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RESUMEN: Este articulo tiene como objetivo explorar las relaciones entre poe-
sia y musica con el objetivo de proponer un modelo sistematico para abordar
las distintas formas de aparicion de la poesia en la cancién popular actual. Se
tendran en cuenta para ello tres fenédmenos: a) la consideracion de la letra de
la cancion como poema (intermedialidad intrinseca), atendiendo a los rasgos
liricos de las letras, pero rechazando la total identificacion entre poesia y letra al
tener en cuenta posibles rasgos narrativos y dramaéticos; b) la presencia efectiva
de un poema anterior en una cancién (intermedialidad extrinseca), en distintos
grados y tanto en el plano de la letra como en el plano de la musica, aspecto
este apenas estudiado; y c) el cambio hacia lo lirico de un texto inicialmente no
poético debido a su transformacion en cancion, lo que llevara a cuestionar tanto
las variaciones que se introducen en la letra como los valores que esta adquiere
al ser recibida con la musica. Ademas, se indicaran otras problematicas relacio-
nadas con la recepcion ya sefialadas por la critica, que deberan incorporarse a
la reflexidon en el futuro, como la conflictiva nocidon de autoria en el transito de
literatura a cancion, la importancia de la performance en la construccién del sig-
nificado o el recurso a la intermedialidad como instrumento de poder.

PALABRAS CLAVE: cancién popular actual, géneros literarios, intermedialidad, poe-
sia y musica, literatura comparada
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ABSTRACT: This paper aims to explore the relationships between poetry and mu-
sic to propose a systematic model to deal with the different forms of appearance
of poetry in contemporary popular song. Three phenomena will be examined: a)
the consideration of the lyrics as a poem (intrinsic intermediality), going through
the lyrical features of the lyrics, but also the narrative a dramatic ones, rejecting
a total identification between poetry and songs; b) the effective presence of a
previous poem in a song (extrinsic intermediality), to different degrees, and both
at the level of the lyrics and at the level of music, an aspect that has hardly been
studied; and c) the lyrical reception of a non-poetic text due to its transformation
into a song, which will lead to question both the variations that are introduced in
the lyrics and the values that it acquires when received with the music. In addi-
tion, other problems will be pointed out, related above all to reception, such as
the conflictive notion of authorship in the transition from literature to song, the
importance of performance in the construction of literary meaning or the use of
intermediality as an instrument of power.

Keyworbps: Contemporary Popular Song, Literary Genres, Intermediality, Poetry
and Music, Comparative Literature

s X0 g

1. LA CANCION POPULAR ACTUAL DESDE LOS GENEROS LITERARIOS

If prose is a house, poetry is a man on fire running
quite fast through it.
Anne Carson

El objetivo de este trabajo es ofrecer una propuesta inicial pero sistematica para
abordar la relacion entre la cancion popular contemporanea y el género literario
de la poesia en toda su complejidad, atendiendo por ello también a la conside-
racion de la letra de la cancion como poema y no solo a la presencia efectiva
de poemas previos en la cancién. Para ello, se acudira tanto a estudios de teoria
literaria como a trabajos en torno a la intertextualidad y la intermedialidad, y se
tratara de integrar modelos parciales, no siempre complementarios, de forma
que se pueda construir un primer planteamiento, necesariamente provisional,
introduciendo las adaptaciones imprescindibles para dar cuenta de esta relacion
tan exitosa en las Ultimas décadas entre poesia y musica. Los ejemplos apor-
tados pertenecen al dmbito espafiol, lo que permitira revelar la pluralidad de
formas en las que la poesia aparece en la cancion popular contemporéanea —es-
pecialmente en la musica pop, rock, indie y de cantautor— en nuestra lengua.
Los resultados obtenidos no seran extrapolables, tal cual se exponen,
para canciones populares tradicionales o de otras épocas, debido a la histori-
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cidad tanto de las propias obras como de las ideas de género literario que las
sustentan en el plano de la creacion y de la recepcion. Fenédmenos aqui propues-
tos no tienen cabida en la musica folclorica o en la musica clasica, o, en caso de
darse, adquieren otros matices y significados.

Mas alla de la discusion tradicional en el &mbito literario sobre la perti-
nencia de las tipologias genéricas, debe recordarse que el género no solo ca-
tegoriza, sino que también modela nuestra forma de comprender la realidad
(Bawarshi y Reiff 2010: 3). Es por ello por lo que la discusion sobre el género
literario del sustrato linguistico de las canciones actuales debe incorporar las
dimensiones de la creacion y de la recepcion. Como recuerda Jonathan Culler,
ya la perspectiva estructuralista propuso el género como elemento necesario
para la creacion literaria, bien sea porque se toma como modelo o bien como
convencion a subvertir, pero siempre como parte del contexto en el que tiene
lugar la creacion (1975: 116).

Desde la perspectiva de la recepcion literaria, el poder del género radica
en como lo recibe el lector, de modo que un mismo texto podria ser abordado
desde distintos géneros sin perder su cualidad (Bawarshi y Reiff 2010: 22): recibir
una cancion como género poético condiciona efectivamente el reconocimiento
de ese género en la cancion. De este modo, nuestro horizonte de expectativas,
como sefalo la estética de la recepcién, condiciona lo que esperamos del texto.
En palabras de Culler, “[i]f a theory of genres is to be more than a taxonomy it
must attempt to explain what features are constitutive of functional categories
which have governed the reading and writing of literature” (1975: 137). Aplicar la
teoria de los géneros literarios a las canciones permitira ver desde qué horizonte
son creadas y, sobre todo, recibidas, al ser mucho mas facil, como sefala Culler,
observar las convenciones asumidas por los lectores que por los escritores (1975:
117).

Con esto en mente, se abordaran las relaciones intermediales entre poe-
sia y cancion desde los tipos de intermedialidad propuestos por Irina Rajewsky
(2005) y reformulados por Gil Gonzélez y Pardo (2018): la intermedialidad intrin-
seca, que forma parte del propio arte (la cancién como género musical construi-
do mediante la palabra y la musica), y la intermedialidad extrinseca, en la que se
combinan dos artes diferentes en una misma obra (la cancidon que se compone
a partir de un poema previo).

