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La cancion, bajo diversos nombres y variedades ripesée
representa una de las expresiones mas antigudenggiaje poético.
Etimolégicamente “cancién”, asi como “cantar”, saculan con
verbos como ‘“engatusar’, “chantajear”, ‘“vaticinar*gencantar”,
“hechizar” (Roberts y Pastor 74), lo cual revela darga y sensual
complicidad entre la capacidad lirica del ser humgria seduccion;
seducir no solamente para enamorar, sino para \8ebrea lo
desconocido, para agradar a la providencia y camerea a si mismo
de que no se esta solo en la inmensidad de lassagsmicas. Sin
embargo, existe un término que expresa con mapwigidn el acto de
poetizar cantando: “trovar”, proveniente del latiedievaltropare y
tropatore y del verbo provenzairobar, el cual significa encontrar,
hallar, y luego llegé a significar “crear literamante” (Riquer 20). Por
lo tanto, el trovar constituye una practica poétaosiquisima, la cual
continla vigente nutriéndose de la contemporaneidsidcomo de las
diversas corrientes estéticas que dirigen la abeamitistica.

No obstante, este articulo no estudia la obra déactores,
quienes han creado textos poéticos para sus casciosino la
musicalizacién de textos que fueron concebidodcéstnente como
poemas (sin muisica en términos literales), paralesdos, pero los
cuales han sido musicalizados por diversos compesity trovadores.
Asi, el producto generado por este proceso reecegten cierta forma

! La musicalizacion de textos poéticos ha sido émtiadmuy poco desde la perspectiva
literaria. El estudio de leancion poéticase ha mantenido dentro de la academia musical,
pero su estudio se ha concentrado en los aspeaisgaies, tal es el caso dedd
aleman. En mi librdTrovar. Memoria poética de la cancién hispanoaneni (2013)
abordo esta tematica, sin embargo, es hasta ahom ujilizo el término
“transmusicalidad poética” como un intento de pndizar mas en este fenémeno
recreativo e interpretativo de la poesia en intééac dinAmica con la musica, o
viceversa.
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critico, tiende a distanciarse de los conceptokdacion” y “poesia”,
aun cuando forma parte de ambos. En este senti@logoe la accion
de “musicalizar”, la lectura musical del poema iitglun proceso de
“transmusicalidad poétic&”,entendiendo esto como el trasplante o
injerto recreativo —recurriendo a un término de Derridee- ld
musicalidad del poema en una forma o género musicaonde se
absorben e incrementan todas las estructuras astelel texto escrito —
las formales y las que se mueven en dimensiongstisals.

Si se consideran canciones como “La poesia es mma ar
cargada de futuro”, de Paco lbafiez y Gabriel Celdyenos tu
vientre”, de Joan Manuel Serrat y Miguel Hernandez:Take this
Waltz” (“Pequefio vals vienés®)de Leonard Cohen y Federico Garcia
Lorca, para citar solamente tres ejemplos, instntiente surge la
tendencia en algunos oyentes a separar estos Dlgstéticos de las
definiciones convencionales (y a veces comerciatis)cancion y
poesia. Esto resulta curioso, primero porque laiéardeberia implicar
la existencia de un texto poético y, segundo, popmponer musica
para poesia no representa una actividad nuevalosese de artistas
como los mencionados anteriormente, Sino una peEAcfile ocupa un
lugar preponderante en la historia de la musica.

Por ejemplo, después de un periodo de crisis y poca
producciéon musical, en 1816 Ludwig Van Beethovemmaso un ciclo
de cinco canciones, cuyos textos fueron escritas Adois Isidor
Jeitteles, un joven poeta de 22 afios, modestamecdmocido en su
época y en la actuah die ferne Geliebt€A la amada lejanpes el
titulo de esta composicion, la cual, por una patedistancia de los
esquemas de la musica del Clasicismo (mediadosiglel XVIIl y las
primeras dos décadas del XIX), de donde proviemedgor parte de la

2 Los términos mas comunes usados para referirse arhposicion de musica para
poesia son “musicalizar”, “musicar” y “musicalizaei. El término “transmusicalidad”
(originado a partir del concepto ttanstextualidacdde Gerard Genette, pero enfocandose
en el proceso de transformacion del hipotexto -eelhpa— en otro género artistico —la
cancion) representa un intento por comprender, aemayor extension posible, el
resultado —el objeto estético— de la fusién de aftss vinculadas y al mismo tiempo

desvinculadas a través de la historia.

