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INTRODUCCIÓN 

 

El presente trabajo tiene como finalidad demostrar cómo la novela Opio en las 

nubes (1994) del escritor colombiano Rafael Chaparro Madiedo presenta una participación 

activa de la música, en particular del género rock, en su construcción y significación 

creando el efecto de lo que teóricamente se denomina obra ―musicalizada‖. El propósito 

principal es evidenciar que tal denominada musicalización no consiste sólo en ―poner 

música dentro del discurso‖, sino disponer de la música en la obra literaria como 

mecanismo potenciador de sentido (llegando a afectar el material lingüístico, orden de la 

estructura narrativa e imágenes y el nivel de la historia) y dando la impresión de estar 

experimentando la música a través de la lectura. Ha sido de suma importancia en el 

presente trabajo esclarecer de qué forma se comprende el término ―musicalización‖, dado 

que no sólo no es un concepto aislado sino que en conjunto con la ficción en prosa, 

enmarcará cómo abordar la relación intermedial entre ambas formas de arte (música y 

literatura) disipando la posible confusión que esta pueda ocasionar.  

La concepción general sobre lo que significa e implica la palabra ―musicalización‖ 

conlleva casi siempre pensar que una obra literaria u otra manifestación artística (pintura, 

teatro, entre otras) se ha convertido en música, dejando a un lado la naturaleza de su 

expresión artística inicial para asemejarse a un estado musical (como una canción u otra 

pieza de música). De forma aún menos estricta, pensar en ―musicalización‖ dirige al 

pensamiento a estar amenizando o ambientando un performance, presentación audiovisual 

o bien sea un evento. Estas consideraciones no están alejadas de lo que podemos entender 

como ―musicalización‖. La Real Academia de la Lengua Española define musicalizar 
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como: ―tr. Poner música a un texto, a una obra o una idea‖, de manera que circunda la 

misma idea de añadir música a algo. Debido a que se trata de un asunto completamente 

artístico, resulta difícil hallar información documentada con procesos científicos, físicos, 

etc., respecto a la musicalización, sin embargo, las diversas perspectivas conducen a 

comprenderla como un montaje de una pieza musical completa o bien sea un fragmento de 

una obra existente o creación original de música (Fabila, 2015, p. 62).  

La acepción más apropiada para los fines de este se inclina por abordar la música 

como integrada a la literatura para la construcción de la obra (bien sea desde el nivel 

estructural, de la historia o de las imágenes). Intentaremos establecer cómo a través de la 

teoría de la intermedialidad planteada por Werner Wolf (1999) se puede dar cuenta de la 

musicalización y de los mecanismos por los que se realiza en Opio en las nubes; así, 

estaremos problematizando sobre cómo abordar una relación de correspondencia entre 

música y literatura, es decir, cómo trasladar la correlación entre dos medios diferentes al 

arte, y una posterior obra literaria. Para esto se enfocará en el postulado de las formas en 

que ocurre la intermedialidad (directa e indirecta más específicamente) y formas 

particulares de presentar o ―introducir‖ la música como el elemento potenciador de cambios 

en la construcción y significación.  

Para la novela que nos ocupa, el corpus crítico se haya reducido a un primer grupo 

de trabajos que abordan la música como un elemento que aporta cambios discursivos y la 

percepción social de la misma, mientras que un segundo grupo se concentra en su carácter 

posmoderno o en cómo vincularla con el mismo. Y aunque si bien los primeros mantienen 

una relación con lo que aquí se expondrá, no permiten abordar con igual exactitud la 

naturaleza musical de la novela en cuestión. De ella se destacaba el centrarse en temas 
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diferentes a los tratados por la narrativa de entonces: la experimentación con los sentidos, la 

degradación en los vicios, las periferias, la nueva música como el rock en relación con los 

discursos de alteridad, entre otros.  

