/01 

                 34 Voy hacia ti 
Toda una vida 

Viceversa 
MªDolores Pradera 

 6 
5 

02/01                  35 Mis mejores canciones Isabel Pantoja  3 

23/01                  36 El pan y la sal Presuntos 

Implicados 

 14 

 

09/01                  37 De mi alma latina Plácido Domingo  3 

30/10                  40 El abrazo del erizo Mikel Erentxun  2 

02/01                  43 Inedit: RAR (91-93) Lluís Llach  1 

07/08 

02/01 
30/10 

 

                 44 

Escucha lo que te digo 

Canta a Agustín Lara 
Año Nuevo 

Azuquita 

Francisco 
Juan Pardo 

 5 

1 
1 

15/05                  45 Elástica Elástica  6 

24/04                 46 Calentito Los del Río  3 

20/02 
03/07 

                49 Compromiso 
Salmaia 

Seguridad Social 
Mªdel Mar Bonet 

 1 
1 

 

 

1996 

Los singles y maxi-singles del año (hasta el 8/7) (pp. 500-503) 

1.                  Children                                      Robert Miles                 3              19 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación mejor 
puesto  

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

24/06 2               Macarena Dance Party Los del Río  5 

17/06 3 Lágrimas de amor Camela  5 

24/06 5 Fórmula Diablos Medley Fórmula Diablos  3 

24/06 9 Estoy jodío Paco Pil  5 

 

Los maxi-singles del año (a partir del 15/7) (pp.504-506) 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación mejor 
puesto  

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

22/07 1 Solo se vive una vez Azúcar Moreno 3 10 

19/08 3 Duro de pelar Rebeca   9 

25/11 8 Veneno pa tu piel La veneno  3 

12/08 10 El talismán Rosana  7 

30/12 12 La trampa del corazón –(Dance 
versión) 

Nacho Cano  1 

04/11 13 Cuando brille el sol Los Sobraos  1 

 

Los singles del año (a partir del 15/7) (pp. 507-508) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

22/07 9       /         3 Macarena Dance Party Los del Río  7 

09/12 10     /         1 Macarena Christmas Los del Río 2 6 

30/09 11     /         3 Esclava de tu piel Azúcar Moreno  5 

09/09 16     /         3 Macarena Ibiza Party Los del Río  3 

09/12 20      /        5 Hoy tengo ganas de ti Azúcar Moreno  2 

15/07 

30/09 

                   5 Fórmula Diablos Medley 

El bolillón 

Fórmula Diablos 

No me pises que 
llevo chanclas 

 1 

1 

 

Los intérpretes del año (en singles y maxi-singles) (hasta el 8/7) (p. 500): 1.George Michael. 

 

Los intérpretes del año (en maxi-singles) (a partir del 15/7) (p. 504): 1.B.B.E. / 9.Azúcar Moreno / 11.Rebeca. 

 

Los intérpretes del año (en singles) (a partir del 15/7) (p. 507): 1.George Michael / 2.Los del Río / 10.Azúcar 

Moreno / 17.Fórmula Diablos. 
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Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 491) 

1.Gloria Estefan / 2.Rosana / 3.Ketama / 4.Amistades peligrosas / 8.Ella Baila Sola / 11.Azúcar Moreno / 

12.Antonio Flores / 14.Joaquín Sabina / 16.Luz / 20.Nino Bravo. 

 

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes y cd’s) (pp. 491-496) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

08/07          1 Lunas Rotas Rosana 14 30 

05/02 3        /          2 De akí a ketama Ketama  45 

11/03 4       /           2 La profecía Amistades peligrosa  34 

12/08 9      /            2 Esclava de tu piel Azúcar Moreno  34 

28/10 10     /           3 Ella Baila Sola Ella Baila Sola  27 

26/02 11     /           3 Antología Antonio Flores  31 

24/06 13     /           1 Yo, mi, me, conmigo Joaquín  Sabina 2 28 

04/11 18     /           1 Tango Julio Iglesias 5 9 

22/04 

 

30/09 

                     1 Banda sonora d’un temps d’un país 

(1962-1975) 

Para siempre 

Serrat 

 

Héroes del silencio 

1 

 

1 

14 

 

14 

21/10 
14/10 

                     2 Mucho por vivir 
El lado femenino 

Rosario 
Nacho Cano 

 11 
12 

08/01 

22/04 
25/11 

 

                    3 

50 Aniversario 

En estos días inciertos 

El gusto es nuestro 

Nino Bravo 

Celtas Cortos 
Ana Belén, Miguel 

Ríos, Víctor 

Manuel, Serrat 

 26 

24 
6 

18/11 
11/11 

                    4 Hasta luego 
Calle mayor 

Los Rodríguez 
Revolver 

 8 
8 

19/02 

15/01 
28/10 

02/09 

 

                    5 

Enrique Iglesias 

Como la flor prometida 
Amor eterno 

Rebeca 

Enrique Iglesias 

Luz 
Isabel Pantoja 

Rebeca 

 43 

34 
10 

20 

28/10                     6 Javier Álvarez Javier Álvarez  10 

18/03                     7 Hiperespacio La Unión  13 

01/01 
19/02 

04/11 

27/05 
07/10 

 
 

                    9 

La carretera 
Antología 

Pequeños y grandes éxitos 

20 éxitos 
En clave de amor 

Julio Iglesias 
Paco de Lucía 

Luz 

Ana Belén 
José Luis Perales 

 37 
31 

10 

21 
11 

30/12                    10 Desde que tú te has ido Cecilia  7 

15/01                    12 Alejandro Sanz 3 Alejandro Sanz  21 

26/02                    13 Ágila Extremoduro  24 

05/08                    14 Sobraos Los Sobraos  7 

20/05 

22/04 

                   15 Como un sueño 

A nuestro son 

Paloma San Basilio 

Raya Real 

 11 

10 

22/01 
01/01 

                   16 La noche 
La rebelión de los hombres rana 

Presuntos Implica. 
El último de la fila 

 17 
16 

12/08 

10/06 

01/01 

 

                    17 

Delirios de grandeza 

Sin memoria 

Cuerpo a cuerpo 

Alaska 

Víctor Manuel 

Sergio Dalma 

 16 

8 

8 

20/05 

10/06 

                    18 Sueños inalcanzables 

Como si fuera la primera vez 

Camela 

Miguel Ríos 

 37 

7 

18/11                     19 Grandes éxitos Los Secretos  7 

08/07                    20 Palabras de más, palabras de menos Los Rodríguez  25 

28/10 
10/06 

                   21 Todos mis grandes éxitos 
Por ahora 

Isabel Pantoja 
Danza Invisible 

 8 
6 

22/07 

27/05 
 

09/12 

 

                   22 

A irmandade das estrellas 

No me pises que…(Grandes éxitos) 
 

Villacincos de siempre 

Carlos Núñez 

No me pises que 
llevo chanclas 

Raya Real 

 20 

11 
 

4 

21/10                     23 El color de la vida Carlos Cano  5 

02/12                    24 En concierto Sergio Dalma  8 

01/01 

02/09 

15/07 

26/08 
02/12 

 

 

                  26 

24 páginas inolvidables 

Entre dos puertos 

Fórmula Diablos 

Maracena Dance Party 
A toda esa gente 

Serrat 

Niña Pastori 

Fórmula Diablos 

Los del Río 
Medina Azahara 

 18 

15 

12 

12 
4 



  561  
 

15/01 
27/05 

 

14/10 

 
                   27 

Avalancha 
Tiempos asesinos 

 

Dónde el corazón nos lleve 

Héroes del silencio 
Loquillo y los 

trogloditas 

OBK 

 10 
4 

 

3 

28/10                    30 Mar Los Sabandeños  8 

01/01                    31 Porrera Lluís Llach  1 

29/04                   32 Quiéreme José Manuel Soto  4 

16/12                   33 Guitarra Pedro J. González  4 

08/01 
28/10 

                  34 Cosas mías 
Caminemos 

Antonio Flores 
MªDolores Pradera 

 8 
7 

01/01 

22/04 

18/11 

 

                      35 

Laberinto 

Amor y copla 

Sus 12 primeras canciones 

Miguel Bosé 

Ecos del Rocío 

Camela 

 6 

3 

2 

01/01 

 

22/01 
08/01 

 

                      36 
En blanco y negro 

 

Alevosía 

Bolero 

P.Milanés y 

V.Manuel 

L. E. Aute 
Los Sabandeños 

 7 

 

4 
1 

15/01                       37 Rumbamola Los Sobraos  6 

27/05                      38 Insolencia Barricada  2 

01/01                     39 Peticiones del oyente El consorcio  1 

05/02                     40 Pop Los Planetas  4 

24/06                    41 A pelo Platero y tú  3 

08/04 

02/12 

                   42 Listos para la reconversión 

Antología 

Rosendo 

Camarón 

 2 

2 

30/12 
22/01 

                   44 30 éxitos de oro.Bravo por los Brincos 
¿Hay alguien ahí? 

Los Brincos 
Los Suaves 

 3 
2 

04/03 

08/07 

                   46 Las mentiras del viento 

Jesulín 

Manolo Tena 

Jesulín de Ubrique 

 3 

2 

04/03                    49 Un buen momento M-clan  1 

15/07 
30/09 

                  50 Con mi acento 
Hoy como ayer 

Manolo Escobar 
Dúo Dinámico 

 4 
2 

 

 

1997 

Los singles del año (pp. 522-524) 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

23/06 16     /          1 A contratiempo Ana Torroja 2 6 

08/12 18      /         1 En Navidad Rosana 3 5 

13/01                     2 La trampa del corazón Nacho Cano  1 

21/04 

 

 
27/01 

                    3 No sé por qué te quiero (B.S.O de la 

película el amor perjudica seriamente 

la salud) 
El vals del obrero 

Ana Belén y 

Antonio Banderas 

 
Ska-p 

 2 

 

 
1 

08/12 

19/05 

                    4 Mónica Naranjo Remixes 

Cannabis 

Mónica Naranjo 

Ska-p 

 5 

2 

06/01                     5 Macarena Christmas Los del Río  1 

15/12 
01/12 

                    6 Pasa 

Tu nombre 
Pedro Guerra 
Nek 

 4 
3 

15/09                   10 Todo Greta y los Garbo  1 

 

Los maxi-singles del año (pp.525-530) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

24/11 18     /          2 Desátame –Remixes Mónica Naranjo  11 

20/01                     4 La trampa del corazón Nacho Cano  3 

18/08                     5 Entender el amor Mónica Naranjo  4 

10/03                     9 Solo amante Rebeca   1 

10/03                   14 Enamorada del novio de mi amiga A las diez en casa  1 

29/12                   15 Todos los chicos son iguales Rebeca  1 

 

Los intérpretes del año (en singles) (p. 522): 1.Elton John / 14.Ana Torroja / 17.Rosana. 
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Los intérpretes del año (en maxi-singles) (p. 525): 1.Prodigy / 13.Mónica Naranjo. 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 513) 

1.Backstreet Boys / 3.Alejandro Sanz / 4.Rosana / 5.Ella Baila Sola / 6.Ana Belén / 7.Mónica Naranjo / 8.Jarabe 

de Palo / 12.Camela / 13.Ana Torroja / 15.Nek / 17.Julio Iglesias / 18.Celtas Cortos. 