% Estas canciones se encuentran disponibles en Yeu®a una gran variedad de
versiones.
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obra de Beethoven, y por la otra, influye a la primgeneracion de
compositores romanticos, adelantdndose a la obFrate Schubert y
Robert Schuman, dos de los grandes representaetd®d aleman
(Rosen 402), una forma de cancién para piano y aog texto es un
poema, por lo general de Goethe, Schiller, Eichdn#i@ine, e incluso
amigos personales de los compositores, mientrpimed desarrolla un
acompafiamiento de gran elaboracion musical, el ad@mas, ilustra
la significacion del texto. De esta manera, Jeiftgdasé a la historia,
porque un dia inexplicable Beethoven le pidi6 upoemas para
componerle algunas canciones a la mujer que amabia.en la
actualidad se conoce a este poeta, en particubague sus poemas
forman parte de la obra de uno de los genios masiae todos los
tiempos; pero se debe tomar en cuenta que el camplos necesitaba
y, por lo visto, prefirid usar textos escritos gor joven amigo. En el
proceso de composicidn, el autor musical los teaspl al lenguaje de
la musica, en donde adquirieron la forma que lesiji@ trascender su
idioma, su época y, quizd lo mas importante enoetexto de este
articulo, a si mismos. Que el poeta haya estadoaola altura del autor
musical ya no tiene importancia.

Aunque se mencionA die ferne Geliebteomo un ejemplo
artistico donde se combinan poesia y musica enafaigncancion, este
articulo se ocupa particularmente de obras de teargmopular y
trovadoresco, mas que de la labor de compositoeedadliamada
“muasica clasica® En especial, se estudian las posibilidades
interpretativas, asi como la multivocidad —en cadsicion a la
univocidad— que se producen al musicalizar un tepdético. Un
poema musicalizado, aun cuando no ha dejado densexto escrito,
recibe una nueva enunciacion y pasa a formar pdde un
encadenamiento de signos que no existia en sudmecsiginal. La

4 Resulta comin encontrar en enciclopedias y liboise la historia y la teoria musical,
términos como “cancion artistica” (“art song” erglés) para referirse a formas de
cancion como died aleman. Estos conceptos se usan para difererstéar @nciones de
las populares y folcléricas. Aunque efectivameetérata de canciones artisticas, se hace
necesario aclarar que para el autor de este artitag canciones aqui analizadas se
consideran artisticas, aun cuando no formen part®sl cAnones musicales “cultos” o
“académicos”.
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accion de injertar un poema, o un fragmento de, @&steun nuevo
cédigo comunicativo, en este caso la musica, anfgdigoosibilidades
de funcionamiento del texto; ademas, como en Sigeres, la poesia
vuelve literalmente a cantar. Esto no implica gaevérsion escrita
posea menos valor, pues en ella se concentra faefygimaria de
significacion; ademas, téngase en cuenta que wonigeto estético
ha sido creado. Sin embargo, en muchos casos, usi&atizacion
logra potenciar las cualidades del poema y su poéseen los
receptores, quienes, sin dejar de ser lectoramrseerten en oyentes,
modificandose asi la percepcién visual de lo esdatsonoridad de las
palabras y la enunciacion del texto en su totalidad

En cuanto a lo musical, la composicion no podriatesin la
injerencia del poema. De tal modo, la accién derinjo intervenir
puede verse como una actitud provocadora (metaféBate agresiva)
del texto, la cual incita al compositor a dar uespuesta y a establecer
un dialogo con lo escrito. Esta relacion mutua esqnesia escrita e
imaginacion musical genera también tension y raptan ambas
direcciones, las cuales se manifiestan en todasstascturas organicas
del poema. Sin embargo, como toda creacién adjstio toda
musicalizacién logra el mismo impacto en la aud&nPor ejemplo,
cuando un compositor no comprende la complejidadleimentos que
se mueven al interior de la poesia, la musicakradiacasa, pues el
autor musical no trasciende el estrato superfigiibrmal del texto,
limitdndose a asignarle una melodia a las frasmselRcontrario, aquel
compositor quien logra transmusicalizar el poereggiendo todos los
sustratos que conforman su densidad interna, cr@aagucto artistico,
el cual viene a superar obstrucciones y barrerasioizativas, desde
las ideologicas y de concepcion estética, hastidiasaticas.

En la segunda mitad del siglo XX, algunos trovadpsentre
ellos Paco Ibafiez, Joan Manuel Serrat y Albertdeg2pempezaron a
musicalizar la poesia de poetas de distintas épowasyendo la Edad
Media y el Siglo de Oro. Esta nueva corriente dragirodujo un tipo
de cancién que se diferenciaba de otros géneradagrep, los cuales,

