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PARODIA Y DECONSTRUCCION
EN LA CANCION DE JOAN MANUEL SERRAT

A partir de los afios cincuenta la poesia espafiola de posguerra se afianza en un
proceso que significa, en clave orteguiana, la vuelta a la “rehumanizacion” de la
literatura.

Los representantes de la “primera generacion de posguerra’ —Blas de Otero,
Gabriel Celaya, José Hierro, entre otros— intentan establecer una praxis discursiva
fuertemente disonante con la acufiada por el sistema oficial: una praxis que dé
cuenta no solo de las reales circunstancias historicas, politicas y sociales de la
Espafia de posguerra, sino que se proponga, en palabras de Gabriel Celaya,
convertirse en “un arma cargada de futuro”,' un arte de urgencia para la revolucion.
Esta llamada poesia “social”’, vertebrada de algiin modo en las propuestas del
realismo socialista, concibe la palabra poética como “comunicacion’: la literatura
ya no es una tarea de cenaculos para cenaculos, sino un bien cultural destinado a
“la inmensa mayoria”.?

Este programa es continuado y a la vez rectificado por la generacion posterior
—Angel Gonzalez, José Agustin Goytisolo, José Angel Valente y otros. Tras poner
en cuestion ciertas tendencias discursivas y conceptuales de sus predecesores —el
tono épico y casi mesianico de algunos poemas ‘“sociales”, la ideologia
neorromantica que subyace en la construccion de las categorias “poeta” “poesia y
“pueblo”’, etc.—, la “segunda generacion de posguerra’ (también llamada “del
sesenta’’) apela en cambio al tono narrativo menor, se centra en la cotidianeidad de
la experiencia humana. abandona el profetismo y el grito a cambio del discurso
conversacional y la ironia. No obstante, conserva como aquéllas la necesidad de
utilizar una palabra en la que el receptor se sienta convocado.

Sin embargo, las busquedas poéticas de una y otra generacioén, destinadas a
obtener un consenso superior al entonces usual para la poesia, se ven entorpecidas
por el caracter del canal en que se sustancian, la letra escrita. El mercado editorial
se alimenta, fundamentalmente, de producciones literarias provenientes de la
narrativa y la ensayistica. La poesia escrita no es “rentable” pues su circuito de
difusion estd mayoritariamente constituido por un publico competente, en gran
medida académico, pero siempre restringido. “La inmensa mayoria” de la que

habla Blas de Otero se encuentra al margen, o casi, de la poesia que se propone
reivindicarla.

' Cfr, Gabriel Celaya, “La poesia es un arma cargada de futuro”, Cantos Iberos. Poesia. Introduccion y

seleccion de Angel Gonzales. Madrid: Alianza, 1997: 112-113.

2 Cfr. Blas de Otero, Con la inmensa mayoria. Bs.As.: Losada, 1977.
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A mediados de la década de los sesenta surge en Cataluiia, y luego en el resto
de la peninsula, un fen6meno artistico que modifica de manera particular la
relacion entre la poesia y el publico y que amplia considerablemente su recepcion:
nos referimos al movimiento de la llamada “nueva cancion” que, simultdneamente,
se constituye en Hispanoamérica.?

Este fendmeno, denominado por un acuerdo de opinidn cancion “popular’ o,
como dijimos, “nueva’ cancion (entre otros términos menos utilizados) establece
su conexion con el sistema literario por diversas vias:

1. La relacion mas evidente consiste en la musicalizacion de poemas de
autores consagrados, en lenguas espafiola y regionales (gallego, catalan, vasco,
bable, nahua, quechua). Una lista copiosarevela la productividad de este intercam-
bio: Rafael Alberti, Federico Garcia Lorca, Leon Felipe, Miguel Hernandez, los
Machado, Nicolas Guillén, Pablo Neruda, César Vallejo...a quienes se unen poetas
de siglos pasados como Ausias March, Jorge Manrique, Juan de la Cruz, Géngora.

2. Esta propuesta, asimismo, tiende hacia la reactualizacion y rescate de la
tradicion literaria oral emergente de los folclores particulares, fundamentalmente
a través de la edicion de cancioneros en lenguas vernaculas.

3. Paralelamente, los autores de cancion se proponen como tarea la busqueda
y constitucion de una identidad poética propia que separe cualitativamente su
discurso del establecido por la llamada cancion de “consumo’, asentada en
estrategias verbales empobrecedoras y convencionales.

De este modo, la cancion “popular” adhiere, mediante un productivo didlogo
intertextual, al sistema literario consagrado, contemporaneo y tradicional, escrito
y oral. Dicha adhesion supone, como vimos, una operacion doble: por un lado, la
difusion del corpus instituido como “poesia” y, por otro, la constitucion de la
cancion como un género proximo a aquélla y a la vez enfrentado dialécticamente
a la cancion de “consumo’ por su inspiracion ideologicamente contestaria.

En este sentido, la obra de Joan Manuel Serrat puede abordarse como una
practica ejemplar que da cuenta, en sus diversos niveles, de estas filiaciones.
Nuestra indagacion se remitira, primordialmente, a las relaciones que las letras
serratianas establecen con otros discursos, todos ellos institucionalizados y por
tanto identificables como “ajenos”, procedentes tanto del sistema literario como
del sistema social en general, éstos tltimos incorporados también por la vanguardia
“social” espafiola de los cincuenta y sesenta.

