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Lo digo sin ironia: nada me hubiera gustado en
este mundo como haber podido escribir la historia
hermosa y terrible de Pedro Navaja

Gabriel Garcia Marquez, Notas de prensa
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Introduccion

Tras la recurrente relectura de los cuentos y la Unica novela publicada por Parménides Garcia
Saldafa (1944-1982), hemos identificado que una de las aristas recurrentes de su creacion literaria
es la imbricacion de discurso musical en su obra narrativa. Al leer Pasto verde (1968), El rey
criollo (1970) o algunos de sus textos periodisticos dispersos, el lector encuentra, desde los
primeros parrafos, referencias explicitas —y otras mas veladas— a The Rolling Stones, Bob
Dylan, The Beatles y una serie de grupos de rock, blues y pop de los sesenta.

Las alusiones musicales establecidas por Garcia Saldafia no son Unicamente menciones
fortuitas a su contexto social ni representaciones simbolicas contraculturales o de protesta:
percibimos en la prosa del veracruzano una serie de mecanismos narrativos emparentados con el
fendmeno musical. Surge entonces la pregunta: ¢de qué forma interacta su obra narrativa con
elementos propios del discurso musical?

Identificamos la musica —aqui nos referiremos a ella en un sentido general— en
elementos paratextuales y diegéticos particulares. Por ejemplo, en Pasto verde encontramos un
didlogo “musicalizado” entre Epic Aris y Pepcoke Gin: este parlamento es ambientado por la
reproduccion de un disco de The Beatles que “se escucha” mientras el duo relata sus anécdotas
juveniles. Por su parte, todos los epigrafes de El rey criollo resultan ser traducciones realizadas
por el mismo Garcia Saldafia de canciones de The Rolling Stones estrenadas en aquellos afios. En
el primero de los casos, la musica es un elemento que forma parte de la diégesis; es decir, los
personajes perciben la melodia y se apropian de ella. Mientras que en el segundo, la referencia
musical, no auditiva, manifiesta dos caracteristicas primordiales: es la representacion textual de

un medio sonoro y, por otro lado, su receptor es estrictamente el lector.
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Asi, en el primer capitulo examinamos el contexto historico de Parmeénides Garcia
Saldafia, su vinculacion con el grupo conocido como “la Onda”; ademas, revisamos el ingreso del
autor al campo literario mexicanos. Debido a la compleja relacion entre editores, revistas literarias
y suplementos, las primeras publicaciones del autor se vieron marcadas por una serie de conflictos
editoriales derivados del cambio generacional en las letras mexicanas. Este primer apartado cierra
con un breve repaso de las fuentes de estudio mas relevantes en torno al autor y una revision de
la critica inicial sobre su obra, enfocandonos Unicamente en aquellas notas que apuntaban hacia
elementos musicales.

En el segundo capitulo exponemos los estudios y lineas metodoldgicas relacionadas a la
intermedialidad propuesta por Werner Wolf—sustento tedrico de esta investigacion— 0 textos
criticos que, sin hacerlo de manera directa, analizan los vinculos entre la musica y la literatura:
esbozamos las ideas de Julio Cortazar, autor y critico que disertara sobre los vinculos entre musica
(jazz) vy literatura. Posteriormente revisamos los estudios intermediales en Europa e
Hispanoamérica. La ultima parte del segundo capitulo, explica los conceptos teoéricos
metodoldgicos de la intermedialidad, los cuales seran el punto de partida para el ultimo capitulo.

En el tercer capitulo, realizamos nuestra de propuesta de estudio intermedial a partir de
dos niveles: el extradiegético y el intradiegético. En el primero se analizan las implicaciones en
los nombres de cuatro libros del autor, asi como en los titulos de los relatos pertenecientes a El
rey criollo; en el segundo, abordamos las referencias musicales en el discurso de los personajes y
narradores de la novela y cuentos del autor.

El proposito de esta investigacidn no es analizar la musicalidad de una obra literaria, sino
estudiar el uso de la musica en la prosa de Parmenides Garcia Saldafia. Pretendemos averiguar

cudles son los mecanismos narrativos por los cuales introduce elementos del lenguaje musical en
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el lenguaje literario; en otras palabras, el complemento que nos permita comprender la obra
literaria como un todo que ha mezclado diferentes lenguajes, pero que se manifiesta sélo de forma
escrita. En términos de un melémano, el “lado B”. Por lo cual, concluimos con las aplicaciones
del lenguaje musical dentro del lenguaje literario de acuerdo a la propuesta de Werner Wolf. Por
altimo, se presentan futuras lineas de investigacion y posibles alcances de esta metodologia para

un corpus literario mayor.
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1. Misoneismo. El contexto historico, literario y musical de Parménides Garcia Saldafia

1.1. Parménides Garcia Saldafia y el campo literario mexicano de los sesenta

Resulta peculiar que, a pesar de ser un autor parcialmente olvidado por la critica, los referentes
biogréficos méas difundidos que tenemos sobre Parménides, si bien dispersos, provienen de criticos
y escritores con alto reconocimiento: Elena Poniatowska (1988), Emmanuel Carballo (1990),
Beatriz Espejo (1994) y José Agustin. Por supuesto, a la lista anterior se suman las referencias
autobiograficas publicadas en entrevistas y contraportadas de sus libros.

En 1968 publicara su primera novela en un contexto social muy particular y dentro de un
concurso literario que intentaba becar a un escritor para producir su segunda novela. A partir de
sus primeras publicaciones, Parménides encontr6 sustento econdmico en el pago recibido por los
textos que realizaba para diversas revistas y en algin momento por su trabajo en una tienda de
discos: Pop, Piedra Rodante, Caballero; y periédicos como El Heraldo, Excélsior o El Gallo
llustrado. Lamentablemente, su vida de excesos degenerd paulatinamente su salud. Ya en su nuevo
domicilio, un cuarto rentado en Anatole France 90, de la colonia Polanco, su vida termin¢ a los 38
afios de edad en circunstancias que hasta 2001 no habian sido esclarecidas.

Realizar el analisis literario sobre la obra de Parménides me genera un problema
metodoldgico, originado por el medio literario y gran parte de sus lectores desde hace 50 afios. El
nacido en Orizaba pertenece a la generacion denominada por Margo Glantz en el proyecto editorial
Narrativa joven, de 1969, como escritores de “la Onda” (Ocampo, Diccionario: G 94); sin
embargo, el veracruzano no fue incluido en dicha antologia, originalmente editada por Xorge del
Campo no por Glantz, y el rastreo de sus publicaciones en los medios impresos mexicanos que se

ha elaborado para esta investigacion ubica su entrada al medio literario mexicano afios atras, en



Tapia Vidal 8

1962. Por lo tanto, reconstruiré el contexto en el que se vio inmerso Parménides al momento de
publicar sus primeros textos y Pasto verde.

Es en 1962 que en “Artes, Letras y Ciencias”, suplemento del periddico Ovaciones
coordinado por Emmanuel Carballo y Alfredo Leal Cortés, se publica el primer texto de
Parménides, con tan solo 18 afios: se trata de una resefia de teatro de la obra “Mi otro marido”. *
Entre 1964 y 1967 Garcia Saldafia escribira para “Artes, Letras y Ciencias” siete resefias teatrales
y sobre libros, asi como entrevistas a escritores y su primera publicacion literaria: el cuento “En
noches como esta’?.

También en 1962, después de renunciar a la direccion de “México en la Cultura” del diario
Novedades, Fernando Benitez funda el suplemento de la revista Siempre!: “La Cultura en México”
(Cabrera Lopez 83-84), cabe sefialar que junto a Benitez renunciaron José Emilio Pacheco y el
mismo Carballo. Afios mas tarde, con el comienzo de los movimientos revolucionarios de 1968
“La CM” inclin6 su linea editorial a las ideas politicas que predominaban en aquella época. Como

lo sefiala el escritor mexicano Jorge Volpi:

Se glosaron propuestas y se publicaron apologias de toda indole, relativas al Che
Guevara, con motivo de su muerte en Bolivia; la Revolucion cubana y el Congreso
Cultural de la Habana; Régis Debray; Martir Luther King, por su asesinato en 1968;
el Poder Negro y Stokely Carmichael. También dedico espacio “La CM” a la guerra
de Vietnam y sus conflictos con Chinay la URSS, el armamentismo de los Estados
Unidos, los presos politicos del movimiento sindical ferrocarrilero de 1959 y de la

Central Nacional de Estudiantes Democraticos (comunistas) en México. (81)

! Garcia Saldafia, Parménides. “Mi otro marido” [obra escrita por Ives Mirande y Monzy-Eon]. Artes, Letras y
Ciencias, suplemento de Ovaciones, supl. 48, 25 de noviembre de 1962, p. 5.

2 Garcia Saldafia, Parménides. “En noches como esta”. Artes, Letras y Ciencias, suplemento de Ovaciones, supl.
222, 13 de abril de 1966, pp. 3-4.
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Con la llegada del mayo francés, con Fuentes como corresponsal desde Paris y con la
atencion que Carlos Monsivais y José Emilio Pacheco prestaron a los movimientos en
Checoslovaquia y Polonia, se publicaron dentro de “La CM” textos sobre los dirigentes
estudiantiles y sus respectivos movimientos. La linea editorial de este suplemento se inclin6 hacia
topicos filosofico-culturales y juveniles del momento (Cabrera Lopez 104). El trabajo que los
escritores y periodistas culturales de la época brindaban al suplemento requirio fortalecerse por la
represion del gobierno mexicano al movimiento estudiantil y la posterior ocupaciéon de Ciudad
Universitaria. De tal forma, el 14 de agosto de 1968 “La CM” comenz0 la publicacion de articulos
sobre el movimiento estudiantil mexicano. (Cabrera Lépez 106) Articulos de académicos e
intelectuales como Juan Garcia Ponce o Rosario Castellanos se editaban con los de autores que no
poseian la misma trayectoria, como el caso de Parménides (Cabrera Lopez 104).

Tras el cambio en la linea editorial de las publicaciones, con las influencias politicas y
culturales del extranjero y la preocupacion por otorgarle a los jovenes espacios para expresar sus
ideas e inquietudes politicas, fue que Parménides entr6 de manera profesional al &mbito literario
con la publicacién de Pasto verde.

Es a través de Elena Poniatowska, reportera del periddico Novedades a finales de los
sesenta, que Garcia Saldafia establece contacto con el critico y editor Emmanuel Carballo. El
testimonio del encuentro quedd registrado, por el propio Carballo, en la resefia elaborada a Pasto
verde meses después de su publicacion: “Conoci a Parménides Garcia Saldafia hace mas o menos
siete afios [c.1961]. En ese entonces yo trabajaba en el Fondo de Cultura Econémica y él asistia a
sus primeras clases en la Escuela de Economia. Elena Poniatowska, si mal no recuerdo, nos puso
en contacto” (“Pasto verde” 5). De tal forma, Carballo mantendria desde 1961 el vinculo con el

joven Parménides y seria hasta 1967 que le brindaria la oportunidad de publicar su primera novela,
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una vez que el veracruzano ya habia desarrollado sus habilidades de escritura y habia encontrado
su estilo.

Emmanuel Carballo fund6 en 1967, con ayuda de Rafael Giménez Siles, el Grupo Editorial
Diogenes. Ambos personajes procedian de trabajar en la destacada Empresas Editoriales, dirigida
por Martin Luis Guzman y el mismo Giménez Siles. EI primer proyecto de la incipiente editorial
consistio en la publicacion y promocion de autores que desarrollaran tematicas juveniles y
cumplieran dos caracteristicas esenciales: ser jovenes e inéditos. Bajo esta primicia nacio la
“Promocion Didgenes 1967-1968.

La promocion funcionaria de la siguiente manera: se publicarian periédicamente seis
novelas, una vez entregada la Gltima el pablico seria el encargado de votar enviando a la editorial
sus calificaciones en una ficha que se encontraba pegada a la solapa de cada ejemplar. Los editores
sumarian el nimero de ejemplares vendidos, las evaluaciones del publico y las criticas elaboradas
en revistas y suplementos culturales sobre cada novela para determinar la premiada. El triunfador
recibiria la beca Martin Luis Guzman para escribir, en el transcurso de un afio, su segundo libro.
El lanzamiento del concurso por parte de Carballo es, como remarca Cabrera Lopez “el reflejo de
la preocupacién y sensibilidad de Carballo [por la juventud], la patrocind desde antes del
movimiento del 68” (149), pues recordemos que la primera novela se publicé a finales de 1967.

Las entregas de la “Promocion Didgenes 1967-1968” fueron, en orden cronoldgico, las
siguientes: 1) El libro del desamor de Julidn Meza, 2) Mejicanos][sic] en el espacio de Carlos
Olvera, 3) Pasto verde de Parménides Garcia Saldafia, 4) Los hijos del polvo por Manuel Farill, 5)
En caso de duda de Orlando Ortiz, novela ganadora del premio, y 6) Larga Sinfonia en D y Habia

una vez de Margarita Dalton. De esta lista de autores inéditos Ilaman la atencion los titulos Pasto
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verde y Larga Sinfonia en D (LSD), ambos poseen de manera cifrada la referencia a drogas y en
ambas novelas la musica es un elemento constructor de la trama y diversos escenarios.

Incluso antes de publicado Pasto verde, fue notable el choque de opiniones y estilos entre
diferentes generaciones. Rafael Giménez Siles fue el encargado de preparar la edicion de Pasto
verde. Como registra Armando Pereira en el Diccionario de literatura mexicana: siglo XX el editor
espafiol, al llevar a cabo la correccion de estilo, no estuvo muy de acuerdo con la publicacién de
una novela con tal manera de implementar el lenguaje. Las diferencias llegaron a tal grado que
Emmanuel Carballo convencié a Giménez Siles de venderle la mitad de la editorial para continuar
la Promocion Diogenes (Pereira 154). Por lo tanto, la mitad de las publicaciones de escritores
noveles estuvieron a cargo de Carballo sin la ayuda de su socio.

Como menciona Cabrera Lopez, Garcia Saldana y Dalton “fueron los mas radicales
lanzamientos de Didgenes, ya que sus libros verbalizan las sensaciones inefables y los mundos
virtuales de los efectos de la marihuana y el LSD” (Cabrera Lopez 151). Sin embargo, las
similitudes no vienen Unicamente de la relacion tematica y de sus respectivas referencias musicales
dentro de las novelas, las similitudes vienen de la génesis de ambos libros. La escritora mexicana
Margarita Dalton viajo a Cuba en 1961 para participar en las campafias alfabetizadoras impulsadas
por el gobierno del pais, donde realizé la licenciatura en Historia por la Universidad de La Habana.
Posteriormente, en 1966, se trasladé a Ghana, pais en el que lograria la maestria en Estudio
Africanos obteniendo el grado en 1967 (Ocampo, Diccionario: D-F 7). En 1967 viajaria a Londres,
lugar donde a partir de una experiencia alucindgena con LSD comenzara a escribir Larga Sinfonia
en D, para posteriormente participar de la Promocion Didgenes. Como se puede apreciar ambos
autores, previo a la escritura de sus respectivas novelas, radicaron fuera de México y estuvieron

en contacto directo con culturas cuya relacion con la masica es de suma importancia.
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Las dos novelas comparten relaciones de titulo, madsica y sustancia; nos referimos a que
Pasto verde y Larga Sinfonia en D son juegos de palabras codificados en tres distintos niveles:
“Pasto verde” refiere, en primer lugar, a la cancion interpretada por Angélica Maria mencionada
en la novela; es también la referencia a una droga en especifico: la mariguana, aludida en el libro.
Por su parte, las letras iniciales de Larga Sinfonia en D (LSD) cifran, al formar un acrostico, el
nombre de la sustancia alucinégena que genera la experiencia vivida por la protagonista en la
novela. Las iniciales dirigen también a dos aspectos musicales: Sinfonia, que por sus movimientos
es similar a la estructura de la novela por sus cuatro apartados y al mismo juego con el acrostico
creado por la cancion del grupo britdnico The Beatles, “Lucy in the Sky with Diamonds” (LSD).
Esta ultima cancion es mencionada en distintas ocasiones dentro de la narracion, ademas de ser el
epigrafe de un capitulo de la novela de Dalton. La escritura en inglés, y en especifico de la mdsica
en ambas novelas, puede provenir del hecho que ambos autores conocieron la masica y el idioma
que emplean en sus respectivos textos fuera de México y se desenvolvieron en experiencias
relacionadas a la musica y contextos angl6fonos. Ambos experimentaron las referencias musicales
que refieren en sus libros en su contexto espacio-temporal original.

Margarita Dalton mencion6 dos puntos importantes en su relacion con Parménides. El
primero de ellos es la ausencia de comunicacién entre los miembros de la Promocién Didgenes;
no existieron juntas o reuniones previas a la publicacion de las novelas en las que Carballo
explicara a los autores el proyecto editorial que tenia en mente. No obstante, en 1967, Margarita
Dalton y Parménides se reunieron por iniciativa del autor veracruzano. Tales reuniones, lo sefiala
la autora, se llevaron a cabo para dialogar cuestiones relacionadas con las influencias que tenian
en comun: la literatura de Gurdjieft, la “deconstruccién” del lenguaje, la Revolucion, los alcances

de la mente, opiniones sobre las drogas. A partir de la entrevista se logré recalcar uno de los puntos
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de contacto més cercanos entre ambos autores, los prejuicios hacia los jovenes. En palabras de
Dalton: “Pareceria que a los jovenes de la Onda, nos interesaba solamente la droga, pero no es
cierto” (s/p).

Un afio después de la finalizacién de la “Promocion Didgenes”, en 1969, se gestd otro
proyecto editorial importante para la nueva generacion de jovenes: la publicacion de la antologia
Narrativa joven de México, a cargo de Xorge del Campo. El antecedente directo de la antologia
fue el taller Mester de Juan José Arreola, en el cual habian coincidido Roberto Paramo, quiera
fuera coordinador del taller hasta 1967, el propio Del Campo, Elsa Cross, José Agustin, René
Avilés Fabila, Gerardo de la Torre y Juan Tovar. De tal forma que, Narrativa joven de México se
conformd por un cuento acompafiado de un cuestionario con datos biogréaficos e intereses de cada
autor antologado. Ademas de los antes mencionados fueron publicados escritores con menor
reconocimiento literario en aquella época: Eugenio Chavez, Farill Guzman, Eduardo Naval y Juan
Ortuiio Mora (Cabrera Lépez 152). Dos escritores que manifestaron su inconformidad con el
contraste generado por la experiencia entre ambos grupos fueron Jorge Aguilar Mora y Gustavo
Sainz, posiblemente la razon por la cual no fueron incluidos en el libro (Sainz 633-634).

Para la primera edicion de su proyecto, Del Campo se apoy6 en una figura con renombre
para consolidar y definir a los escritores de dicho grupo, acudio a la académica Margo Glantz. Es
importante sefialar que los jovenes incluidos en esta publicacidén no representaban la totalidad de
las caracteristicas literarias del grupo Mester o de los suplementos culturales de la época en los
que estos jovenes publicaban. Buen ejemplo de lo anterior es Salvador Elizondo, alumno de
Arreola, en el cME: publicd en 1965, el mismo afio que Gazapo y uno después que La tumba,
Farabeuf, novela con estructura, estilo, tematica e influencias muy alejadas al resto de los

escritores jovenes.
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Como sefiala Cabrera Lopez, las razones de Glantz para dirigir el proyecto de Del Campo,
provienen “de los mecanismos de legitimacion que forman el habitus del campo literario
mexicano” (Cabrera Lopez 154). Al incluir a Glantz como prologuista de la antologia y con el
respaldo del sello editorial Siglo XxXI, la posible “recepcion adversa” de lectores y criticos
tradicionalistas, se veria sosegada al incluir la firma de Glantz, académica universitaria y directora
de Punto de Partida. Sin embargo, las impresiones de Glantz de los autores antologados serian
poco favorables y con repercusiones casi indisolubles en la actualidad.

La critica de Glantz en el prélogo sefiala que los nuevos escritores se sentian separados
de sus antecesores (Arreola, Fuentes, Rulfo, Yafiez); subraya que su estilo antisolemne, por las
tematicas sexuales “epidérmicas”, y el empleo de fuentes ajenas a la literatura para desarrollar el
lenguaje resultaria coloquial y no funcionaria como denuncia al establishment; por el contrario, la
forma de escribir de este grupo de jovenes funciond unicamente “como registro eventual de una
realidad”. Es a partir de “Cuadl es la onda”, cuento de José Agustin incluido en la antologia, que
Glantz etiquetd a un grupo de joévenes que compartian el uso particular del lenguaje y referentes
musicales bajo el sello de “la Onda”. Cabe sefialar que dicha antologia no registra a Parménides,
hecho aparentemente justificado porque el libro de cuentos El rey criollo ain no se publicaba®
(Calderon 27).