® Recuérdese que muchas formas medievales de poesia, por ejemplo la cancién
trovadoresca, fueron creadas para ser escuchadaslino significa que no cumplieran
una funcion poética.
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sin dejar de ser artisticos, no prestaban la mistescion a la
elaboracién poética de las letras. Desde el sig} ¥l nacionalismo
musical europeo habia empezado a ejercer su icfuern
Latinoamérica, la cual se prolongd hasta el sigk. XJno de los
grandes exponentes del nacionalismo latinoameriearsl compositor
argentino Carlos Guastavino (1912-2000), quien 8#411lrealizo la
primera musicalizacion latinoamericana de un pastpafiol en el
exilio. La musica de “La paloma”, de Rafael AlbdtP02-1999), fue
originalmente compuesta para piano y voz, y pasteente orquestada
por el mismo compositor. Alberti logra una sintep@ética de la
confrontacion entre afioranza y pérdida; la tragmatradiccion de la
Espafia desangrada y dividida se manifiesta en l&fona de una
paloma que no logra hallar su destino. Su busguadaonduce
inevitablemente al extravio y a la muerte. El leitim musical y
literario se encuentra en el verso “Se equivocaBata repeticién (en
el poema original el verso solamente aparece atipid: “Se equivocd
la paloma. / Se equivocaba.”) refuerza la sensad#ddesarraigo en la
versién musicalizada y marca la idea melddica ytipaéen la mente
del oyente. En este caso el compositor utilizé seecion del mismo
texto para injertar una variante que la musiceel#ign “Se equivocaba,
se equivocaba...”, consistentemente repetida cadavdosos. La
popularidad de la versién musical modific6 el poeah@unto que en
muchas antologias, asi como en las recitaciongsoe¢s’ este aparece
con las repeticiones incluidas por Guastavino:

Se equivocé la paloma.
Se equivocaba.
Por ir al norte fue al sur.
Crey0 que el trigo era agua.
Se equivocaba.

Crey6 que el mar era el cielo;

gue la noche, la mafana.
Se equivocaba. ... (Prieto 424)

% Rafael Alberti, “La paloma”, Sitio Oficial de RafbAlberti, fonoteca, 27 de noviembre
de 2009. Web. 29 de junio de 2012.
<http://www.rafaelalberti.es/ESP/BibliotecaVirtifednoteca/Audio.php>.
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De esta manera, la lectura y percepcién que Guastéawo
del poema, origind una cancién que se diferencadbdas corrientes
populares de la musica de su época, pero por aita po se limitaba a
la exclusividad de la musica “erudita”, pues logdaptarse al gusto de
publicos diversos en voces como la de Joan MarerhiS Mercedes
Sosa y Ana Belén (193).

A partir de lo anterior se puede observar que lsicalizacion
de un poema transmuta, para bien o para mal, lgteesEn muchas
composiciones, esta transformacién contiene momeatéente la
necesidad del receptor de encontrar en todo texétiqn un posible
“contenido” y un “qué significa”, algo dificil destablecer de manera
definitiva. Esto no quiere decir que la musica yhluas estructuras
internas del poema (dichas estructuras no se hnaita formal); por el
contrario, en muchas ocasiones facilita el proa@suunicativo vy, al
mismo tiempo, abre la funcionalidad del texto. Asi,su nueva forma,
el poema se une al entorno sonoro percibido payehte como un
paisaje musical, como un cumulo de impresiones rchyesobre el
receptor, en donde la significacion, la sintaxiseeguaje y, en muchos
casos el idioma, no requieren ser “comprendidos’indeediato. Se
debe recordar, ademas, que las buenas canciomegrsiénponen la
necesidad en el oyente de regresar constantemeetlasa y cada
retorno conduce a nuevos descubrimientos.

En esta dinamica entre el creador y la audientigroeeso de
la comunicacion puede asumir formas diversas, laales no
necesariamente se enmarcan dentro del modelo coatiwoi propuesto
por Roman Jakobson o, al menos, extienden loselénde este. Por
ejemplo, en literatura, tanto el contexto comodaligo sufren rupturas
constantes entre el emisor y el receptor; asimiganoaresencia de estos
en la comunicacioén escrita, de acuerdo con Deand&Signature Event
Context” (1971), es relativa en lo que al funciorento de la escritura
se refiere. Derrida lo explica de esta manera:

In order for my “written communication” to retaitsifunction
as writing, ie., its readability, it must remairadable despite
of the absolute disappearance of any receiverymeated in
general. My communication must be repeatable -bterain
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the absolute absence of the receiver or of any razafly
determine collectivity of receivers. ... What holdar fthe
receiver holds also, for the same reasons, forsdmeler or
producer. To write is to produce a mark that wilhstitute a
sort of machine which is productive in turn, andickhmy
future disappearance will not, in principle, hinder its
functioning, offering things and itself to be read to be
rewritten. (7-8)