2. INTERMEDIALIDAD INTRINSECA. LA LETRA DE LA CANCION COMO POEMA

Pese a que, al comienzo de Reading Song Lyrics —una de las escasas obras que
abordan las letras musicales como género literario—, Lars Ekstein afirma que
“song lyrics are not poetry” (2010: 9), lineas después sefiala que "lyrics and poetry
are similar”, adoptando una identificacion que desarrollara a lo largo del volu-
men sin cuestionar si otros géneros literarios pueden tener un papel relevante
en la cancion. La Unica diferencia, en su opinién, seria el canto y la adicion del
elemento musical (2010: 67). No obstante, es inevitable que se refiera a menudo
a aspectos narrativos —-fundamentalmente— de las letras, aunque la reflexion en
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torno al género no aparezca de manera explicita. Tampoco desde una perspec-
tiva etnografica las fronteras entre poesia —en este caso oral-y cancion han sido
muy claras. Siguiendo a Paul Zumthor, es necesario reconocer la dificultad de
sefialar un limite estricto entre ambas modalidades artisticas y, sobre todo, su
dependencia de un contexto tanto temporal como espacial (“Lo que en un lugar
se toma por canto, en otra parte sera palabra con efectos sonoros”, 1991: 187).
A partir de ahi, Zumthor asume la cercania de poesia y cancién hasta el punto
de seflalar que, “en el mundo de hoy, la cancién constituye la Unica verdadera
poesia de masa, a pesar de estar envilecida por el comercio” (1991: 187).

Esta asuncidn de la identidad entre poesia y cancién no es excepcional,
sino que parece ser la postura dominante tanto en los estudios desde la musica
como desde la literatura. En los dos siguientes apartados, se reflexionara sobre
los rasgos liricos presentes en la letra de las canciones populares actuales para
tratar de ponderar criticamente esta identidad, para después mostrar los posi-
bles rasgos narrativos y dramaticos contenidos en ellas.

2.1. Rasgos liricos de la letra de las canciones

Para valorar la liricidad de la letra de las canciones es necesario partir de algu-
nos rasgos admitidos como tipicos del género.' Dejando a un lado el plano del
contenido, Francisco Javier Avila Gonzélez, en “Polos y &mbitos para una teoria
de los géneros: el polo lirico frente al polo narrativo” (2006), propone tres rasgos
formales que caracterizan la lirica frente al resto de géneros, los tres con sufi-
ciente consenso critico detras: una gran brevedad, una gran intensidad formal
y una minima causalidad logico-temporal debida a la ausencia de narracion.
Estos rasgos se encuentran —siguiendo su terminologia— mas representados en
los textos que pertenecen al polo lirico; conforme un poema se sitle en el am-
bito lirico pero alejado del polo genérico, estos tres rasgos se manifestaran con
menor intensidad. Por su parte, en “The Lyric: Problems of Definition and a Pro-
posal for Reconceptualisation” (2005), Werner Wolf afronta la tarea de reunir -y
cuestionar- los rasgos que criticos y tedricos de la literatura han propuesto, no
sin dificultad, para caracterizar a la lirica en la actualidad con mayor asiduidad o
consenso. Su propuesta, junto con la desarrollada por Jonathan Culler en Theory
of the Lyric (2015), servirda como complemento a los tres rasgos propuestos por
Avila Gonzalez para confrontar la intuicion difundida de que la letra de una can-
cién, en caso de asimilarse a un género literario, se deberia identificar con la
poesia.

Partiendo de los rasgos enumerados por Avila Gonzalez, la brevedad de
los textos poéticos es uno de los criterios genéricos que mas consenso concita
(Wolf 2005: 38; Derrida 1991: 224). Esta brevedad, no prelativa pero si carac-
teristica, origina la intensidad formal de la lirica, mas significativa que la de la
narrativa o el drama. Esta deriva de la mayor proporcién de recursos retéricos

T Un primer acercamiento a esta cuestion puede verse en Badia Fumaz (2021b), aplicado a la
cancion de Luis Eduardo Aute “Las cuatro y diez".
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(Avila Gonzélez 2006) y conduce a una semanticidad méaxima de los distintos
elementos textuales (Wolf 2005: 39). Incluso se ha propuesto como razén por la
cual no fue tan necesario en su momento pensar la ficcionalidad de la lirica como
rasgo literario, dada su evidente literariedad formal (Pozuelo Yvancos 1997: 265).
Para Wolf, este rasgo también provoca una frecuencia mayor de huecos de sig-
nificado que en otros géneros (2005: 24).

La brevedad y la intensidad formal, en consecuencia, deberian ser rasgos
tipicos de la cancién, como efectivamente es usual. Sin embargo, y paradodjica-
mente, si esta intensidad formal en la letra es excesiva, se dificulta su transfor-
macion en cancion cuando se parte de un poema previo (la poesia experimental
es escasamente musicalizada) e, incluso, si la intensidad formal proviene de la
realizacion musical de la cancioén (alteracion de la diccion, efectos de sonido, etc.)
y es excesiva, se produce el efecto contrario: un acercamiento extremo del texto
a la musica, en el que la voz se convierte en instrumento. Este fendmeno, muy
infrecuente en la musica popular, si aparece en la musica clasica contemporanea,
como puede verse en los Epitafios a Federico Garcia Lorca de Luigi Nono, a partir
de fragmentos de la obra del poeta andaluz.?

Dentro de la intensidad formal, uno de los rasgos mas destacados es la
versificaciéon (Wolf 2005: 39), tipica de la lirica pero no imprescindible. El verso
es el rasgo que con mayor frecuencia ha servido para caracterizar el género,
aunque no es privativo (la narrativa y el teatro también pueden recurrir a él), y
sin duda el ser la cancion tipicamente versificada ha favorecido su identificacion
con la lirica. El verso, el ritmo, la rima y otros elementos acusticos generan mu-
sicalidad, aspecto clave en ambas modalidades artisticas. La presencia del verso
en la cancién se consigue con el uso de los silencios, elemento clave a la hora de
recibir como poemas canciones cuya letra no era inicialmente poética, como se
verd mas adelante.

En cuanto a la escasa concatenacion légico-temporal, el discurrir tempo-
ral propio de la narrativa y el drama es sustituido por una temporalidad especial,
tipica de la lirica, encarnada en un presente, en tanto que, con independencia del
tiempo gramatical del poema, se crea la impresién de que algo esta sucediendo
en ese momento del discurso (Culler 2015: 37). Parte de las canciones populares
actuales imponen esta recepcién atemporal, si bien otra parte no desdefiable se
construye precisamente sobre una historia, es decir, un desarrollo de aconteci-
mientos en un marco temporal légico y definido.