El poder implicito de una figura importante de la critica literaria provocd, irénicamente,
la deformacion del significado de la palabra onda, para ser relacionada con un grupo de escritores
contraculturales; la etiqueta termind por definir a un grupo poco homogéneo, no a una manera de

hacer literatura. Los textos representativos de los escritores del grupo llamado de la Onda: La

3 Acontecimiento similar se repiti6 en 1980, esta vez a voluntad del antologador. En Jaula de palabras, el escritor
mexicano Gustavo Sainz no incluyé cuento alguno de Parménides Garcia Saldafia, a pesar de incorporar a José Agustin
y Jesus Luis Benitez.
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tumba (1964) y De perfil (1966) de José Agustin; Gazapo (1965) de Gustavo Sainz; Los juegos
(1967) de René Avilés Fabila y Pasto verde (1968) ya habian sido publicados cuando el prélogo
de Glantz sali6 a luz en 19609.

Ya hemos explicado que el origen de las publicaciones, periodisticas y literarias, de
Parménides quedd trazado junto a Carballo y su labor editorial. En suma, es importante remarcar
un par de cuestiones adicionales sobre Garcia Saldafia: 1) a diferencia del resto de los autores de
su generacion, no fue incluido en la antologia prologada por Glantz. De hecho, ninguno de los
autores de la Promocion Didgenes fue sefialado como parte de “la Onda”, con excepcion de
Margarita Dalton; 2) no fue compafiero de escuela o taller literario de otro miembro de su
generacion literaria antes de la publicacion de Pasto verde. Su acercamiento al grupo responde al
interés de conocer a José Agustin, quien, tras la publicacién de La tumba, de la mano de Juan José
Arreola (Kirk 12), ya habia recibido cierto renombre entre los jovenes escritores.

Otro de los miembros de la generacion, también cercano a José Agustin desde su juventud,
Gerardo de la Torre narra la inmersion de Parménides al grupo que afios mas tarde seria conocido
como de “la Onda:

A mediados de los afios sesenta asisti en el Club de Periodistas a un coctel que se
ofrecio al escritor aleman Giinter Grass, quien habia accedido a la fama universal
con la novela El tambor de hojalata. Por entonces, los aspirantes a escritores
suponiamos que la mejor escuela eran los cocteles de gente culta y no nos perdiamos
uno, y desde luego aparecid, armado con la libreta de apuntes que era como la
insignia de nuestra vocacion, un muchacho bajito y delgado de ojos claros y alegres,
pelo rizado. Vestia una sudadera negra que premonitoriamente proclamaba
University of Lecumberri. Era él. Era Parménides Garcia Saldana. [...]Mientras
tanto, en algun corrillo Parménides confesd que habia asistido al coctel no porque
le interesara la obra del escritor aleman sino porque tenia ganas de conocer a José

Agustin, que ese afio de 1964 acababa de publicar La tumba. Y por alli andaba
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Agustin y se conocieron al calor de alguna copa de vino y luego se hicieron amigos
y cuatro afios después la editorial Didgenes de Emmanuel Carballo eché al mundo
la primera y Unica novela de Parménides: Pasto verde, seguida en 1970 por el libro
de cuentos El rey criollo. (De la Torre s/p)

Dicha reunion tuvo lugar el sdbado 7 de mayo de 1964, en el Club de Periodistas, como sefiala de
la Torre; fue encabezada por Carlos Pellicer y Francisco Monterde, respondiendo a su cargo como
presidentes del cME y de la Asociacion de Escritores de Mexico. Fue el propio Diez-Canedo la
persona encargada de invitar a México al escritor alemén aprovechando la oportunidad, pues el
escritor aleman se encontraba como profesor visitante en la Universidad de Columbia.

Se invitd, la primera de un total de tres visitas, a Grass con motivo de la Feria del Libro,
evento que se realizaba en el Auditorio Nacional. Su estancia comenzo el 2 de mayo y culminaria
el domingo 8. Por la tarde del miércoles 6, en el espacio dedicado a la distribuidora de Joaquin
Mortiz, Avandaro, de la Feria del Libro, el escritor firmaria libros a los participantes, entre los
cuales, segun relata Rafael Vargas, se encontrarian personalidades cercanas a Parménides: “Hay
un registro fotografico de ese momento [el del 6 de mayo], una memorable imagen en la que
aparecen, en torno a un joven Ginter Grass que estampa una dedicatoria, Margarita Bermudez
[futura esposa de José Agustin], José Agustin, Maria Luisa (La China) Mendoza, Joaquin Diez-
Canedo y Gustavo Sainz” (Vargas). De este encuentro surgira la relacion amistosa del veracruzano
con el resto del grupo.

El par de citas anteriores permiten identificar el momento en que Parménides Garcia
Saldafia conoce a los integrantes del grupo con los cuales compartird la etiqueta de “la Onda”, tres
afios antes de la publicacion de Pasto verde. También podemos apreciar la relacion entre
personalidades como Diez-Canedo o Glnter Grass, también cercanos a nombres como Juan Rulfo,

Juan José Arreola u Homero Aridjis. Asi, vemos que el grupo bautizado por Glantz se conformaria
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previo a la escritura de sus obras mas representativas. Es importante recordar que para 1964, la
mayoria de los integrantes ya habian participado en talleres literarios o de teatro, revistas
estudiantiles y comenzaban a ser publicados, el caso de José Agustin, en colecciones reconocidas.
En su origen, Pasto verde pretendia llevar por titulo La onda, no obstante, por
recomendacion de José Agustin, lo modifica. La palabra onda tenia una connotacion mayor en el
uso de los jovenes de la época. El segundo titulo apunta a distintas causas: el uso de marihuana en
los sesenta y la cancion “Green Grass” de Gary Lewis & the Playboys junto a su version en espafiol
interpretada por Angélica Maria (‘“Pasto Verde”). Ademas, Angélica Maria estelariz6 en 1967 la
pelicula 5 de chocolate y 1 de fresa, dirigida y escrita por Carlos Velo con la colaboracién de José
Agustin; la actriz no sélo fue cercana al grupo de escritores, también se convirtié en un “icono
juvenil”, por tal motivo, como escribe el propio José Agustin, Parménides “la idealiz6 en su novela
Pasto verde” y utiliz6 el titulo de la cancion para nombrar su novela (Ramirez, “Prélogo” 9).
Como complemento a la informacién anterior incluyo un dato de suma importancia.
Aunque el resto del grupo de la Onda estuvieron en desacuerdo con la etiqueta que cefiia su figura
publica y literaria, hubo una excepcidn: la de Parménides Garcia Saldafia. EI hermano menor de
Parménides, Edmundo Garcia Saldafa, sefiala que a su hermano le agradaba que su obra fuera
identificada como de “la Onda” por dos motivos. El primero es la relacion con su ideologia y
expresion juvenil; al poseer esta etiqueta seria parte de un grupo que abanderaba una posicion anti-
establishment, etiqueta que, ademas, coincidia con el primer nombre propuesto para la novela. El
segundo motivo fue la cercania fonética entre la palabra onda y el titulo de la novela de Jack
Kerouac, On the Road, una de las principales influencias del veracruzano. Lo anterior fue para

Parménides la manera de colocarse dentro de un grupo en particular que habia sido nombrado por
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una figura del campo literario, similar a lo que pas6 con una de sus principales influencias: la
generacion beat.*

El grupo de la onda se identifico con los ideales de escritores extranjeros, sobre todo
norteamericanos, Yy el rock como elemento fundamental para los escenarios de sus personajes. En
la totalidad de la obra de Parménides se puede apreciar una gran influencia de los autores
pertenecientes a la beat generation, y, sobre todo, del rock como fenémeno contracultural y de
expresion de la juventud.

Por ser un referente literario y cultural importante, por haber sido admirado por el autor y
haber tenido una relacion estrecha, rescatamos lo escrito por José Agustin sobre Parménides Garcia
Saldafia. Empero, no reconocemos las palabras del autor de La tumba como andlisis literario
exhaustivo, por el contrario, son comentarios superficiales que atienden a lo biogréfico y que en
ocasiones han difundido informacion incorrecta.

Sobre Parménides, José Agustin ha escrito cuatro momentos distintos. Primero en La
contracultura en Mexico, libro que comparte dedicatoria a Parménides: lo menciona como “el
unico verdadero patriarca de la onda en México” (Ramirez, Contracultura 97). En su libro José
Agustin escribe un capitulo entero sobre Garcia Saldafia en el cual hace un recuento biografico y
literario de cinco cuartillas; aunque impreciso en fechas y datos.®> Lo mas importante por resaltar
es su comentario sobre la novela:

Pasto verde es un caso Unico en la literatura mexicana, por lo catartico y libre; en
su naturaleza cabe todo tipo de exceso, y eso hace que la lectura a veces se arrastre,
pero en general es un libro que reta al lector y que lo obliga, en cierta forma, a

vencerse a si mismo. Por una parte, deja claro lo que para él era la onda, sus mitos,

4 El termino beat fue acufiado previo al proceso de escritura del grupo en 1952 Por John Clellon Holmes en una
entrevista con Jack Kerouac. Véase Clellon Holmes, John. “This is the beat generation”. New York Times Magazine,
16 de noviembre de 1952, p. 10.

5 Por ejemplo, la fecha de muerte de Parménides o que Margarita Saldafia, periodista de Excélsior, era su tia.
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sus héroes, sus modos de ser. También es una manifestaciéon de la lucidez de la
locura. (Ramirez, Contracultura 144)

La segunda mencion sobre el autor de Pasto verde data de 1986 en El rock de la carcel,
autobiografia de José Agustin; no obstante, esta referencia es brevisima. El autor de La tumba
rememora la recepcion de su primera novela y el ambiente cultural; recuerda que fue encasillado
como escritor de la onda y que, con Pasto verde, “Parménides era el tinico que si se sentia disc
jockey de Radio Prestapalaorquesta” (Ramirez, El rock 128) y vuelve a mencionar que en un inicio
la novela se llamaria La onda.

El epilogo a la edicién de 1997 de El rey criollo estuvo a cargo de José Agustin. Ademas de
la informacidn referida en los dos textos previos, José Agustin nos aporta informacion biografica
repetida, los conflictos del veracruzano con las mujeres de sus amigos, un par de anécdotas
conflictivas y datos sobre la publicacion postuma de En algan lugar del rock.

La Gltima mencion seré veintidds afios después de la muerte de Parménides, 2004, en un
namero de la Revista de Critica Literaria Latinoamericana dedicado a las generaciones literarias
de la segunda mitad del siglo XX en México. En un ejercicio similar al de Glantz, José Agustin
evalla, como portador involuntario del estandarte, a la generacién de escritores jovenes que
quedaron bajo el estigma de la onda, de ahi el titulo del texto. Con mayor vista del panorama, el
autor apunta las confusiones e incongruencias de haber sido aglutinados como onderos. Como
ejemplo mas claro de lo anterior, subraya lo siguiente: “Ni siquiera éramos un grupo sin grupo
como los Contemporaneos, pues Sainz y Parménides nunca fueron amigos y se trataron muy poco”
(Ramirez, “La onda” 14). Agustin termina por aclarar:

Pero la categoria “literatura de la onda” también es errénea y se presta a
malentendidos y confusiones ya que por esas fechas existio un movimiento juvenil,
subterrdneo, llamado “La Onda”, resultado del cruce entre el movimiento

estudiantil de 1968 y las ideas de los jipitecas de la misma época. Los chavos de
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“La Onda” fueron cantados por el grupo de rock el Tri (“Chavo de onda”) y tuvieron
su apogeo durante el festival de rock de Avandaro de 1971, tras el cual,
técnicamente, se extinguieron y dieron origen a las bandas de fines de los setenta,
mas punk pues ya no les interesaba la mistica de amor-y-paz. El Unico cronista
literario de “La Onda” es Jesus Luis Benitez, con sus inconseguibles libros A
control remoto y otros rollos y Las motivaciones del personal. Y asi como Ken
Kesey inventd a los hippies pero nunca los narr6 literariamente, Parménides
convivio con los chavos de ‘La Onda’, pero no escribi6 sobre ellos. (Ramirez, “La
onda” 15)

De “’El Radical’, provocativo y anarco, poeta maldito” Parménides, como €l lo llama, José Agustin
reitera la misma informacion biogréafica, datos sobre su aportacién a la editorial Didgenes y las
fechas de sus dos primeros libros.

Ahora bien, la obra de Parmeénides Garcia Saldafia no fue influenciada Unicamente por su
contexto, ni por sus referentes literarios. La narrativa del veracruzano es, también, producto de la
contracultura norteamericana recibida en México durante la década anterior. EI fendmeno social
provocado por los rebeldes sin causa comienza con la obsesidn por dos personajes: Marlon Brando
en El salvaje (1953) y James Dean en la pelicula Rebelde sin causa (1955). Ademas, el papel del
musico de rock and roll, Elvis Presley seria importante para un segmento de la poblacion de
jévenes por la cantidad de seguidores que captaba. Durante la proyeccion de la pelicula El barrio
contra mi (King Creole por su titulo original) en el cine Las Américas en mayo de 1959, mas de
600 “rebeldes sin causa” entraron a la sala de cine para destruir y aventar las butacas, asi como
acosar sexualmente a un grupo de chicas que intentaba salir de la sala (An6nimo B1). Este
acontecimiento fue retratado por Parménides en su cuento “El rey criollo” que da titulo a su
volumen de cuentos de 1970.

La tension politica de la época sumada al crecimiento de los jovenes pertenecientes a la

clase media, provoco que se cuestionara el papel de los jévenes mexicanos y se hizo de ellos el
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objetivo de las criticas de una sociedad mexicana conservadora. Sobre lo anterior comenta la
académica alemana Inke Gunia: “La juventud mexicana por primera vez se atrevia al autoanalisis, a
la busqueda de una identidad propia y a la definicion del papel personal dentro de la sociedad” (Gunia
117). Con el auge del rock en México el repudio a los valores o costumbres norteamericanas
aumento. Las preferencias de la juventud perteneciente a la clase media (la de la colonia Narvarte
o Del Valle) no sélo se marcarian por el tipo de musica que escuchaban, también por la manera en
que vestian, su actitud ante las figuras de poder, la manera de hablar o los libros que leian.

Sobre la importancia que tiene la musica, retomemos el origen del rock and roll y su
repercusion social. El critico musical Colin Cripps refiere que:

Cuando comenzé en 1954, el rock ‘n’ roll fue un shock total, una explosion de
poder, un ultraje y, sin embargo, su desarrollo era predecible [...]. El rock ‘n’ roll
era especial porque significaba las numerosas y diferentes tendencias de la musica
popular. Por tanto, podriamos afirmar que el rock ‘n’ roll fue importante para la
historia de la musica no sélo como estilo musical, sino especialmente como
fendmeno de masas. En esta corriente musical resultaron igualmente decisivas no
solo la parte musical sino también la estética y los textos de las canciones que fueron
esenciales para empatizar con las preocupaciones juveniles y crear una identidad
generacional como no habia existido hasta el momento. (Cripps 84)

Vemos que la implementacion de grupos como los Rolling Stones, The Beatles o
compositores como Bob Dylan por parte de Parménides es el resultado de un fenémeno cultural
que embistid a la juventud, pues como sefiala Eric Zolov: “El rock and roll se convirtié en un
prisma discursivo a traves del cual se filtraban las esperanzas, miedos y ansiedades de una sociedad
que experimentaba una rapida modernizacion” (Zolov 17, traduccién nuestra). Encuentro aqui la
causa por la cual Parménides mezclé su prosa con referentes musicales de contracultura, ademas

de ser un rasgo de su época se apropid de ellos pues su discurso era concordante a sus inquietudes
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como joven. Sobre el tema, Gunia escribe que “Son la musica y el cine los medios que mas
influencia ejercen sobre la formacion de opinion de la juventud mexicana” (Gunia 107).

Si observamos el panorama, dentro de la tradicion hispanica, de la influencia de la musica
popular, la lista es mas grande de lo que podriamos suponer a priori. En el caso inmediato de
México, José Agustin publica Inventando que suefio en 1968, libro que incluye el cuento ““;Cudl
es la Onda?”, cuyo uno de los dos epigrafes es referencia al grupo The Doors.® De este texto el
musico bajacaliforniano Javier Batiz adaptaria a cancién fragmentos en la pieza homénima

“Inventando que suefio” que aparecera en el album Me gusta el rock, del mismo afio.

1.2. Consideraciones previas: hacia un estado de la cuestion

Consideramos importante sefialar aqui que, junto a Garcia Saldafia, la lista de autores nacionales
que retoman referencias musicales en su narrativa es extensa: José Agustin en La tumba (1964),
“;Cual es la onda?” (1968) y Se esta haciendo tarde (final en laguna) (1973); Margarita Dalton,
con Larga Sinfonia en D (1968); Federico Arana en Las Jiras (1973); Juan Villoro en 1986 con
Tiempo transcurrido, Luis Humberto Crosthwaite en El gran pretender (1992) e Idos de la mente
(2001); Rhyme & Reason (2008) de Criseida Santos Guevara; Vicente Alfonso con Partitura para
una mujer muerta (2010); Carlos Velazquez en Cuco Sanchez Blues (2004) y La biblia vaquera
(2010); Circa 94 (2010) de Fran llich; Rubén Don con Nos veremos en el infierno, Kurt Cobain
(2011); Backstage (2012) de José Noé Mercado; Eduardo de Gortari con Los suburbios (2015);
Satan rechaz6 mi alma (2015) de Juan Carlos Hidalgo y, méas recientemente, Blues vagabundo
(2018) de Adan Medellin, sélo por mencionar algunos. Es innegable que la interaccién entre la

narrativa y la masica recibe atencion de los campos periodisticos, editoriales y, principalmente,

6 El otro pertenece a Tres tristes tigres de Guillermo Cabrera Infante.
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de los lectores, independientemente del género, estilo o corrientes musicales y literarias
implicadas en el hibrido.

Sin embargo, la manifestacion literaria hibrida no es especifica ni de México ni de la
musica popular. En la tradicion hispanoamericana, es posible ubicar en novelas y ensayos sobre
musica, escritos por Alejo Carpentier, evocaciones a las estructuras, tramas, paratextos y
personajes del campo musical: jEcue-Yamba-O! (1933), La musica en Cuba (1946), El acoso
(1956) Concierto barroco (1974), América Latina en su musica (1975), La consagracion de la
primavera (1978) o El musico que llevo dentro (1980).’

Otros autores, por mencionar pocos de la amplia lista iberoamericana, que también han
aportado obras literarias que establecen relaciones entre la mdsica y la narrativa son: Guillermo
Cabrera Infante en Tres tristes tigres (1967), Delitos por bailar el chachacha (1995) y Mi musica
extremada (1996); Luis Rafael Sanchez con La guaracha del Macho Camacho (1976) y La
importancia de llamarse Daniel Santos (1988); los colombianos Andrés Caicedo en jQué viva la
musica! (1977) y Rafael Chaparro Madiedo con Opio en las nubes (1992): Alvaro Bisama con
Estrellas muertas (2010) y Ruido (2012); y Washington Cucurto con Sexybondi (2011).

Vale la pena agregar que el fendbmeno de hibridacion también se ha expresado en sentido
inverso. El escritor poblano y amigo de Garcia Saldafia, Juan Tovar, escribi6 en 1991 el libreto
para la 6pera La hija de Rappaccini, adaptacién de la obra homénima de Octavio Paz. Afios mas
tarde, Julio Estrada adapto la creacion literaria de Juan Rulfo en la multi-6pera Murmullos del

paramo, estrenada en Espafia en 2006; de Estrada también es posible escuchar su adaptacion de

7 Aunque existen articulos dispersos al respecto, son dos los libros relevantes sobre los estudios musicales en
Alejo Carpentier: Pablo Montoya (2013): La musica en Alejo Carpentier y Katia Chornik (2015): Alejo Carpentier
and the Musical Text.
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Bajo el volcan de Malcolm Lowry.® Curiosamente, un exalumno de Estrada, Mauricio Garcia de
la Torre, estrend en Montreal en 2007 “La migala”, version para cuarteto de cuerdas del cuento
homonimo de Juan José Arreola. Mas cercano al objeto de estudio de esta investigacion
encontramos al grupo mexicano de rock Belafonte sensacional, quien estrend en 2019 el sencillo
“Epic Aris” en su disco Soy piedra, el titulo hace referencia al protagonista de Pasto verde.

Es posible que las adaptaciones de la literatura hacia la musica con mayor eco sean dos.
La primera, de 1938, es el poema sinfénico de Silvestre Revueltas basado en Sensemaya de
Nicolas Guillén. La segunda es la serie de piezas adaptadas en 1984 para el Festival Internacional
Cervantino en torno al homenaje a Octavio Paz: Manuel Enriquez arreglo “Manantial de soles”;
Mario Lavista, “Hacia el comienzo”; y Daniel Catdn, quien musicaliz6 también la citada
Rappaccini, estuvo a cargo de “Mariposa de obsidiana”.

No obstante, la respuesta editorial positivay la literatura hibrida por parte de los escritores
no implica que las herramientas tedricas para su estudio se hayan desarrollado paralelamente. Una
nueva generacion de escritores y criticos literarios se enfrenta a una de las repercusiones que la
globalizacién y los medios de comunicacion masivos tienen en el arte: es decir, la hibridacion de
géneros y disciplinas artisticas. No s6lo la musica, el resto de expresiones, sobre todo el cine y la
fotografia, se reflejan en los procesos creativos; sin embargo, estos se han vuelto mas complejos
y dificiles de asimilar.