 

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes y cd’s) (pp. 513-518) 

1.                 Spice                                            Spice girls                   12              36 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

01/09 2        /         1 Más Alejandro Sanz 18 18 

06/01 3        /        2 Lunas rotas Rosana  52 

24/02 4       /         2 Ella Baila Sola Ella Baila Sola  45 

28/04 6      /          1 Mírame Ana Belén 1 27 

27/10 7      /          2 Palabra de mujer Mónica Naranjo  27 

04/08 9     /           1 Jarabe de Palo (la flaca) Jarabe de Palo 1 27 

10/03 12   /           1 Corazón indomable Camela 2 28 

07/07 13    /          1 Puntos cardinales Ana Torroja 4 26 

04/08 16    /          4 Nek Nek  28 

06/01 18        /                 3 Tango Julio Iglesias  37 

09/06 19       /                  3 Nos vemos en los bares Celtas Cortos  32 

20/10 2 Siete Presuntos 

implicados 

 11 

03/02 
21/04 

3 Vivir 
Iros todos a tomar por culo 

Enrique Iglesias 
Extremoduro 

 32 
22 

30/06 

22/09 
06/01 

4 Por amor al arte 

Konfusión 

El gusto es nuestro 

Los centellas 

Ketama 
Ana Belén,Miguel 

Ríos, Víctor Manuel 

y Serrat 

 22 

15 
22 

27/01 

06/01 

09/06 

6 Hasta luego 

Mucho por vivir 

Punta Paloma 

Los Rodríguez 

Rosario 

Kiko Veneno 

 35 

21 

11 

03/02 8 Tan cerca de mí Pedro Guerra  29 

20/01 9 Desde que tú te has ido Cecilia  16 

06/01 

24/03 

10 Pequeños y grandes éxitos 

La huella sonora 

Luz 

Juan Perro 

 19 

22 

01/12 11 Camilo Superstar Camilo Sesto  9 

21/07 12 Alma galega Juan Pardo  14 

01/09 

17/11 

13 El vals del obrero 

Básico 2 

Ska-p 

Revolver 

 40 

7 

10/03 

06/01 

14 En la esquina de las vegas 

Amor eterno 

Raimundo Amador 

Isabel Pantoja 

 5 

9 

14/07 

02/06 

06/01 

 

15 

Cantando que es gerundio 

San Francisco Espress 

El lado femenino 

Siempre así 

Los Suaves 

Nacho Cano 

 31 

11 

9 

29/09 17 7 Platero y tú  6 

01/12 

21/04 

18 Nueva era 

Juego para dos 

Amistades peligrosa 

Manolo Tena 

 7 

7 

15/09 19 En la boca del volcán Seguridad Social  9 

06/01 
20/10 

20 Grandes éxitos 
Mi ciudad 

Los Secretos 
Saratoga 

 18 
3 

26/05 

21/04 

21 Juntos otra vez 

Nu 

R.Dúrcal y J.Gabriel 

Lluís Llach 

 14 

3 

29/12 
 

 

 
 

06/01 

22 Luna. Romanzas, Canciones y danzas 
de la ópera luna 

 

 
 

Rebeca 

J.M. Cano, Plácido 
Domingo, Ainhoa 

Arteta, Consuelo 

Berganza y Renee 
Fleming 

Rebeca 

 8 
 

 

 
 

5 

24/03 24 Caminhos Dulce Pontes  5 

06/01 

22/09 

25 Para siempre 

Veintegenarios 

Héroes del silencio 

Albert Pla 

 8 

7 

12/05 26 Compañeros de viaje Loquillo  8 

26/05 27 Friends for life Montserrat Caballé  5 

20/01 
14/04 

28 Guitarra 
Te lo dije 

Pedro J. González 
Reincidentes 

 7 
5 
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01/09 
15/12 

06/01 

 
29 

A las diez en casa 
Villancicos de siempre 

En concierto 

A las diez en casa 
Raya Real 

Sergio Dalma 

 4 
3 

2 

03/03 
17/02 

30 A irmandade das estrellas 
Calle mayor 

Carlos Núñez 
Revolver 

 27 
11 

13/01 31 Yo, mi, me, conmigo Joaquín Sabina  8 

10/02 32 Esclava de tu piel  Azúcar Moreno  8 

01/09 

02/06 

33 Buen color 

En concierto 

Buen color 

Hilario Camacho 

 6 

4 

27/10 

01/12 

34 Me voy contigo 

Mucho azúcar(grandes éxitos) 

Remedios Amaya 

Azúcar Moreno 

 6 

4 

24/02/ 

07/04 

35 Azabache 

Atrapados en azul 

Marta Sánchez 

Ismael Serrano 

 6 

5 

01/12 

06/01 

37 Duetos II 

Mar 

Nino Bravo 

Los Sabandeños 

 6 

1 

03/11 38 Amor Luis Cobos  4 

20/01 40 Ágila Extremoduro  3 

28/04 41 Pasiones Ecos del Rocío  6 

06/01 42 Todos mis grandes éxitos Isabel Pantoja  1 

14/04 

18/08 
06/01 

 

43 

Pañoleta de colores 

Cantos de sirena 
En clave de amor 

Raya Real 

Inma Serrano 
José Luis Perales 

 2 

2 
1 

13/01 

15/12 

44 Javier Álvarez II 

Guitarra 2 

Javier Álvarez 

P. Javier González 

 3 

1 

06/01 
20/10 

29/12 

 
46 

Enrique Iglesias 
Mahareta 

Las 30 mejores canciones 

Enrique Iglesias 
Siempre así 

Raphael 

 1 
1 

1 

21/04 47 Cultura popular Siniestro Total  1 

19/05 
27/10 

48 Poeta 
F.L.U.Y.E. 

Vicente Amigo 
La Unión 

 1 
1 

06/01 49 Antología Camarón  1 

06/01 

28/07 

50 30 éxitos de oro.Bravo por los Brincos 

Punto de partida 

Los Brincos 

Amparo Sandino 

 1 

1 

 

 

1998 

Los singles del año (pp. 544-546) 

1.               Gimme tha power                         Molotov                                       22 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

01/06 5       /              1                          Corazón Partío (Remezclas) Alejandro Sanz 3 15 

09/03 11     /              1 El club de los humildes Mecano 2 12 

05/10                         1 Contigo Rosana 2 6 

21/09                         2 La gota fría  Julio Iglesias  4 

16/11                        3 Zapatero Manolo García   9 

12/10 

28/12 

                       4 Olé (Remixes) 

Diez y cuarto 

Azúcar Moreno 

Siempre así 

 7 

3 

12/01 

26/10 

05/01 

 

                        5 

Mónica Naranjo (remixes) 

Las campanas del amor 

En Navidad 

Mónica Naranjo 

Mónica Naranjo 

Rosana 

 3 

2 

1 

16/11                         6 Paramilitar Ska-p  1 

06/07                        7 Pantera en libertad Mónica Naranjo  4 

27/03                        8 Y tú… ¿no bailas? Raya Real  1 

13/07 
13/04 

27/07 

 
                       9 

España va bien 
Malos tiempos para la lírica (en vivo) 

Semilla negra (remezclas) 

Ska-p 
Golpes Bajos 

Radio Futura 

 2 
1 

1 

04/05                        10 Pájaros de barro Manolo García  1 

 

Los maxi-singles del año (pp. 547-551) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

02/02 18     /                    1 Como sueñan las sirenas Ana Torroja 4 7 

12/01 4 Desátame (remixes) Mónica Naranjo  3 
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Los intérpretes del año (en singles) (p. 544): 1.Madonna / 7.Alejandro Sanz / 13.Mecano. 

Los intérpretes del año (en maxi-singles) (p. 547): 1.Sash! / 20.Ana Torroja. 

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 535)  

1.Alejandro Sanz / 3.Manolo García / 7.Mónica Naranjo / 8.Mecano / 9.Jarabe de Palo / 13.Julio Iglesias / 

14.Rosana / 20.Niña Pastori.  

 

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes y cd’s) (pp. 535-540) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

05/01          1 Más Alejandro Sanz 3 52 

04/05 3        /                   1 Arena en los bolsillos Manolo García 6 35 

05/01 5       /                    2 Palabra de mujer Mónica Naranjo  43 

23/03 7      /                     1 Ana, Jose, Nacho Mecano 5 28 

26/10 13    /                     1 Luna nueva Rosana 9 10 

07/09 16     /                    1 Depende Jarabe de Palo 2 17 

15/06 20     /                    5 Eres luz Niña Pastori  27 

06/07 
21/09 

1 Mi vida ·grandes éxitos· 

Sombras de la China 

Julio Iglesias 
Serrat 

4 
1 

14 
15 

14/09 

20/07 

16/03 

2 E.B.S.  

Eurosis 

11 maneras de ponerse el sombrero 

Ella baila sola 

SKA-P 

Miguel Bosé 

 16 

16 

30 

25/05 

21/09 

23/03 

3 Enemigos íntimos 

Solo por ti 

Rarezas 

J. Sabina y F. Páez 

Camela 

Heroes del silencio 

 17 

15 

11 

28/12 

 

28/09 

23/11 
26/10 

4 Dile al sol 

 

Canciones prohibidas 

Diez y cuarto 
Historias normales 

La oreja de Van 

Gogh 

Extremoduro 

Siempre así 
Sergio Dalma 

 27 

 

12 

6 
10 

06/07 5 Memoria del porvenir Antología de 

Radio Futura 

Radio Futura  16 

23/02 
29/06 

6 Singles 91-98 
Grandes éxitos y un par de corazones 

OBK 
Pecos 

 32 
23 

26/10 

14/09 
27/04 

 

7 

Lorquiana- poemas de F.G. Lorca 

Isabel Pantoja 
En mis cinco sentidos 

Ana Belén 

Isabel Pantoja 
Rocío Jurado 

 20 

16 
11 

05/01 

21/09 

8 Jarabe de Palo (la flaca) 

Cosas del amor 

Jarabe de Palo 

Enrique Iglesias 

 36 

14 

28/12 
21/09 

10 Colección 1985-1998 
Tánger 

Duncan Dhu 
Medina Azahara 

 7 
8 

23/02 12 Anatomía de una ola Antonio Vega  8 

15/06 

 
28/09 

 

02/02 

 

13 

Demasiao perro pa trabajá, demasiado 

carvo pal rocanró 
Noche de flamenco y blues 

 

Siete 

Mojinos Escozíos 

 
R. Amador y 

B.B.King 

Presuntos 
Implicados 

 20 

 
13 

 

12 

05/10 15 Olé Azúcar Moreno  15 

18/05 

16/03 
27/04 

 

17 

Quédate conmigo 

Casablanca 
Toda una vida bailando 

José Luis Perales 

El lebrijano 
Raya Real 

 10 

10 
9 

16/03 

 
 

 

 
05/01 

27/04 

 

18 

Luna. Romanzas, Canciones y danzas 

de la ópera luna 
 

 

 
Básico 2 

Digan lo que digan 

J.M. Cano, Plácido 

Domingo, Ainhoa 
Arteta, Consuelo 

Berganza y Renee 

Fleming 
Revolver 

María del Monte 

 10 

 
 

 

 
9 

5 

06/07 19 La memoria de los peces Ismael Serrano  10 

28/09 

05/01 

16/03 

20/04 

 