La afirmacion de presente efectuada por Culler se manifiesta también en
el apodstrofe y la apelacion lirica (fendmenos en los que el yo lirico se dirige
a un tu lirico). Pese a que ambos parecen introducir la categoria narrativa de

2 para Monika Fludernik, la brevedad del poema permite una mayor experimentacién, por lo que
esta es mas frecuente en el género lirico que en otros géneros literarios. Sin embargo, como se
percibe en el caso de la cancién popular, la convencion del género en ocasiones se impone sobre
su extension, como ocurre en nuestro caso. En la musica clasica, sin embargo, es probable que
aplicar su afirmacién al ambito musical sea mas pertinente, asi como su defensa de que en los tex-
tos radicalmente experimentales se diluye la distincion entre géneros y las obras, en consecuencia,
“can equally be interpreted as poetic, dramatic or narrative writing without much affecting the
ways in which such pieces are read” (1996: 306).
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personajes y afirmar un punto temporal concreto, para Culler ambos recursos
son distintivos de la lirica en tanto que “its ‘now’ is not a moment in a temporal
sequence but a special ‘now’ of discourse: of writing and of poetic enunciation”
(2015: 229). La enunciacion lirica actualiza el discurso, rompiendo con la distancia
temporal propia de la narrativa.

El caracter monolodgico de la lirica (Wolf 2005: 39), postulado en su mo-
mento por Mijail Bajtin, alude a la presencia frecuente de una Unica voz -y, por
tanto, de una Unica visién del mundo- en el poema. La mayor parte de las can-
ciones presentan asimismo este rasgo por el que se genera una voz instauradora
y se impone una Unica conciencia que facilmente desemboca en una identifica-
cién con la del autor biografico. Surge con ello el problema de la ficcionalidad de
la lirica —y de las canciones—, no totalmente resuelto aun.

Esta ilusion autobiogréafica o tendencia a la identificacion del yo lirico con
el autor biografico del poema ocurre del mismo modo en la cancién actual, don-
de incluso funciona en la recepcion la identificacion del yo lirico de la cancion
con el cantante en los casos en los que este no coincide con el compositor. En
el ambito de la canciodn, esta ilusion de biografismo se refuerza aiin méas debido
a la presencia efectiva del emisor en la oralidad y a la exaltacion en la musica
popular urbana de la imagen de autor (véase a este respecto como Guillermo
Lain Corona analiza la construccion de determinada imagen de autor por parte
de Joaquin Sabina, 2021).

La mencionada tendencia a la identificacidn entre autor y enunciador pue-
de darse en la narrativa y el teatro, pero en formas menos intensas. José Maria
Pozuelo Yvancos ha propuesto que la razdn pudiera estar en la indeterminacion
de la situacidon comunicativa propia de la lirica (1998: 55), que al generar huecos
de significado en el texto (;quién habla?, ;como es?, ;en qué espacio o lugar?,
etc.) conllevaria una mayor identificacién del yo lirico con el autor biogréfico.
Desde un punto de vista pragmatico, el receptor completa los huecos del texto
con la informacién que tiene de su autor, dando lugar a que la voz que habla
en el texto tenga la apariencia de ser un sujeto de la enunciacién real y por ello
reforzando la apariencia de sinceridad de la poesia o la cancion.

En las Ultimas décadas se ha asumido desde el ambito académico la fic-
cionalidad de la lirica, si bien se contintia explorando esta ficcionalidad que au-
tores como Culler comprenden como especial. Sin entrar a discutir la ilusién
autobiografica, en Theory of the Lyric Culler destaca como las caracteristicas for-
males mas propias de la poesia (ritmo, rima, estrofas...) constituyen la dimension
ritual de la lirica, frente a la dimension puramente ficticia de la narrativa. Para el
tedrico, estos elementos formales favorecen una “reperformance” en el lector,
merced a la que este ocupa temporalmente el lugar del yo lirico (2015: 37). In-
dudablemente, este fendmeno de la lirica ocurre también en la musica popular
actual: el oyente de la cancidn se instala vicariamente en el lugar del emisor,
reviviendo —actualizando— con ello la enunciacién, siendo él en la recepcion el
que experimenta lo dicho. A esto también contribuiria precisamente la indeter-
minacién enunciativa, que permite completar con nuestra propia informacion
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personal los huecos del texto, identificandonos asi tanto con el yo como con el
ta liricos.

El uso frecuente de los deicticos en poesia refuerza el modo profético que
se ha mencionado anteriormente. Tal como apunta Culler, las convenciones de
lectura poéticas nos hacen comprender los deicticos del poema no como refe-
ridos a un contexto externo —como ocurriria en la narrativa o el drama—, sino a
un contexto propio del discurso poético, generando “a spirit which can envision
what it calls for” (1975: 166).

Quedan por proponer dos rasgos menos frecuentes en la reflexién sobre
la lirica como género y que, sin embargo, encuentran gran correlato en el &mbito
de la cancién. Junto con la brevedad, el otro rasgo que Derrida propone en su
articulo “Che cos'é la poesia?” (1991) es la capacidad del poema para ser memo-
rizado, facilitada, obviamente, por la escasa extension, pero no consecuencia
directa de esta. Derrida apela a la expresion francesa “par coeur”, a la inglesa "by
heart", para sugerir la conexién de la poesia con el corazdn no solo en cuanto a
su dimension ritmica, sino también en cuanto a la incorporacién del texto, casi
en sentido literal, que ocurre cuando lo memorizamos. Nos acompafa asi a todo
lugar, propiciando una reiteracion, mas que una repeticion (1991: 232) —también
apuntada por Culler (2017: 139), siguiendo a Clive Scott—, como caracteristica del
género: la poesia favorece y resiste la relectura mucho mejor que la narrativa y el
teatro. La cancion popular actual (qué decir de la cancion del género pop, pero
también del rock e incluso el indie) no solo permite, sino que estimula la escucha
reiterada, incorporandose en el oyente hasta el punto de no poder quitarsela de
la cabeza.

2.2. Rasgos narrativos y dramaticos de la cancién

Pese a que por lo general la cancion manifiesta rasgos puramente liricos, no to-
das las canciones ni todos sus rasgos se identifican claramente con el género. Si
bien dentro de la poesia existen textos que tienden a lo narrativo (como se esta
explorando desde la narratologia postclasica) o a lo dramatico, en la cancion
popular actual los ejemplos alejados del polo lirico se multiplican. Una parte sig-
nificativa de la obra musical de Joaquin Sabina, Luis Eduardo Aute o Javier Krahe,
por mencionar algunos nombres, se construye a partir de historias relatadas en
canciones, con una cercania maxima —o, por qué no, identidad- con el género
del cuento.