Lo haremos siguiendo el itinerario de un procedimiento especifico que en la
escritura serratiana establece un foco privilegiado donde asentar su contestacion:
la PARODIA, como lectura deconstructora de los discursos ajenos, con evidente
intencion desmitificadora, a partir de la inversion de los sentidos establecidos o

3 Para una aproximacién mas pormenorizada véase nuestro trabajo “En torno a una cancién ‘diversa’”.
CELEHIS, 1 (1991).
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dominantes.” Esta y otras estrategias,” segin mencionamos anteriormente, se
ofrecen como un claro vehiculo de conexion entre las letras de Serrat y las
corrientes contemporaneas de la poesia escrita a partir de los sesenta, especifica-
mente en la poesia “social” de la década y en la linea de “antipoesia” sostenida
desde Hispanoamérica por Nicanor Parra y otros.®

En Serrat esta tendencia aparece esporadicamente en su obra temprana, y
recién acusa un mayor protagonismo a partir de En transito de 1981, para
continuarse en albumes posteriores como Cada loco con su tema (1983) y
Bienaventurados (1987). Sin abandonar el tono lirico, de filiacion machadiana, del
que Mediterraneo da cuenta de manera ejemplar, Serrat ingresa progresivamente
en la poética conversacional a partir de la parodia de discursos sociales varios

(adulto, de poder, repertorio de frases hechas, etc.) y de discursos practicados y
proporcionados por la literatura.

* Tanto Bajtin como Julia Kristeva conciben la parodia como un “contradiscurso” enfrentado a los codigos
dominantes, cuyo sentido este procedimiento pretende revertir. Para Bajtin, en la parodia, “igual que en la
estilizacion, el autor habla mediante la palabra ajena pero, a diferencia de la estilizacion, introduce en tal
palabra una orientacion de sentido absolutamente opuesto a la palabra ajena...Por eso en la parodia es
imposible una fusion de voces...La palpabilidad deliberada de la palabra ajena en la parodia debe ser sobre
todo ostensible y marcada...” (Cfr. Mikail Bajtin La poética de Dostoievsky. México: Fondo de Cultura
Econémica, 1975: 270). La Gltima afirmacién de Bajtin puede ser complementada con estas palabras de
Wayne Booth: “Toda parodia se refiere en todos y cada uno de sus puntos a un conocimiento histérico que
en cierto sentido esta ‘fuera de si mismo’ —es decir, obras literarias anteriores [u otros sistemas discursivos]
y por lo tanto a géneros mas o menos probables....Al leer las parodias, utilizamos la referencia exterior a otros
autores para comprender la forma en que la parodia ataca a esos mismos autores...” (Cfr. Wayne Booth
Retorica de la Ironia. Madrid: Taurus, 1986: 169.) Unas paginas mas arriba el autor citado amplia los
alcances problematizadores de esta categoria: “[En la parodia] hay que rechazar el significado superficial
y encontrar, mediante la reconstrucciodn, otro significado incongruente o ‘superior’. Los cimientos en que
se basa la reconstruccion no tienen que ser necesariamente estilisticos; las buenas parodias suelen parodiar
las creencias tanto como el estilo.” (111). Tales son los significados operativos que regiran al respecto nuestra
exploraciéon sobre los textos, donde se examinardn no sélo las parodias estilisticas sino también las
estructurales, tematologicas, actanciales, etc., en distintos tipos de discursos (literarios y sociales).

Otros modos de intertextualizacion han sido abordados en nuestro articulo inédito “Serrat: la cancion en
transito hacia otros discursos’, 1990.

Esta poética de ruptura se modela con procedimientos constructivos y componentes lingiiisticos residuales
y estigmatizados por la poesia “culta”: ironia, prosaismo, estilo conversacional, tono narrativo, utilizacion
de registros extrafios al sistema poético tradicional, tales como giros y modalidades 1éxicas y sintacticas
establecidas por otras practicas discursivas no literarias (periodismo, discursos de poder, policial, publicitario,
etc.). La praxis poética ingresa asi como una actividad social mas, donde el concepto de “genio” creador es
reemplazado porel de un “artesano’’, cuya voz abandona todo sitio magistral para convertirse en una voz mas.
Su estatura es entonces similar a la de un lector apelado por un enunciado eminentemente “comunicante”,
elaborado seglin registros que aambos resultan familiares. A proposito de éstas y otras cuestiones especificas
acerca de Nicanor Parra, autor que dio nombre a esta tendencia y sobre cuya obra la critica ha confluido
privilegiadamente véanse: Paul Borgeson, “Lenguaje hablado/Lenguaje poético: Parra, Cardenal y la
antipoesia’, Revista Iberoamericana, 118-119, (enero-junio 1982): 383-389; Andrew Debicki, “La distancia
psiquica y la experiencia del lector en la poesia de Nicanor Parra”, en Andrew Debicki Poetas
Hispanoamericanos Contemporaneos. Madrid: Gredos, 1976: 159-190; Hugo Montes y Mario Rodriguez
Nicanor Parray la poesia de lo cotidiano. Santiago de Chile: Ed. del Pacifico, 1974; Le6nidas Morales Toro
La poesia de Nicanor Parra. Santiago de Chile: Andrés Bello, 1972; Federico Schopf “Estructura del

Antipoema’, Atenea, XL, Nro. 399; Ricardo Yamal Sistema y vision de la poesia de Nicanor Parra.
Valencia: Albatros Hispanoéfila, 1985.
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La critica del mundo adulto constituye para el autor una preocupaciéon
temprana, conciliable con las de una generacion que durante los sesenta pretendio
revertir los modelos politicos, sociales y culturales vigentes hasta ese entonces.
Una serie de canciones muy conocidas en castellano—Quévaaserdeti(M’ 1971),
Poco antes de que den las diez (JMS 1969), y Seniora 1970)— reflejan en su
elaboracion tematica la fractura consciente que establecen sus letras respecto de las
dominantes morales por entonces emergentes. La propuesta sesentista del amor
libre, la autodeterminacion personal, de las que derivan temas menores como la
relacion con adolescentes —probable préstamo francés, segun apunta Manuel
Vazquez Montalban)—?* se encuentra acompafiada, en Poco antes..., por ejemplo,

por la satirizacion de las convenciones familiares cifradas en el titulo, estribillado
en la cancion:

Te levantaras despacio

poco antes de que den las diez
y te alisaras el pelo

que con mis dedos deshilé,

y te abrocharas la falda,

y acariciaras mi espalda

con un “hasta marfiana’.