Para comprender mejor lo anterior se puede utilizaa
cancion del trovador medieval Guilhem de Peitie@i7(:1126), cuyo
primer verso dice: “Haré una poesia sobre absokntennada...”. La
Ultima estrofa de la cancion mantiene la mismatamgnacion: “Ya
he hecho la poesia no sé de qué; / la enviaréel Aque por medio de
otro me la transmitira / al Poitieu, / para que dama me envie la
contrallave / de su estuche” (Alvar 81-83). Existenuchas
interpretaciones (por lo general de caracter epiifle estos versos y
aun no se puede determinar exactamente “qué qaisg @l trovador.
Sin embargo, lo que esta escrito es umdarca legible,
independientemente de que exista un simbolismoodesto por los
lectores del siglo XXI; se trata de una marca quéa desgarrado del
contexto “real” en que fue producida. Esto ocuer, términos de
Derrida, porque “... a written sign carries with itf@ce that breaks
with its context, that is, with the collectivity tiie presences organizing
the moment of its inscription” (9). Por lo tantayjnacuando el contexto
original o “real” estuviera completamente perdidaynque hubiera
existido un codigo secreto entre el trovador yupuesta dama (en este
caso el cédigo es linglistico, aunque Derrida noracia posibilidad
de que los cddigos sean no linguisticos, como se@atos o sonidos),
mientras la cancion se pueda cantar, reiteraemedeincluso reescribir,
seguird comunicando mensajes y produciendo sigdidis diferentes y
renovados. Con respecto al contexto semiéticorinteie la escritura,
Derrida plantea que la fuerza de ruptura tambidnircda presente:

... by virtue of its essential iterability, a writtesyntagma can
always be detached of the chain in which it isiitesbor given
without causing it to lose all possibility of fumming, if not
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all possibility of “communicating,” precisely. Oman perhaps
come to recognize other possibilities in it by nilsing it or
grafting it onto other chains. No context can entirely esel
it. (9)

En este caso Derrida habla de un sintagma, es, dieciuna
pequefia unidad de palabras que pudiera habersigadeside la
oracion o el contexto. No obstante, esto tambiédewaplicarse a unos
versos, a una estrofa o a todo un poema; asi,isjesta un texto en un
nuevo encadenamiento de signos, en otro idiomatrercontexto, o en
otra forma de expresién artistica, este obtendevami posibilidades
expresivas. Si se piensa en el contexto histotina,obra escrita hace
quinientos afios, 0 mas, ¢podria tener un impacporiente en la
sociedad del siglo XX o el XXI? Paco Ibafi¢z934), por ejemplo, fue
censurado en la Espafia de Franco por cantar cascioon textos
como el siguiente:

Hace mucho el dinero, mucho se le ha de amar,
al torpe hace discreto y hombre de respetar,
hace correr al cojo y al mudo le hace hablar.

el que no tiene manos bien lo quiere tomar.

Y si tienes dinero tendras consolacion

placeres y alegrias y del Papa racion,

compraras paraiso, ganaras la salvacion,
donde hay mucho dinero hay mucha bendicién. (Ih&f@2)

El texto anterior, “Lo que puede el dinero”, esftagmento
del Libro de buen amo(siglo XIV) de Juan Ruiz, Arcipreste de Hita.
En su nueva forma, esta poesia confrontaba los aegmpuestos por
el régimen de Francisco Franco. Ante esto, se pagier que elLibro
de buen amqrdesde sus origenes, fue polémico y entré enictmfl

"Paco Ibafiez marcé un hito en la musicalizacion alepdesia hispanica desde la
perspectiva popular. Hijo de valencianos exiliadosio parte de su vida en Francia,
donde descubri6, en los afios cincuenta, la misk&ahcés Georges Brassens (1921-
1981) y del argentino Atahualpa Yupanqui (1908-)9%2nbos trovadores ejercieron
una gran influencia en su trabajo.
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con la autoridad. No obstante, la version de Ibaéleger inscrita en el
marco de la Espafa franquista, rescaté el cargotémico del texto

original, provocando de nuevo la censura de laraad; en otras

palabras, el trovador no solo actualizo el texitwg sambién sus efectos
socio-politicos. De tal manera, Ibafiez hered6 da Ruiz su poesia y,
con ella, la reprimenda de los gobernantes.

Otro caso similar se encuentra en “Don Dinero”faghoso
personaje utilizado por Juan Ruiz e incluso por dofiardos para
denunciar toda la avaricia y corruptela tipica degdlesia, y el cual
también se encuentra enllatrilla satirica de don Dinerale Francisco
de Quevedo. En este caso, “... la musica jocosa éieibrevivid la
sétira social de Quevedo, no solamente durante placaé del
franquismo, sino también en la actualidad, dondmukd al dinero y la
corrupcion producidos por este, continlan siendwlana que rige las
sociedades...” (Urefia 198). En el contexto de la actrisis
econdmica de Espafia y el resto de Europa, estessyer en particular
la version musical de Ibafiez, han sido parte dpratestas de miles de
jovenes —muchos de ellos desempleados— autoderdosina
“Indignados”:

Madre, yo al oro me humillo;
€l es mi amante y mi amado,
pues, de puro enamorado,
de continuo anda amarillo;
gue pues doblén o sencillo,
hace todo cuanto quiero,
poderoso caballero

es don Dinero.