Para que haya narratividad la critica académica ha propuesto dos elemen-
tos necesarios: que exista narracién, esto es, un discurso mediado por un narra-
dor, y que haya una sucesién de acontecimientos. Prototipicamente, el narrador

3 En contraposicion a la dificultad de definir la lirica como género, véase por ejemplo la sucinta
definicion de Mieke Bal, consistente con la mayor parte de la tradicion tedrica: “Un texto narrativo
serad aquel en que un agente relate una narracion” (1987: 13). Otras aproximaciones introducen
mas elementos necesarios, manteniendo la sucesion de acontecimientos, que esta presente en
todas las aproximaciones. Véase a este respecto la definicion de Monika Fludernik, para quien la
narrativa es “a representation of a possible world in a linguistic and/or visual medium, at whose
centre there are one or several protagonists of an anthropomorphic nature who are existentially
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esta constituido sobre la conciencia de una tercera persona —algo extrafo en
poesia (Fludernik 1996: 309)— que se responsabiliza de la narracién y es ajena a
lo narrado,* mientras que lo narrado tiene un caracter temporal, sucesivo, aun-
que no se respete el orden cronoldgico en el discurso. Volviendo a los ejemplos
musicales, en las canciones "Eva tomando el sol” o “Pacto entre caballeros” de
Joaquin Sabina, el arco temporal es manifiesto. También lo es la distincion entre
el plano de la historia y el del discurso (siguiendo la terminologia de Genette):
los hechos se narran en un momento y ocurren en otro.

En comparacion con la lirica, la situacién comunicativa estd mucho mas
definida, siendo frecuentes tanto la caracterizacion del tiempo y el espacio como
la de los personajes. Esta uUltima categoria narrativa, que le sirve a Fludernik
como otro criterio distintivo (2009: 6), contribuye al caracter dialégico del géne-
ro frente al monolégico de la lirica. Debido a la brevedad de la cancién popular,
tiempo, espacio y personajes no podran estar muy desarrollados, pero si tien-
den a una mayor concrecién que en la lirica, como se observa en las canciones
apuntadas. En ambas, el narrador es a la vez un personaje que narra una historia
pasada con el suficiente detalle como para construir un mundo independiente.
En "Eva tomando el sol”, por otro lado, no solo los sucesos narrados sino tam-
bién el nombre del narrador y la localizacion espacial muy concreta (“Hoy Eva
vende en un supermercado/ manzanas del pecado original,/ yo canto en la calle
Preciados,/ todos me llaman Adan"”) impiden la ilusién autobiogréfica asi como
la proyeccién del receptor en el narrador.

Por ultimo, una curiosa aportacién de Zumthor distingue las canciones
narrativas por su posibilidad de ser bailables,® si bien parece pertinente solo para
canciones de tipo tradicional, en tanto que el propio autor se lamenta de que en
la actualidad cualquier cancién parece poder bailarse (1991: 212-213).

La conexién de la cancidn con el género teatral surge principalmente de
su performatividad: “The art of lyrics is fundamentally [...] a ‘performance art"”,
afirma Ekstein (2010: 210), aunque avisa lineas después de que esta distincion a
partir de la oralidad es, por supuesto, tardia, y que desde los lieder hasta las mu-
sicalizaciones actuales muchas canciones se construyen sobre poemas previos.
Sin embargo, pese a esta prevencion, su afirmacion es un buen punto de partida
para explorar la conexién entre cancion y género dramatico. Y es que, si bien las
caracterisiticas narrativas pueden estar o no presentes, el caracter performativo
de la cancién es una de sus constantes, lo que lleva a Simon Frith a afirmar que
“Songs are more like plays than poems; song words work as speech and speech

anchored in a temporal an spatial sense and who (mostly) perform goal-directed actions” (2009:
6).

4 Otras modalidades de narracion son posibles, por supuesto, con narradores intradiegéticos.

> “El texto de las canciones para bailar, determinado por su funcion, se parece al gesto que verbali-

za. Breve, entrecortado, reducido a un llamamiento, a la exclamacion alusiva, a la sentencia; o mas
largo, con ampliar repeticiones de las estrofas, prestandose a las modulaciones emotivas y a las
evocaciones miticas. Por el contrario, la necesaria recurrencia regular de unidades ritmicas —ges-
tuales, vocales, instrumentales y, por consecuencia, textuales— hace casi imposible la composicion
de canciones de danza explicitamente narrativas” (Zumthor 1991: 212).
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acts, bearing meaning not just semantically, but also as structures of sound that
are direct signs of emotion and marks of character” (1989: 90). Wolf, por su par-
te, seflala que la lirica también compartiria este caracter perfomativo, con la
diferencia de que no tendria el componente de actuacién (“role-playing” propio
del teatro) (2005: 38). La cancién, al concebirse para ser representada, permite
la encarnacion de un personaje en el momento de la actuacion, aunque de ma-
nera liminar, a diferencia del teatro, en el que la separacion actor-personaje es
evidente por las convenciones teatrales, encarnadas por ejemplo en los paratex-
tos dramaticos. Resulta fructifero abordar este caracter performativo desde los
recientes estudios autoriales, asi como en los casos de canciones interpretadas
por un cantante que no es el compositor de estas. La importancia de la dimen-
sion espectacular en la recepcidn de la cancion es similar a la del género teatral
y consustancial a la cancién como arte del espectaculo.

Atendiendo al contexto comunicativo, que se suele menospreciar al estu-
diar la cancién solo desde el punto de vista de su letra, otra conexiéon con el tea-
tro es el tipo de recepcidon que comparten. La cancion, frente a la lirica, potencia
la colectividad en la recepcién: esta ya no es individual —o no solo—, sino que
incluso en procesos de recepcion aislados se refuerza el sentimiento de comuni-
dad por parte de un colectivo que escucha la misma obra. Ello esta potenciado
por una difusién mucho mas elevada —-muy mediatica, masiva— de la cancion
popular actual, hasta el punto de que una cancién puede llegar a convertirse en
himno generacional. En el contexto actual es mucho mas dificil que ocurra un
fendomeno parecido con un poema.

La dimension performatica de la cancion también permite que el can-
tante, como el actor, maneje el tiempo escénico, como sefala Garcia Barrientos,
pudiéndose alterar el tiempo de la actuacion frente al tiempo fijo de la palabra
escrita (1991: 153 y sigs.).

A partir de este somero andlisis desde el punto de vista de los géneros
literarios, parece necesario repensar el caracter lirico de las letras y asumir la
existencia de canciones no liricas (narrativas, dramaticas, autobiograficas e in-
cluso ensayisticas), o, por lo menos, trabajar con una perspectiva menos estanca
de los géneros.

Ademas, el despojamiento de la musica deja a la letra de la cancion huér-
fana de parte de sus significados, alterando la recepcién de fendmenos linguis-
ticos poco comprensibles sin el acompafiamiento musical (por ejemplo, el uso
de estribillos, repeticiones que serian excesivas en un poema, inexactitudes mé-
tricas, rimas imperfectas, exceso de monotonia, vocalizaciones, etc.). Desde esta
perspectiva se comprende mejor la afirmacién inicial de Ekstein, “Song lyrics are
not poetry” (2010: 9), en el sentido de que, pese a su afinidad, no puede leerse la
letra de una cancién de la misma forma que leemos un poema.