20 

Desde mi azotea 

Nueva era 

Una historia de la luz y de la sombra 

Una semana en el motor de un 
autobús 

Navajita Plateá 

Amistades Peligrosa 

Triana 

Los Planetas 

 28 

12 

7 

5 
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05/10 
05/01 

21 Algazara 
Konfusión 

Reincidentes 
Ketama 

 5 
3 

12/01 

05/01 
09/02 

25 Nos vemos en los bares 

Camilo Superstar 
Acróbatas 

Celtas Cortos 

Camilo Sesto 
Mikel Eretxun 

 7 

5 
4 

11/05 26 Luzia Paco de Lucía  11 

11/05 

02/02 
05/01 

28 Aire/invisible 

Hasta luego 

Lunas rotas 

L. E. Aute 

Los Rodríguez 
Rosana 

 10 

7 
3 

09/11 29 Desconocida Marta Sánchez  6 

06/07 30 Puro Veneno Kiko Veneno  2 

14/12 

21/12 

31 Cuore Zingaro 

De Triana al cielo 

Junco 

Triana pura 

 5 

3 

27/04 32 Cuba El consorcio  6 

07/12 34 Grandes éxitos Amistades peligrosa  8 

05/01 36 Mírame Ana Belén  1 

11/05 

21/12 

37 Atientas y barrancas 

Villancicos de siempre 

Rosendo 

Raya Real 

 4 

3 

12/01 38 Las 30 mejores canciones Raphael  2 

05/01 39 Nek Nek  2 

13/07 

05/01 

40 Viva el verano 

Puntos cardinales 

Los del Río 

Ana Torroja 

 2 

1 

21/09 

02/11 

41 En concierto con la big bangd Ríos 

Corazón de mudanza 

Miguel Ríos 

Tontxu 

 4 

1 

15/06 

11/05 

43 En equilibrio 

Vivo 

Danza Invisible 

Golpes Bajos 

 4 

3 

09/02 44 Grandes éxitos Los secretos  3 

12/01 

16/02 

12/10 

 

45 

Cantando que es gerundio 

El vals del obrero 

Por tu ausencia 

Siempre así 

Ska-p 

Manzanita 

 3 

3 

1 

02/03 46 Duende José Luis Encinas  1 

27/04 47 Diván del Tamarit Carlos Cano  1 

28/09 

31/08 

48 La danza de los corceles 

Por amor 

Luis Cobos 

Plácido Domingo 

 2 

1 

05/01 
16/03 

05/10 

 
49 

Duetos II 
La nostra música 

Sabor 

Nino Bravo 
Francisco 

Ketama 

 1 
1 

1 

30/03 50 Atrapados en azul Ismael Serrano  1 

 

 

1999 

Los singles y cd-singles del año (del 4/1 al 1/3) (p. 566-567) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

15/02 5       /                    4 Noches de Bohemia Navajita Plateá y 

Alba Molina 

 6 

25/01 9       /                    4 Como quien da un refresco Manolo García  5 

04/01 7 Diez y cuarto Siempre así  2 

04/01 8 Zapatero Manolo García  1 

 

Los singles y maxi-singles del año (del 8/3 al 27/12) (pp. 570-573) 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

17/05          1 Bailamos- Remix Enrique Iglesias 5 23 

13/11 10       /                  1 The rhythm divine Enrique Iglesias 7 7 

30/08 

11/10 

2 19 días y 500 noches 

Mi confianza 

Joaquín Sabina 

Luz 

 9 

1 

12/04 3 Desconocida (remixes) Marta Sánchez  6 

19/04 6 La última carta (remixes) Los Cucas  9 

22/03 7 Dios existe(el rollo mesiánico de los 

planetas) 

Los Planetas  6 

14/06 
08/03 

10 Kosovo 

Noches de bohemia 
Lluís Llach 
Navajita Plateá y 

Alba Molina 

 6 
3 

31/05 11 Llovió el amor Las Chamorro  1 

27/12 16 Ya no te quiero Ana Torroja  1 
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15/03 20 Jugar a la locura Rosario  1 

 

 

Los intérpretes del año (en singles y cd-singles) (del 4/1 al 1/3) (p. 566): 1.Cher / 5.Navajita Plateá y Alba 

Molina / 8.Manolo García. 

 

Los intérpretes del año (en singles y maxi-singles) (del 8/3 al 27/12) (p. 570): 1.Enrique Iglesias.  

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 557) 

1.Chayanne / 2.Hevia / 4.La oreja de Van Gogh / 8.Joaquín Sabina / 9.Alejandro Sanz / 14.Jarabe de Palo / 

15.Miliki / 17.El chaval de la peca / 18.Miguel Bosé. 

 

Los álbumes del año (pp. 557-562) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

08/03 2          /                 1 Tierra de nadie Hevia 5 45 

08/02 4         /                  1 Dile al sol La oreja de Van 
Gogh 

4 48 

06/09 7          /                 1 19 días y 500 noches Joaquín Sabina 3 17 

04/01 8          /                 1 Más Alejandro Sanz 5 38 

01/11 14      /                   1 A mis niños de 30 años Miliki 8 10 

11/01 15      /                   3 Depende Jarabe de Palo  42 

04/10 16      /                   1 Lo mejor de Bosé Miguel Bosé 1 13 

01/03 18      /                   3 El chaval de la peca El chaval de la peca  30 

30/08 19       /                  1 Versión original Presuntos 

implicados 

1 18 

22/11 1 Enrique Enrique Iglesias 1 6 

15/02 

05/07 

2 Raíz 

Arena en los bolsillos (los singles-caja 

de 6 singles) 

Pedro Guerra 

Manolo García 

 22 

11 

18/10 

13/09 

04/01 
12/04 

26/04 

 

 

3 

Un mar de confianza 

No puedo estar sin él 

Luna nueva 

Os amores libres 

La copla: memoria sentimental 

Luz 

Camela 

Rosana 
Carlos Núñez 

Carlos Cano 

 11 

17 

26 
17 

22 

27/09 

04/01 
15/03 

 

4 

Toma Ketama 

Mi vida- Grandes éxitos 

Cada uno es como es 

Ketama 

Julio Iglesias 
Víctor Manuel 

 16 

14 
6 

11/01 5 Colección 1985-1998 Duncan Dhu  33 

23/08 6 No hay luz sin día Maita vende cá  24 

06/12 
29/03 

26/04 

7 As de corazones 
Cousas de meigas 

Pasión por la vida 

MªDolores Pradera 
Cómplices 

Juan Pardo 

 8 
10 

15 

25/01 8 E.B.S. Ella Baila Sola  17 

15/02 
06/09 

 

13/09 

10 Desde mi azotea 
La extraordinaria paradoja del sonido 

Quijano 

París 1987 (en directo) 

Navajita Plateá 
Café Quijano 

 

Camarón 

 21 
23 

 

8 

25/01 

04/10 

07/06 
27/12 

20/09 

05/07 

 

 

11 

Aprendiz 

Ni más ni menos (grandes éxitos) 

Arriba los corazones 
Gracias 

A tu vera 

In person 

Malú 

Los Chichos 

Antonio Flores 
Tamara 

Isabel Pantoja 

El chaval de la peca 

 22 

15 

12 
11 

13 

11 

04/01 
08/03 

12 Arena en los bolsillos 
Jugar a la locura 

Manolo García 
Rosario 

 36 
4 

25/10 

15/11 

13 A mi manera 

Cambiarás 

Junco 

Malú 

 10 

7 

04/10 
04/01 

14 Nubes y claros 
Diez y cuarto 

Tam tam go 
Siempre así 

 15 
18 

25/01 15 Del amanecer… José Mercé  16 
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08/02 Cuore Zingaro Junco 12 

01/11 16 Tienes la puerta abierta Celtas Cortos  4 

17/05 

15/02 

27/12 

 

17 

Siempre hay una historia… en directo 

Jarabe de palo (la flaca) 

100 años de mariachi 

Rosendo 

Jarabe de Palo 

Plácido Domingo 

 9 

10 

9 

27/09 19 La Unión La Unión  4 

04/01 21 Sombras de la China Serrat  8 

21/06 22 Llovió el amor Las Chamorro  3 

12/04 

04/01 
03/05 

 

23 

El ser humano es raro 

Lorquiana- poemas de F.G. Lorca 
Música para una orquesta química 

Los Cucas 

Ana Belén 
Los Planetas 

 17 

6 
3 

13/12 25 Había una vez… Fofó  5 

01/02 26 De Triana al cielo Triana pura  12 

30/08 27 Cosas del amor Enrique Iglesias  18 

25/01 

20/09 

30 Ole 

Camino vertical 

Azúcar Moreno 

Seguridad Social 

 15 

3 

01/02 31 La memoria de los peces Ismael Serrano  10 

19/07 32 Lunas rotas Rosana  7 

06/12 
23/08 

04/01 

19/04 

 
33 

De Triana a Belén 
En concierto con la Big Band Ríos 

Isabel Pantoja 

Sol 

Triana Pura 
Miguel Ríos 

Isabel Pantoja 

Els Pets 

 5 
4 

1 

1 

11/01 

13/12 

20/09 

 

34 

Eres luz 

El sonido de la Navidad 

Amor humor 

Niña Pastori 

Raya Real 

Nacho Cano 

 7 

3 

2 

04/01 
25/01 

37 Solo por ti 

Javier Álvarez 3 

Camela 
Javier Álvarez 

 3 
2 

04/01 

27/12 

39 Historias normales 

Sobreviviré (B.S.O. de la película) 

Sergio Dalma 

Paco Ortega 

 1 

1 

25/01 40 Noche de flamenco y blues Raimundo Amador 
& B. B. King 

 4 

18/01 

04/01 
22/11 

 

41 

Desconocida 

Canciones prohibidas 
Grandes éxitos vol.2 

Marta Sánchez 

Extremoduro 
Los Secretos 

 5 

1 
1 

08/03 

30/08 

42 Para toda la vida 

Mal de amores 

Rocío Dúrcal 

El Barrio 

 2 

1 

30/08 
25/01 

19/04 

23/08 
01/11 

 
 

43 

En tu mano está 
Para siempre 

Estamos de fiesta 

Auténtico 
Baladas 

Mikel Herzog 
Ecos del Rocío 

Raya Real 

Los Chunguitos 
Medina Azahara 

 3 
1 

1 

2 
1 

04/01 

 
11/01 

 

25/10 

 

44 

Lorquiana- Canciones populares de F. 

.García Lorca 
Los alegres clásicos populares 

 

Fuente de luna 

Ana Belén 

 
Orquesta Sinfónica 

y coro RTVE 

Pastora Soler 

 1 

 
1 

 

1 

27/12 45 Cosas de la vida Ecos del Rocío  4 

07/06 

09/08 

46 De la zambra al duende 

Mano a mano 

Habichuela 

Silvio Rodríguez y 

L. E. Aute 

 5 

3 

04/10 47 30 aniversario Mocedades  1 

04/01 

01/11 

48 Palabra de mujer 

De siempre (Antología de las 

sevillanas vol.1) 

Mónica Naranjo 

María del Monte 

 5 

1 

25/10 49 Ana Belén y Miguel Ríos cantan a 
Kurt Weill 

Ana Belén y Miguel 
Ríos 

 1 

 

 

2000 

Los singles y maxi-singles del año (pp.585-589) 

Fecha de la 
posición más alta 

Clasificación 
Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 
nº1 

Semana en 
lista 

26/06            1 Ya no quiero tu querer José el francés con 

Niña Pastori y 

Vicente Amigo 

3 18 

13/03 6       /                    1 Sobreviviré (Remixes) Mónica Naranjo 4 14 

06/11 8       /                    1 No cambié Tamara 8 8 

03/07 16     /                    1 If you leave me now (remixes) Mónica Naranjo 2 12 

03/01 1 The rhythm divine Enrique Iglesias  1 7 
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03/04 Goes to miami Remix Ketama 1 6 

26/06 

04/12 

25/12 

 

2 

Vas a verme por la tele 

Enamorada (remixes) 

Cacho a cacho 

Los Planetas 

Mónica Naranjo 

Estopa 

 10 

5 

2 

12/06 
19/06 

24/07 

11/09 
16/10 

 
 

3 

Sueño su boca 
Borriquito 

Vive (sintonía del Prog. TV G.H.) 