El presente trabajo se ha dividido en tres capítulos: El primero aborda los 

antecedentes que trataron la música en Opio en las nubes como ―algo más‖ que 

proporcionaba sentido en la novela a partir de diferentes enfoques; el segundo, se remite al 

contexto histórico en que surgió el rock en Colombia a mitad de siglo XX y su posterior 

desarrollo de género musical urbano a una forma de vida capaz de trascender e influenciar 

otras esferas artísticas (como la literatura), para luego entender cómo determinó la escritura 

de Opio en las nubes. El tercer capítulo, considera la teoría de la intermedialidad desde el 

aspecto primordial que es la correspondencia entre dos medios distintos para la 

significación de una obra, y busca establecer a través de qué mecanismos (propuestos en la 

misma teoría) se pueden identificar las evidencias de la musicalización en Opio en las 

nubes, con relación al rock, aclarando cómo este se encuentra de manera íntima vinculado 

con la percepción del mundo de los personajes a la vez que con la estructura misma de la 

novela.  
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CAPÍTULO 1 - CONSIDERACIONES PRELIMINARES 

1. PROBLEMA DE INVESTIGACIÓN 

1.1 Presentación general de la propuesta 

 A partir de la década del cincuenta y como producto de la creciente revolución 

sociocultural, diversos grupos sociales se levantaron en miras del reconocimiento como 

parte valiosa de la sociedad, tal fue el caso de los jóvenes, quienes originaron al género 

musical rock como medio de expresión. Los ideales proclamados no se limitaron como una 

moda pasajera, pues su propósito en desestabilizar las bases de la sociedad, transgredir la 

moral tradicional y desbordar las pulsiones sobre la norma, marcaron desde entonces una 

postura que aún hoy día es adaptada por incontables personas y cuya trascendencia cruzó 

barreras artísticas actuando como inspiración para, en este caso, una nueva ola literaria.  

En Colombia, novelas como ¡Que viva la música! (1977) de Andrés Caicedo; 

Conciertos del desconcierto (1981) de Manuel Giraldo y Opio en las nubes (1992) de 

Rafael Chaparro, abordan la música –con más precisión el rock– como eje donde se 

articulan los componentes estéticos y temáticos, y a su vez planteando la complementación 

de ambos medios de expresión (música y literatura) como una nueva forma de aprehender 

la realidad a través de los sentidos. Estas llamadas ―novelas musicales‖ se constituyen a 

partir de una categoría  conocida como ―Intermedialidad‖, y cuyas derivaciones hacen 

posible no sólo que se mezclen medios diferentes de expresión artística en un solo artefacto 

para una significación única, sino que también se esté leyendo innovación en la escritura 

literaria.  
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1.2 Descripción del corpus de trabajo. 

En Opio en las nubes, de Rafael Chaparro, al inicio se refiere la vida de Pink 

Tomate, el gato de Amarilla. Conocemos su existencia a través de una narración a modo de 

bitácora de su día junto a su dueña. Es él quien introduce a Amarilla y posteriormente al 

novio de esta, Sven. Conforme se desarrolla la lectura, Sven adquiere voz propia y cuenta 

asimismo su vida mientras se halla estimulado por drogas u olores, fragmentos de sus 

memorias de infancia y cuando estaba junto a Amarilla. La narración omnisciente toma 

lugar dándole paso a Max, el chico que nació en la prisión, para hablar de lo que fue su vida 

desde la infancia con Gary Gilmour hasta una vez ya la ciudad fuese destruida.  La 

narración omnisciente data la vida de otros personajes como Daisy, La babosa y Highway 

34. Las narraciones saltan entre el tiempo y el espacio, del pasado al futuro distante, entre 

la vida y la muerte, llenando los espacios que hay en la vida de cada uno de ellos. El 

consumo desmesurado, el dolor, el sinsentido y el vacío son las anclas a la resignación en 

ese mundo donde no hay añoranzas de pasado ni expectativas de un futuro inexistente.   