Volvamos ahora al contexto histérico de mediados de los sesenta. Desde un punto de vista
diacronico, La tumba —publicada por José Agustin en 1964— y Gazapo —Gustavo Sainz editada
en 1965— conforman la primera ola de expresiones narrativas mexicanas centradas en

protagonistas adolescentes y en la rebelion de estos jovenes contra el “establishment” de la

8 El proceso creativo de Estrada y el origen de su adaptacion ha sido publicado como parte de su estudio de 2007
bajo el titulo El sonido en Rulfo: el ruido ese. UNAM/IIE.
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sociedad mexicana de época; amabas son manifestaciones artisticas etiquetadas prontamente por
Margo Glantz en 1971 como “literatura de la Onda”®. Entre los estudios criticos sobre este grupo
literario, el de Inke Gunia (1994) establece un eslabon importante para el dialogo académico entre
su estudio, el de Glantz (1971) y otros posteriores:

Se ha podido elaborar que las caracteristicas como la adolescencia del protagonista
y/o su rebelién contra el orden social constituido no explican suficientemente la
novedad de estos textos de José Agustin y Gustavo Sainz. El subsiguiente analisis
comparativo ha revelado que Agustin y Sainz por medio de las novelas [...]
establecieron una literatura que retrata las idiosincrasias de un sector de la sociedad
mexicana contemporanea que hasta entonces habia permanecido al margen del
contexto literario nacional. (Gunia 304)

Si bien, sus palabras se centran en las novelas de José Agustin y Gustavo Sainz, el estudio es

extensivo a la obra de escritores como René Avilés Fabila, Gerardo de la Torre, Margarita Dalton
o Parménides Garcia Saldafia, quienes, a la postre, publicarian textos narrativos.

Asi, los rasgos de estilo desarrollados en La tumba y Gazapo vislumbraron una estética
reproducida por algunos de los escritores etiquetados con el mote de “la Onda”. Empero, seria
reduccionista aseverar que los unicos artificios literarios que definen a esta generacion de jovenes
nacidos alrededor de los afios cuarenta son la rebelion contra el establishment y la eleccion de

protagonistas jovenes que narran sus historias en primera persona

9 Aunque a este respecto es citada por antonomasia la antologia Onda y escritura en México: jovenes de 20 a 33
afos (1971), compilada y anotada por Glantz, este esfuerzo editorial centrado en jovenes escritores fue antecedido por
el proyecto Narrativa joven de México (1969), también editado por Siglo XXI. La compilacién de 1969 fue elaborada
por Xorge del Campo y prologada por Glantz; incluye textos de diez autores y una autora (Elsa Cross) —en
comparacion con los veintiséis autores y dos autoras (Esther Seligson y Margarita Dalton) de la version de 1971—
acompafiados de los “Datos biograficos” y “Bibliografia” elaborados por del Campo. Las caracteristicas técnicas que
diferencian onda de escritura, asi como los textos que las presentan, establecidos por Glantz en el volumen de 1971,
pueden vislumbrarse desde la edicidn de 1969. Sin embargo, existe una polémica importante y poco atendida en torno
a la omision de Xorge del Campo por parte de Glantz para la publicacién de Onda y escritura. Véanse, del Campo,
Xorge (20-22) y [Ramirez], José Agustin (Contracultura 96).
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Es importante sefialar que las caracteristicas principales de dicho grupo, segun el criterio
de Glantz, son el lenguaje soez, la sexualizacion juvenil y el rock como unidad tematica (Glantz
23-28). Algunos representantes de la Onda, revalorizaron un estilo de escritura que involucra el
amalgamiento del lenguaje narrativo con el lenguaje musical. Ademas, por el contexto y sincronia
con el apogeo del género musical mencionado, afamaron la literatura rock para un sector discreto
del campo cultural mexicano, sobre todo el juvenil y de ideas disruptivas.

Ahora bien, vale la pena anotar que “la Onda”, comprendida como fenémeno literario, y
las publicaciones de sus autores han sido analizadas —ya sea directa o indirectamente— con
Opticas desiguales, en relacion con diferentes tradiciones y con bases teoricas variadas.
Remarcamos cuatro de los libros que han sido fuentes de consulta recurrentes para diversos
investigadores y tesistas interesados en la narrativa Garcia Saldafia. En suma, estos volimenes se
han encargado de estudiar el contexto bajo el cual se gestd la obra del veracruzano, el influjo de la
literatura contracultural de los afios sesenta, y, por supuesto, la figura del autor de Pasto verde.

El primero de ellos es el ya mencionado ¢“Cudl es la onda” ?: la literatura de la
contracultura juvenil en el México de los afios sesenta y setenta (1994), de la alemana Inke Gunia.
Este libro destaca por ser el Unico enfocado en su totalidad al grupo literario de finales de los
sesenta. En este estudio, la autora apunta las influencias literarias y musicales del camulo de
autores nacidos en los cuarenta, principalmente las de José Agustin, Gustavo Sainz y Parménides
Garcia Saldafa, aunque no resta importancia a la obra de Margarita Dalton, Orlando Ortiz, Gerardo
de la Torre y René Avilés Fabila.

A partir de su trabajo hemerografico, Gunia rescata gran parte de las primeras resefias sobre
Pasto verde y El Rey criollo, las compara con las correspondientes a otras novelas de la época.

También elabora una semblanza compleja de Parménides. Por ultimo, casi cuarenta afios después
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de su publicacion, reconoce a Pasto verde como una novela publicada dentro de un proyecto
editorial en particular —el de Emmanuel Carballo—, mismo que le aporta a la obra de Garcia
Saldafa, junto al resto de los autores involucrados, caracteristicas juveniles y contraculturales
especificas, La autora no se somete a prejuicios de lectura por tratarse de un autor que forma parte
de “la Onda”.

El resto de aportaciones de Gunia abordan el contexto social de Parménides y estudia al
autor a partir su vinculo con los valores dominantes de la época. Conjuntamente con algunas de
las resefias de Pasto verde, ¢“Cudl es la Onda”? es la publicacion que analiza a profundad las
estrategias narrativas en la novela; no solo reconstruye el contexto social y estudia las
implicaciones de mantiene una novela de este calibre a finales de los afios sesenta, explica el estilo
narrativo de un libro que habia sido escasamente estudiado hasta ese momento.

Por su parte, se editd en 1999 un volumen que aborda el origen y las repercusiones de la
contracultura mexicana. En Refried Elvis: The rise of the mexican counterculture se analiza el
papel determinante de los medios de comunicacién masivos en nuestro pais construir el andamiaje
de la cultura juvenil. Eric Zolov reconstruye el ambiente contracultural gestado en los afios
cincuenta, rastrea una de sus principales causas en la incipiente distribucién de productos
culturales norteamericanos en México: masica, cine, television y consecuentemente las formas de
vestir, hablar y consumir; debido a la demanda juvenil de discos de rock en México, las compafiias
disqueras inauguraron nuevas oficinas y plantas de distribucién. Es asi que México se volvié el
principal intermediario en la distribucidn de discos de vinil entre los Estados Unidos y el resto de
América.

Zolov afirma que la Onda estuvo fuertemente alimentada por los discos de rock que se

compartian en aquella época y por la industria cinematografica, a tal nivel los escritores se
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dedicaron paralelamente a la escritura de guiones cinematograficos. Sobre Garcia Saldafia
reconoce directamente la influencia de las figuras contraculturales norteamericanas: Elvis Presley,
James Dean, Bob Dylan, los hippies y los movimientos de protesta globales. Como ya lo he
resaltado, el libro del estadounidense no es un andlisis literario; se dedica a explicar la relacion de
la contracultura proveniente de los Estados Unidos y los medios de produccion, asi como sus
implicaciones en la cultura nacional. De Pasto verde y el resto de la obra de Garcia Saldafia se no
elabora ningun tipo de analisis narrativo.

El tercer libro elabora una reconstruccion detallada del contexto politico y cultural de los
escritores de izquierda de la segunda mitad del siglo xx. Publicado por Patricia Cabrera Lépez en
2006, Una inquietud de amanecer. Literatura y politica en México, 1962-1987, analiza, entre otros
asuntos, las implicaciones que los suplementos culturales de los sesenta tuvieron en los escritores
en México, ademas estudia las relaciones politicas nacionales e internacionales que influyeron en
el campo literario mexicano entre 1962 y 1987.

Al respecto de Garcia Saldafia, resaltamos tres elementos atendidos por Cabrera Lépez:
inspecciona el proyecto editorial “narrativa joven” de Margo Glantz editado por Xorge del Campo,
que, si bien no incluy6 a Garcia Saldafia, si lo contempla, a juicio de Glantz, como parte de los
autores de “la Onda”. En segundo lugar, analiza a fondo la promocion Dibgenes, dirigida por
Emmanuel Carballo con el objetivo de publicar las primeras novelas de autores jovenes. Por
altimo, a este respecto, revisa el ambiente social, politico y cultural de campo mexicano en torno
al movimiento de 1968. Cabrera Lépez elabora un abordaje, desde el campo cultural, de suma
importancia para la critica sobre Parménides: emparenta tematica y genéticamente las novelas
Pasto verde y Larga Sinfonia en D de Margarita Dalton. Ambas retratan los influjos de la escritura

con sustancias psicotropicas y con la musica.
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Por dltimo, el tercero de los libros que contribuyen al estudio de Garcia Saldafa es
Parménides: rey criollo, rey de la onda (2001), recopilacion de textos periodisticos de Enrique
Montes Garcia. El autor recuper6 los expedientes oficiales sobre el fallecimiento del veracruzano,
aporte necesario para llenar un vacio biogréafico sobre Garcia Saldafia. Como él mismo sefiala, sus
pesquisas “ponen en claro las condiciones en que fallecio el escritor. Ahi queda esclarecido, por
fin, el misterio que durante varios afios acompafio a la muerte del literato” (6). Para un
conocimiento méas profundo sobre la vida de Parménides Garcia Saldafia, habria que vincular el
trabajo de Montes Garcia con las palabras de Carballo (“Pasto verde”), Poniatowska, Beatriz
Espejo, José Agustin (“El rey criollo”) y con el “Autorretrato” y la “Autocritica” escritas por el
propio autor en la cuarta de forros de la primera edicion de Pasto verde.

1.3. Critica literaria en torno a Parménides Garcia Saldafia y la musica

Ahora bien, al ser la intermedialidad una propuesta teérica que ha recibido poca atenciéon en
Hispanoamérica —y por lo tanto en México—,'® son escasos los estudios realizados a obras
hispanoamericanas desde de esta postura tedrica. Anticipamos que no existe, en el sentido estricto
del término, un estudio intermedial sobre la obra de Parmeénides Garcia Saldafia. No obstante,
tomaremos en cuenta para este apartado los analisis y perspectivas criticas que vinculan la masica

con la prosa de Parménides Garcia Saldafia. Realizaremos un repaso panoramico de aquellos

10 Es importante sefalar que, a pesar de la carente atencidn tedrica que ha recibido la intermedialidad entre misica
y literatura en Hispanoamérica, los estudios criticos al respecto no son escasos. De hecho, existen investigaciones
importantes que atiendan a los rasgos musicales en obras literarias. Para algunos estudios sobre la obra de escritores
colombianos, véase, Noriega (1990 y 1997) y Arboleda Gonzalez (2002); también se registra el texto de Noriega sobre
el escritor chileno Carlos Droguet (1982). Sobre la obra de Luis Rafael Sanchez, véase, Aparicio (1993), Tineo (2002),
De Maeseneer (2004) y de los Rios (2011). En cuanto a Felisberto Hernandez, véase, Kim (2015). Sobre Carpentier,
véase la disertacion doctoral de Abellan Chuecos (2017), la cual puede complementarse con la recapitulacion de
Chornik en su libro sobre intermedialidad en la obra del cubano (12). Sobre Cortazar, vease principalmente, el
recorrido bibliografico de Nicholas Roberts (247-259). Existen, por otro lado, aportaciones criticas que abordan la
afluencia de géneros musicales especificos en la literatura hispanoamericana, véase, De Maeseneer (2002), Marun
(2004), Torres (2008) y Party (2012).
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autores que estudian —incluso sugieren— elementos musicales en la prosa del veracruzano, cada
uno en mayor o menor medida segun los propdsitos de sus analisis.

Por la recepcion que manifiestan y el reconocimiento del entorno sociocultural de
Parménides, retomamos aquellas primeras resefias en las que se prefigura o identifica la relacion
que puede tener la obra del autor con la musica. En primer lugar, un par de meses después de la
publicacién de la novela, Julieta Campos escribe para La Cultura en México “Onda gue te quiero

299

fresa. ‘Una catarsis sin tragedia: Pasto verde’”. Aqui se lee lo siguiente al opinar sobre los jovenes
escritores: “Han querido alejarse tanto de las generaciones inmediatamente anteriores que han
atravesado voluntariamente un point of no return ideal que les impide cualquier referencia a lo que
no hayan experimentado por si mismos” (XII1).

Ademas del comentario anterior, Campos demuestra tener conocimiento del medio literario
juvenil, pues no soélo identifica las intenciones estéticas de Parménides, sino que ademas lo
relaciona con José Agustin y una de sus publicaciones que levaron la atencion de lectores y criticos

hacia la musica de la época. Campos escribe:

Se abandona la aculturacion hecha a base de afinidades buscadas y encontradas en
la literatura ya hecha para beber, casi exclusivamente en esa nueva fuente de poesia
que son los textos de la “nueva musica clasica” —los Beatles los Doors, los Ultimate
Spinach, Donovan, los Byrds. (“Onda” Xii1)

Al referirse a La nueva musica clasica, texto publicado el mismo afio por el guerrerense, sefiala
hacia esa direccion la influencia de Parménides. Asi, identifica los intereses literarios de Garcia
Saldafia no sdlo en la afinidad con José Agustin, sino en proponer nuevos “espectadores”, los
lectores, sobre todo jovenes, interesados en la llamada “nueva musica clasica” también pueden
adentrarse en la literatura de escritores como Parménides o José Agustin para experimentar los

influjos del rock.
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Concluye la nota con la afirmacion: “El estallido de creatividad asociado a la musica que
sienten y viven los jovenes no tiene precedentes” (XII1). La resefiista reconoce que hasta ese
momento en la literatura mexicana no existia el impetu de unir la literatura a los referentes
musicales.

En un segundo momento, en la que retoma las novelas que para ella fueron méas importantes
en 1968. Sobre Pasto verdea agrega que:

Solo cabe dejarse tragar por un vértigo de estimulos anarquicos, sin integracion
posible, y protegerse en “la onda” creada con la ayuda del alcohol, la mdsica y las
drogas capaces de estimular la imaginacién para vivir en un territorio fronterizo
entre larealidad y el suefio, enriquecido ocasionalmente por la poesia silvestre, pero
auténtica, de los textos que acompafian a la nueva musica. (“Novela” 1)

Por segunda vez relaciona la prosa del veracruzano con el estilo escritural y la nueva masica. Es
decir, para Campos la propuesta escritural de Parménides estd completamente imbricada con la
propuesta musical de José Agustin.

Por ultimo, Emmanuel Carballo, quien también fuera el promotor de Parménides en medios
impresos y para sus primeras publicaciones en editorial Didgenes: “Con Garcia Saldafia el influjo
de los Estados Unidos vuelve a sentirse en México, solo que no a través de las letras sino de la
mUsica”. (“Pasto verde” 6). Reconoce los rasgos de musica norteamericana en la obra de Garcia
Saldafia, popular en México a finales de los sesenta. Es importante la sentencia de Carballo porque
permite darnos cuenta que es reconocible la influencia de la musica en la obra escrita; por supuesto,
el critico no ahonda en los elementos que le permiten ver dicha influencia ni la manera en que se
manifiestan.

Pasamos ahora a la fuente que se encuentra directamente encaminada a los estudios
intermediales, aunque sin llegar a tomar la propuesta tedrica; de hecho, es posible apreciar analisis

de la disciplina literaria y musical encaminado a la interpretacién de la obra de Garcia Saldafia. Se
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trata de las tesis de licenciatura de Mariano Rafael Lopez Avila titulada “Sonidos del intertexto.
Articulaciones entre prosa y musica en El Rey Criollo de Parménides Garcia Saldafia” (2012). En
este estudio Lopez Avila examina la obra cuentistica del veracruzano a partir de intertextualidad,
categoria que retoma de Kristeva, Genette, y que es antecedida por el dialogismo de Bajtin. Lopez
Avila estudia como hipotexto las canciones que aparecen a manera de epigrafe en cada uno de los
cuentos del libro El rey criollo; disgrega el referente musical del cuento y sefiala los puntos en
comun que permiten al escritor vincular sus epigrafes con la historia, personajes y ambientes de
sus cuentos.

En lo referente al tema del presente texto, Lopez Avila advierte en su tesis un elemento
significativo para los estudios intermediales entre musica y literatura. El autor propone desde la
introduccién que:

en El rey criollo, las asociaciones que el lector haga de los intertextos tendran que
ver en gran medida con la cultura, principalmente la musical, que posea,
relacionandolos con el texto y trayendo, via la intertextualidad, la significacién que
el intertexto tiene fuera del texto. (14)

Subraya asi el papel del lector como receptor y decodificador del mensaje que el escritor
envia a través de la musica. Si un lector no se encuentra en sintonia con los referentes musicales
establecidos y marcados por Garcia Saldafia una parte del mensaje estara sesgada.

A partir de las relaciones intertextuales Lopez Avila analiza los elementos musicales en
titulos y pasajes de los once cuentos que componen El rey criollo. Identifica en su tesis los
intertextos musicales, y apunta que estos “engrandecen” los cuentos, ya que otorgan complementos
emocionales, ambientales o de ritmo, estribando en las caracteristicas de las piezas musicales

inmersas en la narracion. El autor pone énfasis, con base en las propuestas tedricas de Rifaterre,
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Pimentel y Zavala, en la funcion activa que ejerce el lector para significar los elementos musicales
dentro de la diégesis. De tal manera concluye:

[...]tampoco es necesario saber de musica para apreciar la literatura de Parménides;
lo cierto es que si sabemos un poco de ésta, su apreciacién cambia, la experiencia
de lectura se eleva y se vuelve més profunda, por ello, ahora si, por ultima vez,
propongo escuchar los intertextos. (126)

Dicho de otra forma, ignorar los referentes musicales imbricados por Garcia Saldafia en sus
cuentos priva a los lectores de la experiencia polisémica e integral.

Por ultimo, agrego un tema relevante que no ha sido tomado en cuenta y que resulta
primordial para comprender a la figura del autor —independientemente si su obra es intermedial
0 no. Me refiero a los autores como figuras integrales y a su creacién artistica como una obra
dentro de un espacio multidisciplinario, cuya fuente de origen y de destino no se cifie a un campo
disciplinar unico.

De manera mas reciente, el critico norteamericano Brian L. Price, especialista en
“literatura rock™. Lo que Price apunta sobre la obra de José Agustin es una condicion que se
extiende hasta la figura de Garcia Saldafia:

While scholars have written extensively about Agustin’s fictional accounts of
adolescent characters who filter their perceptions of urban experience through the
lyrics of US and British music, his nonfiction writing about rock and roll has been
generally overlooked in critical studies about Mexican counterculture. (244)

Asi como la de José Agustin, la obra de Parménides ha sido estudiada pasando por alto sus escritos
en medios periodisticos: resefias de discos musicales, cronicas de conciertos y comentarios sobre
escritores, musicos y figuras de la cultura popular de su época. En segunda instancia, se remarca,

de igual manera que sucede con José Agustin que los especialistas han identificado en bibliografias
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una parte de los escritos periodisticos “But much of which remains unfortunately uncollected and
difficult to track down” (244).

En otro aspecto, el critico norteamericano escribe en su texto lo siguiente “This article
offers the first reading of Agustin’s nonfiction rock writing, focusing” (244). Este comentario
manifiesta la actualidad de la critica literaria en torno a ciertos autores y temas de investigacion
que no se adhieren a lineas con amplio publico o interés académico. La cita de Price no manifiesta
la ausencia de textos de investigacion al respecto, deja claro que no se ha consolidado un grupo de
investigacion dedicado al tema o areas academicas afines. Hemos rastreado la publicacion, afios
antes del texto de Price, un estudio sobre la mdsica en la literatura del autor guerrerense: nos
referimos al texto de Benjamin Anaya: “Un soundtrack literario: la mdsica sanguinea de José
Agustin” (2010). El autor indica que “con el testigo narrado a partir de lenguaje roquero,
encontramos el verdadero escenario de su musica vital en la extension de su literatura a través del
género inventado por ¢él: la cronica opinativa musical” (46). Si bien, los trabajos de Price y Anaya
han subrayado —y enmendado— una tarea pendiente de la critica, existe una tarea pendiente en
el estudio de los textos de esta generacion entendidos como discursos interartisticos.