Un buen día 
Tengo un rato 

Raúl 
Rodrigues 

Greta y los Garbo 

Los Planetas 
Mala Rodríguez 

 19 
5 

5 

5 
2 

13/03 

06/11 

4 Be with you 

Quisiera ser (Remix) 

Enrique Iglesias 

Alejandro Sanz 

 7 

8 

20/03 
16/10 

5 Tú sigue así (remixes) 
El que quiera entender 

OBK 
Mago de Oz 

 6 
3 

08/05 6 Mamma mía Azúcar Moreno  6 

28/08 
03/01 

7 Baila 
Ya no te quiero 

Raúl 
Ana Torroja 

 6 
4 

04/09 

 

23/10 

8 Cuídate / Mariposa (B.S.O. de la 

película los amantes del círculo polar) 

Ya se va 

La oreja de Van 

Gogh 

José el francés 

 7 

 

6 

21/02 

27/03 

9 Amante bandido 2000 

Caí 

Miguel Bosé 

Niña Pastori 

 4 

3 

06/03 10 La última noche Diego Torres  5 

03/01 
19/06 

12 Sobreviviré (B.S.O. película) 
Amén (Remixes) 

Paco Ortega 
Azúcar Moreno 

 3 
3 

01/05 

17/04 

13 Fiesta pagana 

19 días y 500 noches 

Mago de Oz 

Joaquín Sabina 

 3 

2 

25/12 14 Hasta que me olvides José el francés  2 

03/07 16 El pozo de arán Carlos Núñez  2 

10/07 19 Gozar la vida Julio Iglesias  1 

 

Los intérpretes del año (en singles y maxi-singles) (p. 585) 

1.Madonna / 2.Mónica Naranjo / 4.José el francés / 7.Raúl / 12.Tamara / 19.Enrique Iglesias. 

 

Los intérpretes del año (en álbumes) (p. 579) 

1.Estopa / 5.Alejandro Sanz / 6.Julio Iglesias / 7.Tamara / 8.Rául / 10.Camela / 11.La oreja de Van Gogh / 

13.Bertín Osborne / 14.Mónica Naranjo / 15.Joaquín Sabina / 18.OBK. 

 

Los álbumes del año (Lp’s y cassettes y cd’s) (pp. 579-584) 

Fecha de la 

posición más alta 

Clasificación 

Total / Mejor sem. 

Título Intérprete  Semana 

nº1 

Semana en 

lista 

07/08           1 Estopa Estopa 9 42 

19/06 4        /                   1 Noche de cuatro lunas Julio Iglesias 4 28 

17/01 5        /                   1 Gracias Tamara 5 49 

14/08 6        /                   2 Sueño su boca Raúl  35 

18/09 8        /                   1 El alma al aire Alejandro Sanz 6 15 

11/09 9       /                    1 El viaje de Copperpot La oreja de Van 

Gogh 

1 16 

29/05 10     /                    1 Simplemente amor Camela 3 21 

01/05 11     /                    1 Sabor a México Bertín Osborne 1 33 

20/03 14     /                    1 Minage Mónica Naranjo 3 31 

27/03 17     /                    2 Antropop OBK  34 

28/08 19     /                    4 Alma José el francés  33 

27/11 
03/01 

1 Nos sobran los motivos 

A mis niños de 30 años 
Joaquín Sabina 
Miliki 

1 
1 

5 
12 

03/07 

03/01 
17/01 

03/04 

28/08 

 

 
2 

Grandes éxitos 1984/2000 

19 días y 500 noches 

Un mar de confianza 

Cañaílla 

Sur 

La Unión 

Joaquín Sabina 
Luz 

Niña Pastori 

Revolver 

 19 

37 
19 

26 

12 

03/01 
02/10 

3 Lo mejor de Bosé 

Tarres/Serrat 

Miguel Bosé 
Serrat 

 13 
13 

28/08 

03/01 
16/10 

 

4 

Alma 

Enrique 
Girados en concierto 

José el francés 

Enrique Iglesias 

 33 

31 
11 
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Ana Torroja y 
Miguel Bosé 

21/02 

18/09 
06/11 

29/05 

 
23/10 

 

 
5 

Usar y tirar 

¡Mira que eres canalla, Aute! 
Canciones 84-96 

En un cortijo grande el que es tonto se 

muere de hambre 
Nueva vida 

M-clan 

Varios artistas 
Héroes del silencio 

Mojinos Escozíos 

 
Sergio Dalma 

 24 

15 
8 

16 

 
10 

03/07 

13/03 

6 Los paraísos desiertos 

Mr.Hambre 

Ismael Serrano 

Juan Perro 

 12 

16 

24/04 
18/12 

7 Amén 

De lo perdido y otras coplas 

Azúcar Moreno 
Carlos Cano 

 25 
3 

21/02 

08/05 

8 La cuesta de mister Bond 

Víspera de todos los santos 

Melón Diesel 

Los Suaves 

 22 

8 

30/10 
17/01 

25/09 

20/11 

03/01 

03/04 

 
 

9 

Aire 
Sobreviviré (B.S.O. de la película) 

Al otro lado 

A tu lado 

As de corazones 

¿Y ahora qué? 

José Mercé 
Paco Ortega 

Hevia 

Los secretos 

MªDolores Pradera 

Reincidentes 

 10 
10 

14 

6 

11 

4 

04/12 10 Antología inédita Camarón  5 

09/10 
10/01 

11 Planeta eskoria 
Sabanitas blancas, pinzas de madera 

Ska-p 
Yolanda Ramos 

 7 
6 

11/09 

12/06 
04/09 

 

12 

Mas 

Casal vive 
Rey de la rumba 

Alejandro Sanz 

Tino Casal 
Peret 

 16 

17 
7 

07/08 

23/10 

20/11 

 

13 

Loquito por tus huesos 

24 éxitos de oro 

Marta y Marilia 

Maita vende cá 

Camela 

Ella Baila Sola 

 11 

11 

6 

02/10 14 Correos Platero y tú  6 

06/03 

04/09 

31/07 
03/01 

15 Vísperas de carnaval 

Mayo Longo 

24 páginas inolvidables 

100 años de mariachi 

La mosca Tsé Tsé 

Carlos Núñez 

Serrat 
Plácido Domingo 

 21 

20 

10 
12 

25/12 

03/07 
10/01 

 

16 

¿Cómo están ustedes? 

Grandes éxitos. Un trabajo muy duro 
Paisajes de un sueño 

Miliki 

Danza Invisible 
Ana Torroja 

 9 

11 
7 

18/09 17 Unidad de desplazamiento Los Planetas  5 

30/10 18 Yo soy aquel Raphael  10 

13/11 19 Un okupa en tu corazón Raimundo Amador  7 

24/04 21 Te dejas ver Mikel Eretxun  5 

22/05 23 Finisterra Mago de Oz  7 

27/03 

18/12 

 
 

25/12 

06/11 

 

24 

Gitana soy 

La Navidad de los tres tenores 

 
 

Los Chunguitos hoy 

Polvo en los ojos 

Remedios Amaya 

José Carreras/ 

Plácido Domingo/ 
Luciano Pavarotti 

Los Chunguitos  

Soziedad 
Alcoholika 

 7 

6 

 
 

4 

2 

30/10 25 Me han contado que existe un paraíso José Luis Perales  8 

07/08 

03/01 

26 Una pequeña parte del mundo 

No puedo estar sin él 

Amaral 

Camela 

 12 

4 

03/01 

22/05 

28 Toma Ketama 

Yo para hacer algo mal… 

Ketama 

El pulpo 

 4 

2 

24/01 

 
03/07 

25/12 

03/01 

 

29 

Versión original 

 
La familia pollo 

Esencia de mujer 

Cambiarías 

Presuntos 

Implicados 
Kiko Veneno 

MªDolores Pradera 

Malú 

 7 

 
7 

4 

4 

06/03 30 Tal cual es Diego Torres  17 

03/01 

13/03 

02/10 

 

31 

Nubes y claros 

Tierra de nadie 

Todo vale 

Tam Tam Go 

Hevia 

Siempre así 

 6 

6 

2 

28/08 32 Cómplices  Cómplices  2 

26/06 

27/03 

33 La vida es 

Spain 

Nek 

Michel Camilo y 
Tomatito 

 4 

2 

10/01 34 Ni más ni menos –Grandes éxitos Los Chichos  3 

03/01 35 A tu vera Isabel Pantoja  1 

26/06 36 Nuevas aventuras La Frontera  1 

24/01 
 

24/04 

37 La extraordinaria paradoja del sonido 
Quijano 

Acción directa 

Café Quijano 
 

Barricada 

 4 
 

2 

28/08 38 Va por ti Seguridad Social  3 
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02/10 
31/07 

03/01 

25/09 

 
40 

Básico 

Dedicado a A. Machado, Poeta 

Había una vez… 

Alejandro Sanz 3 

Alejandro Sanz 
Serrat 

Fofó 

Alejandro Sanz 

 4 
3 

2 

2 

08/05 

11/12 

41 XX 

A ti mujer 

Medina Azahara 

Antonio Hidalgo 

 3 

4 

31/07 42 Mediterráneo Serrat  1 

12/06 
 

15/05 

43 Cuero español 
 

Una noche en el 7º 

Loquilloy los 
trogloditas 

La Barbería del Sur 

 2 
 

1 

03/01 

14/02 

44 A mi manera 

Tu despedida 

Junco 

Mónica Molina 

 2 

1 

13/03 

03/01 

 
07/02 

 

45 

Fuente de luna 

Dile al sol 

 
Habaneras 

Pastora Soler 

La oreja de Van 

Gogh 
Orfeón Donostiarra 

 3 

2 

 
1 

25/09 

03/01 
07/02 

 

46 

Viviendo deprisa 

Cosas de la vida 
Toda la puta vida igual 

Alejandro Sanz 

Ecos del Rocío 
La polla records 

 3 

2 
1 

24/04 

16/10 

47 Algazara 

Ciudad de las ideas 

Reincidentes 

Vicente Amigo 

 2 

2 

11/09 48 Si tú me miras Alejandro Sanz  2 

22/05 
25/12 

50 Dímelo 
Hablemos del amor 

Manzanita 
Ecos del Rocío 

 1 
1 

 

Leyenda: 

En negrita – Título del disco de los cantautores de nuestro corpus 

Total de semanas: - < 30 letras color negro 

                              - entre 30 y 50 letras color verde 

                              - > 50 letras color rojo 
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Anexo 18: Cuadro realizado a partir de los anteriores con respecto a álbumes sobre dos o más 

años y reediciones: 

Título Intérprete Años en la lista Semanas en la lista Total de 

semanas 

Mejor puesto en 

lista 

Dedicado a A. 