Por importar en los tratos

y dar tan buenos consejos,
en las casas de los viejos
gatos le guardan de gatos.
Y pues él rompe recatos

y ablanda al juez mas severo,
poderoso caballero

es don dinero(lbanez, 1975)
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La ensefianza que deja el trabajo de trovadorempasitores
como Ibafez, Serrat, Leonard Cohen, GuastavinerdiCortez, entre
otros, radica, por una parte, en que la musicaimeamplia los marcos
interpretativos de un poema y, por la otra, enegies artistas lograron
extender a publicos mas amplios la poesia queudnrma original,
solamente habria llegado a un publico reducidoobkiante, esta labor
es sumamente delicada porque no puede ni debezarsali en
detrimento de la obra escrita. Cuando Paco Ibafietasu version del
poema “La poesia es un arma cargada de futuro” alwi€ Celaya,
sobrepasa los limites de una idea politica, detemdencia estética, o
de un lineamiento partidista supuestamente axistic

Cuando ya nada se espera personalmente exaltante,
mas se palpita y se sigue mas acé de la conciencia,
fieramente existiendo, ciegamente afirmando,

como un pulso que golpea las tinieblas ...

cuando se miran de frente

los vertiginosos ojos claros de la muerte,

se dicen las verdades:

las barbaras, terribles, amorosas crueldades . fig#hd975)

El poema pertenece @antos iberogle 1955, ubicado en una
etapa donde Celaya se vuelca hacia las tematicedeso De acuerdo
con Sharon Keefe Ugalde, para algunos criticoguko podria parecer
“prosaico” debido a la ausencia de algunos mecarEspoéticos
tradicionales, contiene una estrategia en donaepelcto emocional no
es el resultado de la casualidad, sino una modiGoaintencional del
uso corriente del lenguaje. ¢COmo se logra esto&ut@a lo explica
asi: “System breakage, repetition, and parallelisambine with
syntactic contrast to achieve the effect” (90).dHf@mente el poeta
proclama la necesidad de crear una poesia “paoa’t¢tPoesia para el
pobre, poesia necesaria / como el pan de cada’)dig,.como lo
expresa Ugalde, el contraste que establece engiedda poesia “no
debe ser” (“No es una poesia gota a gota pensada.ds un bello
producto. No es un fruto perfecto.”) y lo que “delee” (“Es algo como
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el aire que todos respiramos / y es el canto gpacés cuanto dentro
llevamos”), le permite a Celaya expresar enérgiceensu intuicion
poética (Ibid.). Esta fuerza emotiva se expandeeal cantado por
Ibafiez, quien logra enaltecer el poema, mantenjaaidnismo tiempo,
su caracter contestatario:

Porque vivimos a golpes, porque a penas si nos deja
decir que somos quien somos,

nuestros cantares no pueden ser sin pecado uncadorn
Estamos tocando el fondo ...

La interpretaciébn musical del trovador logra entesr las
estructuras internas del poema, recoge su musidajida traslada a su
cancion por medio de un proceso intuitivo de trarsoalidad, donde
se potencia la rebeldia contenida en el lenguaje. fEnédmeno también
se manifiesta en la muasica de “Aceituneros” de Migdernandez
(“Andaluces de Jaén” en la version de Ibafez). i@ easo, Hernandez
arma su discurso sobre una estructura poéticaasdlittavés de la cual
se dirige al campesino andaluz: “Andaluces de Jaémeituneros
altivos...”. De esta manera, al imborrable apostrtd siguen las
preguntas ineludibles: “¢...quién levant6 los @®9 “¢...de quién son
estos olivos?”. Su respuesta desafia los dogmiggossls, denuncia al
sistema latifundista de la Espafia de principios siglo XX v,
desafortunadamente, coloca al poeta en la listeardsglos falangistas:
“No los levantd la nada, / ni el dinero, ni el sefia

“Aceituneros” se lee, indiscutiblemente, como unema
politico, con una fuerte carga ideologica propidodadeales abrazados
por el poeta; caracteristica que logra equilibrapscias al dominio
que Hernandez poseia de las estructuras y eststgupéticas
tradicionales. Por su parte, la voz de Ibafiez sevenwsobre una
melodia mas intima y sublime que de agitacion ipaliampliando la
efectividad del texto y reforzando, como en el paata Celaya, su
impacto emotivo. Aunque la cancién no incluye tolasestrofas del
poema original, Ibafiez relne los puntos algidasMomentos de gran
altura poética, asi como los de interpelacién igalit

jCuantos siglos de aceituna,
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los pies y las manos presos,

sol a sol y luna a luna,

pesan sobre vuestros huesos!