Y te iras sin un reproche,

te perderé con la noche

que llama a mi1 ventana,

y bajaras los peldarios

de dos en dos, de tres en tres.
Ellos te quieren en casa

poco antes de que den las diez.”

En el fragmento citado puede observarse que la anécdota contrasta las exigen-
cias de los adultos con la vida real de 1a muchacha, oposicion que desenmascara
abiertamente la hipocresia fundada en el horario, impuesto como remedio a los
posibles devaneos juveniles. La parodia se instala en la contextualizacion de esta
frase —titulo y estribillo— que representa la insercion de la norma adulta en una
situacion vital que descaradamente la revierte. La critica a dicha norma se introduce
mediante la ironia creada por la mera descripcion anecddtica en la que se
yuxtaponen ambas cosmovisiones, la adulta y la juvenil, con la consecuente
descalificacion de la primera.

Una cancion mucho mas tardia, Esos locos bajitos (ET 1983), cuestiona, desde
un hablante en primera persona plural, la crianza de los hijos. El estribillo remeda
el clasico discurso paterno y en la oposicion con las estrofas restantes, el mismo

T Cfr. abreviaturas en p.74.
8 Cfr. Manuel Vazquez Montalban Serrat. Gijon: Jacar, 1984: 41.
? Cfr. Joan Manuel Serrat Verso a Verso. Barcelona: Alta Fulla & Taller ’83, 1986: 117.
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resulta parodiado —como lexias topicas tales como “asi nos dan la primera
satisfaccion” y “por su bien”— para criticar la sin embargo inevitable imposicion
de moldes y la limitacion de la libertad ejercidas sobre los nifios:

A menudo los hijos se nos parecen,

asi nos dan la primera satisfaccion:

€S0S que se menean con nuestros gestos,
echando mano a cuanto hay a su alrededor.

Esos locos bajitos que se incorporan

con los ojos abiertos de par en par,

sin respeto al horario ni a las costumbres

y a los que, por su bien, hay que domesticar.
(Serrat: 283)

Dentro del mismo album, Las malas comparias (ET 1981) ofrece una lectura
del mundo impuesto ain mas transgresora. La cancion se compone de dos bloques
de sentido aparentemente encontrados, enlazados por una estrofa donde se incor-
pora un popular consejo materno:

Mis amigos son unos atorrantes.

Se exhiben sin pudor, beben a morro,
se pasan las consignas por el forro

y se mofan de cuestiones importantes.

llllllllllllllllllllllllllllll

M1 santa madre

me lo decia:

—Cuidate mucho, Juanito,
de las malas compafiias.—

Por eso es que a mis amigos
los mido con vara rasa

y los tengo muy escogidos:
son lo mejor de cada casa.

Mis amigos son unos malhechores,
convictos de atrapar sueiios al vuelo,

que aplauden cuando el sol se trepa al cielo
y me abren su corazon como las flores...

(Serrat: 82)

La citada cancion se sitiia en una perspectiva critica desde donde se reivindica
la marginalidad, cuestionando por ende los modelos de “buen ciudadano™ que el
canon social tiende a imponer. “Las malas compaiiias” son, en la primera parte, los
marginados por y de las “buenas costumbres”, individuos de hébitos antisociales
cuya descripcion es abordada mediante un discurso descarnado y directo, asumido
por un hablante que finge enjuiciarlos puntualmente. En la segunda parte, el tono
prosaico es sustituido por un estilo de mayor acento lirico, donde los abundantes
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ejemplos de metaforizacion aluden a dimensiones espirituales y emotivas profun-
das. La descripcion, ahora, rescata por encima de lo anteriormente condenado las
cualidades de estos “atorrantes”, cualidades bastante marginales también en el
comun de los comportamientos sociales. Esta reivindicacion genera un modelo en
contravencion con el socialmente legitimado, mas circunscrito a las féormulas de
urbanidad que a los contenidos esenciales. La puesta en cuestion de este modelo
produce la transformacion de las “malas compaiiias” en “buenas compaiiias” y de
alli, la parodia del discurso adulto materno en su encuentro con el nuevo modelo
planteado por la cancion. La lexia que cifra la prevencion paterna ante la margina-
lidad, la diferencia, lo “raro”, queda de este modo abiertamente ridiculizada por la
construccion paradojica de los sujetos protagonistas del retrato, los cuales son
legitimados no en vano en la segunda y ultima parte de la cancion.'”

Todos los textos analizados configuran un programa contestatario que, a traves
de la parodia del discurso adulto, enjuicia el statu quo social. Un sistema
discursivo mas abarcador resulta el del repertorio de frases hechas, donde, de
modo particular, se incluye el refranero. Algunas canciones de Serrat, como vimos
anteriormente, destacan la veracidad experiencial de ejemplos extraidos de este
corpus. Otras, por su parte, cuestionan su autenticidad y los proyectan como meros
lugares comunes vacios de sentido. Una cancidon en catalan Per que la gent
s ‘avorreix tant? (TCR 1980) puede ser muestra de esta desmitificacion:

Si és veritat

que 1’home pot morir, pero mai la idea.

Que el sol surt per a tothom 1 un Deu ens vetlla.
I que la dona i I’or ho poden tot.

llllllllllllllllllllllllll

per qué la gent s’avorreix tant?