El segundo aporte sustancial de Price es la aplicacion del concepto audiotopia, a partir de
los escritos de periodismo rock de José Agustin. Apoyado en los escritos de Josh Kun, Price
informa que con los textos sobre rock José Agustin crea “an audiotopia, or a community of music
listeners and producers that transcended the post-revolutionary familial metaphors employed by
the state to lend cohesiveness to the imagined community” (245). Lo que aporta la nocion de
audiotopia es la idea de formar una comunidad con gustos musicales y literarios afines que logren
trascender el imaginario cultural —sobre todo la forma de comportamiento— impuesto por el

sistema politico y social de la época.
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Por tales motivos, nuestro interés para esta investigacion yace en lo sefialado por Price:

Surge a partir de los escritores de la Onda lo que se llama Literatura audiotopica,
es decir la literatura que surge de la interaccion de la musica con la literatura y todo
lo que esto representa y puede alimentarse para funcionar como detonador tematico
y de otras acciones dentro de cada texto en especifico. (250, traduccion nuestra)

De tal forma que, la innovacion de la “literatura rock ha sido reimplementada desde los
afios sesenta por diversos autores, aplicando en sus respectivos contextos historicos y sociales los
géneros musicales de su preferenciay refiriendo a sus propios iconos musicales. Como lo informa
Price:

Otro factor es la delimitacion geografica y genérica, musical no literaria, pues cada
zona del pais (literatura nacional) ha empleado los mismos elementos de influencia,
sin embargo, las tematicas e implementaciones de la mdsica son distintas de una
zona a otra; un factor importante es la centralizacion de las editoriales y critica
literaria. (250, traduccion nuestra)

Es asi que entender la aplicacion que ha tenido la mdsica en la literatura ayudaria a comprender
una caracteristica identificable en autores posteriores.

Surgen, entonces, las incognitas: ¢es la masica un elemento “decorativo” al servicio de la
trama o es un elemento estructural?, ;como se traduce el lenguaje musical en la prosa del
veracruzano?, ¢dichas técnicas serian homologas en otras manifestaciones hibridas entre musica
y narrativa?, ¢cada género musical se traduce de diferente manera dentro de un texto literario o
las caracteristicas son intercambiables?, y mas importante ;cémo se manifiestan los limites de lo

estrictamente literario y lo estrictamente musical?
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2. Sobre la intermedialidad literario-musical'!

2.1 Antecedentes: estudios interartisticos

Cuestiona el investigador aleman Claus Cliiver: “;La cancion es algun tipo de musica vocal; la
musica vocal deberia ser categorizada como una categoria multimedia dentro del medio “musica”
o como un medio separado como la 6pera? (31).12 Las incdgnitas planteadas por el especialista en
intermedialidad sirven a esta investigacion como eje directivo del marco metodoldgico a seguir:
nos referimos a la concepcion metodologica “adecuada” para estudiar la mtsica —si el término es
valido— dentro de los estudios literarios.

El interés de sustentar esta investigacion en los postulados intermediales se sostiene,
principalmente, en los temas de estudio centrales de esta disciplina: transposicion, transformacion
y adaptacion. Las tres premisas permiten comprender —de manera interartistica— el papel
significador del discurso musical fusionado con la literatura para generar un artefacto literario
especifico.’® Pues, como sefiala Julio Prieto, resulta “util para distinguir entre las alusiones
tematicas o incidentales a otros medios y los enlaces transformacionales” (14).

Ahora bien, el andamiaje estructurador de esta tesis —en su NOCiON mas abstracta— es la
relacion de un medio con otro. Nos referimos especificamente a la experimentacidn interartistica
plasmada en la literatura a partir de la concepcion subjetiva que un autor posee del medio musical.
Vale la pena agregar que el término intermedia es introducido por el artista estadounidense,

vinculado al movimiento Fluxus, Dick Higgins en el ensayo “Intermedia”, de 1966, en “el

11 Para un panorama exhaustivo de la historia de la intermedialidad véase el texto citado de Cluver.

12 Todas las traducciones del texto de Cliver son nuestras.

13 Me apego a la terminologia caracteristica de los estudios intermediales europeos para referirme a las obras
musicales y literarias como artefacto. Esta concepcidn continda la distincion establecida por Mukarovsky, —a partir
de la propuesta de Broder Christiansen— entre objeto estético y artefacto, la cual explica el fendmeno de la valoracion
estética (Vifias Piquer 496-497).
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contexto de las neovanguardias sesentistas” (Prieto 7).}* Higgins establece que “gran parte del
mejor trabajo producido en la actualidad parece establecerse entre medios. Esto no es un
accidente” (49, traduccion nuestra); agrega también que el rastreo del término nos llevaria hasta
el primer Romanticismo (49).

En ese sentido, otros autores —ya con la intencién de establecer las bases dentro de la
ciencia literaria— han formulado sus propias definiciones de medio. Una de las mas solidas fue
la de Bohn, Miiller y Ruppert, quienes lo entienden como “aquello que media para y entre
humanos un signo (o una combinacion de signos) a lo largo de distancias temporales y/o
espaciales con la ayuda de transmisores adecuados” (en Cliver 30).

Por otra parte, Claus Cluver refiere que los primeros estudios académicos sobre las
interrelaciones entre artes se publicaron a mitad del siglo xx (21)¥°, entre ellos destaca La
correspondance des arts. Eléments d’esthétique comparée (1947), de Etienne Souriau, The Arts
and Their Interrelations (1951), de Thomas Munro, y Feeling and Form: A Theory of Art (1953),
de Susanne K. Langer. No obstante, uno de los primeros trabajos realizados desde las disciplinas
gue enmarcan este estudio es Music and Literature (1948) de Calvin S. Brown. Apreciamos, con
estos tres volumenes, dos generalidades relevantes: por un lado, las bases de los estudios
interartisticos se establecen inicialmente en el campo de la literatura comparada; por el otro lado,

inicialmente no existia una distincion entre los géneros literarios abordados en las investigaciones

4Julio Prieto informa que Higgins “recuerda que el término ‘intermedia’ es mencionado ya en S. T. Coleridge.
El deseo de ‘otredad semidtica’ que irrumpe en las sucesivas oleadas vanguardistas del siglo XX, presenta notables
afinidades con las inquietudes transdiscursivas del circulo de Jena, en particular con nociones como la ‘poesia
expandida’ de Novalis o la ‘poesia universal progresiva’ de Friedrich Schlegel” (7, nota 2). Sin embargo, cabe aclarar
que Claus Cluver ha advertido la errénea concepcion por parte de Higgins del término de Coleridge (27, nota 28).

15 Cliiver resalta también la importancia que tuvo para este grupo de investigadores la “Bibliography on the
Relations of Literature and Other Arts”, recopilada y distribuida anualmente por Calvin S. Brown desde 1952
—auspiciado posteriormente por la Division on Literature and Other Arts de la Modern Languages Association. Este
esfuerzo bibliogréfico estuvo bajo la responsabilidad de tres investigadores Calvin S. Brown (1968-1972), Steven Paul
Scher (1973-1984) y Claus Cluver (1985-1998) (Cluver 21, nota 7).
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interartisticas.

Vemos también que las diferenciaciones entre narrativa y poesia'® —las que predominan
sobre el género dramatico—, no fueron marcadas sino hasta afios después con la tipificacion de
los estudios intermediales. Vale la pena retomar que posteriormente, desde otra postura, Wellek
y Warren (1985) perciben el estudio de las relaciones entre la literatura con otras artes dentro del
“acceso extrinseco” del estudio de la literatura: “Estos métodos extrinsecos no se circunscriben al

estudio de la literatura del pasado, sino que se aplican asimismo a la contemporanea” (87).

2.2. Preconcepciones tedricas de un escritor intermedial: Julio Cortazar

Ahora bien, por las implicaciones tedricas remarcamos las apreciaciones de Julio Cortazar, quien
no sélo ha sido importante para el campo literario por su obra, sino porque ha impregnado su
narrativa de musicalidad y ha manifestado la influencia que el jazz representa para su ars poética.
Cortazar comunico durante una conferencia en la Universidad de Berkeley, California, en 1980,
lo siguiente:

Sobre cosas como el humor en la literatura y en mis cosas, la musica, el juego, lo
ludico, uno tiene mas una intuicion que un concepto, mas una practica que una
teoria, y cuando los quiere atrapar tedricamente tienden a escapar. De todas maneras
quedan algunos procedimientos o métodos de acercamiento, por ejemplo con
respecto a la musica y la literatura o la musica en la literatura. No estoy hablando
de la musica como tema literario sino de la fusion que en algunas obras literarias se
puede advertir entre la escritura y la musica, cierta linea musical de la prosa.
(Cortazar 149)

Percibimos que el autor de Rayuela presupone la relacién creativa entre la literatura y la musica

mas alla del elemento anecddtico o la alusion intertextual —predominantemente tematica—.

16 para un breve panorama de la relacion entre poesia y misica, véase, Montoya. “Poesia y musica” (15-23).
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Cortazar enfoca su atencion en la importancia que tiene la recepcion lectora para la
decodificacion de un artefacto literario: “leemos con los ojos y sin embargo, cuando hay una prosa
que podemos calificar de musical, el oido interno la capta de la misma manera que la memoria
también puede repetir melodias u obras musicales integras en ¢l mas profundo silencio” (149-150).
Advierte el papel de la memoria y las evocaciones del lector, figurando el procedimiento de
recepcion textual y sonoro en el cerebro de manera simultanea si la pieza literaria evoca con la
suficiente fuerza su carécter musical.

También es importante resaltar la acotacién que elabora Cortazar de este proceso en
relacion con la prosa —no con la poesia—, puesto que aclara que no se refiere a “escritores que
buscaban conseguir efectos musicales mediante el juego de repeticiones de vocales, aliteraciones
o rimas internas” (150). Al reflexionar sobre este fendmeno —que podemos emparentar con las
propuestas intermediales actuales— el escritor manifiesta que lo reconoce en las caracteristicas

estructurales, estilisticas y sintacticas de su propia escritura:

Es otra cosa: el sentimiento mas que la conciencia, la intuicion de que la prosa
literaria [...] puede darse como pura comunicacion y con un estilo perfecto pero
también con cierta estructura, cierta arquitectura sintactica, cierta articulacion de
las palabras, cierto ritmo en el uso de la puntuacién o de las separaciones, cierta
cadencia que infunde algo que el oido interno del lector va a reconocer de manera
mas o0 menos clara como elementos de caracter multiple. Es un tipo de prosa que
Ilamaria (la palabra no es castiza pero no importa porque hay que inventar palabras
cuando hace falta) encantatoria o incantatoria, una palabra que abarca dos principios
diferentes en apariencia: el de encanto en el sentido méagico de sortilegio, de
encantamiento, de charm en inglés, de crear una atmosfera de hipnotizacion o de
encantamiento que podemos Ilamar magica como una pura imagen; y ademas de
encantacion o encantamiento esta el sentido de canto: cantar esta en encantar. (150-

151, negritas nuestras)
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Llaman nuestra atencion las palabras de Cortazar, como ya mencionamos, debido a la nocion de
imbricacion entre la musica y la literatura en la narrativa —similar a la intermedialidad—. El autor
se encontraba en Estados Unidos durante 1980, momento en el cual ya existia y se difundia a traves
de un grupo de academias los estudios y propuestas intermediales en el sentido estricto del término.
Si bien se trataba de conjuntos de investigacion herméticos y de alguna forma inaccesibles —por
las barreras linglisticas, institucionales, geograficas y tecnologicas—, no eran ajenos a los
especialistas o escritores con proyeccion internacional o cuya obra se habia traducido al inglés,
aleman o francés, lenguas pertenecientes a las academias que trabajan la intermedialidad. Situacion

que ha cambiado en la actualidad.

2.3. Panorama breve de la intermedialidad musico-literaria en la tradicion europea

Nos interesa subrayar que la intermedialidad ha permeado por diferentes campos académicos a lo
largo de los afos. La tradicion europea es la que mas atencion ha prestado a estos estudios. Desde
la década de los ochenta, la critica literaria ha jugado un papel importante para el desarrollo de la
otrora llamada “nueva musicologia”, la cual ampli6 las perspectivas y umbrales metodoldgicos
posibles para el andlisis de la musica y su significacion cultural —véanse los trabajos de Kerman
(1980), McClary (1991) y Kramer (1990)—.

Por otro lado, Katia Chornik apunta la importancia que han tenido en las Gltimas décadas
las investigaciones musicales dentro de la cultura literaria —da Sousa Correa (2003) y Weliver
(2006)—, asi como los estudios sobre las adaptaciones de obras musicales en piezas literarias y
de otras artes —Wright (2007) y Goehr y Herwitz (2006) — (Chornik 19). Al respecto, da Sousa
Correa agregar sobre la importancia de los estudios interartisticos musico-literarios:

Agrupar la critica musical y literaria produce no sélo un acomodo mutuo, sino una

revision compartida de las préacticas criticas. De hecho, la musica por si misma
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provee una metafora poderosa para el tipo de escrutinio literario que enfatiza las
relaciones verticales “homofonicas” entre las obras de arte en diferentes medios,
en vez de percibirlas horizontal o “poliféonicamente”, s6lo con atencion
intermitente en momentos de coincidencia harmonica. (en Chornik 19, traduccién

nuestra)
Como enfatiza la autora, los estudios interartisticos no solo han aportado propuestas
metodoldgicas nuevas, también han compartido procesos y perspectivas que en otras disciplinas
no se empleaban en el pasado.

Es asi que, uno de los pasos mas importantes para el fortalecimiento de los estudios
intermediales a nivel global se dio a finales del siglo xx. Desde 1996 la International Society for
Intermedial Studies (isIS) es el organismo que enlaza cada una de las academias y grupos de
investigacion especificos de los diferentes fendmenos intermediales. Por su parte, el auge de los
estudios intermédiales especificos entre musica y literatura se localiza en la década de los noventa
en Austria, con la instauracion de la International Association of Word and Music Studies (WMA)
y el Centre for Intermediality Studies in Graz, ya que estas asociaciones relinen en un mismo grupo
tanto a criticos literarios como a music6logos.

Entre ambas instancias se han editado, hasta la fecha, dos colecciones sobre
investigaciones intermediales: Studies in Intermediality —con once volimenes— y Word and
Music Studies —con diecisiete—. Llama la atencion que predominan los textos escritos en inglés
sobre aquellos en aleméan. La causa principal de este hecho es, de acuerdo a Claus Cliiver, que “la
conceptualizacion de la literatura como medio verbal y las discusiones tedricas intermediales que
involucran a la literatura han sido dominadas por acadéemicos ubicados en Alemania y Austria,

varios de ellos profesores de [literatura en] Inglés” (32).1” Por otro lado, Caroline Bem agrega que

17 Para una historia mas exhaustiva de la intermedialidad como ciencia literaria a través de las academias
alemanas, francesas y —en épocas recientes—, canadienses véase el texto citado de Caroline Bem.
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las investigaciones intermediales publicadas en lenguas diferentes al inglés, aleman y francés son
ampliamente excluidas de los “mapas” de estudios intermediales, debido al incipiente desarrollo
de la disciplina en sus respectivos paises y las complicaciones de acceso a las publicaciones por

motivos linguisticos e institucionales (§ 11).

2.4. Intermedialidad musico-literaria en la tradicién hispanoamericana

Ya hemos anticipado que mas all4 de nuestras fronteras, en el campo hispanoamericano son
escasos los textos que interpretan la aplicacion musical dentro de la narrativa, y casi nulos aquellos
que han identificado que la intermedialidad —por ser la conjuncion de dos lenguajes distintos—
se trata de una técnica hibrida. Los estudios sobre intermedialidad que abordan autores
hispanoamericanos son esencialmente tres: La muasica en la obra de Alejo Carpentier (2013), de
Pablo Montoya; de Katia Chornik, Alejo Carpentier and the Musical Text (2015); y Cortazar and
Music (2019), de Nicholas Roberts. Como eslabon en comun entre los tres libros se encuentra el
analisis de los elementos literarios a partir del significado que aportan las estructuras y
asociaciones musicales. En el caso de los dos que abordan la obra de Carpentier (Montoya y
Chornik) toman en cuenta los estudios y escritos del autor cubano como origen de la
intermedialidad —ademas de ser escritor, Carpentier fue arquitecto y etnomusicélogo—. Por el
otro lado, al estudiar a Cortazar, Roberts mezcla la narrativa del argentino con su gusto por el jazz
y la musica popular argentina.

Por su parte, en las academias hispanoamericanas, uno de los esfuerzos académicos mas
notorio en este campo ha sido el Grupo de Investigacion de Literatura y Musica del Seminario de
Semiologia Musical, dirigido por la Dra. Susana Gonzalez Aktories entre 2006 y 2008. Como
fruto de este seminario, y otros proyectos de investigacion, se han publicado diversas tesis y

monografias, entre ellas: “Muerte sin fin”. Poema en fuga (1997), Sensemaya: juego de espejos
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entre musicay poesia (1997) y Entre artes, entre actos: écfrasis e intermedialidad (2011). A pesar
del importante esfuerzo, no hemos localizado estudios intermediales —en un sentido estricto—
sobre los vinculos entre musica y literatura en la tradicion mexicana. Ademas, es destacable que
poca bibliografia canonica sobre el tema se ha traducido al espafiol '8

Por otro lado, encontramos la monografia “Dile que le he escrito un blues”. Del texto
como partitura a la partitura como traduccion en la literatura latinoamericana (2017), de
Carmen Africa Vidal Claramonte, libro que aborda la interdisciplinariedad de la mésica. Tres
libros mas con aportes a los estudios musicales-literarios hispanoamericanos son: +Narrativa(s).
Intermediaciones novela, cine, comic y videojuego en el ambito hispanico (2012), escritor por
Antonio J. Gil Gonzélez; la compilacién El autor a escena. Intermedialidad y autoficcion (2017),
editada por Ana Casas; y La rueda magica. Ensayos de musica y literatura. Manual para
(in)disciplinados (2017), edicion a cargo de Rubi Carrefio Bolivar.

De la lista anterior, resaltamos La rueda magica, puesto que seis ensayos analizan la
musica en la literatura de diversos autores iberoamericanos, de estos retomamos tres por la
afinidad al tema: el primero, “Con cuerno de chivo y bazuka en la nuca: los corridos del narco y
su representacion en la novela mexicana reciente” de Danilo Santos e Ingrid Urguelles; el
segundo, “‘jQue no se detenga ese ritmo infernal!’. El soundtrack de Bisama y el ‘book music
placement’” de Ricardo Martinez; y “La loca y sus cantantes: La ‘musica alharaca’ en la obra de
Pedro Lemebel”, escrito por el chileno Daniel Party. Dirigimos los reflectores al ultimo ya que

Party es responsable del proyecto Listening to gender: A hermeneutics of music as performance

18 Circula en la red una traduccion a la version mas reciente de la propuesta de Werner Wolf: “(Inter)medialidad
y el estudio de la literatura”. Esta version al espafiol fue realizada por Maria Fernanda Piderit. Véase: https://www.
academia.edu/40206632/_Inter_medialidad_y el _estudio_de_la_literatura_Werner_Wolf 2011 .
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de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile y autor del texto “Cantantes y canciones en la obra
de Pedro Lemebel” (2020).

Vemos que el recuento anterior acentla una de nuestras inquietudes: los estudios
intermediales en Hispanoamérica aun se encuentran en ciernes y en busqueda de espacios
académicos para su expansion. La literatura mexicana, o al menos un sector de ella, podria ser
estudiada en su relacion con otros medios de expresion; no Unicamente como representaciones de
contextos sociales especificos, sino como elementos que se complementan para resignificar o
reforzar las intenciones creativas de sus autores.

Ahora bien, a partir del breve recorrido por los origenes de la intermedialidad como
preceptiva tedrica y las cavilaciones de un autor cuya obra ya ha sido estudiada desde una
perspectiva interartistica —Cortazar and Music (2019), de Nicholas Roberts—, nos disponemos a
establecer el corpus tedrico que sustentara esta tesis. Para tales fines, abordaremos, en primera
instancia, las bases de la intermedialidad entre la mdsica y la literatura establecidas por Steven
Paul Scher como Relaciones musico-literarias.*® Posteriormente desarrollaremos las categorias
intermediales extracomposicional e intracomposicional de Werner Wolf?® —alumno de Scher y
principal fuente tedrica para nuestra investigacion—, actualizadas en ‘“Literature and Music:

Theory” (2015).

19 Su propuesta se encuentra principalmente en Verbal Music in German Literature (1968), “Notes Toward a
Theory of Verbal Music” (1970) y “Einleitung: Literatur und Musik — Entwicklung und Stand der Forschung” (1984).