3. INTERMEDIALIDAD EXTRINSECA. CUANDO EL POEMA SE CONVIERTE EN CANCION
En otra ocasion utilicé la propuesta de Werner Wolf, que divide la intermedia-

lidad poético-musical en intracomposicional y extracomposicional, para el es-
tudio de las relaciones entre poesia y musica (Badia Fumaz 2021a). Esta vez, me
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interesa adaptar un modelo general de intermedialidad que parte sobre todo de
la relacion entre literatura y cine para mostrar su operatividad dentro del ambito
de la cancién. Se trata de la tipologia expuesta por Antonio J. Gil Gonzélez y
Pedro Javier Pardo (2018), fundamentalmente a partir de Rajewsky (2005) y Ge-
nette, que va a permitir dar cuenta de un mayor nimero de variables posibles a
la hora de sistematizar la presencia de un poema previo en una cancion.

Gil Gonzalez y Pardo dividen la intermedialidad extrinseca en tres feno-
menos: “entendemos la multimedialidad como la copresencia directa de varios
medios en un mismo texto o soporte, la remedialidad como la presencia indirec-
ta de un medio dentro de otro y la transmedialidad como el paso de un medio a
otro” (2018: 21). La multimedialidad tiene escasa relevancia a la hora de estudiar
la poesia en la cancidn, en tanto que apenas encontramos testimonios mas alla
de posibles recitales en los que se alterne cancién y poesia (siempre que ademas
comprendamos el recital como una obra artistica en si) o la posibilidad de una
obra digital que combine ambos medios de forma hipertextual, ejemplo este
que sugieren Gil Gonzalez y Pardo. Si seran relevantes los otros dos fendémenos,
en los que el texto poético aparece en la cancidn parcial o totalmente, sobre
todo en el plano de la letra.

3.1. Intermedialidad extrinseca en el plano de la letra
3.1.1. Remedialidad

La remedialidad es el tipo de intermedialidad més cercano a las propuestas de
la intertextualidad clasica. Siguiendo de cerca los planteamientos de Genette
en Palimpsestos, Gil Gonzalez y Pardo proponen distintos tipos de remedialidad
que permiten ordenar las formas de aparicién de un medio en otro. Aplicados a
la relacion poesia-cancion tendriamos las siguientes posibilidades (se mantiene
su terminologia):

a) Intermediacién: cita o alusion a una obra poética dentro de una can-
cién. Por ejemplo, lo observamos en la cancién “Moriria por vos” de Amaral,
cuyos titulo y estribillo reformulan las ultimas palabras del “Soneto V" de Garci-
laso de la Vega. La mayor parte de canciones de contenido poético que no son
directamente musicalizaciones acuden a la intermediacion.

b) Remediacion: una cancion representa o simula ser un género poéti-
co. En este grupo se incluyen las canciones que aparentan ser un poema o un
subgénero poético, por ejemplo la epistola poética, como ha estudiado Clara
Marias en canciones de Christina Rosenvinge (2021). Ademas de la adaptacién
de subgéneros poéticos, hay que tener en cuenta la posible aparicion de formas
poéticas fijas como el soneto o la décima (estudiada esta Ultima en la cancion
popular en lengua espafola por Clara Martinez Canton, 2021).

c¢) Metamediacién: en esta modalidad, una canciéon comenta una obra
poética, a la manera de la metatextualidad de Genette. Los ejemplos son esca-
SOs en nuestro corpus.

d) Paramediacion: en la paramediacién la referencia poética estaria en los
paratextos. Se da a menudo en conjuncién con otras formas de remedialidad,
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como la intermediacion o la remediacién. Un ejemplo en la musica indie es la
cancién “San Juan de la Cruz”, de Los Planetas, donde la referencia poética se
cifie Unicamente al titulo, pero también podria ocurrir en otros paratextos de las
canciones, como las portadas o los videoclips.

3.1.2. Transmedialidad

Versiones, adaptaciones, musicalizaciones... la transmedialidad da cuenta de la
trasposicién de una obra a otro medio artistico diferente. Junto con la interme-
diacion, la transmedialidad es el mecanismo creativo que genera mas canciones
con sustrato poético. Segun la mayor o menor fidelidad al texto original, se pue-
den distinguir tres fendmenos, siguiendo también aqui la terminologia de Gil
Gonzalez y Pardo (2018):

a) Imitacion: se intenta reproducir el poema en la cancion por medio de
su musicalizacién. En la actualidad las musicalizaciones tienen tal éxito en la
musica popular que son frecuentes incluso distintas versiones de la misma mu-
sicalizacion. Véase por ejemplo la fecundidad de las musicalizaciones llevadas a
cabo por Enrique Morente, versionadas por Silvia Pérez Cruz en "Pequefio vals
vienés" (poema de Lorca) o Rosalia en “Aunque es de noche” (poema de san Juan
de la Cruz). Las musicalizaciones lo son habitualmente de textos poéticos (muy
dificilmente de otros géneros, aunque se planteard un ejemplo méas adelante),
y se producen pocos cambios en la letra, los minimos para lograr una cancién
exitosa (creacién de estribillos, repeticiones de palabras, modernizacion de pa-
labras, etc.).

b) Reescritura: la fidelidad al texto original se atenta y tanto contenido
como forma sufren una mayor transformacion. Por ejemplo, la cancién de Sabina
que se ha mencionado, “Eva tomando el sol”, reescribe actualizandolo un pasaje
del Génesis biblico.

¢) Transficcion: de gran productividad en las adaptaciones cinematogra-
ficas, pero mucho menor en la cancidn popular, la transficcion se refiere a las
continuaciones argumentales de una obra previa en otro medio. Es evidente que
en esta modalidad el hipotexto no suele ser poético, debido a la ausencia de
narratividad en el género.

Una vez determinado el tipo de intermedialidad, se hace necesaria una re-
flexion sobre el modo en el que la obra previa se inserta y dialoga con la materia
de la nueva obra. Los cambios formales y en el significado se pueden estudiar
a partir de las aportaciones ya clasicas realizadas en el marco de la intertextua-
lidad para valorar aspectos como la tension entre el texto de origen y el nuevo
texto;® la facilidad o dificultad de reconocer el hipotexto; las variadas actitudes
en las que se recupera (imitacion, admiracion, negacién, subversion, parodia,
actualizacién, reflexion metapoética, etc.); o cuanta cantidad de obra previa se
inserta y en qué lugares de la nueva obra, por mencionar algunos fenémenos.