Jaén, levantate brava

sobre tus piedras lunares,

no vayas a ser esclava

con todos tus olivares. (Ibafiez, 1975)

Por lo general, el lenguaje estrictamente musip@néese
Unicamente en notas musicales, sonoridades, arsjorganidos
percusivos e incluso silencios, y no en composesorspecificas)
tiende a ser mas abierto que los signos linglistiteoun idioma, y si
bien, los sonidos musicales generan reaccionessapg@entos, no son
palabras, las cuales, a pesar de su arbitrariedddsieca, dicen algo
determinado, estén dentro o fuera de un contexi@ador esta razon,
las canciones son obras abiertas, donde los com@snsonoros y
literarios generan reacciones y pensamientos demamera abierta y
no cerrada; los expanden pero nunca los limitantaDeanera, cuando
la naturaleza abierta de un poema se une a la a(mic excelencia
también abierta, la cancion crece, se transforraadapta a las
circunstancias geograficas, culturales e histérigaglemas, el puablico
la asume como propia (Urefia 197).

La cancién, en general, posee una cualidad exireora de
multivocidad y su constante transformacion, sobdoten la muasica
folcldrica, al igual que su sobrevivencia a tradéda historia se debe,
en especial, al fenébmeno de la transmisién oralladespeticion (la
iterabilidad, en términos derridianos) y de la recreacion paante.
De esta manera, las canciones nunca se limitatonantexto Unico.
Por ejemplo, al arribar al Nuevo Mundo, cientoscdatos, asi como
muchos rituales que incorporaban mdsica, se adeptat medio
geogréafico y social, se mezclaron con otros camtaSvos y se
transformaron para mantener su vigencia, acompafalnser humano
en sus diadsporas -en la guerra y en la paz- y dapiendo las
perspectivas que los pueblos poseen de si misrabstrd y del medio
circundante.



HPR/92

El filésofo aleman Hans-Georg Gadamer explica: “La
multivocidad de la palabra poética tiene su auténdiignidad en que
corresponde plenamente a la multivocidad del seramo” (863). Tal
diversidad expresiva, contenida, de acuerdo coraf@ad en la palabra
poética, se manifiesta en otro poema de Miguel &etaz con musica
de Joan Manuel Serrat, “Menos tu vientre”, del pagarCancionero y
romancero de ausencid938-1941), escrito por el poeta en la carcel:

Menos tu vientre,

todo es confuso.

Menos tu vientre,

todo es futuro

fugaz, pasado

baldio, turbio.

Menos tu vientre,

todo es oscuro,

menos tu vientre

claro y profundo. (Serrat, 2000)

Hernandez encuentra un refugio imaginario en eltreede su
esposa, el cual, ademas, alberga al hijo que @wamemundo que se ha
vuelto inhabitable para muchos; este refugio existeamente en lo
interno de la poesia. Lo externo se derrumba yesto caen también
los ideales y las utopias; se trata de un mediesagr, difuso e
inseguro, donde todo termina. La lectura musicabeleat remarca ese
anhelo de paz y seguridad que se confronta viotetige con la
realidad circundante. Anteriormente analicé estengoen mi libro
Trovar. Memoria poética de la cancidon hispanoamemg (2013),
donde comenté la confrontacién de conceptos ermldasidades del
poema:

La relacién de opuestos entre “todo” (el medio mxdp y
“menos tu vientre” (el espacio poético), la confemmdn de un
“futuro / fugaz” con el “pasado / baldio”, lo osouy lo turbio
contra lo claro y profundo, el choque de sensasian@&eas
gue reflejan la historia de la cual el poeta esgganista, se
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mantienen tanto en la versién escrita como enrgada. Esto
se reafirma con el arreglo de Francesc Burruttual se inicia
solamente con la voz de Serrat y un instrumentoiqalls
incorporando lentamente al resto de la orquestaroceso de
crecimiento como el hijo que crece en el vientréenmd. Esa
misma mujer, la afioranza de su amor y su cuerpbhjjce
recién nacido, se convierten en nuevas isotopida enesia
de Hernandez hasta el final de su vida en 1942f{@J208)

En su version, Serrat utiliza la conjuncién “y” eh verso
“baldio, turbio” (“baldioy turbio”), eliminando el asindeton del texto
original. Esta licencia poética quiza tenga comjetdlm conectarlo con
la dltima linea, “claro y profundo”, o simplememado haber sido un
error intuitivo, la necesidad coloquial de unir thss palabras. Podria
cantarse sin la “y”, pero asi se ha populariza®3).2En muchos casos
un autor musical puede establecer una relacioroparson el poeta,
facilitandose de esta manera los problemas quecesvgrovocan las
licencias poéticas. Sin embargo, esto no siemprposible, debido,
entre otras cosas, a la ausencia temporal o penteadel emisor o el
receptor, lo cual obliga a una de las partes azegaiodificaciones.
Esto se vuelve aun mas dificil cuando se entralecampo de la
traduccién, pues si dentro de una misma lengua xigtea reglas
cientificas que determinen lo que un escritor “gudgcir”, aun en las
frases mas obvias, mucho menos existen al pasamndsistema
linguistico a otro diferente. Para ilustrar este,miede recurrir a la
version del escritor y trovador canadiense Leo@ohen de “Pequefio
vals vienés” de Lorca (“Take This Waltz"), cantagor el artista en
inglés. Como logantes de ida y vuelt&l texto de Lorca se transformo
en unpoema de ida y vueltmacié en América en espafiol como parte
dePoeta en Nueva Yofescrito en el corazon de la Gran Depresion) y,
décadas mas tarde, regresé a Espafia con musicagl€s) generando
versiones en espafiol de artistas como Enrique NoyeAna Belén.