Machado, Poeta 

Serrat 1969 

1970 

1988 

2000 

30 

18 

2 

3 

53 1 

2 

10 

40 

¡Aquí, Raphael! Raphael 1969 

1970 

11 

2 

13 2 

3 

Amores Mari Trini 1970 

1971 

13 

44 

57 1 

1 

Fireworks José Feliciano 1970 

1971 

5 

29 

34 1 

2 

Joan Manuel Serrat 

(mi niñez) 

Serrat 1970 

1971 

2 

32 

34 4 

2 

Aleluya Raphael 1970 

1971 

6 

2 

8 5 

6 

La Pandilla La Pandilla 1970 

1971 

8 

7 

15 3 

3 

Las mejores actuaciones 

de José Feliciano 

José Feliciano 1971 

1972 

11 

2 

13 4 

14 

Mediterráneo Serrat 1971 

1972 

1973 

1987 

1993 

2000 

2 

52 

8 

1 

1 

1 

65 1 

1 

20 

13 

43 

42 

Algo más… Raphael 1971 

1972 

5 

4 

9 3 

7 

Sevillanas Manolo Escobar 1971 

1972 

10 

2 

12 4 

15 

Escúchame  Mari Trini 1971 

1972 

2 

43 

45 4 

1 

Volveré a nacer Raphael 1972 

1973 

6 

39 

45 7 

2 

Natural  Juan pardo 1972 

1973 

26 

1 

27 1 

25 

Miguel Hernández Serrat 1972 

1973 

1988 

4 

49 

3 

56 1 

1 

15 

Palabra por palabra Patxi Andión 1972 
1973 

3 
8 

11 17 
18 

Búscame Sergio y Estíbaliz 1973 

1974 

1 

10 

11 19 

13 

De alguna manera Rosa León 1973 
1974 

4 
2 

6 24 
26 

My guitar Juan Pardo 1973 

1974 

29 

2 

31 1 

28 

Nino Bravo vol.5 Nino Bravo 1973 
1974 

15 
9 

24 1 
6 

Y viva España Manolo Escobar 1973 

1974 

17 

4 

21 7 

16 

Mort de gama La Trinca 1973 
1974 

14 
5 

19 8 
22 

Algo más Camilo Sesto 1973 

1974 

4 

26 

30 8 

1 

Soy Julio Iglesias 1973 

1974 

1975 

12 

52 

5 

69 10 

5 

22 

La estrella de David Juan Bau 1973 
1974 

2 
10 

12 16 
12 

Cecilia -2 Cecilia 1973 

1974 

11 

7 

18 7 

13 

Canción infantil o Para 

vivir 

Serrat 1974 

1975 

37 

10 

47 1 

13 

Fuente y caudal Paco de Lucía 1974 

1975 

18 

51 

69 1 

1 

I si canto trist Lluís Llach 1974 

1975 

43 

15 

58 4 

16 
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Gabi, Fofó y Miliki (con 
Fofito) 

Gabi, Fofó y Miliki 1974 
1975 

3 
9 

12 4 
7 

A flor de piel Julio Iglesias 1974 

1975 

3 

22 

25 5 

3 

Como el viento del norte Patxi Andión 1974 
1975 

3 
19 

22 7 
3 

Camilo Camilo Sesto 1974 

1975 

2 

20 

22 8 

2 

Ni más ni menos 
 

Ni más ni menos 

(Grandes éxitos 

Los Chichos 1974 
1975 

1999 

2000 

14 
5 

15 

3 

37 9 
19 

11 

34 

Piel Sergio y Estíbaliz 1974 

1975 

7 

5 

12 15 

18 

Viatge a Ítaca Lluís Llach 1975 

1976 

20 

25 

45 2 

3 

A México Julio Iglesias 1975 

1976 

29 

4 

33 3 

21 

La otra España Mocedades 1975 
1976 

35 
1 

36 5 
27 

…para piel de 

manzana 

Serrat 1975 

1976 

11 

22 

33 1 

3 

Poetas andaluces de 
ahora 

Aguaviva 1975 
1976 

28 
2 

30 7 
24 

Trincameron La Trinca 1975 

1976 

8 

1 

9 13 

14 

Amor de medianoche Cecilia 1975 
1976 

4 
12 

16 18 
9 

Manolo Otero Manolo Otero 1975 

1976 

15 

2 

17 20 

26 

Barcelona, gener de 

1976 

Lluís Llach 1976 

1977 

38 

13 

51 1 

10 

Cadenas Jarcha 1976 

1977 

38 

1 

39 8 

29 

Opus 10 La Trinca 1976 

1977 

18 

5 

23 4 

11 

Libertad sin ira Jarcha 1976 

1977 

4 

21 

25 2 

1 

Vallecas Luis Pastor 1976 
1977 

14 
3 

17 10 
27 

Julio Iglesias en 

América 

Julio Iglesias 1976 

1977 

4 

14 

18 11 

15 

Háblame del mar, 
marinero 

Marisol 1976 
1977 

30 
3 

33 5 
29 

Los cuatro detectives Pedro da Rosa 1976 

1977 

12 

2 

14 12 

22 

A mis 33 años Julio Iglesias 1977 
1978 

3 
40 

43 21 
8 

Rocío Dúrcal canta a 

Juan Gabriel 

Rocío Dúrcal 1978 

1979 

33 

10 

43 2 

12 

Rocío Dúrcal canta a 
Juan Gabriel vol. 2 

Rocío Dúrcal 1978 
1979 

1980 

7 
25 

1 

33 5 
3 

29 

Andalucía Espiritual 
Vol.1 –Cádiz 

Felipe Campuzano 1978 
1979 

31 
3 

34 5 
21 

El disco para los 

pequeños con Enrique y 

Ana 

Enrique y Ana 1978 

1979 

7 

10 

17 2 

1 

Sentimientos Camilo Sesto 1978 

1979 

6 

21 

27 8 

3 

De ahora en adelante Rocío Jurado 1978 

1979 

12 

8 

20 14 

19 

Paloma San Basilio en 

directo 

Paloma San Basilio 1978 

1979 

5 

3 

8 19 

23 

Como la lluvia fresca José Luis Perales 1978 
1979 

7 
3 

10 25 
18 

Un par de corazones Pecos 1979 

1980 

4 

18 

22 3 

1 

Tiempo de otoño José Luis Perales 1979 

1980 

16 

43 

59 5 

2 

Rock and roll Tequila 1979 

1980 

13 

15 

28 6 

10 

Ana Ana Belén 1979 
1980 

9 
1 

10 6 
23 
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Canta con Enrique y 
Ana 

Enrique y Ana 1979 
1980 

9 
8 

17 15 
10 

Horas de amor Camilo Sesto 1979 

1980 

2 

14 

16 22 

6 

Hey! Julio Iglesias 1980 
1981 

30 
13 

43 1 
10 

Espíritu sin nombre Manzanita 1980 

1981 

8 

8 

16 13 

12 

Rocanroll bumerang Miguel Ríos 1980 
1981 

25 
5 

30 4 
21 

20 éxitos de oro Dúo Dinámico 1980 

1981 

10 

17 

27 1 

1 

Amaneciendo Camilo Sesto 1980 
1981 

6 
16 

22 5 
6 

Juan mucho más Juan Juan Pardo 1980 

1981 

4 

33 

37 14 

1 

Siempre  Pecos 1980 

1981 

1 

17 

18 15 

2 

Con las manos llenas Ana Belén 1980 

1981 

3 

22 

25 22 

3 

Lo mejor de Perales José Luis Perales 1980 

1981 

11 

7 

18 16 

17 

Quinto aniversario Triana 1980 

1981 

1 

1 

2 28 

30 

En tránsito Serrat 1981 

1982 

25 

11 

36 1 

10 

Más allá Miguel Bosé 1981 

1982 

9 

8 

17 2 

4 

Más y más Camilo Sesto 1981 

1982 

7 

6 

13 2 

8 

Talco y bronce Manzanita 1981 

1982 

11 

26 

37 5 

9 

Oraciones de amor Mari Trini 1981 

1982 

8 

1 

9 17 

20 

Las Aventuras de 

Enrique y Ana (B.S.O. 
de la película) 

Enrique y Ana 1981 

1982 

3 

6 

9 14 

12 

Rock & Ríos Miguel Ríos 1982 

1983 
1987 

34 

1 
2 

37 1 

25 
17 

Zarzuela Luis Cobos 1982 

1983 
1987 (cd) 

27 

11 
3 

41 2 

10 
4 

Bravo por la música Juan Pardo 1982 

1983 

34 

4 

38 5 

28 

Momentos  Julio Iglesias 1982 
1983 

13 
19 

32 1 
5 

Amor de hombre Mocedades 1982 

1983 

9 

21 

30 1 

1 

Aprende a soñar Chiquetete 1982 
1983 

27 
9 

36 2 
17 

Entre el agua y el fuego José Luis Perales 1982 

1983 

13 

18 

31 4 

7 

Muy personal Camilo Sesto 1982 
1983 

3 
12 

15 6 
2 

Quiero conocerte Bordón 4 1982 

1983 

5 

6 

11 10 

8 

Como un vagabundo Bertín Osborne 1982 
1983 

3 
19 

22 13 
6 

Una estrella en mi jardín Mari Trini 1982 

1983 

3 

7 

10 14 

16 

Escenas de amor José Feliciano 1982 
1983 

6 
25 

31 15 
2 

Año tras año Víctor Manuel 1982 

1983 

2 

9 

11 17 

11 

Antonio y Carmen Antonio y Carmen 1982 
1983 

5 
3 

8 15 
28 

Bravo, Domingo Plácido Domingo 1982 

1983 

4 

5 

9 17 

21 

I amb el somriure la 

revolta 

Lluís Llach 1982 

1983 

1 

12 

13 23 

20 

Cada loco con su tema Serrat 1983 

1984 

26 

5 

31 1 

16 
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Sol y sombra Luis Cobos con The 
Royal Philharmonic 

Orchestra 

1983 
1984 

1987 (cd) 

24 
3 

3 

30 3 
24 

7 

Caballo de batalla Juan Pardo 1983 
1984 

9 
27 

36 1 
3 

La música Mocedades 1983 

1984 

4 

33 

37 2 

1 

Me enamoré José Feliciano 1983 
1984 

14 
12 

26 4 
14 

Vídeoterapia Video 1983 

1984 

9 

6 

15 11 

20 

Canciones profanas Alaska y Dinarama 1983 
1984 

17 
1 

18 12 
30 

Entre cocodrilos Antonio y Carmen 1983 

1984 

1 

7 

8 25 

21 

Canciones inéditas Cecilia 1983 
1984 

6 
3 

9 15 
23 

15 Grandes éxitos  Rocío Dúrcal  1983 

1984 

1 

12 

13 24 

11 

Amaneciendo en ti José Luis Perales 1984 
1985 

15 
9 

24 1 
11 

1100 Bel air place Julio Iglesias 1984 

1985 

19 

3 

22 1 

22 

Bandido Miguel Bosé 1984 
1985 

9 
26 

35 3 
2 

Serrat en directo Serrat 1984 

1985 

4 

11 

15 3 

1 

Mil siluetas La Unión 1984 
1985 

9 
21 

30 4 
8 

15 años de música Mocedades 1984 

1985 
1987 (cd) 

3 

16 
24 

43 5 

5 
1 

Mexicano Luis Cobos con The 

Royal Philharmonic 

Orchestra 

1984 

1987 (cd) 

19 

2 

21 8 

10 

La encruijada Miguel Ríos 1984 

1985 

6 

14 

20 8 

7 

Eres mía Chiquetete 1984 

1985 

12 

3 

15 9 

13 

Ya viene el sol Mecano 1984 

1985 

9 

14 

23 11 

9 

Diario de una mujer Mari Trini 1984 
1985 

1 
21 

22 29 
12 

Cara a cara (grandes 

éxitos) 

Los Chunguitos 1984 

1985 

2 

8 

10 17 

14 

Más zarzuela Luis Cobos con The 
Royal Philharmonic 

Orchestra 

1985 
1986 

1987 

1987 (cd) 

24 
9 

1 

5 

34+5 3 
11 

46 

4 

De un país en llamas Radio Futura 1985 
1986 

29 
2 

31 4 
30 

Libra  Julio Iglesias 1985 

1986 

22 

5 

27 1 

15 

Hombres G Hombres G 1985 
1986 

25 
23 

48 5 
9 

El sur también existe Serrat 1985 

1986 

4 

22 

26 1 

1 

Marinero de luces Isabel Pantoja 1985 
1986 

1987 

3 
46 

3 

52 2 
1 

44 

Camp del Barça Lluís Llach 1985 

1986 

13 

14 

27 6 

23 

La década prodigiosa La década prodigiosa 1985 

1986 

6 

20 

26 7 

9 

Cuidado con la noche Sergio y Estíbaliz 1985 
1986 

5 
4 

9 10 
13 

Dibujos animados Nacha pop 1985 

1986 

4 

- 

- 19 

19 

Juan Pardo por la 

música (en vivo) 