20 Sus aportes principales sobre intermedialidad han aparecido en los siguientes volimenes: “Musicalized Fiction
and Intermediality: Theoretical Aspects of Word and Music Studies” (1999), The Musicalization of Fiction: A Study
in the Theory and History of Intermediality (1999), “Das Problem der Narrativitét in Literatur, Musik, und bildender
Kunst” (2002), “Intermedial Iconicity in Fiction: Tema con variazioni” (2003), “Intermediality” (2005), Framing
Borders in Literature and Other Media (2006) “Metafiction and Metamusic: Exploring the Limits of Metareference”
(2007), Description in Literature and Other Media (2007), “Relations between Literature and Music in the Context
of a General Typology of Intermediality” (2009), Metareference across Media: Theories and Case Studies. In Honor
of Walter Bernhart on the Occasion of his Retirement (2009), “Metamusic? Potentials and Limits of ‘Metareference’
in Instrumental Music — Theoretical Reflections and a Case Study (Mozart, ‘Ein musikalischer SpaB’)” (2010),
“Intermedialitat” (2013), Immersion and Distance: Aesthetic Illusion in Literature and Other Media (2013).
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2.5. Categorizacion de la intermedialidad

De tal forma, revisemos la propuesta del pionero en el campo Steven Paul Scher en su texto
“Literature and Music” publicado en 1968?' —previo a la instauracion de los estudios
intermediales—. En dicha obra, el autor llama music-word relations a los vinculos entre la musica
y el texto literario y propone la siguiente clasificacion triddica: Musica y literatura (“Musik und
Litertur”), Literatura en la musica (“Literatur in dic Musik™) y Musica en la literatura (“Musik in
der Literatur”). Por la primera, el autor comprende manifestaciones que cominmente llamamos
“musica vocal” (174). De la segunda, Scher se refiere como aquella que:

designa obras cominmente Ilamadas “musica programatica”. Aunque, como la
musica vocal, un género inicialmente musical, la musica programatica invita al
escrutinio de académicos literarios en la medida en que a menudo exhibe un impacto
de la literatura en la musica. (177)

Por ultimo, Scher refiere que la Musica en la literatura:

es la Unica de las tres areas de la interrelacion que engloba exclusivamente obras de
arte. Aunque inalterablemente ligadas al medio de expresion literario, de una forma
u otra todas estas obras representan intentos de “musicalizacién” de la literatura o
verbalizacion de la musica. No importa que tan similares a la misica puedan ser las
construcciones puramente verbales, en la naturaleza de su material siguen siendo
fundamentalmente diferentes de las obras cuyo medio es principalmente musical,
como la masica absoluta, vocal o programatica. Los textos literarios no pueden
trascender los confines de la textura literaria y convertirse en textura musical. (179-
180)

Vemos, entonces, que la dltima es aquella que abarca en mayor medida los artefactos
creados a partir de la relacion interartistica, mientras que las primeras ponen atencion en los

artefactos que poseen caracteristicas de una disciplina diferente a aquella en la que fueron gestados.

21 Todas las traducciones de los textos de Scher son nuestras.
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Wolf sefiala que a partir de la propuesta de Scher, podemos diferenciar entre tres formas posibles
en las que la masica y la literatura pueden aparecer en un mismo objeto artistico: la mezcla de
musica y literatura (como en la 6pera), y dos formas en las que los medios no aparecen mezclados
en el nivel superficial: cuando la literatura esta presente en la musica o el caso contrario
(Musicalization 6-7). No obstante, sefiala Wolf que, a pesar de que la clasificacion de Scher no se
basa en un criterio claro de diferenciacion, esta tipologia resulta simple y cubre los fendbmenos
interartisticos esenciales de una forma aceptable, lo cual, facilita la extrapolacion hacia las formas
esenciales de intermedialidad (Musicalization 39, nota 78).

Ahora bien, la tipologia de Scher fue reescrita afios mas tarde por Wolf, quien, en primera
instancia, precisa definir la base metodoldgica de su analisis. Asi, define medio como

un mecanismo de comunicacion convencional y culturalmente especifico
caracterizado no solo por un canal —o canales— técnicos o institucionales
particulares, sino, principalmente, por el uso de uno 0 mas sistemas semiéticos para
la transmision publica de contenidos que incluyen, aunque no esta restringida a,
“mensajes” referenciales. Generalmente, los medios establecen una diferencia en
funcidon de qué tipo de contenidos pueden evocar, de qué manera son presentados y

como son experimentados. (“(Inter)mediality” §2)%2
A partir de lo cual define intermedialidad como “la participacion de mas de un medio en la
significacion y/o en la estructura de una determinada entidad semidtica” (“(Inter)mediality” 82).
Para Wolf, las evocaciones musicales en la literatura se ordenan de acuerdo al grado de
perceptibilidad de la intermedialidad, ya que puede tratarse de una simple mencién de una cancion
dentro del relato o una novela estructurada de manera analoga a una pieza musical compleja. Es
asi que cataloga la intermedialidad en intracomposicional y extracomposicional, segun el grado

de interaccion de un medio en otro (“Theory” 459-460).

22 Todas las traducciones de las citas de Wolf son nuestras.
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2.5.1. Intermedialidad extracomposicional: transmedialidad y transposicion intermedial
De tal forma, la intermedialidad extracomposicional se divide en dos: la transmedialidad, es decir,
la cualidad de un fendmeno que ocurre en méas de un medio sin ser especifico o tener origen en
ninguno de ellos. En palabras de Wolf “es el resultado de una perspectiva esencialmente
comparativa de los medios y aparece, por ejemplo, en el nivel de dispositivos formales ahistoricos
que ocurren en mas de un medio” (“Theory” 462). En la literatura mexicana un ejemplo de
transmedialidad seria la presencia de narratividad tanto en el género literario como en la pieza
musical conocida como corrido, cada una manifiesta el relato de acontecimientos de acuerdo a sus
caracteristicas mediales especificas; sin embargo, ambas comparten la capacidad de contar una
historia.

En segundo lugar, tenemos la transposicion intermedial, definida como la transferencia del
contenido o caracteristicas formales de un medio A en un medio B —por ejemplo, una novela
convertida en 6pera—. Agrega el tedrico que la variante mas comin de transposicion intermedial
en la cultura contemporanea no se aplica a elementos de un medio en especifico, sino a obras
completas (“Theory” 463). Casos de esta categoria son apreciables en las adaptaciones a Opera de
artefactos literarios: La hija de Rappaccini, transposicion de la obra homonima de Octavio Paz, o

la multi-6pera Murmullos del paramo, transposicion de Julio Estrada a la obra de Juan Rulfo.

2.5.2. Intermedialidad intracomposicional: plurimedialidad y referencia intermedial
2.5.2.1. Plurimedialidad

Por otro lado, la intermedialidad intracomposicional se divide en plurimedialidad y referencia
intermedial, esta Gltima dividida a la vez en implicita y explicita. Entenderemos, entonces, que la
plurimedialidad se genera cuando dos o mé&s medios con sus significantes tipicos estan

abiertamente presentes en al menos una instancia de una entidad semiotica. En estos casos, los
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componentes originales de la mezcla intermedial, y por tal forma la intermedialidad misma, son
directamente discernibles en la superficie de la obra, en el nivel del significante, sin ser
semioticamente dependientes uno de otro (“Theory” 463). Ejemplos de lo anterior se manifiestan
en la opera —pues el libreto y la partitura pueden ser interpretados y estudiados de manera
independiente— o al recitar la letra de una cancién o tararear su melodia —cada una de las dos

acciones es autobnoma de la otra—.

2.5.2.2. Referencia intermedial: explicita e implicita
Ahora bien, la referencia intermedial puede categorizarse en explicita e implicita. La explicita se
refiere al sistema de referencia o referencia individual por medio de significantes especificos a un
medio sin imitacion heteromedial, o lo que llama Wolf “tematizacién”: cuando el medio dominado
es mencionado o discutido a través de las convenciones de significacién del medio dominante. La
referencia explicita —ya sea en su forma intratextual, paratextual o contextual— puede
manifestarse en la discusion sobre masica en una novela, con referencias directas a pintores o
musicos como personajes de novelas o relatos, o en epigrafes y titulos referenciados en una obra
literaria. La cualidad principal de esta categoria es que pretende tematizar o ambientar en el texto
literario empleando manifiestamente referentes musicales.

Por su parte, la referencia implicita se trata de una referencia individual, o sistematizada, a
través de formas heteromediales de imitacion, ya sea por medio de evocacién, imitacion formal o
reproduccion parcial. En primera instancia, la reproduccion “parcial de caracteristicas o elementos
asociados con un artefacto altermedial u otro medio implica algln tipo de mimesis heteromedial”
(“Theory” 464). Este tipo de imitacion es mas facil de discernir cuando el medio de origen o el

medio de destino es compuesto, de tal forma que ambos poseen un elemento denominador en
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comun; por ejemplo, la representacion de una cancién citando el texto (la letra) de una cancion: el
elemento en comun es el discurso verbal.

La evocacion, en segunda instancia, “imita los efectos de otro medio o artefacto
heteromedial Unicamente por mecanismos monomediales. Dicho de otra forma, podria tratarse de
la recreacion de una composicion musical en la mente del lector al describir sus efectos en un
personaje especifico —como la descripcion grafica del Lohengrin wagneriano realizada por
Gabriel Guia, protagonista de La Tumba, de José Agustin—. En cambio, la imitacién formal es el
efecto de un uso icénico particularmente inusual del signo del medio de origen. Tal es el caso de
las analogias estructurales de la musica dentro de una obra literaria, como la establecida por Alejo
Carpentier en La consagracion de la primavera, novela cuya estructura textual es andloga con la
pieza homdnima de Stravinski.

Es necesario agregar que, como apunta Wolf, estas manifestaciones intermediales pueden
aparecer combinadas en diferentes formas. Por ejemplo, La hija de Rappaccini es por definicion
plurimedial —pues se trata de una Gpera cuya musica (partitura) fue compuesta por Daniel Catan
y el texto (libreto) por Juan Tovar—; sin embargo, se trata también de una transposicién medial
—fue adaptada de una obra de teatro escrita por Octavio Paz, a su vez retomada de la historia de
Nathaniel Hawthorne—. Al mismo tiempo, puede contener elementos transmediales, como
referencias a otras obras artisticas o analogias con alguna otra pieza.

Debido al interés de Parménides Garcia Saldafia por las labores periodisticas —sobre todo
las relacionadas con la critica musical del rock—, abordamos un concepto mencionado por Wolf,
aunque propuesto por Kent W. Hooper (1998): nos referimos al Doppelbegabung (doble talento,
por su traduccion en espafiol). Hooper sefialaba, como punto de discusion académica, que los

“artistas con multiples talentos recién comienzan a ser vistos en el centro de los asuntos tedricos
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de las relaciones entre artes” (44, traduccion nuestra). EIl autor aporta, a partir de las propuestas de
Charles S. Pierce y Umberto Eco, una metodologia para estudiar el rol de los artistas con multiples
talentos artisticos. En primer lugar, establece la diferencia entre los términos Doppelbegabung
—autores que alcanzaron el mismo nivel de maestria en dos o mas diferentes formas de arte— y
el Doppelbetatigungen — autores que solo alcanzaron la maestria en una sola disciplina, en la cual
se mantuvieron activos— (45, traduccion nuestra).

Esta optica, permite poner en perspectiva el trabajo paralelo de Garcia Saldafia como
escritor y periodista. La labor periodistica del veracruzano se encaminaba a comentar y difundir
sus intereses musicales —mismos que también se reflejaron en su obra literaria—. A pesar de no
haber sido recopilada ni analizada, el total de su produccion periodistica, permite concebirlo como

un autor que alcanzé un alto nivel de profesionalidad en el medio informativo y en el literario.
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3. Iconoclasia: La intermedialidad en la narrativa de Parménides Garcia Saldana

3.1. El problema del lenguaje, el registro del narrador y la seleccion musical

Antes de adentrarnos en el andlisis de las referencias musicales de los pasajes narrativos de Garcia
Saldafia, consideramos necesario apuntar una serie de comentarios sobre el uso del lenguaje en la
prosa del veracruzano. La imbricacién del discurso musical en el discurso literario es sélo una de
las dos partes del artificio literario sincrético establecido por el autor. La implementacion de un
registro linguistico anticanénico da lugar a la fusion del discurso con las referencias musicales en
el habla cotidiana de protagonistas y narradores. Como analizaremos en las siguientes paginas, las
multiples menciones a objetos sonoros (principalmente composiciones populares) resultan
habituales en los registros de las voces narrativas; no se aprecia un proceso de extraflamiento o
refutacion.

Al referirse a los escritores jovenes de la década de los sesenta, Glantz sefiala el “lenguaje”
como un rasgo fundamental en la dicotomia entre “escribir bien” y desatender el estilo; cuidar el
lenguaje, bajo el precepto de Glantz, es preocuparse por la forma de la prosa, por el espacio de
experimentacion estética y su repercusion en la tradicion literaria (31). No obstante, la lengua no
es sélo un vehiculo para entregar un texto al lector: su uso responde a un proceso complejo de
construccién y diferenciacion de identidades. La eleccién del registro lingtistico y sus posibles
variables —una para el narrador y otras posibles para los personajes— instaura la base del proceso
de significacion literaria: el marco cultural del narrador se medira a partir de sus caracteristicas
lectales y los referentes que se permita expresar. El narrador no sélo enuncia acontecimientos y
describe espacios, los subjetiviza: dota a la anécdota de la perspectiva desde la cual se posicionay
elige el orden del discurso que se acople a su estilo e intenciones; es trabajo del lector identificar

si estos rasgos se apegan al marco cultural hegemonico o lo rechazan.
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Debido a lo anterior, es que Gunia puede resaltar los contrastes, las particularidades y los
posicionamientos de los registros del narrador y el protagonista frente a los otros en los narradores
de la Onda:

Los protagonistas de La tumba y Gazapo narran sus vivencias cotidianas, sus
conflictos con los adultos, sus problemas amoroso-sexuales en un estilo
conversacional oral (fingido). Su lenguaje coloquial —parecido a la jerga de la
juventud capitalina contemporanea— es despiadadamente directo, y saca a la luz
los defectos de la sociedad (las clases media y alta capitalinas) de la que forman

parte. (304)

Si el narrador se enfocara en “escribir bien”%

—esto es apegarse a la norma lingiiistica, al uso que
la tradicion literaria ha dado a la gramatica dentro de un momento especifico— y no le fuera
permitido alterar el establishment del campo cultural, ya sea para matizar o dirigir la atencion del
lector en particularidades del habla, no seria posible construir una estrategia discursiva que vire la
atencion a su percepcion de las diferencias sociales. Sucede asi, porque los contrastes entre las
diferentes nociones de alta y baja cultura son apreciables, aunque no exclusivamente, a partir de
los registros linguisticos.

Asi, en las estrategias discursivas elegidas para los narradores de los textos de la Onda
—entre ellos Pasto verde—, es posible identificar una variacion en los repertorios de la lengua en
relacion con la novela canonica de la mitad del siglo XX, no sélo en la tradicion hispanoamericana
y mexicana, sino dentro de la linea universal. Novelas caracterizadas por narradores en tercera

persona, con rasgos lectales cultos y que introducen el discurso de personaje predominantemente

de manera directa. Al respecto, Mario Rojas, parafraseando a Dolezel, sefiala que:

23 Retomamos la divisién entre autor empirico y narrador ya que un escritor puede conocer muy bien las normas
gramaticales y tomar la decision de instaurar un narrador que “no respete” o transgreda dichas convenciones; empero,
tal accién no significa un descuido, sino una voluntad estética.
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La ficcion narrativa tradicional se caracteriza por la clara demarcacion entre los
enunciados del narrador y los del personaje. Este deslinde no es tan evidente, sin
embargo, en el texto narrativo contemporéaneo [el de mediados del siglo xx] en que
se tiende a neutralizar la oposicion DN [Discurso de Narrador] / DP [Discurso de
Personaje]. (20)

Este deslinde en las funciones locutivas permite la introduccién del discurso musical como una
estrategia de distanciamiento ante el uso candnico de la voz narrativa. Profundizaremos sobre este
deslinde entre las voces narrativas y su aplicacion en el estudio intermedial en el apartado 3.3.1.

El segundo aporte gira en torno a la seleccion de las referencias musicales. Se trata de
piezas sonoras populares durante los sesenta (contemporaneas del autor), disponibles como
productos de consumo masivo y provenientes del repertorio personal del autor, elementos que
podrian cuestionar la calidad o valor de la musica popular —baja cultura— como objeto artistico
apropiado para ser recompuesto en el texto literario —alta cultura—.

Po lo tanto, nos enfrentamos al problema de establecer las bases de lo comprendido como
alta o baja cultura es la posicion desde la cual se precisa, ya que, como sefiala Amar Sanchez:

La nocion de “popular” se define siempre “en relacion con otro”, como el conjunto
de lo que esta excluido de lo legitimo u oficial, y en esto pesa la imposicién de los
sistemas educativos y las instituciones culturales que suelen reforzar un
pensamiento binario y dualista. (“Juegos” 12)

De tal forma que, no sélo cada lector y cada critico —y por supuesto cada escritor— perciben y
plasman de forma subjetiva aquello que queda excluido del panorama legitimo en funcién de su
posicion dentro de la sociedad, sino que, la dualidad entre lo “candnico” y lo “marginal” depende
de su medio y la consolidacién de esta polaridad a lo largo de su vida.

Lo anterior se trata de un problema de identidades —propias y ajenas— en movimiento,

subordinadas a una posicion hegemonica. Agrega la académica que:
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Pensar en términos de arte y literatura “culta” vs. “popular” arrastra la presencia de
una larga cadena de oposiciones como “vulgar” vs. “refinada”, “pura” vs. “impura”,
que, como esta claro, nunca son simétricas e implican elecciones, jerarquias y
asignaciones de valor en las que lo popular y masivo resulta el polo negativo e
incluso desacreditable. (“Juegos” 12)

Por lo que es necesario establecer un marco de referencia valorativa para las nociones
culturales dentro de cada pieza literaria y su asociacion musical por estudiar. Aun dentro de un
mismo volumen de cuentos o pasajes de una novela, es posible que los pardmetros que colorean
como alto o bajo a ciertos personajes, actitudes o referentes puedan diferir; ya sea por la diferencia
temporal entre los momentos de escritura, por el énfasis establecido por el narrador del relato® o
por cualquier otra razon interna o externa al texto.

No obstante, resulta peculiar que, a pesar de tal adversidad al referirnos a la subjetivizacion
de lo culto y lo popular, la reproduccion de esta dualidad cultural sea un rasgo caracteristico en la
literatura de nuestra region, tanto en la teméatica como en la forma de plasmarlos en el discurso
literario. De hecho, la imbricacion entre amabas nociones es tal que—independientemente de la
definicion que le otorgue cada sujeto—:

en América Latina la presencia y el desarrollo de las formas populares ha sido una
constante de su historia literaria. Casi podria afirmarse que ésta se define por su
vinculo permanente con discursos no literarios, en especial con los géneros
populares —pensados casi siempre como subliteratura—. Ellos han incidido en las
formas “cultas”, produciendo modificaciones y cambios en el canon. (Amar
Sanchez, “Juegos” 12)

Estos vinculos establecidos por los escritores, a su vez —y esto es apreciable en Garcia Saldafia—,

“mantienen una relacion sin jerarquia entre los materiales de distinto origen” (Amar Sanchez,

2 Aqui me refiero a la distincion entre autor empirico y narrador establecida por Martinez Bonati (1978). Si bien,
el autor empirico es el “generador” de la ficcion que nos enuncia, el narrador es aquella entidad que entrega al lector
un discurso estilizado y ordenado en funcion de sus intereses. Por lo tanto, las estrategias discursivas del narrador no
responden per se a la ideologia del autor empirico, sino a sus objetivos comunicativos como enunciador.
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“Canon” 44). Con las apuntaciones previas, podemos completar los aspectos técnicos que, por
medio de la superposicion con la construccion que cada escritor funda sobre lo alto y lo bajo,

identificaremos en los textos narrativos.

3.2. Intermedialidad en el nivel extradiegético: referencia musical a través de los paratextos
En la Francia movilizada por los procesos estudiantiles y sociales de 1968 Jean-Luc Godard
estrena Sympathy for the devil: documental con tintes marxistas que, ademas de ser testimonio de
la contracultura europea, es evidencia del proceso de grabacion del nuevo disco de la banda
britanica The Rolling Stones. Sirve el dato anterior para contextualizar gran parte de los elementos
musicales seleccionados del autor veracruzano Parménides Garcia Saldafia en parte importante de
su obra.

Con suma frecuencia los paratextos son una cubierta de presentacion de un texto literario;
0, en palabras de Genette “acompanamiento, de amplitud y de conducta variables” (7). Esta
posibilidad de entrada a los textos, los limites de su interpretacion, si bien ha sido motivo de
analisis desde los estudios literario, en ocasiones no son considerados como pertenecientes al texto
0 su aparicién es banalizada por los lectores especializados, criticos y publico en general. Sin
embargo, su papel para la comprensidn de obras literarias que navegan entre mas de un medio
artistico es mas importante de lo que los estudios criticos han manifestado.