Opio en las nubes articula un relato donde la narración se mueve entre el tiempo-

espacio y a su vez la presentación del relato varía dependiendo del narrador. El aparente 

desorden entre los discursos, los temas recurrentes (cualquier banalidad), la irrupción de la 

música en mitad de la narración, el ritmo de la lectura y las imágenes alteradas 

musicalmente, la obra se problematiza al momento de percibir cómo la música es una de los 

principales motivos por los que ya no se lee la novela como una narrativa exclusiva de la 

literatura, sino dos artes confluyendo en la creación de una nueva forma escritural. 

 



Página | 12 

 

1.3 Hipótesis 

Rafael Chaparro Madiedo construye en Opio en las nubes (1992) una narración 

influenciada por las vivencias cotidianas, por el tedio, el desasosiego, pero más que nada 

por la música. La obra, que pese a no mantener linealidad de ninguna índole (discursiva, 

temática, espacial), mantiene una presencia constante de la música (en su mayoría a través 

de canciones de rock) en casi cada momento de la narración, y tal mencionada linealidad se 

comprende sólo si se acepta el sinsentido y el absurdo como principio guía del mundo. La 

música se problematiza como el elemento articulador y potenciador de sentido en la novela, 

de manera que siguiendo la lógica del desorden, cada capítulo se presenta diferente a los 

demás por manejar un ritmo, velocidad y contexto musical distinto. Las narraciones e 

historias de los personajes fluctúan entre ritmos diversos conforme sus respectivas 

pulsiones y deseos, asimismo, el discurso se desarrolla de acuerdo al ritmo y la atmosfera 

emocional de quien lo vive. Cada narración se construye en base a su propio código oral, 

pues si bien la música es el lenguaje que todos los personajes tienen en común, se 

desenvuelven en canciones, ritmos y emociones diversas. 

1.4 Objetivos  

 1.4.1 Objetivo General: 

Demostrar cómo la musicalización de la ficción se articula como eje principal en la 

estética intermedial de Rafael Chaparro Madiedo en Opio en las nubes. 
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 1.4.2 Objetivos Específicos: 

1.   Explicar cómo las diferentes maneras en que ha sido abordada la 

―musicalidad‖ en Opio en las nubes bordea la problematización de una participación 

intermedial entre la música y la literatura como uno de los componentes que articula la 

novela. 

2.   Establecer cómo la participación activa del rock en la narrativa influencia la 

construcción de parámetros intermediales en la producción literaria del país. 

3.   Analizar las potenciales evidencias discursivas donde se advierta una 

participación de calidad intermedial encubierta entre música y literatura en Opio en las 

nubes de Rafael Chaparro 

1.5 Terminología referida a la relación músico-literaria de Opio en las nubes  

Uno de los principales problemas que enfrentó la presente investigación fue la falta 

de precisión terminológica —por la amplia variedad de la misma—, al tratar de nombrar 

esa articulación que se da entre literatura y música en Opio en las nubes. La poca crítica 

académica que se ha interesado en este tema en la novelística de Chaparro, le ha llamado de 

diferentes formas y desde diferentes perspectivas: ritmo prosístico (Aristizábal, 2009), 

lenguaje musical (Velosa y Sandoval, 2010) y relato de la música dura (Hernández, 2015). 

Comprendiendo, luego, que este llamado vínculo posee una naturaleza de carácter 

dialógica, tanto a nivel estructural como argumental deducimos que todos los elementos 

que le conforman (signos verbales y musicales) constantemente se comunican, participando 

en una complementación mutua. Así pues, en este capítulo se abordarán los trabajos que en 

terminología han reflexionado sobre la ―musicalidad‖ y han bordeado (o de forma 
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superficial tratado) una problematización en torno a la complementación activa entre 

música y literatura con un propósito superior al adorno estético, con el fin de que sea 

trazado el camino inicial en torno a una final musicalización de la ficción. 