Cohen descubri6 a muy temprana edad la poesia dm@.Lo
Afios mas tarde, decididé musicalizar “Pequefio vadeés”, y aunque
existian buenas traducciones del poema, no potlilzatias porque la
musica que imaginaba no se lo permitia. Debida@ efcantautor se
abocé a la tarea de realizar su propia traduceidria cual invirtié una
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enorme cantidad de tiempo, amalgamando el poemaaconisica,
tratando de mantener el efecto de las ideas, lagédnmes y, lo que
resulta ain mas dificil, conservando un ritmo pdas® similar al del
poema en espafiol, razén por la cual este tambigdepeantarse con la
misma musica en su idioma original. Eso no es [msibn el resto de
traducciones existentes del mismo poema. De maqezaCohen no
hubiera podido seguir lo que Vladimir Nobokov llartthe servil
path”® donde el traductor debe limitarse a emular al rauraucido,
agregando notas al pie de pagina que expliquerecibrl aquellos
aspectos del texto que podrian parecer extrafiossesitido, o bien,
porque existen palabras para las cuales no se rtremidraducciones
literales (Schogt 105-106). Inevitablemente suuca®n debia seguir
un camino creativo y no servil, lo cual condujoaackncién por un
sendero de contraste, de juego y contrapunto cpoezha.

Por su parte, el texto original también consengiemando la
idea de Derrida— su fuerza de ruptura con el cémtgxcon si mismo.
¢ Cémo se manifiesta esto en la lectura musicalateI@ Primero, se
debe recordar que Lorca también era musico, tocalyabien el piano
y, ademas, componia canciones. Cuando el poetded#amar a su
poema “vals vienés”, probablemente estaba imagmand vals, el
cual, por antonomasia, se ubica en Viena. Obviagnesito no es mas
gue una suposicién; no obstante, desde el puntastee musical, el
texto avanza en un ritmo ternario, es decir, enpam®s de tres tiempos
(un-dos-tres, un-dos-tres...), como todos los galEe“Ay, ay, ay, ay”,
representa una voz popular, comin en muchos génanesonisticos.
Igualmente se marca el ritmo musical en repeticgammo “Este vals,
este vals, este vals...” y “Te quiero, te quieeogtiero...”, este Ultimo
traducido por Cohen como “And | want you, | wanuybwant you...”,
diferenciandose de las traducciones del libro da®d&ee “And | love
you, | love you, | love you...”, lo cual resulta ynsignificativo porque,
aunque en espafiol ambas traducciones son corriciaserpretacion
de Cohen proyecta un deseo de posesion fisicapesesidad corporal
y hasta una confrontacién.

8 “The Servile Path” (1959) es un articulo de VlaidiNovokov que se concentra en la
importancia de la precision en la traduccién de lm@s de plantas. Esto es aplicable a la
literatura, pues muchos poemas y otros textoslites incluyen este tipo de vocabulario.
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Para comprender, entonces, la importancia declarke del
compositor y su interpretacion, se puede obseevgrimera parte de
ambas versiones:

En Viena hay diez muchachas,

un hombro donde solloza la muerte
y un bosque de palomas disecadas.
Hay un fragmento de la mafiana

en el museo de la escarcha.

Hay un salén con mil ventanas.

iAy, ay, ay, ay!
Toma este vals con la boca cerrada. (Lorca 143)

Now in Vienna there are ten pretty women.
There’s a shoulder where death comes to cry.
There’s a lobby with nine hundred windows.
There’s a tree where the doves go to die.
There’s a piece that was torn from the morning,
and it hangs in the Gallery of Frost —

Ay, ay ay ay
Take this waltz with the clamp on its jaSohen, 1997)