6 Véase, por supuesto, Genette (1989), pero también otros trabajos de interés como Pfister (1994)
y, en el &mbito hispanico, Zavala (1999).
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Para terminar con el analisis de la intermedialidad en el plano de la letra,
y sobre todo en el caso de las musicalizaciones, quiza sea pertinente, pese a su
contundencia, recordar la siguiente afirmacion de Wellek y Warren:

Los poemas de estructura bien trabada, sumamente compacta, no se prestan
para letra de composiciones musicales, pero la poesia pobre o mediocre, como
muchas de las composiciones de Heine en su primera época y de Wilhelm
Miiller, han servido de letra para las mejores canciones de Schubert y de Schu-
mann. (Wellek y Warren 2009: 151)

Se plantea aqui la cuestién de si pueden existir rasgos comunes —al margen del
valor estético planteado por Wellek y Warren— en los poemas que aparecen en
canciones. Por lo menos la cancién popular actual, y en linea con su difusion ma-
siva, parece evitar tomar como base una poesia mas experimental, sobre todo
en el plano formal (la experimentalidad en el plano del contenido, como se ve
en las musicalizaciones de poemas surrealistas de Lorca, no parece ser tan pro-
blematica).

Este hecho no deja de ser paradojico, pues la mayor intensidad formal y la
mayor significacion de los elementos formales, llevadas al extremo en la poesia
experimental, son dos rasgos distintivos del género lirico. La cancién deberia
permitir la misma experimentacion, debido a su similar extension (recuérdese
el argumento de Fludernik 1996: 306). Sin embargo, el hecho de que este tipo
de poesia se acerque de por si a la musica a partir de la preeminencia de los
recursos fonicos sobre los de otro tipo quiza explique su menor aceptacién en
la cancién, incluso en el dmbito de la musica clasica. Ejemplos extremos como
algunos poemas de Juan Eduardo Cirlot se acercan tanto a la musica que su
adaptacion musical podria no ser tan sugerente.” Este hecho debe conducir a
una reflexion sobre la idea de lo poético que se estd poniendo en juego cuando
se afirma la identidad entre cancién y poesia, pues los textos pertenecientes
al polo lirico (siguiendo la terminologia propuesta por Avila Gonzalez) parecen
funcionar mucho peor que los del &mbito lirico.

3.2. Intermedialidad extrinseca en el plano de la musica

Incluso en piezas musicales sin letra, hay ciertos componentes paratextuales en
los que puede aparecer la referencia poética. Asi puede ocurrir en los titulos,

7 Véase como ejemplo la dificultad de crear una cancién a partir del siguiente poema, pertene-
ciente al poemario Bronwyn n (2001: 303):

Nwn nor
byrny nwynnyr
ynnbrow

Nybry wonny
wonny nybrw

Byrny byrnw wyn
wyr
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portadas, videoclips o indicaciones en las partituras, que pueden remitir a un
género poético, un poeta o una obra (véase como ejemplo dentro de la musica
clasica la pieza “Musica callada”, de Mompou, que remite a un verso de san Juan
de la Cruz).

La introduccion del plano musical pone de relieve la competencia entre
dos medios artisticos (poema y musica), una discusion con una extensa trayec-
toria de analisis. Mas que abordar la cuestion en clave de mayor o menor im-
portancia, parece mas adecuado acudir al planteamiento de Zumthor por el que,
desde la poesia oral, se comprende como una gradacién la distancia entre la
palabray la cancion: ;A partir de qué punto, si nos desplazamos por el largo es-
pacio que separa esos extremos, tendremos la sensacién de que abandonamos
la poesia y entramos en la musica?” (1991: 191). Esta posible dominancia de un
medio sobre otro la han abordado Wolf (2015) y Bernhart (2015c). Sin embargo,
la introduccién de poeticidad por medio de la musica no ha sido todavia muy
estudiada. Un ejemplo interesante de analisis fuera de la musica popular —igual
que en la poesia, los textos experimentales se alejan del publico de masas- lo
tenemos en la Sinfonia de Luciano Berio, cuyo texto bebe en buena medida del
ensayo de Levi Strauss Lo crudo y lo cocido, asi como de la novela de Beckett El
innombrable y de otros textos tanto literarios como no literarios. El contenido
de la letra queda practicamente anulado, pues lo que se potencia es sin duda
la sonoridad de la palabra, imponiéndose lo musical por encima de lo poético.
Este oscurecimiento intencionado del significado por medio de una estilizacién
formal en la enunciacion de la letra es tipico de gran parte de la musica clasica.
La palabra poética, como en determinados momentos de los mencionados Epi-
tafios de Luigi Nono, se convierte en instrumento, alejandose de este modo de
lo popular (tanto en lo musical como en lo poético).

Mas interesante, en relacion con el corpus seleccionado, es la reflexion
sobre la iconicidad de la musica que expone Bernhart en “What Can Music Do
to a Poem? New Intermedial Perspectives of Literary Studies” (2015c). En este
trabajo, Bernhart distingue entre canciones interpretativas y canciones no inter-
pretativas. Las primeras son canciones en las que la musica tiene gran depen-
dencia de la letra. Se explota la cualidad iconica de la musica, de forma que esta
puede imitar aspectos del texto (tanto formales como de contenido), reflejar
estados emocionales o, en un mayor grado de independencia, dialogar con la
letra comentandola, por ejemplo, de forma irénica, como ejemplifica Bernhart al
indicar el rol del piano en el lied de Schumann "Die beiden Grenadiere” (2015c:
406-407). En todos los casos, remarca Bernhart, la musica comenta el texto.

Por el contrario, las canciones no interpretativas no estan centradas en
el contenido, sino en la forma poética, imitando los aspectos formales del texto
o estableciendo un didlogo con él a partir de la oposicién formal en una nueva
obra (Bernhart 2015c: 407). Es relevante que esta opcion remarque la poeticidad
(los rasgos liricos, que son fundamentalmente formales), quedando el contenido
del poema en segundo plano; la musica podria incluso llegar a anular ese conte-
nido (véase Bernhart 2015a).
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En la trasposicion de un poema a cancidn popular el mensaje general-
mente se trivializa, aunque a la vez el ritmo y las melodias de la musica pop
refuerzan el sentimiento de colectividad (Bernhart 2015a: 270-271) mucho mejor
que el poema, no renunciando incluso a una exageracion del caracter emotivo
que en el poema resultaria fuera de lugar, como afirma Garcia Rodriguez (2017:
132). Este fendmeno es evidente en la obra de muchos cantautores espafioles:
por poner un ejemplo, en la cancion “A galopar”, de Paco Ibafiez, los minimos
cambios producidos en la letra van dirigidos a simplificarla, mientras que el rit-
mo y la melodia, en linea con el nuevo titulo (frente al "Galope” del poema de
Alberti), impulsan a la accion.®2 También se percibe en canciones originales, por
ejemplo en la menor oscuridad formal de las letras del cantautor Nacho Vegas
en sus canciones mas politicas.