En las tres investigaciones de donde fueron extraídos los términos antes 

mencionados, se coincide en indicar el carácter inusual con que se desarrolla Opio en las 

nubes: una prosa que rompe de manera abrupta con el modelo de novela canónica en la 

narrativa colombiana finisecular a través de su estructura fragmentada (por lo cual algunas 

opiniones le refirieron el calificativo de ―novela posmoderna‖). Esto se señalaba sea 

mediante su estructura fracturada en diversas presentaciones, una red de discursos se 

entretejen conforme se desplazan los personajes, asimismo, o la construcción del discurso 

―polifacético‖.  

A parte de lo anterior, se hace mención de la presencia musical que se expone al 

lector en la novela. No han de referirse aquí sólo a la simple evocación de grupos 

musicales, por ejemplo, sino lo que se comprende por los sonidos (aunque en el presente 

caso se relaciona con los ruidos) que conforman el mundo: desde las bocinas de los autos, 

hasta los murmullos de las gentes; los timbres, las risas, la lluvia chocando contra todo lo 

existente… De igual manera, sin dejar de lado fragmentos de canciones de rock y en 

pequeños espacios, el silencio. Es decir, todos aquellos sonidos circundantes que nos 

configuran como seres existentes en un mundo, que en este caso se halla en gran medida 

industrializado. 

La problematización surge al constatar que hay un diálogo entre las manifestaciones 

musicales (intervención de trozos de canciones, evocación de las mismas, discurso 
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polifónico) con la inmediatez del texto: su configuración de sentido y construcción estética; 

es decir, en relación a un nivel profundo con las significaciones, imaginarios y cambios o 

trascendencias que padecen los personajes en algún momento de la historia. Sintetizando, 

los trabajos mencionados apuntan hacia que no es una elección arbitraria la introducción de 

la música, pues es un elemento constituyente de la novela. Se ha estudiado este fenómeno 

de participación en Opio en las nubes desde varias perspectivas, aunque al final sin abordar 

en su totalidad la conjunción de elementos que la música pone en movimiento en la novela, 

bien sea desde el discurso visible hasta la percepción individual de los personajes. Por ello 

no se trata sólo de ―algo que está acompañando el transcurrir de los acontecimientos‖ sino 

de un recurso integral que articula todo el conjunto que es Opio en las nubes. Esta 

confluencia es lo que se ha intentado nombrar o describir, y aunque los términos difieran, 

todos logran bordear una misma idea: la música como algo más en la novela.   

Es pertinente señalar que las investigaciones nombradas con anticipación no se 

solidifican como trabajos académicos de alto reconocimiento, pero son importantes en la 

medida en que las pocas reflexiones sobre la naturaleza musical de Opio en las Nubes en 

correspondencia con el plano del contenido se limitan a análisis relacionados con temas 

tales como los imaginarios de ciudad, rasgos postmodernos y sobre todo, como fenómeno 

sociocultural. Por lo tanto, pese a no desarrollar con más profundidad los conceptos dan 

comienzo al estudio particular de este tema en la novela de Chaparro, esperando que, a 

partir de ahí demás académicos se sumen a fortalecer el tema para un mayor entendimiento 

de la peculiaridad del discurso en esta novela que buscó adentrarse en el campo de la 

narrativa colombiana.  
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Así pues, en un primer momento Diego Aristizábal (2009) asevera la relación entre 

música y texto afirmando que ―tales inferencias
1
 se dan a partir de una mirada a la obra 

desde la perspectiva de la música, uno de los elementos de mayor realce en Opio en las 

nubes en lo que se refiere a lo temático, y un factor de gran influencia [énfasis agregado] 

sobre la naturaleza narrativa de la misma‖ (p. 16). Declarando de esta manera la idea de que 

la música contribuye a la construcción de significaciones mayores en la novela. No 

obstante, el enfoque inicial del trabajo se halla centrado en la experimentación a nivel 

estructural; asegura que parte del interés que predispuso la investigación fue consecuente de 

la perplejidad ante el texto debido a su ―particularidad‖: una experiencia inusitada en 

cuanto a obras en prosa, y  ello era debido a los múltiples ornamentos iterativos que 

favorecían una condición que optaría por denominar ritmo
2
. El entendimiento sobre el 

ritmo existente partiría de considerarlo como un rasgo inherente de la materia (Aristizábal, 