Juan Pardo 1985 

1986 

1 

14 

15 28 

13 

Para la ternura 

siempre hay tiempo 

Víctor Manuel y Ana 

Belén 

1986 

1987 

1987 (cd) 

34 

12 

5 

46+5 1 

2 

6 
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La cagaste, Burt 
Lancaster 

Hombres G 1986 
1987 

33 
13 

46 1 
16 

Con el paso del tiempo José Luis Perales 1986 

1987 
1987 (cd) 

28 

32 
17 

60+17 1 

2 
2 

Entre el cielo y el suelo Mecano 1986 

1987 

1987 (cd) 
1988 

26 

52 

29 
17 

95+29 4 

2 

2 
22 

La década prodigiosa -2 La década prodigiosa 1986 

1987 

18 

4 

22 11 

25 

Joaquín Sabina y 

Viceversa (en directo) 

Joaquín Sabina 1986 

1987 

34 

13 

47 5 

17 

Capriccio Russo Luis Cobos 1986 

1987 
1987 (cd) 

1988 

4 

46 
27 

3 

53+27 1 

2 
2 

37 

No es pecado Alaska y Dinarama 1986 
1987 

10 
12 

22 2 
13 

Salamandra Miguel Bosé 1986 

1987 

25 

4 

29 4 

38 

Que tienes en la cama Juan Pardo 1986 
1987 

5 
11 

16 10 
14 

20 canciones de amor y 

un poema desesperado 

L. E. Aute 1986 

1987 

7 

8 

15 13 

18 

Volver Amaya 1986 
1987 

3 
13 

16 14 
14 

El disco de los niños Monano y su banda 1986 

1987 

2 

4 

6 15 

17 

El año del cometa Miguel Ríos 1986 
1987 

6 
2 

8 17 
40 

Ases Lluís Llach 1986 

1987 

2 

14 

16 27 

19 

Dúo Dinámico Dúo Dinámico 1986 
1987 

1987 (cd) 

4 
20 

3 

24+3 8 
6 

2 

Un hombre solo Julio Iglesias 1987 

1987 (cd) 
1988 

1988 (cd) 

34 

27 
27 

12 

61+39 1 

1 
10 

7 

Hotel, dulce hotel Joaquín Sabina 1987 

1988 

33 

22 

55 3 

5 

Canciones Duncan Dhu 1987 

1988 

45 

8 

53 3 

30 

Estamos locos… o qué? Hombres G 1987 
1988 

34 
4 

38 2 
23 

La canción de Juan 

Perro 

Radio Futura 1987 

1988 

44 

17 

61 1 

32 

Bienaventurados Serrat 1987 

1987 (cd) 

1988 

1988(cd) 

15 

1 

16 

3 

31+4 1 

17 

15 

12 

Tempo d’Italia Luis Cobos 1987 

1987 (cd) 

1988 
1988 (cd) 

5 

2 

37 
40 

42+42 1 

1 

1 
1 

Los años 70 por… La década prodigiosa 1987 

1987 (cd) 

1988 

29 

1 

39 

68+1 6 

8 

4 

El grito del tiempo Duncan Dhu 1987 

1988 

1988 (cd) 

4 

42 

19 

44+19 7 

1 

4 

El último de la fila El último de la fila 1987 
1988 

38 
5 

42 9 
34 

Sueño de libertad José Luis Perales 1987 

1988 

15 

18 

32 10 

14 

Camino Soria Gabinete Caligari 1987 

1988 

11 

41 

52 12 

5 

Los toreros muertos por 

biafra 

Los toreros muertos 1987 

1988 

13 

11 

24 13 

35 

XXX Miguel Bosé 1987 

1988 

4 

35 

39 15 

8 

Los caballeros las 

prefieren rubias 

Olé Olé 1987 

1988 

28 

7 

35 17 

30 
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Quédate con la copla Carlos Cano 1987 

1988 

28 

20 

48 18 

22 

Grande Paloma San Basilio 1987 

1988 

21 

10 

31 24 

34 

Mírame de frente Juan Pardo 1987 
1988 

5 
7 

12 29 
42 

Sobreviviremos Mocedades 1987 

1987 (cd) 
1988 

4 

1 
13 

17+1 31 

19 
27 

Templo L. E. Aute 1987 

1988 

2 

8 

10 35 

34 

Hasta la última gota Rocío Jurado 1987 
1988 

1 
3 

4 39 
32 

Nubes de otoño Ana Reverte  1987 

1988 

2 

1 

3 49 

43 

Descanso dominical Mecano 1988 
1988 (cd) 

1989 

1989 (cd) 
1990 

1990 (cd) 

27 
27 

52 

51 
18 

11 

97+89 1 
1 

1 

1 
8 

5 

Agitar antes de usar Hombres G 1988 
1989 

32 
2 

34 1 
48 

Como la cabeza al 

sombrero 

El último de la fila 1988 

1988 (cd) 

1989 

34 

24 

27 

61+24 2 

8 

9 

Qué te puedo dar Víctor Manuel 1988 

1988 (cd) 

1989 

31 

17 

10 

41+17 3 

2 

30 

El hombre del traje 

gris 

Joaquín Sabina 1988 

1988 (cd) 

1989 

17 

15 

14 

31+15 1 

2 

15 

Vienna concertó Luis Cobos 1988 
1988 (cd) 

1989 

1989 (cd) 

8 
8 

19 

16 

27+24 1 
1 

1 

1 

Los años 80 La década prodigiosa 1988 
1988 (cd) 

1989 
1989 (cd) 

13 
12 

22 
9 

35+21 5 
9 

5 
11 

Alex y Christina Alex y Christina 1988 

1989 

29 

6 

35 11 

34 

A tu alcance Danza Invisible 1988 
1989 

21 
20 

41 12 
21 

La espera José Luis Perales 1988 

1989 

12 

7 

19 12 

16 

Cántame sevillanas María del Monte 1988 
1989 

1989 (cd) 

29 
37 

2 

66+2 13 
2 

18 

Saca la lengua Los Ronaldos 1988 

1989 

10 

32 

42 13 

10 

¡Bravo! José Carreras 1988 

1988 (cd) 

1989 
1989 (cd) 

4 

4 

6 
6 

10+10 14 

10 

15 
11 

Por la paz Cantores de Híspalis 1988 

1989 

3 

20 

23 18 

13 

80/88 Nacha pop 1988 
1989 

5 
24 

29 21 
27 

De bandido a duende Miguel Bosé 1988 

1989 

6 

7 

13 26 

25 

Por ella José Manuel Soto 1988 
1989 

18 
1 

19 28 
49 

Vida Paloma San Basilio 1988 

1989 

8 

8 

16 33 

31 

Vivir al este del Edén La Unión 1988 
1989 

1989 (cd) 

1990 

4 
49 

20 

1 

54+20 37 
9 

16 

50 

30 hombres solos Los inhumanos 1988 

1989 

1 

41 

42 42 

4 

Raíces Julio Iglesias 1989 

1989 (cd) 
1990 

34 

32 
9 

43+34 1 

1 
15 
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1990 (cd) 2 14 

A por ellos … que son 

pocos y cobardes 

Loquillo y los 

trogloditas 

1989 

1989 (cd) 

1990 
1990 (cd) 

31 

26 

14 
5 

45+31 3 

4 

14 
15 

20 Grandes canciones Mecano 1989 

1989 (cd) 

1990 
1990 (cd) 

18 

16 

20 
13 

38+29 3 

5 

2 
3 

Rosa de amor y fuego Ana Belén 1989 

1989 (cd) 
1990 

29 

25 
7 

36+25 5 

5 
29 

Se me enamora el alma Isabel Pantoja 1989 

1989 (cd) 
1990 

11 

2 
19 

30+2 

 

4 

19 
20 

Los años vol.2 La década prodigiosa 1989 

1989 (cd) 

1990 

1990 (cd) 

- 

5 

17 

2 

17?+7 6 

14 

5 

14 

Autobiografía Duncan Dhu 1989 

1990 
1990 (cd) 

11 

36 
16 

47+16 7 

4 
5 

Privado Gabinete Caligari 1989 

1989 (cd) 

1990 
1990 (cd) 

10 

7 

44 
8 

54+11 8 

16 

13 
16 

28 grandes éxitos latinos Julio Iglesias 1989 

1990 

4 

11 

15 12 

12 

Como una luz José Manuel Soto 1989 
1990 

8 
2 

10 12 
35 

Soy gitano Camarón 1989 

1989 (cd) 
1990 

6 

1 
7 

13+1 12 

19 
30 

María Dolores Mª Dolores Pradera 1989 

1989 (cd) 

1990 
1990 (cd) 

6 

6 

4 
5 

10+11 16 

9 

24 
9 

El mar no cesa Héroes del silencio 1989 

1990 

42 

7 

49 17 

35 

Rosa de los vientos La Frontera 1989 

1990 

16 

21 

37 21 

21 

V Luz Casal 1989 

1990 
1990 (cd) 

34 

35 
16 

69+16 28 

2 
3 

Con zapatos nuevos Dúo Dinámico 1989 

1990 

3 

3 

6 30 

27 

Taiyo Locomía 1989 
1990 

4 
3 

7 35 
47 

La calle del olvido Los Secretos 1989 

1990 

6 

10 

16 37 

36 

Alma de blues Presuntos Implicados 1989 
1990 

1990 (cd) 

1991 

4 
38 

2 

6 

48+2 39 
18 

19 

41 

Ritmo de vida Carlos Cano  1989 

1990 

1 

4 

5 48 

41 

Soñadores de España Plácido Domingo/ 

Julio Iglesias 

1989 

1989 (cd) 
1990 

1990 (cd) 

7 

1 
4 

1 

11+2 21 

20 
19 

17 

Nuevo pequeño catálogo 
de seres y estares 

El último de la fila 1990 
1990 (cd) 

1991 

34 
26 

33 

67+26 1 
1 

20 

En concierto Luciano Pavarotti/ 

José Carreras/  Plácido 
Domingo 

1990 

1990 (cd) 
1991 (cd) 

22 

22 
8 

22+30 1 

1 
3 

La canción española Isabel Pantoja 1990 

1990 (cd) 
1991 

16 

6 
2 

18+6 2 

13 
39 

Suite 1700 Luis Cobos 1990 

1990 (cd) 
1991 

1991 (cd) 

8 

8 
4 

2 

12+10 3 

11 
25 

18 

A mis amigos José Luis Perales 1990 14 24+9 4 
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1990 (cd) 
1991 

9 
10 

11 
14 

Tentación La Unión 1990 

1990 (cd) 
1991 

1991 (cd) 

12 

7 
31 

4 

24+13 7 

15 
9 

17 

Senderos de traición Héroes del silencio 1990 

1990 (cd) 
1991 

1991 (cd) 

6 

5 
44 

8 

50+13 7 

12 
1 

8 

La danza de la ciudad Cómplices 1990 
1991 

32 
11 

43 12 
17 

Grandes éxitos Nino Bravo 1990 

1990 (cd) 
1991 

1991 (cd) 

5 

1 
6 

1 

11+2 14 

18 
20 

20 

Starry night Julio Iglesias 1990 

1991 

1991 (cd) 