Asi, la reflexion sobre el papel de los titulos conlleva a la interrogante sobre la
intermedialidad —especificamente la imitacion de la muisica en el medio literario—: ¢cOmo saber
que leemos literatura musicalizada? Responderla lleva a reafirmar un principio importante: “la
imitaciéon es como el acento regional que uno pueda tener; por su propia naturaleza, no se dice,
sino que se muestra” (Guijarro Lasheras 284). Debido a esta ausencia de marcas, gran parte de la

literatura musical recurre a una tematizacion, mas o menos clara, que apunte a dicha condicion,
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puesto que, sin tematizacion, no hay imitacion. Es por eso que Wolf (1999) ha sistematizado con
luminosidad los distintos niveles de imitacion que un texto puede presentar. Por consiguiente, una
de las formas de tematizacion mas habituales, pero poco estudiada, son los paratextos.

Nos valdremos del dialogo que arroja nuestra lectura de Guijarro Lasheras —autor que a
su vez parte de la misma propuesta ya indicada de Wolf (1999 y 2015) y la de Emily Petermann
(2014)— en la cual establece que los paratextos proporcionan con frecuencia—citando a
Genette— “un comentario oficial”, (279) y “que ello constituye uno de los lugares que mayor
impacto tienen sobre la lectura que haga el receptor” (280). Establece, ademas, la dicotomia entre
paratextos débiles y fuertes, los segundos —de interés para este estudio— como aquellos que “no
solo refuerzan, sino que a menudo crean lecturas musicales de los textos a los que acompafian;
unas lecturas musicales que de otro modo no serian pertinentes” (280), cuyo objetivo es “obligar
atomar en cuenta la musica de cara a la interpretacion de la obra, y no el de reproducir al milimetro
un determinado esquema” (282).

Es importante sefialar que, en el terreno de la paratextualidad, no estamos estudiando
directamente lo que sucede dentro de la diégesis o lo enunciado por el yo lirico, sino las apelaciones
al lector por parte del autor explicito; en otras palabras, un mensaje codificado para darle la pauta
al lector. Ahora bien, hagamos una distincion entre los titulos teméticos y rematicos propuesta por
Genette. Por un lado, los titulos tematicos apuntas hacia esa caracteristica, el tema: “aluden literal
0 metaféricamente, a algun aspecto de la historia que se cuenta o de los temas que en ella se tratan”
(Guijarro 282): por ejemplo, Los bandidos de Rio Frio o El apando. Por el otro lado, los rematicos
califican al texto como tal, no a su contenido: Narrativa completa o Teatro reunido. Existe, sin
embargo, una tercera categoria, la cual entrelaza ambas caracteristicas: Sonetos del amor oscuro

posee el componente rematico (Sonetos) y el componente tematico (del amor oscuro)
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interactuando en conjunto. De tal forma, podemos establecer en un sentido general que cuatro de

los cinco libros de Parménides Garcia Saldafia responden a rasgos intermediales.

3.2.1. Pasto verde

En primera instancia el nombre Pasto verde apunta a distintos motivos temético-contextuales. El
mas evidente y superficial es la referencia a la marihuana. Garcia Saldafa dirige la atencion de sus
lectores hacia un argumento transgresor y polémico para su época; no obstante, en un nivel
criptico, se trata de una referencia implicita del tipo reproduccion parcial por las piezas a las que
apela: 1) la cancion de 1965 “Green Grass”, interpretada por el conjunto Gary Lewis & the
Playboys, en paralelo con su version en espaiol interpretada por Angélica Maria en 1966: “Pasto
Verde”?®; 2) la version interpretada por Tom Jones de la pieza “Green, Green Grass of Home”
(1966)2%; 3) el titulo del primer album recopilatorio de The Rolling Stones, Big Times (High Tide
and Green Grass), editado en 1966.

Como se aprecia, la referencia al “pasto verde” poseia, a mediados de los sesenta, un valor
simbdlico importante. Ya sea por el consumo de la sustancia psicotrdpica, el referente que alude
directamente al contexto social y juvenil de Garcia Saldafia, o por la representacion del espacio,
tanto la cancién de Gary Lewis como la de Tom Jones recrean la imagen del pasto hogarefio que
recuerda el sitio de la infancia. La implementacion tematica del titulo de la novela por parte del
autor posee una carga enteramente contextual; sin embargo, los referentes musicales podrian

permanecer velados para el lector que no esté familiarizado con las piezas.

% Cabe destacar que Angélica Marfa estelarizé en 1967 la pelicula 5 de chocolate y 1 de fresa, cinta dirigida y
escrita por Carlos Velo con la colaboracion de José Agustin; la actriz no solo fue cercana al grupo de escritores,
también se convirtido en un “icono juvenil”, por tal motivo, como escribe el propio José Agustin, Parménides “la
idealizd en su novela Pasto verde” y utiliz6 el titulo de la cancion para nombrar su novela (“El rey” 9).

% Se trata de una pieza compuesta por Claude Putman Jr. grabada inicialmente por Johnny Darrell en 1965. Mas
tarde, en el mismo afio, la version country de la cancion se volveria famosa en la voz de Porter Wagoner. La versién
de Tom Jones surge de su impresion al escuchar la version interpretada por Jerry Lee Lewis, grabada en 1965.
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3.2.2. Mediodia

En segundo lugar, encontramos el libro de poesia Mediodia, el texto de Garcia Saldafia menos
atendidos por la critica. Sobre este volumen poético cabe agregar que, mas alla del valor tematico
del titulo —que viene del poema homonimo—, uno de los elementos que mas llama la atencioén
del lector es la seleccion de “subtitulos” que acompafia a la mayoria de los poemas. La pauta para
el lector es “leer” estos poemas bajo cierto ritmo en particular. Esta peculiaridad se aprecia desde
el primer texto “Cuando encontré la fe perdida supe que no era yo (bright rock)”, inmediatamente
se da al lector la indicacion del tempo musical y estilo del poema. De tal forma, subtitulos como
“Beat de rock-bolero”, “Balada para voz de mujer”, “Rock macizo, con beat obsesivo, “beat de
rock valseado”, “beat very slow”, entre otros, nos indican la continuidad del texto como si de una
partitura operistica o didascalica se tratase, al contrario de la sucesién de cortes tematicos
identificada en El rey criollo. Si bien, El rey criollo y Mediodia presentan titulos con referentes
tematicos basados en la musica, la estrategia literaria se dirige hacia estructuras y técnicas de

composicidn distintas a partir de referentes genéricos similares.

3.2.3. Enalgun lugar del rock

En tercer lugar, se encuentra el libro postumo En algun lugar del rock (el callejon del blues),
publicado en 1993y reordenado, revisado y corregido por editorial Viceversa en 2015 bajo el titulo
El callejon del blues. Revisited: a priori podriamos afirmar que se trata de una referencia explicita,
por tematizar el contenido del titulo con la seleccion de un género musical; empero, por tratarse
de un libro postumo con contenido extraido de textos sueltos, articulos periodisticos y otros
miscelaneos no dispuestos por el autor para su publicacion en conjunto, el analisis de los titulos
podria resultar falaz por no tratarse de una edicion “definitiva” cuidada por el autor y un grupo

editorial de manera coordinada.
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Sobre la publicacion postuma del libro y el cuidado editorial, Victor Juarez sefiala en el
prélogo de la primera edicion lo siguiente:

En el diferido proceso de editarlo [el libro], se atraveso su desaparicion [...]. Por
ahi quedaron las cuartillas amarillandose, mientras en algunas notas de suplemento
cultural el asunto emergia intermitentemente, con matices que fueron desde la
incdgnita del manuscrito perdido, hasta las mentadas de madre para el editor de
revistas de lujo que no queria publicar el libro. (7)

En contraste, la segunda edicion corrige el titulo: “el nombre original fue El callejon del blues,
mismo que dejamos integro en esta edicion” (Tolentino Sanjuan 12). Agrega la prologuista:

Asi, la reedicion de este libro, si bien se ha tratado de una ardua pero satisfactoria
labor, es un rescate de los muchos textos pdstumos que dejoé el autor [...]. Los
escritos que conforman este libro se escribieron entre 1979 y 1980 (dos afios antes
de su muerte) y son parte importante de la obra completa de Parménides (12).

Se aprecia que, desde el titulo, es conflictivo el andlisis paratextual, pues, aungque en ninguno de
las dos variantes del titulo se abandonen el caracter teméatico y la referencia musical, las
implicaciones son diferentes. Por otra parte, el nombre de los textos incluidos en El callejon del
blues responde a la reproduccion parcial por aludir al nombre de piezas musicales en el titulo, pero
este atributo cambia de acuerdo a la edicion: son los casos de “Traduccion de una cancion de Bob
Dylan en el primero de mayo” que para la reedicion se modifico por “Like a rolling stone” o
“Desolation Row” cambi6 a “Epilogo”. Ambos conservan la referencia a Bob Dylan, pero sus

nuevos titulos poseen implicaciones diferentes.

3.2.2. Elreycriollo

Por ultimo, acudimos a El rey criollo (1970), segunda publicacion del autor y la mas compleja en
cuanto a referencias intermediales se refiere. En el primer nivel, el titulo de este libro es retomado
del cuento homonimo incluido en este compendio, el cual hace referencia a los sucesos ocurridos

durante la proyeccion de la pelicula El barrio contra mi —King Creole, por su titulo original— en
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el cine Las Américas del Distrito Federal, en mayo de 1959. Dicha pelicula fue protagonizada por
Elvis Presley, quien también se encargaria de la interpretacion de la cancion que da nombre a la
cinta. No obstante: al igual que en Pasto verde, este volumen de once cuentos emplea la
reproduccion parcial para la designacion del nombre: su titulo apunta a la cancion “King Creole”.
La seleccion del titulo recae en el retrato que elabora Garcia Saldafa del acontecimiento: mas de
seiscientos “rebeldes sin causa” entraron a la sala de cine para destruir y aventar las butacas, asi
como acosar sexualmente a un grupo de mujeres que intentaba salir de la proyeccion.

Ahora bien, como hemos anticipado, todos los relatos de El rey criollo extienden el caracter
intermedial del titulo. No obstante, debido a la importancia que establecen los referentes musicales
sobre los paratextos de este libro, proponemos la division tematica de los once cuentos en dos
categorias de acuerdo al origen del titulo: la tematica directa y la tematica musical (la cual emplea
reproduccion parcial e imitacion formal). La primera de ellas es la que mantiene los rasgos de
paratextualidad tematica establecidos por Genette; mientras que la segunda agrega, ademas de las
particularidades de la primera, la referencialidad a una pieza musical aludida dentro de la diégesis
e imita la tematica de la pieza musical dentro del texto narrativo. De tal forma, en el primer rubro
se ubican los cuentos: “Good bye Belinda”, “La espera”, “iNo te adornes, no te adornes!”, “Una
actitud sincera” y “En noches como esta”.

Por otro lado, la relacion entre titulo y referencia —Ila tematica musical— es establecida de
la siguiente manera. El titulo de “Stranger in Paradise” proviene de la cancion interpretada en
piano por Ray Connif —“El murmullo de las voces se entremezclaba con la cancion ‘Stranger in
Paradise’” (El rey 14)—. El origen de “Bye bye love” aparece dentro del texto de la siguiente
forma: “Bailaron rock n’ roll: ‘Bye Bye Love’ de los Everly Brothers” (El rey 29); “Un dia triste,

triste”, aunque expresa explicitamente la referencia podria sefialar a “Sad, Sad Day” de Muddy
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Waters. Por su parte “Aqui en la playa”, refiere a la composicion de los hermanos Rigual, “Cuando
calienta el sol”: leemos en la Ultima parte del cuento: “Amor... / Estoy solo aqui en la playa. / Es
el sol que me quema, / y me quema y me quema...” (El rey 182). Y, por ultimo, la ya mencionada
referencia en segundo nivel de “El rey criollo” atribuida a Elvis: “Pues si, fui con mis cuates al
cine a ver King Creole” (El rey 197). Ademas de lo anterior, cabe incluir, por afiliacion tematica
el cuento “La espera”, que, aunque no cita directamente una canciéon homoénima, recurre en
repetidas ocasiones a la pieza: “You’ve Lost That Loving Feeling”: “La cancion esta muy padre.
Se llama Yiu los dat lobin filin” (El rey 136), pieza conexa entre la trama del cuento y el contenido

de la cancion.

3.2.4. Epigrafes en El rey criollo
El titulo y el epigrafe de una obra invitan al lector a plantearse cual puede ser el vinculo entre éstos
y el relato. Analicemos, ahora, otro tipo de paratextos que acompafian los once relatos de El rey
criollo. Para analizar el valor de estos paratextos es necesario agregar dos caracteristicas del libro:
en este volumen de cuentos, cada una de las narraciones es precedida, a manera de epigrafe por la
trascripciéon de una cancién de The Rolling Stones, cada una traducida al espafiol por Garcia
Saldafa; y estos epigrafes corresponden a piezas musicales publicadas entre 1966 y 1969.
Aclaremos, en primer lugar, por qué se trata de una relacion de intermedialidad entre
musica y literatura. El caso de El rey criollo subordina las caracteristicas sonoras de las piezas
musicales a las capacidades textuales del volumen: el medio literario es dominante pues mantiene
todas sus caracteristicas de significacion; mientras que la musica se presenta como el dominado,
ya que se ha desprendido del caracter musical (el ritmo, la armonia y la melodia). Se conserva
unicamente la representacion textual del contenido verbal de la cancion, la cual es elaborada por

Garcia Saldafia. Pensemos que la adaptacion de las canciones de rock elaborada por el autor
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responde a la intencion de introducir la musica de forma clara al lector: la transcripcion de la letra
podria ser remplazada por la partitura de la cancién, como en La consagracion de la primavera,
de Carpentier, cuyo epigrafe son los primeros tres compases de la obra homdnima de Stravinsky.

Por el testimonio de José Agustin, sabemos que el veracruzano comenzé a escribir sus
relatos entre 1962 y 1969 (“El rey” 171-172), periodo en el cual —debido a la prematura
publicacion de “En noches como esta” primero en el suplemento “Artes Letras y Ciencias” el 13
de abril de 1966 y, posteriormente, en la antologia espafiola organizada por Emmanuel Carballo
en 1969, Narrativa mexicana de hoy— los cuentos no incluian todavia los paratextos musicales.

Recordemos la importancia de los paratextos, no sélo para Garcia Saldafia, sino para la
generacion de escritores jovenes mexicanos. “Cual es la onda” —cuento de José Agustin incluido
en la antologia Narrativa joven de México y que Margo Glantz utilizara para etiquetar a la
generacion de escritores jovenes— posee como epigrafe “Alabama Song (Whiskey Bar)”,
adaptacion del grupo The Doors de la pieza del Bertolt Brech y Kurt Weill Mahagonny-Songspiel.
De tal forma, podriamos sostener dos afirmaciones: en primer lugar, la insercion de los epigrafes
ocurrié durante el proceso de edicidn del libro: entre 1962 y 1970; en segundo lugar, la seleccion
de las piezas musicales pudo establecerse, entre otros motivos, principalmente al paralelismo
estructural o analdgico, con el fin de dotar sus creaciones literarias con las técnicas implementadas
por una de sus principales influencias literarias.

Ahora bien, de acuerdo a Genette los epigrafes pueden tener cuatro funciones: en primer
lugar “Es una funcion de comentario a veces decisiva, no del texto sino del titulo” (133), a lo que
aumenta “Esta practica del epigrafe como anexo justificativo del titulo se impone cuando el titulo
mismo estd constituido por un préstamo, una alusion o una deformacion parodica” (133). Es

resumidas cuentas, en un comentario del titulo.
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Posteriormente “La segunda funcion posible del epigrafe es sin duda la mas canoénica:
consiste en un comentario del texto, que precisa o subraya indirectamente su significacion” (134).
Afade el critico francés que “Mas a menudo es enigmatico, con una significacion que se aclarara
o confirmara con la lectura del texto”. En estos casos, el autor confia en el bagaje cultural del
lector, pues, para €él, los segundos conocen los mismos referentes, ya sean literarios 0 musicales.
Ademas, en adicidn a la expectativa del autor, el publico encontrara el sentido a la insercion del
epigrafe.

En tercer lugar, se encuentra de manera menos explicita aquella funcion por la importancia
del autor citado: “no es lo que se dice, sino la identidad del autor y el efecto de garantia indirecta
que su presencia determina en el limite de un texto” (135). Por su parte, la ultima, también en un
sentido oblicuo, se trata de “La presencia o la ausencia de epigrafe es signo de la época, del género
o de la tendencia de un escrito” (135).

Segun el orden de aparicion en el libro, la lista de canciones utilizadas como epigrafe es la

siguiente:
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Titulo del cuento Cancion en el epigrafe Album de aparicion en los EU? | Afio®
“Stranger in paradise”+ “Sittin' on a Fence” Flowers 1966
“Bye bye Love”+ “Heart of Stone” The Rolling Stones, Now! 1965*
“Goodbye Belinda- “Under My Thumb” Aftermath 1966
“La espera”- “Ruby Tuesday” Between the Buttons 1967*
“iNo te adornes, note | “Have You Seen Your Mother, Big hits (High Tide and Green 1966
adornes!”- Baby, Standing in the Shadow?” Grass)
“Un dia triste, triste”+ “Mother's Little Helper” Aftermath 1966*
“Una actitud sincera”- “Complicated” Between the Buttons 1967
“En noches como esta”- “She Smiled Sweetly” Between the Buttons 1967
“El encuentro”+ “19th Nervous Breakdown” Sencillo de 7" 1966
“Aqui en la playa”+ “Honky Tonk Woman” Trough the Past, Darkly (Big Hits
Vol. 2) 1969*
“El rey criollo”+ “The Last Time” Out of our Heads 1965*

+ Esta marca representa a los relatos de temética musical
- Esta marca representa a los relatos de tematica directa

Cuadro 1. Relacion de titulos con canciones en los epigrafes

Fuente: elaboracion propia.

Podemos apreciar que los relatos clasificados como tematica musical estan subordinados a dos
capas de intermedialidad: por un lado, la reproduccion parcial de las canciones citadas en los titulos
de los cuentos; por el otro, se manifiesta la imitacién formal: el epigrafe encierra al relato dentro
de un segundo nivel temético especifico determinado por el autor. Cabe sefialar que, por tratarse
de un recursos extradiegéticos, la seleccion de titulos y epigrafes con tintes musicales es una
decision del autor empirico del libro —Parménides Garcia Saldafia—, no del narrador; Unicamente

el lector es capaz de recibir los elementos sonoros externos a la diégesis: ni los personajes ni los

27 Hemos seleccionado los albumes editados en los Estados Unidos por la facilidad de importacién a nuestro pais
durante los afios sesenta en comparacion con las versiones publicadas en el Reino Unido, las cuales, en algunos casos,
se publicaban afios después que en nuestro continente. Ademas, los afios de lanzamiento de estos discos coincide con
la etapa en la que Garcia Saldafia vivio en Luisiana.

28 |_os elementos marcados con asterisco fueron puestos a la venta meses antes como sencillos.



Tapia Vidal 65

narradores de cada cuento son conscientes de este elemento, como si lo serian en caso de ser ellos
quienes refieran o produzcan piezas musicales.

De tal manera, podemos emparentar la funcién intermedial de los relatos con tematica
musical con la primera y segunda funcion sefialada por Genette; es decir, comentario del titulo y
del texto.

No olvidemos que, como hemos sefialado, pueden presentarse simultaneamente otras
variedades de intermedialidad dentro de la diégesis (como veremos en el apartado 3.4). De hecho,
es el caso de los cuentos catalogados como de tematica musical: la referencia intermedialidad
intradiegética concede el rasgo intermedial extradiegético. Utilicemos como ejemplo “Stranger in
Paradise”, cuya relacion entre reproduccion parcial e imitacion formal es determinada por la pieza
de Ray Connif. A pesar de referir otras canciones (incluida la traducida en el epigrafe) es
seleccionada como titulo aquella que proporciona mayor relacion entre el significado del titulo y
la trama.

Por otro lado, la intermedialidad externa a la diégesis puede representar otra caracteristica:
el lector puede omitir la referencia en el titulo del cuento y el epigrafe, incluso podria pasar por
alto ambos elementos y realizar su lectura. En estos casos, Unicamente la reproduccién parcial
manifestada al interior del relato ejerce su funcion como elemento intermedial, la significacion de
los elementos paratextuales esta subordinada, en un primer nivel, a que el lector lleve a cabo la
lectura y, en un segundo plano, a que codifique el origen de la referencia.

Al respecto de la identificacion del elemento musical resaltan los ultimas dos funciones
identificadas por Genette para los paratextos: por la importancia del autor citado y como elemento
identificador de época. Sobre el vinculo que establece con The Rolling Stones al seleccionarlos

como paratexto podemos decir que se trata de un referente identitario. Para Garcia Saldafia es
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significativo sefialar a el grupo britdnico como principal influencia: la seleccion del repertorio
musical corresponde a los intereses musicales del autor. EIl autor indica a los lectores que es
concurrente con el grupo de rock, famoso a mediados de los sesenta como un conjunto
emblematico del antiestablishment. Garcia Saldafia entabla un dialogo con los lectores que puedan
empatizar los gustos musicales.