2009, p. 11) por tanto, dilucidar su presencia en el lenguaje apoyándose en la teoría sobre 

fragmentación de segmentos iterativos y/o equivalentes que propone Julio Calviño
3
. Luego 

plantea la existencia de dos formas de ritmo: la primera, vinculada a la construcción de 

sentido, se reconoce como ritmo semántico (el cual está relacionado con el discurso en 

prosa) y el segundo, inclinado hacia la búsqueda de cadencias en una obra propia, 

reconocido como artificio estético (o ritmo estético), dado que se sustenta en el uso de 

ornamentos del campo de la apreciación sensible que son más fáciles de identificar en 

versos.  

                                                           
1
 Refiriéndose a las inferencias finales de la investigación.  

2
  Concibiendo el ritmo como sinónimo de movimiento (p. 20) 

3
 El Ritmo Prosístico en el Otoño del Patriarca; Julio Calviño Iglesias, Anales de la Literatura 

Hispanoamericana Vol. 12.  Madrid: Universidad Complutense, 1983.  P.  29 - 50. 
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El primer ritmo se fundamenta en el plano de las leyes de contenido, que le conecta 

con la expresión de conceptos y nociones; y el segundo, al estar guiado por el ritmo 

estético, tiene relación directa con el uso de figuras retóricas (de carácter iterativo) que le 

permiten establecerse como fundamento. A partir de discernir ambas nociones anota la 

coexistencia presente de los dos tipos en Opio en las nubes; no obstante la particularidad se 

halla en que más allá de la mera convivencia, estos se complementan:  

Se plantea la hipótesis en cuanto a la existencia complementaria de un ritmo en la 

forma de un discurso inversa al lugar del cual es propio el primero (…) indicios de 

ritmo estético en la prosa y viceversa (Aristizábal, 2009, p. 13).   

Al proponer esto esclarece que las figuras retóricas de dicción por repetición son los 

principales elementos generadores de ritmo prosístico en la novela. Desde ese punto 

presenta casos específicos de cómo se da el fenómeno en cuestión; sin embargo, al finalizar 

de describir la estructura en cada caso, introduce una reflexión enlazando lo anterior dicho 

con su influencia directa sobre la cadencia propia de los pensamientos, deseos e incluso 

acontecimientos. Aristizábal logra aproximarse a la idea de que el ritmo concebido alcanza 

a permear aspectos argumentales, no limitándose a modificar única la estructura, sino que 

va más allá como el influjo de las figuras retóricas sobre la cadencia, intensidad y 

frecuencia de los pensamientos y/o pulsiones de los personajes. Es decir, como una 

influencia directa sobre lo que sucede. Aun así en el penúltimo capítulo titulado El verso 
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musical
4
, hace una aclaración y posterior inferencia de similitudes y diferencias entre la 

noción de verso musical y ritmo prosístico.  

El término es sacado a colación dadas las múltiples menciones de canciones que hay 

en diversos capítulos de la novela, por lo cual ejemplifica con la letra de las mismas, la 

relación que sostienen con el pasaje en que se da la evocación. Dicho de otro modo, entre el 

sentido de la letra y la idea narrativa, ya que brindan detalles respecto a lo que está 

aconteciendo y la música en el fondo más que actuar como acompañamiento, maneja una 

relación de referencia inmediata pues está vinculada con las pulsiones del personaje sobre 

el que se esté efectuando la ―musicalidad‖.  