Empezando por el tiempo, Cohen se ubica en el mese
“Now in Vienna...". Tratandose de la versién de @whse puede
asumir que la cancién se refiere a su presente gl e Lorca. Sin
embargo, este presente existe para cualquier lectoyente, aun
cuando el poeta haya muerto y el texto haya sidoites-y
musicalizado- hace muchos afios. Asi, la cancidruiads vigencia
desde la primera palabra y, méas aun, desde el oatehiitulo: “Toma
este vals"ahorg lo cual implica un mandato, un ofrecimiento o una
invitacidn a la accién. En este nuevo contedoora en Viena hay
diez mujeres guapas, un hombro donde viene a llaranuerte, un
saléon con novecientas ventanas (no mil), hay uol&adonde van a
morir las palomas; en otras palabras, aunque anelxté@s mantienen
efectos surrealistas interactuando en un espa@motdmado por la
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muerte, en la versidn de Cohen sobrevive un movitni@rovocado

por la transformacion que experimentan las imagesas cuando van
a morir, las palomas vuelan. Esta caracteristicanaifiesta también

en la musica, la cual, sin abandonar la mesuraalel no deja de tener
un aire de tiovivo y feria tradicional. El “fragntende la mafiana”,

pasivo en el texto original, se transforma en wfage arrancado de la
mafiana; un desgarramiento. Finalmente viene ladérelel poeta: un
regalo muerto para un amor muerto, un vals queamtac(“... con la

boca cerrada”), lo cual, para Cohen, de una manasreho mas

dramatica, implica la accion de amordazar o innai] a la fuerza,

las mandibulas (“Take this waltz with the clampitsrjaws.”). En este

sentido, se percibe un acto de resistencia erathugcion de Cohen,
reafirmada también en la masica y en su tipica naatle cantar, en su
forma de dejar caer la voz al final de las frasaprimiéndole la ironia

propia de quien hace mofa de la muerte o de lageéainorosa.

De este modo, la versién de Cohen, asi como a tmginal,
guardan un caracter de desterritorializacion y Bieam de manera
surrealista en Austria, lo cual adquiere mas sengidse piensa que
Lorca se encuentra en América y en el video LeoRariden canta su
vals en Granada, Espafia. Considerando lo anteyiolgnte la
imposibilidad real de recuperar lo perdido, el paese afirma en el
ensuefio; el surrealismo se confabula con la “hujdal’ lenguaje da a
luz una cancién de amor bipolar, es decir, quea sadhstantemente a
polos opuestos, viaja en dos direcciones comecante dada y vuelta
en negativo y en positivo, y desde las perspectighgjue se queda y
del que se aleja. La relacion que se establece eafcién y poema se
asemeja a una controversia poética, a un duelandgenes que se
enfrentan por encima de los cédigos linguisticdesdgafiol y el inglés.
Asi, mientras Lorca escribe: “...en nuestra camdadena / y en la
danza que suefa la tortuga”, Cohen responde: “@adawhere the
Moon has been sweating, / in a cry filled with f&iep and sand...”. Si
Loca canta: “Hay una muerte para piano / que pitgaazul a los
muchachos.”, Cohen responde: “There’s a bar wheeebbys have
stopped talking, / they’ve been sentence to degtthd blues.” Por lo
tanto, si en la cancion desaparece la tortuga,agseedastro grabado en
la arena. Si se revis®oeta en Nueva Yorkse observa que,
aparentemente, Lorca escribe este poema viajandmmeo rumbo a
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Cuba (“Huida de Nueva York”), donde el mar Cariberansforma en
habitad comin para diversas especies de tortugasasalas cuales
suelen dejar sus huellas de tractor en la aredasdglayas. Si bien no
se puede afirmar que Cohen tuviera esta idea etemamresulta nada
extrafio para el oyente sustituir “la danza que sd@fiortuga”, por un
llanto que, como la huella del gran reptil mariha, quedado inscrito
en la arena. En el texto original, la muerte es forana musical

(“muerte para piano”), mientras para Cohen, ebleés un género

musical creado por los negros como canto de tesyearotesta, quien
declara una sentencia de muerte. Esta interacéi@mita entre los
dos artistas solo ha sido posible en el contextoudetrasplante

linguistico y formal, en el paso del espafiol alésgy del poema a la
cancion.

Histéricamente, la cancién se ha impuesto como edionde
enunciar la poesia. En sus formas tradicionales glieersos géneros
contemporaneos, contiene un lenguaje poético, ar gis haber sido
una y otra vez desvirtuada por la superficialidddiumadora que
domina los mercados de la misica. La idea de estadiiteraturidad
musical o sumusicalidad literaria se presenta como propuesta de
investigacion y analisis, pues esta forma popigade a regresar a sus
raices naturales, al origen de la voz poética. &dakle que afecta
tanto a la cancibn como a cualquier otra expresidfstica en la
actualidad, radica en que también existen leyesanéles que rigen el
mundo de la cultura y el arte, las cuales també&tarchinan los gustos
y las actitudes de los publicos. De manera quejelcdtico del
investigador, asi como del creador, debera resaatdgunas veces de
lo interno y otras de la periferia de la industrnigtural.
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