(Si es verdad/que el hombre puede morir/pero nunca la idea/Que el sol sale para todos y un
Dios nos vela/ y que la mujer y el oro lo pueden todo/Por qué la gente se aburre tanto?)
(Serrat: 274)

Estructurada por una larga secuencia de proposiciones condicionales finaliza-
das en la interrogacion final (elegida para el titulo) la cancion descalifica, con un

10 Lainclusion del diminutivo “Juanito”, correspondiente al nombre propio del hablante real, vigoriza el efecto
parédico implantado en el texto. Alrededor del Serrat artistico se construye una imagen, la del “transgresor’,
el “contestatario” que, incorporada al “horizonte de expectativas~ del receptor, opera funcionalmente en esta
cancion. De este modo se logra una percepcion enriquecida por la presencia del sujeto real textualizado,
identificable con los personajes centrales de la descripcion por el perfil “marginal” que el consenso piiblico
le ha conferido. Estos actos discursivos, que presuponen la previa complicidad con el receptor, nos llevan
a ciertas reflexiones de Booth acerca de las condiciones de existencia de las “ironias estables™: “...Las
reconstrucciones irénicas se basan en el recurso de las suposiciones, muchas veces no formuladas
explicitamente, que comparten ironistas y lectores...” (66) “...La emocion dominante al leer ironias suele ser
la de un encuentro, un hallazgo y una comunidn con espiritus afines... (57). Esta sensacion de pertenencia
a una misma “comunidad de creyentes” (Booth: 57) es uno de los efectos de recepcion mas frecuentes
producidos por los textos serratianos basados en la parodia.
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efecto conclusivo que instala abiertamente la duda, la eficacia de las frases hechas
de signo optimista con que se oculta la verdadera complejidad de la vida.

Mas tardiamente, Cada loco con su tema (CLCST 1983) constituira la muestra
clave de las estrategias deconstructoras de la escritura serratiana operando sobre
este sistema en apariencia fijo. El juego discursivo impuesto al refranero y a las
frases hechas revela distintos procedimientos.

En el siguiente ejemplo, la apropiacion parddica de la frase hecha (inicialmente
metafora hoy lexicalizada) vuelve a concederle su valor de tropo, la remetaforiza
sintagmaticamente por la confrontacion con su par opuesto:

Prefiero

al vigia de Occidente.
(Serrat: 288)

En el permanente juego de opuestos que traza la cancion, se desmitifica el
sentido establecido de ciertas frases hechas en su contraposicion con semas de
significacidn semejante pero con mayor profundidad conceptual: “crecer a sentar
cabeza” (Serrat: 288)

Otro procedimiento consiste en deshacer refranes tradicionales, de recepcidn

global, para privilegiar el significado de sus componentes por separado, de los
cuales el “yo” elige los esencialmente vitales:

Prefiero el tiempo al oro,
la vida al sueno,

el perro al collar,

las nueces al ruido...

(Serrat: 288)

Estas estrategias de ruptura con un sistema discursivo aparentemente inaltera-
ble buscan quebrar, en ultima instancia, una conformidad ideoldégica donde la
diferencia —Ila libertad individual— no tiene cabida. La parodia del discurso
colectivo de raiz popular desbarata no sélo su aparato formal sino que pone en tela
de juicio su aparente eficacia operativa en relacion con la vida.

El —o0 los— lenguajes de poder se encuentran en las letras de Serrat
frecuentemente ridiculizados.

En una cancién temprana en catalan como Conillet de vellut (54, 1970), la
triada falangista “ibérico, macho y cristiano” es parodiada en dos niveles: por su
inclusion (y su escritura) en un texto no espaiiol (esto es, no “nacional”) y por su

contextualizacion dentro de una anécdota humoristica que desmiente de manera
absoluta su lectura trascendentalista:

Pero el conill fora del niu
m’enganyava amb qualsevol objectiu,
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se’m perdia en el forat

d’una Nikon o una Hassenlblad...
Calia triar

o tocar el dos o fer un ménage a trois.
Pero aixo €s inmoral

quan s’és un home com cal.

ibéric, mascle 1 cristia,

1 em vaig quedar sol i fotut,

conillet de vellut.

(Pero el conejo fuera del nido/me engafiaba con cualquier objetivo,/se me perdia en el
agujero/ de una Nikon o una Hassenlblad.../Habia que escoger:/o escaparse, o hacer un
ménage a trois./Pero eso es inmoral/cuando se es un hombre como es debido,/ibérico,
macho y cristiano,/y me quedé solo y jodido./conejito terciopelo.)

(Serrat: 138)

Es sin embargo en una cancidon mas tardia, Algo personal (CLCST 1983),

donde la parodia del discurso politico alcanza perfiles mas definidos. Luego de
desgranar una serie de caracteristicas condenatorias referentes a los personajes del
poder autoritario, el hablante en tercera remeda hacia el final de la cancién el
discurso en que aquellos se reconocen:

Pero eso si, los sicarios no pierden ocasion
de declarar publicamente su empeno

en propiciar un dialogo de franca distension
que les permita hallar un marco previo

que garantice unas premisas minimas

que faciliten crear los resortes

que impulsen un punto de partida sélido y capaz
de este a oeste y de sur a norte,

donde establecer las bases de un tratado de amistad
que contribuya a poner los cimientos
de una plataforma donde edificar
un hermoso futuro de amor y paz.
(Serrat: 291)

El efecto parddico se logra mediante la eleccion de estilemas'! estereotipados

de dicho discurso, de tono pacifista y conciliador, enlazados en una sintaxis de
subordinacion interminable, que origina significados alejados de toda posible idea

Extraemos el citado concepto de Umberto Eco, y lo utilizamos en tanto “unidad de estilo” valida para todo
tipo de sistemas discursivos, sean éstos literarios o no: “...Una vez considerada como obra organica, la
estructura permite que se identifiquen en ella elementos de aquel modo de formar que nosotros llamaremos
estilemas. Merced al caracter unitario de la estructura, cada estilema presenta caracteristicas que lo
relacionan con los demads y con la estructura originaria: por lo que de un estilema se puede deducir la
estructura completa de la obra o restituir a la obra mutilada la parte que le falta.” (Cfr. Umberto Eco,
“Estructura del mal gusto” en Apocalipticos e integrados. Barcelona: Lumen, 1984: 104).
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principal. La confusion surgida del vaciamiento conceptual producido por los
estilemas y su particular encadenamiento sintactico es el efecto que se busca para
indicar, justamente, la fragilidad comunicativa del discurso politico cuando preten-
de redimir con palabras biensonantes actos de poder seguramente malsonantes.