La preeminencia de poesia o musica depende por afiadidura del tipo de
recepcién. Zumthor considera que la disposicion de escucha es fundamental
para la manera en la que el lector/a valora la letra o la musica, quedando una u
otra por encima en funcién de esa individualidad subjetiva de cada recepcion
(1991: 192), sin olvidar que esta preferencia tiene también un componente social.
En la misma linea se manifiesta Bernhart cuando distingue entre receptores me-
locéntricos y logocéntricos (2015a: 271).

4. LA RECEPCION LiRICA: CAMBIOS DE GENERO AL RECIBIR UN TEXTO COMO CANCION

Ya se advirtié al comienzo de que la idea que uno tenga sobre el género va a
condicionar cémo recibe una obra. De forma explicita, la estética de la recepcion
menciona como componentes clave en la generacion del horizonte de expecta-
tivas —histérico, social, pero también individual— el género de la obra, la relacién
con otras obras del mismo contexto y la idea que se tenga sobre el lenguaje lite-
rario (Jauss 2000: 163-166). La postura dominante hoy dia que asimila la cancion
popular actual al género lirico configura un horizonte de expectativas que influ-
ye considerablemente en la construccién del significado de la nueva obra musi-
cal, incluso cuando el texto que da origen a la canciéon no sea un texto poético
sino perteneciente a otro género literario. Por ello, en la cancion se produce una
recepcion lirica de textos originalmente no poéticos debido a fendmenos que
operan en un doble nivel: cambios ocasionados en la letra y cambios producidos
a partir del elemento musical.

4.1. Fendmenos que atafien a la letra

Los cambios en el nivel de la letra surgidos en el proceso de incorporacion de
un fragmento textual o de musicalizacion de una obra literaria no poética previa

8 No es el caso del ejemplo mencionado, pero merece la pena tener en cuenta en este punto la
continuacion de la cita de Wellek y Warren que se mencioné con anterioridad: “Si la poesia tiene
alto valor literario, su empleo como letra de una composicion musical tiene a veces por conse-
cuencia que sus formas queden borradas o desfiguradas por completo, aunque la musica tenga
valor por si misma"” (2009: 151).
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pueden conducir a la adquisicion de rasgos liricos, favoreciendo la recepcion de
la cancion como poema. Estos cambios conducirdn a una confluencia con los
rasgos tipicamente liricos mencionados al comienzo, fundamentalmente la dis-
posicién en versos (espacios de silencio en la recepcién musical) o la reduccién
de la extension del texto original. Sin embargo, no son movimientos suficientes,
pues la disposicion en versos y la breve extensién también son caracteristicas
de algunos géneros narrativos como el romance, y estadn presentes asimismo
en numerosas canciones no liricas.® Mas significativa seria en esta conversion a
lo lirico la seleccién tematica, desgajando una escena o momento destacado de
la obra previa para anular con ello la temporalidad narrativa. La eliminacion de
personajes o la difuminacién de la situacién comunicativa (informacién sobre
el emisor, el receptor y el contexto espaciotemporal) serian otros recursos que
tener en cuenta.

Bernhart ha sugerido un mecanismo de adaptaciéon de textos muy ex-
tensos (novela, teatro) que, aunque sean casos menos frecuentes, son de gran
interés para el estudio de la intermedialidad desde el punto de vista del género
(2015b). En muchos casos, seifala, la intermedialidad se da en ocasiones en las
que no se reproduce la misma letra, ni siquiera el argumento tal cual aparece en
la obra previa: “Fertility, not fidelity” (2015b: 394), seria la clave en estas adap-
taciones. A partir del andlisis de la cancion “Wuthering Heights”, de Kate Bush,
que recrea la escena del espiritu de Cathy llamando a la ventana de Heathcliff en
Cumbres borrascosas de Emily Bronte, Bernhart propone que la trasposicion de
un medio a otro no ocurre de forma directa. Indica, en efecto, que, en el paso de
una obra literaria a un medio artistico popular como la cancién, puede advertirse
a menudo un estadio intermedio en el que se extrae de la obra literaria —que
debe ser lo suficientemente sugerente— la materia que luego aparecera en el
segundo medio (2015b: 403). La obra de origen debe tener ciertas caracteris-
ticas que permiten este transito, principalmente, para este autor, “an ‘inmersi-
ve', ‘'story-world'-building quality of that verbal text— which implies that there
is extraordinary competence required on the side of its author to achieve this
effect” (2015b: 403). Este planteamiento supone alterar la vision tradicional que
comprende la traduccion directa de un medio a otro, sin duda enriqueciéndola.
Desde esta perspectiva, el cambio de género resulta mucho menos problemati-
o, pues no se cambia el texto literario —con sus cualidades genéricas— de medio
artistico, sino que es la materia extraida de la obra previa lo que da origen a otro
texto, ahora si, del género que sea. En el contexto espafol, un estudio coinci-
dente con estos planteamientos es el que lleva a cabo Amaranta Saguar Garcia
al estudiar la presencia del Cid en el heavy metal (2021).

9 Por citar un ejemplo, la cancién “Como Ulises” de Javier Krahe, que tiene como hipotexto la Odi-
sea, es manifiestamente narrativa al incorporar varios acontecimientos y cubrir un arco temporal
amplio. Para un ejemplo de cancién con hipotexto no narrativo sino de género ensayistico, con
primacia de la idea, véase la cancion "Eros y civilizacion”, del mismo cantautor, cuyo paratexto
remite a la obra homdnima de Herbert Marcuse, que fundamenta la letra.
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4.2. Fendbmenos que atafien Unicamente a la musica

En el caso de las musicalizaciones, cuando se convierte en cancién un texto pre-
vio no poético sin cambios en la letra, necesariamente el hipotexto tiene que ser
breve para tener cabida en la extension de la cancidn o se hace necesario selec-
cionar un fragmento, sin alterar la disposicién de las palabras. Fuera del &mbito
de la cancién popular, una musicalizacién de este tipo tiene lugar en la dépera o
en el teatro musical, donde o bien no hay cambio de género o bien, si la fuente
es una novela, se produce una dramatizacion.