9 

11 

4 

20+4 15 

6 

14 

En vivo La década prodigiosa 1990 

1991 

4 

9 

13 23 

24 

20 Grances canciones Cecilia 1990 
1991 

5 
5 

10 30 
39 

Espaldas mojadas Tam Tam Go 1990 

1991 

13 

13 

26 29 

22 

Quiéreme siempre Paloma San Basilio 1990 
1991 

2 
4 

6 43 
45 

Aidalai Mecano 1991 

1992 
1993 

29 

52 
12 

93 1 

2 
31 

Sintiéndonos la piel Sergio Dalma 1991 

1992 

31 

7 

38 3 

35 

Viviendo deprisa Alejandro Sanz 1991 
1992 

2000 

15 
37 

3 

55 7 
2 

46 

América José Luis Perales 1991 

1992 

15 

5 

20 8 

35 

A contraluz Luz Casal 1991 

1992 

1993 

3 

48 

19 

70 9 

2 

22 

Concierto de Aranjuez Paco de Lucía 1991 

1992 

3 

12 

15 9 

13 

Ser de agua Presuntos Implicados 1991 

1992 

7 

46 

53 12 

3 

Está llorando el sol Cómplices 1991 

1992 

10 

31 

41 17 

11 

Cuéntame un cuento Celtas Cortos 1991 

1992 

10 

44 

54 18 

10 

Por fin juntos Plácido Domingo/ 

Paloma San Basilio 

1991 

1992 

3 

20 

23 21 

4 

Adiós, tristeza Los secretos 1991 

1992 

16 

4 

20 23 

49 

Licencia para bailar La década prodigiosa 1991 

1992 

9 

10 

19 32 

41 

Al otro lado La guardia 1991 

1992 

5 

14 

19 32 

9 

Eternal Caballé Montserrat Caballé 1991 

1992 

3 

1 

4 33 

43 

Íntimamente Los Sabandeños 1991 

1992 

7 

2 

9 35 

49 

La Piquer vive Concha Piquer 1991 

1992 

1 

1 

2 48 

49 

Calor Julio Iglesias 1992 

1993 

35 

10 

45 1 

13 

Física y química Joaquín Sabina 1992 

1993 

38 

20 

58 2 

16 

Llámalo sueño OBK 1992 
1993 

40 
6 

46 2 
40 

Balas blancas Barricada 1992 

1993 

11 

3 

14 12 

41 

Relatos de una intriga Amistades peligrosas 1992 
1993 

43 
3 

46 14 
41 

La onda vaselina vol.2 La onda vaselina 1992 

1993 

2 

5 

7 16 

20 
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Slowly L. E. Aute 1992 

1993 

9 

16 

25 21 

21 

Paloma mediterránea Paloma San Basilio 1992 

1993 

4 

11 

15 21 

12 

Felicidades, Julio Julio Iglesias 1992 
1993 

4 
9 

13 22 
22 

Perdiendo la inocencia Platón 1992 

1993 

10 

4 

14 28 

46 

Ponti country la pared Zapato Veloz 1992 
1993 

8 
12 

20 29 
30 

Así que pasen 30 años Miguel Ríos 1992 

1993 

6 

4 

10 29 

39 

Naufragios Mikel Erentxun 1992 
1993 

4 
29 

33 37 
12 

Una leyenda flamenca Camarón 1992 

1993 

12 

6 

18 22 

37 

Astronomía razonable 

Astronomía razonable 

singles y maquetas 

El último de la fila 1993 

1994 

 

45 

41 

6 

86+6 1 

14 

24 

De ley Rosario 1993 
1994 

52 
4 

56 6 
46 

Veneno para el corazón Ana Belén 1993 

1994 

31 

22 

53 6 

23 

Cantos gregorianos Coro de monjes del 
monasterio de Silos 

1993 
1994 

5 
44 

49 1 
1 

Si tú me miras Alejandro Sanz 1993 

1994 

27 

2 

29 2 

48 

Tranquilo majete Celtas Cortos 1993 
1994 

4 
40 

44 2 
5 

Solo para ti Sergio Dalma 1993 

1994 

6 

18 

24 6 

6 

Sangre española Manolo Tena 1993 
1994 

43 
38 

81 16 
7 

Un amigo de verdad Viceversa 1993 

1994 

21 

16 

37 7 

9 

24 páginas inolvidables Serrat 1993 

1994 

1995 

1996 

2000 

8 

17 

1 

18 

10 

54 9 

16 

33 

26 

15 

De nadie Isabel Pantoja 1993 

1994 

10 

8 

18 11 

27 

La última tentación Amistades peligrosas 1993 

1994 

10 

41 

51 12 

8 

Básico Revolver 1993 

1994 
1995 

2 

38 
7 

47 48 

18 
28 

Mano a mano Silvio Rodríguez y  

L. E. Aute 

1993 

1994 

1999 

1 

26 

3 

30 48 

5 

46 

Psychofunkster au lait La Unión 1993 

1994 

6 

19 

25 14 

33 

No somos renacuajos Bom Bom Chip 1993 
1994 

3 
5 

8 14 
11 

Furia latina Seguridad social 1993 

1994 

37 

15 

52 18 

34 

Grandes éxitos  Mari Trini 1993 
1994 

3 
7 

10 26 
26 

Un pont de mar blava Lluís Llach 1993 

1994 

1 

4 

5 34 

36 

Todo rock La onda vaselina 1993 
1994 

1 
3 

4 44 
31 

La niña y el mar Juan Pardo 1993 

1994 

1 

13 

14 50 

22 

Mucho más que dos Ana Belén y Víctor 

Manuel 

1994 

1995 

34 

48 

82 1 

3 

El pan y la sal Presuntos Implicados 1994 

1995 

37 

14 

51 1 

36 

Esta boca es mía Joaquín Sabina 1994 

1995 

29 

25 

54 1 

18 

The 3 tenors in concert 

1994 

Plácido Domingo/ 

José Carreras/ Luciano 
Pavarotti 

1994 

1995 

19 

8 

27 1 

6 

Lo que nunca muere El consorcio 1994 36 46 3 
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1995 10 20 

Antología  Mocedades 1994 

1995 

30 

10 

40 3 

15 

Nadie es perfecto Serrat 1994 

1995 

18 

6 

24 2 

33 

Siento Rosario 1994 

1995 

10 

46 

56 4 

8 

Un mundo separado por 

el mismo dios 

Nacho Cano 1994 

1995 

9 

9 

18 4 

22 

Oscars Luis Cobos 1994 

1995 

6 

8 

14 11 

24 

Silos en directo Coro de monjes del 

monasterio de Silos 

1994 

1995 

6 

7 

13 14 

11 

Cosas mías Antonio Flores 1994 

1995 

1996 

30 

49 

8 

87 21 

1 

34 

De mi alma latina Plácido Domingo 1994 

1995 

15 

3 

18 26 

37 

Toda una vida MªDolores Pradera 1994 

1995 

2 

5 

7 27 

34 

De amor Seguridad Social 1994 

1995 

3 

6 

9 32 

38 

Mis mejores canciones Isabel Pantoja 1994 

1995 

2 

3 

5 40 

35 

Compromiso  Seguridad Social 1994 

1995 

3 

1 

4 48 

49 

Como la flor prometida Luz  1995 

1996 

29 

34 

63 3 

5 

La carretera Julio Iglesias 1995 

1996 

27 

37 

64 1 

9 

Alejandro Sanz 3 Alejandro Sanz 1995 

1996 
2000 

33 

21 
2 

56 1 

12 
40 

Enrique Iglesias  Enrique Iglesias 1995 

1996 

1997 

4 

43 

1 

48 12 

5 

46 

De akí a Ketama Ketama 1995 

1996 

29 

45 

74 5 

2 

50 anversario Nino Bravo 1995 
1996 

12 
26 

38 1 
3 

La rebelión de los 

hombres rana 

El último de la fila 1996 

1997 

17 

16 

31 1 

16 

Avalancha Héroes del silencio 1995 
1996 

15 
10 

25 1 
27 

Cuerpo a cuerpo  Sergio Dalma 1995 

1996 

16 

8 

24 4 

17 

En blanco y negro Pablo Milanés y 

Víctor Manuel 

1995 

1996 

17 

7 

24 7 

36 

Rumbamola Los Sobraos 1995 

1996 

11 

6 

17 7 

37 

Las mentiras del viento Manolo Tena 1995 
1996 

8 
3 

11 14 
46 

Sueños inalcanzables Camela 1995 

1996 

15 

37 

52 16 

18 

Laberinto Miguel Bosé 1995 
1996 

5 
6 

11 16 
35 

Palabras de más, 

palabras de menos 

Los Rodríguez 1995 

1996 

21 

25 

46 17 

20 

Javier Álvarez Javier Álvarez 1995 

1996 

31 

10 

41 19 

6 

Peticiones del oyente El consorcio 1995 

1996 

10 

1 

11 23 

39 

Alevosía L.E. Aute 1995 

1996 

9 

4 

13 23 

36 

Porrera Lluís Llach 1995 

1996 

6 

1 

7 23 

31 

Bolero  Los Sabandeños 1995 

1996 

9 

1 

10 26 

36 

¿Hay alguien ahí? Los Rebeldes 1995 

1996 

3 

2 

5 29 

44 

Lunas rotas Rosana 1996 

1997 

1998 

1999 

30 

52 

3 

7 

92 1 

2 

28 

32 
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Esclava de tu piel Azúcar Moreno 1996 
1997 

34 
8 

42 2 
32 

Ella Baila Sola Ella Baila Sola 1996 

1997 

27 

45 

72 3 

2 

Yo, mi, me, conmigo Joaquín Sabina 1996 

1997 

28 

8 

36 1 

31 

Tango Julio iglesias 1996 

1997 

9 

37 

46 1 

3 

Para siempre Héroes del silencio 1996 
1997 

14 
8 

22 1 
25 

Mucho por vivir Rosario 1996 

1997 

11 

21 

32 2 

6 

El lado femenino Nacho Cano 1996 
1997 

12 
9 

21 2 
15 

El gusto es nuestro Ana Belén, Miguel 

Ríos, Víctor Manuel, 

Serrat 

1996 

1997 

6 

22 

28 3 

4 

Hasta luego Los Rodríguez 1996 

1997 
1998 

8 

35 
7 

50 4 

6 
28 

Calle mayor Revolver 1996 

1997 

8 

11 

19 4 

30 

Amor eterno Isabel Pantoja 1996 
1997 

10 
9 

19 5 
14 

Rebeca Rebeca 1996 

1997 

20 

5 

25 5 

22 

Pequeños y grandes 
éxitos 

Luz 1996 
1997 

10 
19 

29 9 
10 

En clave de amor José Luis Perales 1996 

1997 

11 

1 

12 9 

43 

Desde que tú te has ido Cecilia 1996 
1997 

7 
16 

23 10 
9 

Ágila  Extremoduro 1996 

1997 

24 

3 

27 13 

40 

Grandes éxitos Los Secretos 1996 

1997 

7 

18 

25 19 

20 

Todos mis grandes 

éxitos 

Isabel Pantoja 1996 

1997 

8 

1 

9 21 

42 

A irmandade das 
estrellas 

Carlos Núñez 1996 
1997 

20 
27 

47 22 
30 

En concierto Sergio Dalma 1996 

1997 

8 

2 

10 24 

29 

Villancicos de siempre Raya Real 1996 
1997 

3 
3 

6 29 
37 

Mar Los Sabandeños 1996 

1997 

8 

1 

9 30 

37 

Guitarra Pedro J. González 1996 
1997 

4 
7 

11 33 
28 

Antología Camarón 1996 

1997 

2 

1 

3 42 

49 

30 éxitos de oro. Bravo 
por los Brincos 

Los Brincos 1996 
1997 

3 
1 

4 44 
50 

Más Alejandro Sanz 1997 

1998 
1999 

2000 

18 

52 
38 

16 

124 1 

1 
1 

12 

Mírame Ana Belén 1997 

1998 

27 

1 

28 1 

36 

Palabra de mujer Mónica Naranjo 1997 

1998 

27 

43 

5 

75 2 

2 

48 

Jarabe de palo (la flaca) Jarabe de Palo 1997 
1998 

1999 

27 
36 

10 

73 1 
8 

17 

Puntos cardinales Ana Torroja 1997 
1998 

26 
1 

27 1 
40 

Nek Nek 1997 

1998 

28 

2 

30 4 

39 

Nos vemos en los bares Celtas Cortos 1997 

1998 

32 

7 

39 3 

25 

Siete Presuntos Implicados 1997 

1998 

11 

12 

23 2 

13 

Konfusión Ketama 1997 
1998 

15 
3 

18 4 
21 
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Camilo Superstar Camilo Sesto 1997 
1998 