Ademas de estas modalidades comunicativas, Serrat aborda parédicamente
otras formas a través de las cuales se instalan en la cancidén los discursos
hegemonicos. Nos referimos a aquellas donde aparecen satirizados los registros del
poder econdmico y social —Muchacha tipica (JMS 1970), A usted (ET 1981)—,
topicos publicitarios —Ciudadano (JMS 1978)—, la jerga policial y de asistencia
publica —Uno de mi calle me ha dicho... (ET 1981)— y el estilo protocolar
burocratico 4 quien corresponda (ET 1981).  Parodia de una formade vidaala
vez que parodia de un discurso socialmente prestigiado, Muchacha tipica ejecuta
su critica desde la mera descripcion de los habitos de la clase acomodada:

Es una muchacha tipica
cuya familia es la tipica
familia “bien” del pais.

Anda esa muchacha tipica
los domingos en la hipica
y a las dos en “José Luis’.

La educod una “nurse” vesanica
tipicamente britanica,
un aya y un preceptor...

(Serrat: 168)

El predominio de palabras esdrjulas al final de la mayor parte de los versos
relaciona esta cancion con otra bastante posterior, 4 usted en la que se retlejan las
costumbres del nuevo tiro social delineado por el capitalismo: el yuppie.

A usted que corre tras el éxito,
ejecutivo de pelicula,

hombre agresivo y enérgico,
con ambiciones politicas.

A usted que es un hombre practico
y reside en un piso céntrico,
regando flores de plastico
y pendiente del teléfono...
(Serrat: 277)

Tanto una como otra cancion utilizan reiteradamente la esdrijula con el mismo
objetivo que, muchos afios antes, orientd a Violeta Parra en la redaccion de su tan
ironica Mazurquica Modérnica:' signo fonético de lamodernidad, de la tecnologia,

12

[La cancion citada comienza de este modo:
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del progreso, la esdriijula es también un signo de poder para aquellos sectores que
hacen de su discurso otra forma de dominio.

El discurso publicitario, aparece también deconstruido por el trazado parédico
en la cancion Ciudadano, donde una ampliamente conocida lexia de propaganda
sobre los jabones Lux es atribuida irénicamente a la llamada alli “gente encanta-

dora”, cuya vida frivola y mezquina es enfrentada con el abandono y la miseria del
“ciudadano” marginal:

...para gue siga especulando

con su trabajo. Su agua, su aire y su calle
la gente encantadora...Los comediantes
que poco saben de nada,

nada de nadie,

y son

ciudadanos importantes.

Hijos predilectos,
cientificos admirados,
tiernos poetas
galardonados,

intermediarios, ciempics,
politicos de salon,

y nueve de cada diez estrellas
lo son.

(Serrat: 247)

La parodia resulta del encuentro entre el discurso del hablante, condenatorio
respecto de dicho sector social, y la resonancia semantica desprendida del topico

a . m . . e k)
publicitario, que asocia el producto por vender con el mundo de las “estrellas™, el
mundo “feliz”. La inversion parodica se profundiza atin mas si consideramos que
la citada lexia pone punto final a una cancidon comenzada con esta descripcion:

Anonimos y desterrados

en el ruidoso tumulto callejero

con los viento en contra van los ciudadanos.
Los bolsillos temblando y el alma en cueros.
Rotos y desarraigados.

(Serrat: 247)

Me han preguntadico muchas personicas
si peligrosicas para las masicas

son las cancidnicas agitadoricas.

Ay, qué preguntica mas infantilica!

Solo un pifiaflico la formularica,

pa’ mis adéntricos yo comentarica.

(Cfr. Patricio Manns, Vieleta Parra Gijon, Jucar, Coleccion Los Juglares, 1984: p. 142).
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También las jergas policial y de asistencia publica encuentran en Serrat una
orientacion parddica que intenta desenmascarar el efecto en realidad opresor que
las mismas ejercen. Un ejemplo de su utilizacién puede extraerse de la cancion Uno
de mi calle me ha dicho que tiene un amigo que dice conocer un tipo que un dia fue
feliz, donde el discurso de las “autoridades” mencionadas es contrastado con el del
rumor, institucion social no integrada ni oficial, pero, justamente por ello, quiza
mas confiable que aquéllas:

Y uno de mi calle me ha dicho
que tiene un amigo que dice
conocer un tipo que un dia fue feliz.

Uno de mi calle me ha dicho

que han dicho las autoridades
que paso el peligro,

que todo esta bajo control,

que se trataba de un caso aislado,

pero no obstante recomiendan
que se tomen precauciones,
que quien lo prueba una vez
suefia en reincidir.
(Serrat: 284)

El discurso del rumor se reproduce utilizando dos estrategias que le son
caracteristicas: sintacticamente, la subordinacion dentro de la subordinacidn,
esquema generador de un distanciamiento semantico que torna ambigua o por 1o
menos poco identificable la fuente de la “noticia’’; en segundo lugar, el uso de
deicticos o sintagmas con valor de indefinicion: “uno de mi calle”; “un amigo”’; un
tipo”, que colabora con el efecto anteriormente mencionado. La eleccion del canal
del rumor como mecéanica comunicativa de la cancion es solidaria con la anécdota
que en ella se relata: la vivencia de una situacion de felicidad, tan infrecuente como
liberadora, y, por lo mismo, tan “peligrosa’, que s6lo por el rumor —sitio de la
clandestinidad— puede divulgarse. Los canales oficiales, encarnados aqui en el
registro policial y de seguridad publica silencian este acontecimiento, restandole
importancia. La parodia se evidencia por la utilizacion de clisés propios de estos
discursos, los cuales, insertos en el contexto general de la cancion, construyen un
concepto de “felicidad” equivalente al de “enfermedad” resultado que pone
seriamente en cuestion la fiabilidad de la ideologia representada por ellos.