De esta manera se realiza un primer acercamiento muy agudo a la relación entre 

música y texto circundando lo temático en Opio en las Nubes. Evidenció que la elección de 

ciertas canciones no fue arbitraria, pues se hallan en estrecha relación con el personaje y su 

contexto, permitiendo (si el lector se fija) un entendimiento mayor de las emociones y 

obsesiones que experimentan en cada momento. El texto también brinda comprensión sobre 

las dinámicas de complementación y significación entre ambas partes en la novela. Pero 

desde nuestro punto de vista el análisis no es suficiente para entender cuánto altera o 

propicia la música una significación más amplia en la novela. Pese a estar demostrado que 

la estructura de Opio en las nubes se vale de recursos –en este caso las figuras retóricas de 

dicción– que impulsan la construcción de ritmo y por lo tanto el movimiento de la 

                                                           
4
 “En primer lugar, aparece la noción de Verso Musical, la cual constituye la construcción letrística que se 

erige al lado de cualquier canción que tenga acompañamiento vocal. Este tipo de discursos han sido 

desarrollados en función de un ritmo o con la clara intención de acompañar un ritmo, lo que hace evidente la 

relación de los mismos con el fenómeno en cuestión‖ (Aristizábal, p. 141). 
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narración, remite estricto a la descripción de cuáles son los medios sin profundizar en los 

efectos de este ritmo sobre aspectos temáticos.  

En su disertación H. Sandoval y F. Velosa (2010) acogen la propuesta de una 

musicalidad existente en Opio en las nubes, abordando el fenómeno desde un enfoque 

semiótico denominándose Lenguaje Musical. Así, desde el principio declaran la existencia 

de un vínculo entre la música y el texto que trasciende los niveles discursivos:  

La música contribuye a caracterizar los sentimientos, las percepciones y las 

sensaciones de los personajes, estableciendo en las acciones y pensamientos de cada 

uno, una relación estrecha con el género musical Rock que aporta elementos de 

significación (Sandoval, H. Y Velosa F, 2010, p. 4).  

A su vez justifican que tal vínculo es posible de proponer dada una característica 

que ambas comparten: música y literatura tienen un punto en común, la narración
5
. Por esta 

razón proceden a realizar un análisis de las categorías semióticas aplicadas al lenguaje de la 

música en Opio en las nubes, señalando que pese a ser conocida esa relación entre ambas 

artes, la tendencia al momento de realizar un análisis referente al tema se suele inclinar 

hacia el componente lírico, lo cual conllevaba a excluir los textos en prosa; pues estos 

últimos no cobijan en su totalidad las características musicales ni estéticas que se buscan, 

así que son escasos los estudios sobre la musicalidad en obras en prosa y más en específico 

a los que abarquen el género musical rock
6
. Indican que, como bien ambas artes son un 

medio de comunicación, hacen requerimiento de códigos específicos; es preciso entonces 

                                                           
5
 Sobre estas similitudes ya se había manifestado Wolf, el cual se hablará más adelante. 

6
 El género musical Rock al no presentar la cualidad de ser música nacional colombiana, no se había abordado 

antes en Colombia; pero los estudios sobre la musicalización en obras en prosa ya se habían trabajado con 

otros géneros musicales tales como la salsa y el bolero.  
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discernir en las dinámicas de complementación que ejecutan en un mismo espacio. De esta 

manera consideran analizar el fenómeno en cuestión desde una perspectiva que apunta 

hacia los signos, su complementación en el proceso de significación y posterior 

interpretación.   

Partiendo de la idea de que tanto la música como la literatura posibilitan un camino 

de comunicación y se complementan en la transmisión de cierto tipo de mensajes, es fácil 

pensar que pueden colaborar juntas en un mismo medio. Sandoval y Velosa afirman que 

esta situación se presenta en Opio en las nubes debido, por un lado, al énfasis reiterativo y 

de soporte que brindan las canciones que se citan o son aludidas, por lo que el 

acompañamiento musical se experimenta desde el inicio de la novela; y por otro lado, en las 

canciones se propicia una fundamentación del carácter de los personajes o ligera 

descripción de los mismos.  