9 
5 

14 11 
25 

El vals del obrero Ska-p 1997 

1998 

40 

3 

43 13 

45 

Básico 2 Revolver 1997 
1998 

7 
9 

16 13 
18 

Cantando que es 

gerundio 

Siempre así 1997 

1998 

31 

3 

34 15 

45 

Nueva era Amistades peligrosas 1997 
1998 

7 
12 

19 18 
20 

Luna. Romanzas, 

Canciones y danzas de 
la ópera luna 

 

J.M. Cano, Plácido 

Domingo, Ainhoa 
Arteta, Consuelo 

Berganza y Renee 

Fleming 

1997 

1998 

8 

10 

18 22 

18 

Atrapados en azul Ismael Serrano 1997 

1998 

5 

1 

6 35 

50 

Duetos II Nino Bravo 1997 

1998 

6 

1 

7 37 

49 

Las 30 mejores 

canciones 

Raphael 1997 

1998 

1 

2 

3 46 

38 

Arena en los bolsillos 

Arena en los bolsillos 
(los singles –caja de 6 

singles) 

Manolo García 1998 

1999 
1999 

35 

36 
11 

71+11 1 

12 
2 

Luna nueva Rosana 1998 

1999 

10 

26 

36 1 

3 

Depende Jarabe de Palo 1998 

1999 

17 

42 

59 1 

3 

Eres luz Niña Pastori 1998 
1999 

27 
7 

34 5 
34 

Sombras de la China Serrat 1998 

1999 

15 

8 

23 1 

21 

E.B.S. Ella Baila Sola 1998 
1999 

16 
17 

33 2 
8 

Solo por ti Camela 1998 

1999 

15 

3 

18 3 

37 

Dile al sol La oreja de Van Gogh 1998 
1999 

27 
48 

2 

77 4 
1 

45 

Canciones prohibidas Extremoduro 1998 
1999 

12 
1 

13 4 
41 

Diez y cuarto Siempre así 1998 

1999 

6 

18 

24 4 

14 

Historias normales Sergio Dalma 1998 
1999 

10 
1 

11 4 
39 

Lorquiana – poemas de 

F. G. Lorca 

Ana Belén 1998 

1999 

20 

6 

26 7 

23 

Isabel Pantoja Isabel Pantoja 1998 
1999 

16 
1 

17 7 
33 

Cosas del amor Enrique Iglesias 1998 

1999 

14 

18 

32 8 

27 

Colección 1985-1998 Duncan Dhu 1998 
1999 

7 
33 

40 10 
5 

Noche de flamenco y 

blues 

Raimundo Amador y 

B. B. King 

1998 

1999 

13 

4 

17 13 

40 

Olé Azúcar Moreno 1998 
1999 

15 
15 

30 15 
30 

La memoria de los 

peces 

Ismael Serrano 1998 

1999 

10 

10 

20 19 

31 

Desde mi azotea Navajita Plateá 1998 
1999 

28 
21 

49 20 
10 

Algazara Reincidentes 1998 

1999 

5 

2 

7 21 

47 

Desconocida Marta Sánchez 1998 
1999 

6 
5 

11 29 
41 

Cuore Zingaro Junco 1998 

1999 

5 

12 

17 31 

15 

De Triana al cielo Triana pura 1998 

1999 

3 

12 

15 31 

26 

En concierto con la Big 

Band Ríos 

Miguel Ríos 1998 

1999 

4 

4 

8 41 

33 

Tierra de nadie Hevia 1999 
2000 

45 
6 

51 1 
31 
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Leyenda: 

En negrita – Cantautores de nuestro corpus 

Total de semanas: - < 30 letras color negro 

                              - entre 30 y 50 letras color verde 

                              - > 50 letras color rojo 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

19 días y 500 noches Joaquín Sabina  1999 

2000 

17 

37 

54 1 

2 

A mis niños de 30 años Miliki 1999 

2000 

10 

12 

22 1 

1 

Lo mejor de Bosé Miguel Bosé 1999 
2000 

13 
13 

26 1 
3 

Versión original Presuntos implicados 1999 

2000 

18 

7 

25 1 

29 

Enrique Enrique Iglesias 1999 
2000 

6 
31 

37 1 
4 

Un mar de confianza Luz 1999 

2000 

11 

13 

24 3 

2 

No puedo estar sin él Camela 1999 
2000 

17 
4 

21 3 
26 

Toma Ketama Ketama 1999 

2000 

16 

4 

20 4 

28 

As de corazones MªDolores Pradera 1999 

2000 

8 

11 

19 7 

9 

La extraordinaria 

paradoja del sonido 
Quijano 

Café Quijano 1999 

2000 

23 

4 

27 10 

37 

Gracias  Tamara 1999 

2000 

11 

49 

60 11 

1 

A tu vera Isabel Pantoja 1999 
2000 

13 
1 

14 11 
35 

A mi manera Junco 1999 

2000 

10 

2 

12 13 

44 

Nubes y claros Tam Tam go 1999 
2000 

15 
6 

21 14 
31 

100 años de mariachi Plácido Domingo 1999 

2000 

9 

1 

10 17 

15 

Había una vez… Fofó 1999 
2000 

5 
2 

7 25 
40 

Sobreviviré (B.S.O. de 

la película) 

Paco Ortega 1999 

2000 

1 

10 

11 39 

9 

Cosas de la vida Ecos del Rocío 1999 
2000 

4 
2 

6 45 
46 
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Anexo 19: Selección de documentos, en los que aparecen los cantautores de nuestro corpus, 

extraídos de textos gramofónicos excluidos de la categoría de “no radiables” 1966-1974 (AGA. 

(03)049.025 64949 Top 72-28) 
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Anexo 20: Selección de documentos, en los que aparecen los cantautores de nuestro corpus, 

extraídos de textos gramofónicos “no radiables” 1960-1976 (AGA. (03)049.025 64949 Top 

72-28) 
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Résumé : Le présent travail de thèse présente un état des lieux de la chanson d’auteur espagnole pendant le dernier tiers du 

XXème siècle au regard de l’évolution politique, économique et socioculturelle de la société. Nous avons suivi la carrière de 

quinze auteurs-compositeurs-interprètes espagnols, sélectionnés selon des critères de popularité et de notoriété auprès du public 

espagnol. Pour cela, nous avons réalisé une analyse exhaustive et minutieuse des listes de meilleures ventes d’albums et de 

singles. Tous les documents inédits recueillis dans les archives nous ont éclairés sur le fonctionnement de l’industrie 

discographique ainsi que sur les relations entre les artistes et les institutions politiques dans une période instable de transition 

d’une dictature à la démocratie. Dans une démarche comparative, nous avons référencé les espaces physiques (lieux de 

représentations scéniques, supports d’enregistrement des chansons,…) et médiatiques (artistes cités dans les journaux, passages 

à la télévision ou à la radio,…) de la chanson espagnole contemporaine. En examinant au sein de celle-ci la place de la chanson 

d’auteur. Les interactions et les influences entre les différents styles musicaux qui ont précédé la chanson d’auteur ou cohabité 

avec cette dernière nous ont permis d’observer les éléments de continuité et de rupture de la chanson d’auteur avec la chanson 

espagnole contemporaine.  Il est intéressant de voir comment un genre né d’une contre-culture devient progressivement moteur 

de l’évolution de la chanson espagnole contemporaine à la fin du XXème siècle. Ce glissement se perçoit également dans 

l’écriture des paroles qui perdent quelque peu de leur engagement politique et parfois même de leur poésie, deux des critères 

fondamentaux sur lesquelles nombre de spécialistes basaient leur définition de ce genre musical singulier. 

Mots clés : chanson d’auteur – éléments sociopolitiques – éléments socioculturels – auteurs-compositeurs-interprètes – 

chanson espagnole – musique pop – industrie du disque – espaces physiques et médiatiques 

 

 

Abstract: This work focuses on the study of the Spanish author's song in the last third of the 20th century, from a perspective 

of cultural history and sociology, based on socio-political, socio-economic and socio-cultural elements as engines of analysis. 

To do this, we have relied on a corpus of fifteen singer-songwriters selected for their popularity and successful sales to the 

Spanish public in order to delve about the gears of the record industry, as well as in relations with the institutions in this period 

of political changes with the passing of a dictatorship to a democracy. To do this, you have to study the different spaces of the 

author song in a comparative way with the spaces of the Spanish song. These spaces can be physical such as concert venues or 

the media on which records or media such as radio, television and the press are recorded. It is necessary to analyze all this in a 

comparative way to see the distinctive signs between both songs and the common points that allow to see the influences and 

interferences of the market and the mediatization in the singer-songwriters. At the same time, we must place the author's song 

and its performers in the history of the contemporary Spanish song and see how a genre that might be born as a counterculture 

is transformed over time and integrated as an active part and motor of the evolution of the Spanish song of the last years of the 

20th century. Given this transformation, it should be borne in mind that the political and poetic elements that, in the beginning 

were the defining characteristics of the genre have also evolved over time, being able to talk about a depoliticization and a 

depoetization of the Spanish author's song in the last thirty years of the 20th century. 

Keywords: author's song – socio-political element – socio-cultural element – singer-songwriters – Spanish song – pop music 

– record industry – physical and media spaces. 

 

 

Resumen: Este trabajo se centra en el estudio de la canción de autor española en el último tercio del siglo XX, desde una 

perspectiva de historia cultura y de sociología, partiendo de los elementos sociopolíticos, socioeconómicos y socioculturales 

como motores del análisis. Para ello, nos hemos apoyado en un corpus de quince cantautores seleccionados por su popularidad 

y éxito de ventas ante el público español para poder profundizar en los engranajes de la industria discográfica, además de en 

las relaciones con las instituciones en este periodo de cambios políticos con el paso de una dictadura a una democracia. Para 

ello, se tiene que estudiar los distintos espacios de la canción de autor de manera comparativa con los espacios de la canción 

española. Estos espacios pueden ser físicos como los lugares de los conciertos o el soporte sobre el que se graban los discos o 

mediáticos como la radio, la televisión y la prensa. Es necesario analizar todo esto de manera comparativa para ver los signos 

distintivos entre ambas canciones y los puntos comunes que permiten ver las influencias y las interferencias del mercado y la 

mediatización en los cantautores.  Al mismo tiempo, hay que situar a la canción de autor y a sus intérpretes en la historia de la 

canción española contemporánea y ver de qué manera un género que puede nacer como una contracultura se transforma con el 

paso del tiempo y se integra como parte activa y motora de la evolución de la canción española de los últimos años del siglo 

XX. Ante esta transformación, hay que tener en cuenta que los elementos políticos y poéticos que, en un principio eran los 

definitorios del género también han evolucionado con el tiempo llegando a poder hablarse de una despolitización y de una 

despoetización de la canción de autor española en los últimos treinta años del siglo XX.  

Palabras clave: canción de autor – elemento sociopolítico – elemento sociocultural – cantautor – canción española – música 

pop – industria del disco – espacios físicos y mediáticos.  

 