En una cancion de 1981, A quien corresponda (ET), la parodia aborda el
discurso protocolar-burocratico:

Un servidor,

Joan Manuel Serrat,

casado, mayor de edad,

vecino de Camprodon, Girona,
hijo de Angeles y de Josep.
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de profesion cantautor

natural de Barcelona,

segun obra

en el Registro Civil,

hoy, lunes, 20 de abril

de 1981,

con las fuerzas de que dispone,
atentamente EXPONE

dos puntos

Que las manzanas no huelen,

que nadie conoce al vecino,

que a los viejos se les aparta

después de habernos servido bien...
(Serrat; 276)

La cancion se estructura segun el modelo de carta formal, de realizacion escrita.
Conceptual y graficamente, pueden advertirse en ella tres instancias: presentacion,
exposicion y solicitud seguidas del colofén “Amén”, impertinente dentro de la
l6gica estructural del modelo citado.

La primera de ellas presenta al “suscripto’, que asume integramente la autoria
del discurso por desarrollar. En la cancion se identifican, como pueden observarse,
el hablante escritural y el real, del que se suministran datos verificables fuera del
texto, dispuestos aqui de acuerdo con el esquema de los formularios de uso
corriente.'?

La exposicion, que se abre, justamente, con el verbo de rigor en estos casos,
acompafiado por la verbalizacion del signo grafico, reemplaza el registro protocolar
anterior por el informal coloquial, que quiebra la aparente e ironizada formalidad
estilistica para dar cabida a un discurso mas connotado subjetivamente, en el que
se situa la denuncia.

La larga enumeracion abarca distintos males sociales: la destruccion de la
naturaleza, la incomunicacidn, la concepcion utilitarista de la persona humana,
etc., todos ellos temas reiteradamente abordados en las letras de Serrat. La
modalizacion discursiva asume, en este bloque, un matiz manifiestamente valora-
tivo, donde el hablante incluye a los receptores.

La estrofa que sirve de enlace entre la exposicidn y la solicitud (“Por eso/y por
muchas deficiencias mas...”) retorna al registro protocolar del codigo burocratico.
Este registro, ahora privilegiado por el desarrollo anterior, se carga de ironia. La
exposicion denunciante supone mas elementos (todos los que el receptor también
conoce), “que en un anexo se especifican”. La parodia alcanza aqui a una
consagrada institucion de laburocracia: los fatigosos “anexos’, siempre més largos
que los instructivos supuestamente principales. Y ello revierte sobre la virtual
enumeracion de males que podria incluirse en la cancion.

13 Cfr. Cita 19,
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Las tres estrofas siguientes recogen la “suplica”, esta vez actualizada segin
usos emergentes de distintos ambitos: de poder (jerga policial) y el coloquial
popular. Al primero corresponde las formulas “se sirva tomar medidas”, “Ilamar al
orden...”, “poner coto a tales desmanes”. Al segundo, contracciones como “pa’),
“tocao” y, asociado a “no nos salen las cuentas’, aparece extraido del lenguaje
escolar infantil “Mandeles copiar cien veces...”. A este montaje propio de la poesia
conversacional se suma el ataque contra el discurso eclesiastico y el de la historia
“oficial”, pormedio de las desmitificacion de dos conceptos tipicos extraidos de los
mismos: “milagros” y “héroes”, respectivamente, proyectados hacia un plano de
abstraccion contrapuesto al protagonismo historico exigido desde este discurso
“social”’: “No hay otro tiempo que el que nos ha ‘tocao’”’. Por su parte, la asociacién
metaforica del mundo a “local” (espacio concreto de pertenencia) es solidaria con
esta orientacion.

[La conclusion, redactada nuevamente mediante usos formales, se transforma
hacia el final de la cancién en una oracidn, “Amén’, relativizado en su estatuto
religioso y dirigida, como toda carta, a un destinatario, esta vez indefinido. Sin
embargo, el emisor se dirige a ¢l en un c6digo enmarcante que sin duda le resulta
familiar: el codigo del poder, bajo su realizacion protocolar escrita. La parodia del
mismo, cuya utilizacion es, para los fines del emisor, inevitable, resulta de su
contraste con el discurso propio del hablante, dentro del cual se aloja la eficacia
comunicativa de la cancion, a través de la denuncia.'® Este discurso, como dijimos,
es un collage donde su componente principal, el registro conversacional, es
matizado con lexias tomadas de discursos de poder fuertemente ironizados y
relativizados en su valor originario. La utilizacion del discurso protocolar burocra-
tico en esta cancion muestra con claridad que éste es solo marco, forma, material
exterior con el que, sin embargo, se establecen las altas relaciones del poder social.
Discurso prescindible, finalmente, y entonces prescindido por el hablante para, sin
falsos protocolos, expresar su frontal disconformidad.

La tradicion literaria también encuentra en Serrat claves para una lectura
parddica, y es, precisamente, en la burla hacia los modelos consagrados por aquélla
donde se evidencia con mayor transparencia la relacion de sus letras con las
tendencias “antipoéticas’ .

No hago otra cosa que pensar en ti (ET 1981) revela la utilizacion de aquel
procedimiento en varios niveles: parodia de la cancidn de “consumo’, parodia de

la ideologia romantica, parodia del concepto de amor que de ambos sistemas se
desprende:

14 Acerca de la implicitacién de la figura autorial en el discurso como paso de reconocimiento de las “ironias
estables” leemos en Booth: “Debe tomarse, pues, una decisién sobre los conocimientos o creencias del
autor...Es esta decisién sobre las creencias propias del autor lo que enlaza tan inextricablemente la
interpretacion de las ironias estables con las intenciones.” (op. cit.; 37). Es esta“decision’ el acto participante

del receptor por el cual detectamos los sitios parodiados y los legitimados por el hablante en ésta y otras
canciones analizadas.
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Buscaba una cancion y me perdi
en un montén de palabras gastadas.
No hago otra cosa que pensar en ti
y no se me ocurre nada.

Enciendo un cigarrillo y otro mas...