Si el cambio de medio da lugar a una cancién —que tendera a ser recibida
como cercana al género poético, tal como se ha expuesto—, los nuevos rasgos
liricos, al no haber alteraciones en la letra, deberédn ser incorporados mediante
el plano musical. La forma de cantar —el fraseo, la entonacioén, etc., pero sobre
todo el uso de los silencios— permitira organizar la materia lingUistica a la ma-
nera del verso, aunque la letra se mantenga fiel a la prosa. Incluso sin la disposi-
cién versal, la musica impone esos espacios de silencio que estan también en la
lirica, como sefiala Genette a partir de un verso de Paul Eluard: “Les poémes ont
toujours de grandes marges blanches, de grandes marges de silence” (Genette
1969: 150). Este elemento tipicamente lirico estara casi siempre presente en la
cancién, incluso cuando el género de partida no sea poético. Ademas, cuando
la performance refuerza el efecto de estos espacios de silencio, tiene como con-
secuencia que se realza la sonoridad de la palabra, caracteristica formal privile-
giada en la lirica.

Asi ocurre en la musicalizacion flamenca de un fragmento de los diarios
de José Angel Valente, que da lugar a la cancién “In pace” de la cantaora Carmen
Linares (Un ramito de locura, 2002):

IN PACE

Tu duermes en tu noche sumergido. Estas en paz. Yo arafio las heladas paredes
de tu ausencia, los muros no agrietados por el tiempo que no puede durar bajo
tus parpados. Ceniza tu. Yo sangre. Leve hoja tu voz. Pétreo este canto. Tu ya no
eres ni siquiera tu. Yo, tu vacio. Memoria yo de ti, tenue, lejano, que no podras
ya nunca recordarme.

En este ejemplo, para la musicalizacion se ha eliminado la referencia autobiogra-
fica que antecede al fragmento ("7 de enero de 1993. Almeria. El dia 15, Coral y
yo salimos para Ginebra. Recojo a continuacién dos textos y algunas notas de los
dias de Tunez", Valente 2011: 315) y se convierte en titulo la anotacién “In pace”
que cierra el texto de Valente. Se percibe bien como la pérdida del contexto co-
municativo potencia el caracter lirico del fragmento, incluso aunque ya se tratara
de un poema en prosa. También estan presentes otros rasgos tipicos, como la
brevedad, la intensidad formal o el uso de deicticos, que cobran fuerza al ser
escindidos de su contexto autobiogréafico original. En la realizacion oral de la
cancion, la performance refuerza estos rasgos, con los silencios, el valor formal
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de la palabra al alargar y alterar su pronunciacién y otros fendmenos prosédicos
relevantes, destacandose mas todavia la dimension sonora del poema.

Siguiendo a Rossana Dalmonte, que acude al concepto linguistico de ex-
pansion para indagar en las relaciones entre literatura y mdsica, si “la poesia ad-
quiere, a través del sonido, una expresividad particular, no conceptual, aumen-
tando la capacidad de expansion peculiar del lenguaje” (2002: 97), la ejecucién
oral del poema -y por ello también su realizacién musical- enfatiza “su ritmo y
sonoridad, anadiéndole todos los matices de la voz, asi como también la fuerza”
(2002: 98). Esto se percibe muy bien en la version de Silvia Pérez Cruz y Radl Fer-
nandez “Refree” de “Pequefio vals vienés” de Lorca, a partir de la musicalizacion
de Enrique Morente, con mayor variedad de efectos sonoros en la ejecucion de
la letra que otra de las versiones méas conocidas, “Take this waltz", de Leonard
Cohen.

Volviendo a Genette, para resumir lo expuesto, la estrategia de lectura (de
escucha, en este caso) es por lo menos igual de importante que las propiedades
del lenguaje —elemento preponderante en la tradicidn tedrica y critica— a la hora
de caracterizar la lirica (1969: 163).

5. PARA CONCLUIR: OTROS NUCLEOS DE INTERES EN LA RELACION ENTRE POESIA Y
MUSICA

Este articulo surge de la voluntad de elaborar un esbozo de modelo sistematico
para el andlisis de las relaciones entre poesia y musica en el ambito de la can-
cion, abordando el género tanto desde el punto de vista de la intermedialidad
intrinseca como de la extrinseca, asi como —someramente— desde la perspectiva
de la recepcién.

Especialmente desde este Ultimo enfoque, no se han podido explorar
otras cuestiones que requieren atencion y que habria que sumar en un futuro a
las ya expuestas. Entre ellas esta la conflictiva nocién de autoria, que en la can-
cién popular llega a complejidades mayores que en la lirica, tanto en las musica-
lizaciones como en las canciones donde la autoria de la musica y de la letra no
coincide; incluso puede no hacerlo tampoco, frecuentemente, con el cantante.™
La corporalidad de este en la performance incide en la construccién del signi-
ficado, reforzando la ilusion autobiogréafica o, por el contrario, evidenciando la
distancia entre la voz que habla en el texto y quien efectivamente la pronuncia.
La variacion de los significados construidos en la performance de la cancién en
funcion de los distintos cantantes que la actualizan no es un fenémeno tampoco
ajeno a la musica clasica, tal como ha expuesto Wallrup (2018: 370).

10 Es interesante reflexionar en paralelo sobre esta cuestion: ;qué ocurre cuando un poeta dice
"yo"y qué ocurre cuando un cantante dice "yo"? ;Se recibe el texto de igual manera? Frith plantea
en relacion con esto la “transparencia” de los cantantes en la actuacion: "All pop singers, male and
female, have to express emotion. Their task is to make public performance a private revelation.
Singers can do this because the voice is an apparently transparent reflection of feeling: it is the
sound of the voice, not the words sung, which suggests what a singer really means” (1989: 90).
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Amelie Florenchie (2016) ha llamado la atencion sobre el uso de la inter-
medialidad como instrumento de poder, asi como sobre su papel en el ambito
de la mediacion cultural, de maxima importancia en el &mbito de la musica po-
pular actual o de masas, cuestionando que las musicalizaciones sean una forma
de popularizar la obra literaria previa al darle un medio mas popular, cuando,
por el contrario, podria estarse de ese modo legitimando a la élite cultural. Bar-
bara Zecchi, por su parte, y restringiendo su analisis al &mbito del cine, plantea
la necesidad de considerar la doble influencia del proceso intermedial, en tanto
que la nueva obra propone una relectura de la obra previa (“la capacidad del
filme resultante de un texto literario para incidir en la posterior recepcion de ese
texto proponiendo nuevas interpretaciones y opciones de lectura”, 2012: 162),
aspecto que habria que considerar también en el campo de las musicalizaciones.
Estas y otras cuestiones, como la intertextualidad en el plano de la musica o el
fendomeno de las versiones (covers) en la musica popular actual (Lacasse 2000,
Gradowski y Konert-Panek 2016) requeriran sin duda una mayor atencion.
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