Sobre el uso de paratextos como elemento identificador de época, podemos decir que tanto
la cancion “El rey criollo” —interpretada por Elvis— como las once piezas del conjunto britanico
son una representacion de las ideas politicas y culturales de Garcia Saldafia. Ademas de ubicar sus
principales influencias fuera del medio literario, resulta interesante que las autoridades culturales
de un escritor que rondaba los veinte afios a mitad de los sesenta sean canciones de rock y una
pelicula estelarizada por Elvis. Sus referencias no son Unicamente literarias, el libro se nutre del
medio visual y sonoro. Los referentes candnicos extienden el marco de referencia mas alla de los
limites comunes.

Por otro lado, agregamos al uso de epigrafes musicales como elemento de época la relacion
de Garcia Saldana con José Agustin. Recordemos que el relato “;Cual es la Onda?”, de 1968,
incluye un epigrafe del grupo The Doors. El autor de El rey criollo continla con la linea de artifices
literario musicales instaurada por José Agustin afios atras y extiende el uso de epigrafes a todos
los relatos de su libro. Aunque esta no sea una estrategia narrativa inaugurada por José Agustin, la
seleccién de elementos musicales para acompariar su narrativa anuncia que éstos son los textos de
jévenes con gustos musicales especificos. El estandarte de su obra literaria inicial es el rock
cantado en inglés, elemento propio de un grupo especifico de la capital mexicana de aquella época.

En adicion, encontramos que ambos usos para los epigrafe, la importancia del autor citado

y el elemento indicador de época, son apelaciones al lector de los cuento, un lector principalmente



Tapia Vidal 67

joven y en sintonia con los intereses musicales en boga. La importancia de la imitacion formal en
El rey criollo recae en la analogia de la lectura. Garcia Saldafa sefiala al lector, en primer lugar,
que se esta frente a un objeto literario que ha de leerse a la par del referente musical —ya sea por
la insercion explicita de la musica o por la semejanza tematica entre ambas piezas— y que, como
sucede en un album musical o en un concierto:

no hay una continuidad argumental entre las canciones que lo constituyen [...].
Ademas de esta conseguida desconexién argumental o falta de linealidad (pero
unidad en un sentido mas amplio), el relato también imita la distinta duracion, por
lo general corta, de los temas interpretados. Y lo importante es que la dimension
que identifica el repertorio del musico [...] con su propia vida se construye
integramente a traves del titulo y los subtitulos rematicos. (Guijarro Lasheras 283)

Como hemos revisado, los titulos son un conjunto de significados, de palabras a las que,
por convencién, acordamos dotar de unas funciones y atributos. En lo que nos interesa, el titulo
genera el deber de, entre otras cosas, tener en cuenta su contenido de cara a la interpretacion del
texto. No puede ser ignorado o borrado, y nos obliga a acercarnos al texto artistico de un modo
determinado. Lo que esto nos permite observar es que lo relevante no es que el titulo aluda a la
mausica (esto lo hacen tanto los tematicos como los rematicos), sino que identifique la obra literaria
con una obra de caracter musical.

De forma panoramica, veremos que este fenomeno es casi necesario en las novelas —y
todo tipo de obras literaria— que imitan elementos de la musica. EI motivo de ello, en términos
generales, es que la imitacion de una forma musical no es, por su simple presencia, explicita.
Serialarla explicitamente desde el titulo, subtitulo o epigrafe es una forma de indicarle al lector el
marco de lectura posible.

Ahora bien, recuperemos las palabras de Emily Petermann quien sostiene que:
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aunque la musica desempefia a menudo un papel en el contenido y temas de la
novela, esta definicion del género de la novela musical se basa en una presencia o
dominante de alguna variedad de musica en un nivel formal o estructural; cualquier
tematizacion explicita de la misa es estrictamente opcional. (3, traduccién nuestra)

Sin embargo, como bien sefiala Guijarro Lasheras “El hecho de que pueda hacerse una analogia
entre A y B no significa que haya de hecho un vinculo efectivo entre ambas” (285). Por tal motivo,
las analogias estructurales sefialadas por Parménides Garcia Saldafia en cada uno de los once
cuentos de El rey criollo por medio del paratexto muestran un vinculo efectivo, pertinente y no
arbitrario. Aun asi, la funcion de los paratextos en la obra de Garcia Saldaiia —y en general en la
literatura— no es tinicamente resaltar rasgos preexistentes; se resignifican también elementos que

de otra forma no se vincularian con la musica.

3.3. Intermedialidad en el nivel intradiegético. El discurso musical en el discurso de

narrador y personaje

3.3.1. Del registro linguistico al registro musical: el narrador de Pasto verde

Adelantamos al inicio de este capitulo (supra 52) el desviamiento del uso canonico de la voz del
narrador. Al respecto, Mario Rojas parafrasea a Dolezel al afirmar que en textos literarios de mitad
del siglo XX “neutraliza” la oposicion entre discurso de narrador y discurso de personaje, artificio
que provoca “generar secuencias locutivas ambiguas que no se sabe con certeza de qué voz
provienen” (20). Aclaremos, entonces, las distintas formas en las que puede manifestarse la
“ambigiiedad locucional”. En las narraciones en primera persona, la voz del narrador expresa, de
acuerdo a Pimentel (1998), dos funciones: la narratorial (o diegética) y la figural (o vocal).
Veremos mas adelante que en la narrativa de Parménides Garcia Saldafa predomina la funcién

figural; es decir, “centrada en el ‘yo’ narrado”. La distancia temporal y cognitiva entre los Y0



Tapia Vidal 69

narratorial y figural es minima —puesto que relata el “aqui y ahora”—, su funcidn es mas de indole
diegética que vocal (Pimentel 109).

El discurso fusionado introduce en la narracion las referencias musicales por medio de la
voz narrativa. Estudiar la insercion del discurso musical (medio dominado) en el discurso literario
(medio dominante) dentro de la diégesis es, por lo tanto, un proceso de enunciacion. Ya desde el
inicio de Pasto verde, apenas en el tercer parrafo, el narrador introduce la primera insercion del
contenido verbal de una pieza musical.

La secuencia es narrada en una de las recurrentes digresiones del narrador-protagonista,
Epicuro, quien no ha sido nombrado hasta este punto de la novela. En ella la voz e instrumentacion
de la cancién son emitidas por personajes rememorados dentro de la misma digresion, o su
representacion dentro del inconsciente de Epicuro:

Y en uno de mis acostumbrados suefios me ubico de la compafia grabadora de
discos en una sala (of course que donde the singers graban las canciones). Veo a mi
cuate Richard O tomando fotos como loco Angelina esta cantando Going out of my
head Wow! Pero veo que unos mariachis la estan acompafiando y me lleno de horror
(o terror o qué) Bueno pues de mellenodeeso y con un Magico transformo la cosa
Un conjunto de rock la estd acompafiando y yo controlando la grabacion [...] y las
Psicodelics Lucrecias cantando Otra vez Angelina en la sala de grabacion cantando
Going Out of my Head Corte. (Pasto verde 13)

¢ Qué podemos apreciar con este ejemplo? Para la tedrica de la narrativa Mieke Bal las digresiones
del narrador nos indican que se trata de “secciones narrativas en las que no se implica ningun
movimiento del tiempo de la fabula. Se presta una gran cantidad de atencién a un elemento, y
entretanto la fabula permanece estacionaria. Cuando se continGa de nuevo posteriormente, no ha

pasado el tiempo” (83-84).
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Las digresiones no son percibidas por el resto de los personajes; sin embargo, en el nivel
diegético generado por el proceso mental los personajes son transportados a la imaginacion, lugar
en el que interpretan la pieza como si se tratara de un video musical. Se trata de una referencia
implicita del tipo evocacion: la inclusion del texto de la cancion es la descripcion de la experiencia
sensorial dentro de la novela.

La referencia musical citada en el ejemplo anterior es “Goin’ out of my head” (Saliendo de
mi cabeza) —cancion de 1964 compuesta por Teddy Randazzo y Bobby Weinstein para el grupo
Little Anthony & the Imperials—. Esta pieza evoca el abandono de la realidad por parte del
protagonista, al tiempo que lo hace de la narracion, para iniciar la digresién en la cual se interpreta
la cancion. Resulta peculiar que el narrador refuerce la escena con la expresion “Goin’ out of my
head”. Por un lado, la idea de un evento ocurriendo “fuera de la cabeza” es aplicada para una
secuencia que, de hecho, se concibe dentro de la propia mente del emisor; por otro lado, segun la
version en linea del Cambridge Dictionary, la expresion “be off your head” (Cambridge) —
conjugacion en presente del titulo de la cancion— tiene dos posibles acepciones en el inglés del
Reino Unido: “Estar loco” y “Estar fuera de control por ingesta excesiva de alcohol o por uso de
drogas”. El autor no solo refiere la perturbacion de la razon del protagonista y lo stbito de su
comportamiento, también manifiesta la alteracion producida por el “Mégico que transforma la
cosa” (Pasto verde 13): un cigarro de marihuana.

Ahora bien, apreciamos que la intermedialidad se emplea principalmente para ambientar
un acontecimiento narrado. No obstante, gran parte de las referencias musicales intradiegéticas
son presentadas por el discurso del narrador o en discurso de personaje, un pequefio nimero de
reproducciones parciales aparecen en la diégesis a través de objetos inanimados. En primer lugar,

apreciamos el tocadiscos en el que Epicuro y Pepcoke Gin escuchan a The Rolling Stones. Tras la
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invitacion “Listeneamos a los Rolling stones?” (Pasto verde 61), los jovenes entran en operacion

de lo que parece un rito habitual entre ellos, ceremonia dirigida, por supuesto, por la mdsica. El

huesped del acto, y encargado de la narracion, advierte el inicio de la reverencia con la preparacion

de otro cigarro de marihuana: “ponlo toledano, yo voy a mi departamento de ideas a

confeccionarme un Magico...” (Pasto verde 62).

Es asi que comienza la secuencia que se ambienta con la pieza musical que suena en el

tocadiscos:

El maese Gin pone Paint it Black [...] y ya que mi Tabaco esta canalizado desconecto
a La Gitana y del bafio acompariado de ella salgo viendo al lugar donde antes de venir
a mi departamento de arte y confeccion estaba y veo que Pepcoke Gin esta salta y
salta como loquito de lado fumando como chacuaco bailando al compas de Paint it
Black!
Luego canta con Jagger Stupid Girl. Viene Lady Jane y le digo
—Perdéname maese pero con esta cancion le rindo culto a mi amiga La Gitana...
Y empiezo el rito prendo mi mégico y enciendo un comal que a los pies de La
Gitana he colocado
—Aftermath, maese aftermath
[...]
life is secure
with lady jane...
y cuando acaba pongo un disco de Celiz Cru’ El Yerbero Moderno’ (Pasto verde 62-
65)

La pieza que se reproduce, también mencionada como “el disco negro” (62), es el aloum Aftermath

de The Rolling Stones, informacion que se puede corroborar pues “Paint it black”, “Stupid Girl”

y “Lady Jane” son, respectivamente, el orden de las canciones en la version estadounidense del

disco. Ademas de ambientar la escena, el titulo del album, Aftermath —cuya traduccion seria

“repercusiones”—, es empleado aqui por primera vez como leitmotiv de Pasto verde.
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Este ejemplo se trata de un referente musical de dos personajes que comparten los gustos, la
edad y los intereses contraculturales; acompafian la experiencia musical con el consumo de
marihuana y alcohol.

En contraste con el primer ejemplo en el que la digresion detiene el tiempo de la fabula, los
dialogos nos indican que el tiempo de la fabula y el tiempo de la narracion transcurren, aunque no
a la misma velocidad. Mientras que escuchar “Paint It black” y “Stupid Girl” en el tocadiscos, de
3:22 y 2:56 minutos, respectivamente, representa no mas de veinte palabras en la diégesis,
Parménides requiere para la reproduccion de “Lady Jane”, de 3:08 minutos, casi dos paginas.
Llama la atencion del lector la abrupta transicion de un disco de rock anglosajon a otro de musica
tropical en espafiol perteneciente a la misma época, como lo es Yerberito moderno de Celia Cruz.

El siguiente ejemplo se trata de otro modo de insercion musical, el cual también proviene
de un reproductor de masica que forma parte de la narracion; sin embargo, la particularidad de este
uso no viene del emisor del sonido sino del origen de la “pieza musical” referida:

y en la voz de la sinfonola un trio canta un vals de moda

En las noches como ésta la tuve en mis brazos.
Le besé tantas veces bajo el cielo infinito.
Ella me quiso, a veces yo también la queria

Como no haber amado sus grandes ojos fijos. (Pasto verde 33)
Vemos que el protagonista se refiere a lo que suena en el ambiente como un “vals de moda”. Un
lector con poca trayectoria pasard desapercibida la referencia literaria, pero aquel con mas
experiencia notara de inmediato que aquello se hace pasar por una cancion se trata de uno de los
poemas mas famosos de Pablo Neruda, nos referimos al “Poema XX”. En esta imitacion de la
musica, Parménides se apropia de una referencia culta y la degrada. La transposicion de las

categorias realizada por el veracruzano es coherente con su ideal anti-establishment, hecho que
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elimina el valor simbdlico que podria llegar a tener el referente: Pablo Neruda es despojado de su
reconocimiento como poeta consagrado y es transpuesto con un trio, el cual, ademéas de ser
representacion de lo vulgar, es anonimo; el “Poema XX pasa a ser “un vals de moda”, pieza que
por estar a la moda resulta ser efimera y pierde su valor artistico; en tercer lugar se degrada al libro,
fuente tradicional de preservacion del conocimiento, el cual es suplantado por la sinfonola, un
objeto simbdlico de la sociedad materialista cuyo contenido es modificado a merced de las
preferencias del consumidor y las tendencias musicales.

De igual forma que la emisién por medio de la rocola, el siguiente ejemplo proviene de un
elemento interno: la radio del coche que en el que Epicuro constantemente se desplaza alrededor
de la ciudad, ya sea suyo o de otro personaje:

—CQye acelera que tengo mucha hambre. ..
—Cbmo no Epicuro...

El locutor anuncia Running Bear. Y empiezo a cantar pupapupapupapupa
Pluma negra es un marrano condenado que habita esta ciudad a todas las nenas
mensas las ha tratado mal pupapupapupapupa pero Pluma negra esta acomplejado
porque aqui es gente de color y de una tienda del otro lado lo corrieron por prietdn
pupapupapupapupa
—¢ Estés cantando esa por mi?
—No es una cancion folk que aprendi del otro lado y hoy que en el radio 0so
corredor van tocando yo la letra de la cancion folk voy traduciendo... pero no te
fijes siempre que me las trueno me pasa esto hablo y hablo y hablo y después no

me acuerdo de todo lo que digo no te fijes es mi onda... (42-43)
No sélo se evidencia la capacidad del narrador de traducir de manera casi inmediata las canciones,
causa posible del intercambio entre inglés y espafiol a lo largo de la novela; también podemos

apreciar que la cancion en cuestion acompafia tematicamente la escena. De los cuatro ejemplos
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expuesto podemos concluir una constante: Garcia Saldafia emplea musica que para nosotros tiene

mas de cincuenta afos, pero que para él representa el sonido de su presente.

3.3.2. Discurso de personaje de referencia musical

Enfocandonos en cuestiones mas particulares sobre la introduccion del componente verbal del
discurso musical en el discurso narrativo, nos apegamos al postulado que el texto narrativo se
constituye por dos categorias locucionales: el discurso del narrador (a partir de ahora DN) y el
discurso del personaje (a partir de ahora DP) (Rojas 20). A su vez, esta premisa, posee dos
implicaciones teodricas: por un lado, “todo segmento textual estd ligado, como enunciado, ya al
acto de habla del narrador o al del personaje” (Rojas 20), y, por el otro, “una importante porcion
de la informacidn semantica y funcion estética del texto narrativo depende del modo especial de
configuracion de dichas instancias de habla” (Rojas 20). Por dicha ambigiedad locucional, y
debido a los rasgos de estilo de Pasto verde, explicamos a continuacion la estructura enunciativa
de la novela.

La diégesis es presentada —de manera caotica, alternando inglés con espafiol y
trasgrediendo las normas gramaticales— Unicamente desde la perspectiva de Epicuro. En lineas
generales, la restriccion narrativa de Pasto verde se entiende, en términos de Pimentel, como
focalizacion interna. La autora sefala que en esta categoria “el narrador restringe su libertad con
objeto de seleccionar Unicamente la informacién narrativa que dejan entrever las limitaciones
cognoscitivas perceptuales y espaciotemporales de esa mente figural” (99). Por otro lado, dicho
cierre en el angulo de percepcion es categorizado como focalizacion interna fija, ya que se
encuentra “focalizado sistematicamente en un personaje” (Pimentel 99).

Podemos decir que el narrador en Pasto verde es predominantemente figural: centrado en

el ‘Yo’ narrado. La distancia temporal y cognitiva entre el Epicuro narratorial y el figural es
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minima —puesto que relata el “aqui y ahora”—, su funcidon es mas de indole diegética que vocal
(Pimentel 109). La restriccion de Garcia Saldafia para esta novela es, salvo excepciones,
consonante, aquella en la que “el narrador se pliega totalmente a la conciencia focal: narra y
describe desde las limitaciones espaciales, temporales, cognitivas, perceptuales, estilisticas e
ideoldgicas” (Pimentel 105). Por lo tanto, las posturas entre el yo narrado y el yo narrador se
conservan mayormente semejantes.

De tal manera, dividiremos la enunciacion de referentes musicales por parte de los
personajes en dos secciones. Por un lado, presentamos los DP segun el modelo ya canonico; de
acuerdo a los rasgos distintivos propuestos por Rojas. A esta seccion le llamaremos Discurso de
personaje de referencia musical. En segundo lugar, la seccion que explica el Discurso Indirecto
Regido en Pasto verde, a los cuales llamaremos Actos locutivos-conceptuales, aquellos en los que
se manifiesta explicitamente que ha ocurrido un acto de habla relacionado a lo musical, pero su
contenido no reproduce, en la enunciacién del personaje u objeto, segmentos de discurso ajeno.

El discurso de personaje de referencia musical —a diferencia de los actos locutivos-
conceptuales— se centra en la textura verbal de los DP y en el grado de proyeccion de su ideologia,
apropiacion o rechazo sobre el discurso ajeno. Lo anterior, porque, como sostiene Rojas, “es
posible encontrar en el enunciado indicios gramaticales [...] o semanticos que, al estar vinculados
al proceso de habla, nos proporcionan una substancial informacion sobre el sujeto enunciante”
(19). Tomando en cuenta lo anterior, veamos la primera categoria.

a) Discurso directo regido (DDR). El elemento que diferencian el DDR de Discurso
Directo Libre es, en un sentido general, la presencia del verbo dicendi o sentiendi contenido en la

oracion que introduce DDR (Rojas 32). Tomemos como ejemplo el siguiente fragmento:
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(1) Iren el carro de Sadito a la medianoche oyendo en la radio una cancion de Bob
Dylan...: they’ll stone you at the brekafast table, they’ll stone you when you are
on your table, they’ll stone you when you try to make a buck. (178)?°

En (1) el verbo dicendi introduce la referencia de percepcion del acto sonoro, mientras que los
rasgos atributivos se presentan con la mencion del autor de las palabras —en este caso Bob Dylan,
compositor de “Everybody must get Stoned”—. EI DDR en Pasto verde, como en otro tipo de
narraciones, es el tipo de discurso que facilita la distincion de la alternancia entre DN y DP, lo
anterior por el anuncio en el cambio de voz. Por el amplio nimero de referencias musicales en
Pasto verde, el DDR facilita al lector la identificacion del origen del discurso citado: se puede
sefalar el inicio de la enunciacion ajena y delimitar el contenido verbal de la cancion referida.
Ahora bien, el caso particular de (1) radica en que la fuente que profiere el acto locutivo es
un medio de comunicacion. Por lo tanto, lo que se oye en la escena es directamente el autor del
referente —Dylan— con la textura verbal propia del intérprete, aunque esta queda implicita en la
reproduccion de la cancidn por medio del radio. En cambio, como veremos en el siguiente ejemplo,
puede darse el caso en el que la pieza musical referida sea reinterpretada por otro personaje:
(2) los cuates que ruedan y las Tanias estan en calma, en silencio, abstraidos en la
musica, en los sonidos de los instrumentos, en el sonido de mi voz
life is secure

with Lady Jane [...] (47)

En (1) y (2) encontramos otras dos caracteristicas del DDR: por un lado, las marcas ortograficas o
de disposicion del espacio textual para sefialar el cambio de discurso. En el caso de (1) es por

medio de los dos puntos y seguido y en (2) por la organizacién de los versos de la cancion en

2 Todos los fragmentos pertenecen a Pasto verde. Para facilitar la referencia y desplazamiento entre diferentes
fragmentos, de aqui en adelante enumeraremos de lado izquierdo, y en orden ascendente, los fragmentos y
colocaremos el nimero de pagina entre paréntesis. Todas las negritas en las citas son nuestras.
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formato diferente a la prosa, propio del texto narrativo. Por el otro lado, en ambos casos vemos la
marca de reccion —en (2) se trata de la sefia implicitica [Yo canto] expresada en “mi voz”— y el
discurso citado. En (2) se trata de “Lady Jane”, cancion interpretada por The Rolling Stones, pero
gue en esta secuencia es reproducida por la voz de Epicuro; no se percibe la voz original del grupo
britanico, aunque si conserva el idioma.
b) Discurso directo libre (DDL). De acuerdo con Rojas (39), los rasgos que delimitan el
DDL son que éste no se encuentra regido por algin verbo o marca ortografica —lo que lo vuelve
Libre—, y aparece integrado a DN sin transiciones; no obstante, asume todos los rasgos semanticos
0 gramaticales relacionados con el acto locutivo del personaje. En esta modalidad de DP se
mantiene la forma original de la cancion referida, pero sin las comillas o la disposicién del texto
de manera que enfatice la alteracion entre DN y DP:
(3) vamos a Garibaldi y todos borrachos acompafiados de Apolo y el Rey vamos
unsabado violento a llevarle mariachis a Rocio [Deja que yo te busque que yo

te busque y si te encuentro y si te encuentro] tiramos botellazos a la ventana de

tu casa. (73, corchetes nuestros)

Mas allé de sefialar los elementos diferenciadores entre DDR y DDL el fragmento (3), nos
permite resaltar la apropiacion de discurso ajeno para la expresion del personaje. En (3) marcamos
con corchetes el segmento perteneciente a la pieza “Cielo rojo”, vemos que no s0lo no se anuncia
la transicion entre niveles de discurso, sino que tampoco identificamos claramente —en caso de
no conocer la letra de la cancidon— el regreso a DN. Esta situacion es empleada para adaptar el
referente musical al discurso propio. Al no ser clara la transicion —se marca con mayuscula el
inicio de enunciacion ajena, pero no su cierre—, la letra de “Cielo r0jo”, con intencién amorosa,

se trastoca y se emplea para presentar la agresion a Rocio.
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También es posible encontrar un ejemplo de DDL en segmentos que enumeran referencias
musicales yuxtapuestas. Marcamos con corchetes cada uno de los segmentos de las diferentes
piezas musicales:

(4) ando en la manzana que es cuadrada la manzana de la gente cuadrada la gente
cuadrada de asociaciones sociedades clubes [consecuencia] [Lady Jane] [Mr.
Tambourine Man] [ Yeah babe too much monkey bussiness] [around n’ around]
[i need your love tonight] [get off of my cloud] [lady jane] [just like a thumb
tom blues] [quien jane approximately] [loveminuszeronolimit] [everybody must
get stoned!]. (66)*°

A diferencia de los ejemplos en Discurso Indirecto Regido —del ejemplo (7) al (12)—, en los que
se sintetiza el discurso citado en el titulo de una pieza, en (4) se alterna la mencion de las canciones
con la letra de alguna de ellas. Con este aglutinamiento, Epicuro compone un discurso propio —si
bien inconexo— que contrasta el componente tematico del espacio en el que se encuentra, el cual,
es ideoldgicamente opuesto.