Un dia de éstos he de plantearme

muy seriamente dejar de fumar,

con esa tos que me entra al levantarme...

Busqué, mirando al cielo, inspiracion
y me quedé colgado en las alturas.
Por cierto, al techo no le iria nada mal
una mano de pintura.

(Serrat: 285)

El texto completo recorre, anecdoticamente, tres momentos: una introduccion
(primera estrofa) en la que el hablante se dispone para el acto de creacidn; el
desarrollo, que niega tal acto mediante diversas situaciones que lo distraen de su
objetivo (estrofas segunda a quinta); la conclusion, en la que el creador se rinde ante
el peso de su fracaso como tal.

El titulo y la introduccion melodica (de base jazzistica, que evoca ritmos
“romanticos’ muy popularizados), generan en el receptor un condicionamiento
que sera radicalmente estafado. El clisé “no hago otra cosa que pensar en ti’,
emergido de un codigo amoroso hoy saturado en la poesia pero si vigente en la
cancion “sentimental” de “consumo’ (que se maneja con tipicos similares o
fatalmente 1dénticos al citado) propone desde el titulo una recepcidn acomodada al
“horizonte de expectativas™ '° del oyente, mas que iniciado en el consumo de estos
productos musicales. La introducciéon musical, dijimos, colabora con dicho efecto,

que sera revertido a poco de iniciarse la cancion:

No hago otra cosa que pensar en ti
y no se me ocurre nada.

(Serrat: 285)

Este contraste es el inicio de los muchos que apareceran a lo largo del texto. En
este se encuentran dialécticamente dos registros: el ya mencionado estilema
“amoroso’’ y una frase puramente conversacional, cuya intrusién “antipoética”
pone enridiculo la pretendida seriedad de aquél y polemiza, por tanto, con el género
cancioneril que lo legitima.

La dispersion del hablante se concreta en distintos niveles. El momento de
creacion origina una ansiedad que debe paliarse con el tabaco. Pero el cigarrillo, en

IS5 Cfr. Hans Jauss “El lector como instancia de una nueva historia de la literatura” en Hans Jauss et al. Estética

de la Recepcion (ed. de J.A. Mayoral) Madrid: Arco, 1977.
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vez de proporcionarle el “clima” necesario, lo lleva a una reflexion ligada con
intereses mas prosaicos: su propia salud, y mas adelante, el nada poético vecino y
la nifia en bicicleta. La irrupcion de la cotidianeidad en el acto de creacion artistica
es, como vemos, la estrategia transgresora que permite desmitificar los postulados
que la tradicion, desde el romanticismo a la vanguardia inclusive, ha sostenido con
referencia a la practica poética: la ideologia del poeta “iluminado”, de la inspira-
cion sobrenatural, de la poesia como una tarea de y para “elegidos”, que exige, en
su proceso de produccidn y recepcidn, una ascesis respecto de lo cotidiano.

Busqué, mirando al cielo inspiracion
y me quedée colgado en las alturas.
Por cierto, al techo no le iria nada mal
una mano de pintura.

(Serrat: 285)

En el juego de opuestos articulado en esta estrofa, se concentra privilegiada-
mente la intencion deconstructora del texto en su conjunto. Las “alturas” del
Parnaso han pasado a ser, indefectiblemente, las de un familiar techo despintado.
Nuevamente, la translacion de un discurso solemnizado por conceptos como
“cielo”, “inspiracion’, a otro coloquial, quiebra todo intento mitificador del tema.

En la estrofa final el hablante llega a una evidencia irrefutable: no ha podido
escribir una sola linea, a pesar de que “nada le gusta mas que hacer canciones™. Y
alega una justificacion ironica e intencionada: las vacaciones de las musas, que han
“pasao’ de él. La incorporacion de un giro coloquial tan popularizado, y ademas
en su realizacion vulgar contracta, atribuido como accion a las musas, precipita al
suelo el estatuto sublime que la tradicion ha conferido a éstas. No conforme con
ello, las hace participes de un habito burgués: las vacaciones.

Sumada a la parodia de la cancidn de “consumo’ y a la de la tradicion literaria
aparece, entremezclada a lo largo del texto, la satira a la ideologia del amor que
ambas promueven. No hago otra cosa que pensar en ti es la cancion sobre una
cancion no realizada, un metatexto que no sélo cuestiona los modelos citados, sus
intertextos, sino que reflexiona sobre el acto de creacion misma y sobre la
experiencia del amor, ahora no idealizado, sino inserto naturalmente en la “prosai-
ca’ cotidianeidad. Una cancion de amor distinta, pero una cancion de amor al fin,
en la que esta experiencia abandona su perfil trascendentalizado para formar parte
de la vida, mas alli de toda literatura.

Por su parte, ciertos motivos de la narrativa tradicional, de dominio popular,
resultan también reactualizados e invertidos por la estrategia parodica.

En Bienaventurados, la cancion “Receta para un infalible filtro de amor™ se
apropia del motivo catalizador del filtro, actualizandolo segin ciertas exigencias
de la sociedad actual, sociales como economicas. Paralelamente a la preparacion
material del filtro, el hablante aconseja otras practicas simultaneas, ligadas a un
protocolo “galante” y tradicional:
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Y en tanto pasan los dias, interminables,
acosela con su proverbial galanteria:
mandele flores varias veces al dia

y propongale que le presente a sus padres.'®

Ante el eventual fracaso de este complejo filtro se sugieren soluciones mas
materialistas, relacionadas con los valores burgueses de vida, las cuales introducen
en un discurso habitualmente connotado por el misterio y la magia el tono
pragmaético y antiheroico de toda “antipoesia’:

Si acaso le fallara este bebedizo,

haga la prueba con materias tangibles.
Cubrirla de brillantes o montarle un piso
son buenos ingredientes para infalibles
filtros de amor...""

La rana y el principe, del mismo album, ejecuta la parodia en su polémica con
los hipotextos tradicionales tanto a nivel de personajes como de estructura:

El era un auténtico principe azul,

mas estirado y puesto que un maniqui,
que habitaba un palacio como el de Sisi,
y salia en las revistas del corazon,

que cuando tomaba dos copas de mas

la emprendia a romper maleficios a besos.
Mas de una vez, con anterioridad,

tuvo Su Alteza problemas por eso.

Ella era una auténtica rana comun,

que vivia ignorante de tal redentor,
cazando al vuelo insectos de su alrededor
sin importarle un rabano el porvenir...!®

Los personajes son despojados en la cancion de la estatura mitica que les
confiere la cuentistica tradicional: principe bueno, bello, valiente-rana fea y
diabdlica aunque princesa en potencia. Como puede observarse, la configuracion
del principe desmiente la tipologia del corpus originario, tomandola como punto
de partida para la parodia: aqui se trata de dibujar un personaje estereotipado hasta
la saturacion (“mas estirado y puesto que un maniqui’), de algiin modo vinculado,
en sus costados kitsch, con la practica contemporanea del cine (“Que habitaba un
palacio como el de Sisi) y convertido en chisme de las rentables revistas del jet-set
(“y salia en las revistas del corazon”). Personaje vigente, actualizado, cuya

16 Cfr. Joan Manuel Serrat, Bienaventurados. Ariola Eurodisc-RCA Ariola, 1987. TPL 90056.
17 Cfr. Ibidem.
'8 Cfr. Ibidem.
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dedicacion —esporadica o no— a la bebida le afiade un rasgo transgresor que lo
enfrenta al tipo canonizado.

Por su parte, la descripcion de la rana adhiere a un modelo realista, objetivo y
despojado de idealizacion, que revierte las normas proporcionadas por el esquema
tradicional, en la medida en que aquélla —aqui un ser inofensivo y felizmente
sujeto solo a los designios de su propia naturaleza instintiva— deja de ser un
monstruo o el resultado de un maleficio diabélico. La perspectiva narrativa,

solidaria con este personaje, conduce al efecto precisamente inverso: el monstruo
pasa a ser su supuesto “redentor :

Escuchaba absorta a un macho croar

con la sangre alterada por la primavera
cuando, a traicion, aquel monstruoso animal
en un descuido la hizo prisionera.'?

La secuencializacion de la anécdota describe los nucleos ya instituidos:
encuentro-beso-conversion, sdlo que éste tltimo —ambientado en la escenografia
convencional— es rotundamente invertido en sus actantes: el principe se convierte
en rana. Alli es donde se cifra el efecto parédico mas poderoso de la cancidn:

A la luz de las estrellas
le acaricio

tiernamente la papada
y la beso.

Pero sali6
rana la rana
y Su Alteza en rana se convirti6.*’

La destruccion del arquetipo principesco operada desde un principio cobra en
la ultima parte de la cancion una fuerza burlesca demoledora: la nueva rana
conserva en esencia sus antiguos atributos de clase, de los cuales intenta usufructuar
en vano, resistiéndose, al mismo tiempo, a aceptar su actual naturaleza.

Frente a esta historia con matices de tragicomedia, la rana—Ia siempre rana—
resulta reivindicada, pero este resultado no implica, en modo alguno, una nueva
mitificacion. La parodia opera, en la cancién, con un doble propésito: destruir
humoristicamente los mitos literarios aceptados y, consecuentemente, reacomodar
a sus actantes en otra realidad, desprovista conscientemente de lecturas
unidireccionales. En Giltima instancia, el efecto parédico problematiza el dogma de
un unico sentido. Y reacomoda para incomodar.

Instalada en un sitio sin duda paradigmatico respecto del género al que
adscribe, la cancion serratiana manifiesta, como vimos, un acercamiento a la

19 Cfr. Ibidem.
20 Cfr, Ibidem.
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literatura institucionalizada de competencia colectiva —a través de sus patrones
discursivos y conceptuales, sus motivos y personajes tipicos, sus relatos caracte-
risticos— y a sistemas y registros verbales populares y popularizados —jergas
conversacionales, de poder, adulta, etc.—, perfectamente decodificables por sus
receptores. Legitimados, reelaborados y, segun lo examinado en las lineas prece-
dentes, invertidos parodicamente, estos discursos, ingresados como practicas
comunicativas y como saber en la cultura colectiva, construyen un posible punto
de partida para explicar la presencia del calificativo “popular” aplicado a la cancién
serratiana. Por una parte, la apropiacion reivindicadora de las “voces de la calle™’
dalugaralapresencia del hombre comin como protagonista, ya no solo anecdotico,
sino discursivo, de sus canciones. Por otra, la instrumentaciéon de la parodia
desinstala hasta invertir el sentido de los discursos hegemonicos y de las tradicio-

nes impuestas, y, con ellos, —y alli reside su estatuto hondamente contestatario—
invierte la validez de las instituciones que los mismos representan.

Instituciones literarias, sociales, e ideologicas se desmoronan, entonces, sin
que medie para su destruccion el martillo “revolucionario”. El hablante se limita,
simplemente, a describirlas, y a reirse de ellas, persuadido de que su oyente ha
comprendido la contrasefia y comparte con €l, solidaria e inteligentemente, la tarea
de demolicion. Sin atribuirse la mesianica exclusividad del “elegido”. Alejado del

pulpito que sedujo a mas de un poeta “social” menor, a mas de un cantante de
“protesta” hoy pasado de moda.

Marcela G. Romano
Universidad Nacional de Mar del Plata

Abreviaturas
JMS 1969 Joan Manuel Serrat (1969)
JMS 1970 Joan Manuel Serrat (1970)
S4 Serrat 4 (1970)
M Mediterraneo (1971)
JMS 1978 Joan Manuel Serrat (1978)
TCR Tal com raja (1980)
ET En transito (1981)
CLCST Cada loco con su tema (1983)
B Bienaventurados (1987)

2l Cfr. “Cada loco con su tema’ . Serrat (1986): 288.
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