Es importante agregar que, como en gran parte de las enunciaciones musicales de la novela,
encontramos una fusion de discursos en los aspectos ideolégicos y lingiiisticos —por momentos
la enunciacion se efectla alternadamente en inglés y espafiol, sin un aparente criterio conciso de
cambio—. Al respecto, Graciela Reyes, sefiala que “si hay un acuerdo entre el hablante y su
interlocutor, si ambos comparten una serie de conocimientos, el hablante puede adoptar unas ideas
ajenas y enunciarlas como propias, sin engafar al interlocutor” (23). Cuando esta condicién se
cumple, siguiendo con Reyes, se trata de fusion, no de distanciamiento y “no sabemos bien hasta

qué punto el hablante ha adoptado como propio el pensamiento ajeno” (23).

30 En el mismo orden en el que aparecen se trata de las canciones: “Aftermath”, “Lady Jane”, “Mr. Tambourine
Man”, “Too much Monkey Business”, “Around and Around”, “I Need your Love Tonight”, “Get off my Cloud”, “Just
like a Tom Thumb’s Blues”, “Queen Jane Approximately”, “Love Minus Zero/No Limit” y “Everybpdy Must Get
Stoned”.
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Al respecto de la fusion de discursos —y como vimos en (4)—, en Epicuro hablan las
canciones de Dylan, Elvis, de The Rolling Stones, de The Beatles y el resto de grupos de rock que
selecciona para sus referencias musicales. Si omitimos los corchetes agregados al ejemplo, nos
damos cuenta que se borran las marcas de apropiacion: el DDL podria tratarse de DIL porque
condensa la significacion del discurso ajeno.

De hecho, para que este proceso de comunicacion sea comprendido, requiere de una
competencia lectora especifica. Como apunta Reyes: “El estilo cuasi indirecto puede confundirse
con el discurso recto, el discurso sin citas, y como no tiene marcas gramaticales llamativas [...] se
infiere gracias al conocimiento que el lector u oyente tiene del mundo que se describe, del locutor
y su sistema de valores” (24). Requerimos, entonces, del punto de vista de Epicuro para poder
recontextualizar las referencias musicales.

c) Discurso indirecto libre (DIL). Este discurso, siguiendo a Rojas, es libre porque “no esta
subordinado semanticamente a un verbo declarativo perteneciente al enunciado del narrador ni
tampoco ligado a éste, sintacticamente por medio de una conjuncion subordinante” (45). Ademas,
es indirecto pues “esta gramaticalmente traspuesto al DN (Rojas 45). Esta categoria es quiza la
que genera mayor ambigiedad locucional: las transiciones entre DN y DP desaparecen vy el
discurso ajeno es desplazado de su forma original. También encontramos aqui fusion de discursos:

(5) She's so fine you know n'she’s really cool you know n' she doesn't believe that
life is a play or a game you know n' she's not hangin' around you know n' [she's
cool calm n' collected] [she smiles sweetly] n' she's the kind of girl you'll like
listen as an [aftermath] of all this shit. (48, corchetes nuestros)

En primer lugar, es necesario precisar que en (5) se presentan tres piezas musicales: de acuerdo al
orden de aparicion, la primera es “Cool, Calm & Collected”, la segunda “She Smiled Sweetly” y,

por ultimo, “Aftermath”. Como explicaremos ahora, este orden también responde a la direccion
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del discurso: desde el mas mimético a al més diegético. En segundo lugar, cabe agregar que (5)
también es ejemplo de lo que hemos llamado apropiacion: Epicuro escribe completamente en
inglés, idioma en el que integra el discurso ajeno.

El DIL se expresa en la inclusion de un segmento de “Cool, Calm & Collected” sin el verbo
rector y modificando la forma original de la picza: el “She’s cool” de la cancion de The Rolling
Stones se ha fusionado con “she’s really cool” como si se tratase propiamente de la ideologia de
Epicuro, el discurso ya no le parece al enunciador original, sino a aquel que lo une a su ideologia
y percepcion de la mujer a la que apela. En esa misma linea, la conjugacion en pasado de “She
Smiled Sweetly” se altera a la forma presente de “She smiles sweetly”, para referirse a la misma
mujer. Ambas canciones proyectan la fusion de los diferentes discursos y cierran con el segmento
“aftermath” —cancion citada ampliamente a lo largo de toda la novela—, que ya no refiere
directamente a la cancion, pero no pierde tal significacion.

d) Discurso indirecto regido (DIR) o de reproduccion puramente conceptual. Este discurso
es regido porque “estd integrado a una unidad sintéctica superior perteneciente al enunciado del
agente reproductor, ligado a éste por medio del verbo declarativo dicendi o sentiendi por la
conjuncién subordinante que” (Rojas 42). Por otro lado, es indirecto —u oblicuo— porque las
categorias de persona y tiempo del personaje estan “transpuestas al régimen gramatical de DP”
(Rojas 42). En esta categoria se representa el contenido del enunciado del personaje de forma
condensada, la textura formal esta determinada por la referencia musical a la que apela. El hecho
gue se evoque una pieza sonora sin citar el contenido presupone una intencion, por parte del
narrador, de sintetizar el mensaje del personaje: se omiten los rasgos lectales y el enunciado se
reduce a las implicaciones que podria tener dentro de la diégesis la referencia musical:

(6) El locutor anuncia Running Bear. (42)
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La caracteristica discursiva de (6) corresponde a un DP en estilo indirecto regido. El narrador no
caracteriza el discurso y los rasgos propios del actor radiofonico; el énfasis esta puesto en la
cancion, no en el contenido proposicional del locutor:

(7) Estoy en una fiesta de gente de la sonaja o la zona rosa, el aire huele a

intelectualidad, un conjunto de rock toca She Loves You de los Beatles. (146)
En (7) el discurso indirecto de “She Loves You” presupone una serie de anotaciones. En primer
lugar, la enunciacion del titulo de la pieza y el origen indica una enunciacion enunciada: un
conjunto interpreta una cancién ajena, manifiesta el interés colectivo por reproducir la pieza del
conjunto britanico en una fiesta. Independientemente del aforo y ambiente de la fiesta, evidencia
la ideologia de los jovenes capitalinos apegada al movimiento social en boga. En segundo lugar,
se trata de una cuestion de repertorios e identidad: si es capaz de reproducir el nombre de la cancion
y el intérprete es debido a que posee conocimiento a priori de los mismos y, posiblemente, afinidad.
Pensemos que se tratara de una pieza de un género no identificable o al que Epicuro figural no es
afin, su referencia responderia a tal caso; en cambio, la identificacion permite la capacidad de
adhesion, interiorizacion o rechazo del adherirse al discurso ajeno.
Ahora bien, queremos incluir un caso particular de esta categoria encontrado en Pasto
verde:

(8) y me voy a mi cuarto y alli pongo en el tocadiscos [y suena] Mellow Yellow

de Donovan y empiezo a cantar (138)
En este ejemplo el verbo responde directamente a la accion del personaje, pero esto no representa
la desaparicion del acto locutivo. La inferencia de la marca que introduzca la accion sonora es
similar a la forma de presentar discurso indirecto libre: el verbo rector es equivalente al acto
locutivo, ya que “poner el tocadiscos” implica colocar el disco, accionarlo y que su funcionamiento

emita sonido.
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La relacion intermedial que identificamos en la categoria discurso de personaje de
referencia musical es la misma que ya hemos analizado mas arriba al hablar de la introduccion del
contenido verbal de las piezas musicales en el discurso narrativo. Se trata, principalmente, de

reproduccion parcial: la letra y titulos de las canciones son incorporadas a través de DP.

3.3.3. Actos locutivos-conceptuales
Esta categoria se trata en realidad de una forma mas diegética de DIR; sin embargo, por sus
diferentes formas de manifestarse en Pasto verde, hemos considerado establecer una division
siguiendo los criterios propuestos por McHale (en Rojas 21-22). El autor distingue estos DP de
acuerdo al grado de mimesis-diégesis. Nuestra propuesta se establece de la siguiente forma.

e) Sumario diegético: se indica que ha habido un acto locutivo en torno a lo musical, pero no
se especifica su contenido, tematica ni su textura verbal:

(9) y yo estoy en mi cuarto, very alone, tocando la guitarra y cantandole una

cancion a la prieta una nena que me conoce y me trata bien. (132)
En (9), se manifiesta el acto expresivo de Epicuro, pero los Unicos rasgos que podria caracterizarlo
serian el sitio donde es proferido y el destinatario del mismo. No se aprecia ni la forma de cantar,
la tematica o algin elemento que personalice al sujeto de la enunciacion. EI DP podria indicar la
letra de la cancion para marcar un énfasis en lo que quiere expresar al interlocutor o poner la
atencion en el acto mismo al tratarse, por ejemplo, de una cancién romantica frente a un interés
sentimental, en cuyo caso se generaria un ambiente especifico. Tal situacion se reproduce en el
siguiente pasaje:
(10)  yo te estoy cantando en la sala del burdel (175)

La accién de cantar podria reflejar el estado de animo del personaje o describir sonoramente el

burdel. A diferencia de (9), en (10) el espacio otorga un marco de posibilidad tematica mas precisa,
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aunque bien podria inferirse que en (10) la textura del enunciado esta sugerida por el sitio, el hecho
que ésta sea velada, abre un espacio de oportunidad que debera completarse con el resto de la
escena o quedar vacio al lector.

f) Sumario menos diegético: En esta forma de reproduccion se especifica que ha ocurrido
un acto locutivo y se dan caracteristicas del topico de la conversacion, pero no llega a apreciarse
el contenido discursivo. No existe en el narrador preocupacion por registrar elementos lectales
pertenecientes al enunciado del personaje:

(11) Una fogata nocturna en Puerto Vallarta: Los Dientes Macizos tocando y el

amo cantando, los rodantes y las Tanias rocanroleando. (49)

En una direccion diferente a (9) y (10), aqui vemos que el sustantivo (rock) se ha verbalizado en
un acto locutivo. Ahora bien, existe un contraste entre los verbos rocanroleando y tocando, el cual
marca, de forma clara, la diferencia entre el sumario diegético y el menos diegético. El verbo en
(11) contiene elementos tematicos del acto locutivo efectuado: las Tanias —un grupo musical
integrado por mujeres— interpretan piezas musicales no referenciadas, pero que si construyen el
ambiente sonoro de la reunion en Puerto Vallarta; si bien Los Dientes Macizos —otro conjunto
musical— también toca en la tertulia y “el amo™ —otro personaje— canta, el énfasis recae en el
rocanroleando de las Tanias. En los sumarios menos diegético, los repertorios tematicos podrian
estar subordinados a los géneros musicales: mientras que en un bolero podria evocarse un topico
amoroso —por generalizacion, aunque esto puede variar—, en las piezas de rock se apela a
motivos de inconformidad social, rebelion o transgresion juvenil.

Ambos, tanto el sumario diegético y el menos diegetico corresponden, de acuerdo a la
clasificacion de intermedialidad de Wolf primordialmente a referencias implicitas: se emplea alude

al valor sonoro de la musica, no se evoca una textura verbal especifica, sino que se enuncia el acto
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musical inespecifico. El discurso literario, a través de sus propios sistemas de significacion
introduce la referencia a un acto musical.

Como se ha visto, las diferentes posibilidades de enunciacion de discurso musical pueden
analizarse, de manera analoga, de la misma manera que los distintos tipos de DP. La clasificacion
propuesta por Mario Rojas, a partir de los criterios de Genette, McHale, Strauch, Chatman y
Dolezel, podria implementarse como una herramienta para estudiar las referencias musicales en
textos narrativos especificos.

Es claro que, cada una de las expresiones escritas en prosa establece su propio para la
introduccién de DP, rasgos lectales, estilo y otra serie de elementos que caracterizan los multiples
discursos que confluyen alrededor del relato; sin embargo, la teoria de la enunciacidn nos permite
proponer una tipologia para identificar el nivel de intermedialidad entre musica y literatura.

Por las caracteristicas ideoldgicas de Pasto verde, pudimos observar la estrategia puesta en
marcha por Parménides Garcia Saldafia a través de la seleccion musical, sobre todo aquellos
referentes plasmados en el DP —ya sea directo o indirecto—. En algunos casos, la ambigiiedad
locucional requiere un analisis méas detallado para identificar el origen y la modalidad en la que se
presenta el discurso citado. Nos interesa resaltar las posibilidades que una obra como Pasto verde
ofrece para este tipo de ejercicios de investigacion, ya que encontramos un amplio repertorio de
segmentos discursivos funcionales para ejemplificar la enunciacion musical en DP. Si bien esta no
es una caracteristica propia de la novela de Garcia Saldafia, los géneros musicales y el contexto en

el que fue escrita aportan mas herramientas para elaborar un analisis integral.
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4. Conclusiones

Como hemos visto a lo largo de esta investigacion, la musica juega un papel muy importante dentro
de la vida y obra literaria de Parménides Garcia Saldafia. Ya sea por el papel que juega dentro de
su contexto social, por la influencia que ejercen en €l los principales exponentes del rock britanico
o por los artificios musico-literarios que desarrollé en su obra narrativa, la musica es un elemento
central para estudios literarios sobre el autor.

A pesar de no pertenecer a la oleada inicial de autores jovenes sefialados como la onda ni
haber formado parte del grupo por vinculos académicos, sanguineos o profesionales, Garcia
Saldafia establece en José Agustin como una de sus principales fuentes de referencia literaria: no
solo desarrolla teméticas propias de los jovenes de la época —el despertar sexual, la
experimentacion con drogas o el confrontamiento con el sistema—, sino que reproduce las
estrategias de escritura musical, asi como las influencias rockeras del autor de La tumba.

Como vimos, a pesar de que se ha reconocido el vinculo con la musica desde la publicacion
de Pasto verde en 1964, no existe un analisis que explique puntualmente los mecanismos por los
cuales las referencias musicales en la obra narrativa de Garcia Saldafia cobran significado. La
propuesta intermedial de Werner Wolf —principalmente la intracomposicional— nos permite
explorar la significacion de la musica dentro del discurso literario en diferentes grados y maneras
de apreciacion. Nos referimos a la intermedialidad en elementos extradiegéticos: nombres de
libros, titulos de cuentos y epigrafes; y a la intermedialidad intradiegética: apreciable en DN y DP.

La obra publicada de Garcia Saldafia tiene, desde los nombres, una fuerte carga de
significado musical: tanto los titulos como el contenido dirigen la atencion del lector a cuestiones
musicales, aunque no siempre tan claras. Ya sea por la tematica o por el contenido, las referencias

intermediales al rock, jazz, blues mdsica progresiva y cancion popular mexicana anuncian desde
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el exterior del texto que la musica “sonara” a lo largo de la lectura. De igual forma, los once cuentos
de EIl rey criollo reciben un doble valor temético previo a su lectura. Los epigrafes, cada uno
traducciones directas de una cancién de The Rolling Stones elaborada por Garcia Saldafia,
informan que el contenido musical de las canciones posee una relacion directa con el cuento que
estamos por leer.

Sobre Pasto verde, nos fue posible identificar el valor musical no sélo del titulo, sino de
las diversas enunciaciones de los personajes. Aparecen en esta novela referencias intermediales de
ambos tipos: implicita y explicita. De acuerdo al tipo de discurso que se exprese en la narracion la
referencia se expresa de manera distinta. Predominan mas en voz de los personajes la reproduccion
parcial por una razén en particular: la mayor parte de referencias musicales en Pasto verde se
aprecian por la mencion del contenido verbal de las canciones (letra) en DP. Los personajes
fusionan su discurso con las versiones ficcionalizadas de los grupos de rock britanico y
norteamericano; el discurso antiestablishment, contestatario y con fuertes alusiones a la
experiencia sexual se emparenta con piezas sonoras que poseen un mensaje similar.

Por otro lado, las discusiones en torno a la musica o ambientadas por ella, se muestran
también en DP, pero es el DN —principalmente en la funcién narratorial— que se tematiza el
significado de la musica como parte del acontecimiento narrado. Asimismo, es importante sefialar
que la introduccidén del discurso musical en el discurso narrativo es posible por la eleccién de
registro linglistico establecido por los narradores. A mediados del siglo XX, un grupo considerable
de escritores modificaron el uso tradicional del lenguaje seleccionado para sus narradores: la
norma solemne, culta y conservadora fue desplazada para dar lugar a estructuras de expresion mas

cercanas al habla coloquial o con un mayor nimero de rasgos populares. Esta caracteristica, le
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permitio a Parménides Garcia Saldafia dotar a sus personajes, pero sobre todo a sus narradores, de
un discurso fuertemente impregnado por las canciones de moda en los sesenta.

Por ultimo, queremos sefialar la importancia que tiene para un autor como Garcia Saldafa
la seleccion musical. Si bien, hemos dicho que la inclusion de musica no es una estrategia
inaugurada por los autores de la onda —al menos en México podemos rastrear este uso ya en
autores como Gutiérrez Najera o Altamirano, la implementacion de musica popular que, por otro
lado, es vinculada a expresiones contraculturales resulta significativa para la comprensién de los
intereses estéticos e ideoldgicos de la generacion. Las fuentes de inspiracion ya no se encontraban
Unicamente en la alta cultura europea o referencias cultas: un producto de masas es propenso a ser
parte del arte literario y producto de la expresion juvenil.

Una vez sefialados estos puntos, es necesario agregar las posibles vetas de investigacion
gue se han abierto a partir de nuestro estudio. En primer lugar, es necesario trazar la historia de la
intermedialidad entre musica y literatura en la tradicién mexicana. Por supuesto, no se trata de un
trabajo pendiente Unicamente de la academia literaria, también la disciplina musical podria
participar de tal labor. En segundo lugar, es posible ampliar el corpus de estudio a otras expresiones
literarias centradas en géneros musicales distintos. En afios recientes han aumentado los textos
narrativos que imbrican referencias de masica electrénica, pop, hip-hop, regional mexicano, bolero
y reggaeton en textos literarios. Posiblemente los mecanismos de significacion de estos géneros
no sea el mismo que el rock. Por lo tanto, rastrear estos diferentes usos de intermedialidad,
permitiria actualizar los conocimientos sobre literatura mexicana contemporanea y sus estrategias

discursivas.
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