En un marco de conceptualización que parte de la semiótica como categoría mayor, 

se explora de forma deductiva el signo concluyendo que este es un ‹‹algo que representa 

algo››, que significa y transmite; la gran mayoría construidos por colectivos humanos 

destinados a manifestar mensajes, de ahí que sea constituido como una unidad cultural 

(Velosa y Sandoval, 2010, p. 23). Por consiguiente, el lenguaje está plagado de signos que 

representan en todas las formas posibles: el caso particular está relacionado con las 

imágenes. En la literatura se presenta como imagen poética, la cual busca transformar la 

objetividad de las imágenes y se expresa a través de herramientas tales como las figuras 

retóricas, cuyo propósito– aparte de ser estilístico– proporciona un cambio en lo que se dice 

y cómo se transmite.  
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De esta manera distinguen entre los tipos de figuras retóricas existentes y 

(coincidiendo con Aristizábal) la insistente presencia de las figuras de dicción presentes en 

Opio en la Nubes. Pero ¿qué sucede con la relación entre música y literatura desde una 

perspectiva semiótica? Ambos sistemas hacen parte de los procesos de comunicación que 

posee el hombre, por lo que pueden transmitir desde sus emociones hasta sus pensamientos; 

así pues, aluden al esquema de comunicación propuesto por Roman Jakobson 

transponiendo los elementos del lenguaje de la música en él y de ahí examinar su relación 

existente con el proceso de comunicación. En consecuencia, se entendería de la siguiente 

forma: emisor: compositor; referente: música; receptor: oyente; mensaje: canciones; 

código: figura musical; canal: partituras – intérprete – concierto:  

Esto permite entonces dar cuenta de cuán estrecho puede estar ligada una obra 

literaria a la música puesto que posibilitan un camino de comunicación, en donde la 

música se involucra en la literatura como el mensaje para describir diferentes 

personajes, lugares y situaciones (Velosa y Sandoval, 2010, p. 39).  

Ahora bien, respecto a la relación más específica entre literatura narrativa y el rock, 

corroboran que en un principio la sola mención del género o de una canción actuaba con el 

propósito de ambientar una situación, pero que evolucionó al plano argumental y en 

determinadas obras es soporte para la fundamentación de los personajes, como es el caso de 

Opio en las nubes: ―la canción tiene características del comportamiento de Altagracia‖ (p. 

60). Aluden a tres novelas que consideran ejemplos y referentes importantes de este 

fenómeno músico-literario en la narrativa colombianas, el cual incluye por supuesto a Opio 

en las nubes (1992) de Rafael Chaparro Madiedo, además de ¡Qué viva la música! (1977) 

de Andrés Caicedo y Conciertos del desconcierto (1982) de Manuel Giraldo; acentuando el 
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énfasis en su importancia como referentes, pues hacen parte del conjunto de novelas que 

desde su determinado momento histórico representan la transición de la literatura nacional a 

una nueva lectura de la vida. Por lo que sigue, se refieren a la estructura de la novela de la 

siguiente forma: ―dentro del marco de la semiótica y la imagen poética, la obra Opio en las 

nubes es aquella poesía que se escribe en prosa (…)‖ (p. 53), similar a lo propuesto por 

Aristizábal refiriéndose a la existencia complementaria de los dos tipos de ritmo.  

A pesar de que el concepto de lenguaje musical queda muy vago, subrayan que la 

―musicalidad‖ dentro de la novela se da por diversos factores, concordando con algunos ya 

propuestos por Aristizábal: la falta de puntuación en algunos capítulos que posibilita una 

lectura vertiginosa afín con la rapidez de los sucesos, la repetición de palabras con la 

intención de enfatizar deseos (por lo general) y la pieza musical como acompañamiento que 

complementa el proceso de interpretación. No obstante al demostrar que la narración es una 

característica en común que poseen ambas artes, se declaran evidentes los procesos de 

intertextualidad con otros sistemas simbólicos, trayendo consigo no sólo características que 

influyen la apreciación estética sino también la representación de los personajes, la 

manipulación temporal y su capacidad de entrar en otros mundos. 

Después de lo anterior, tenemos la propuesta crítica de Leonardo Hernández (2015), 

quien realiza una investigación sobre las novelas de música dura en Colombia en tres obras 

que considera las más representativas: ¡Que viva la música! (1977), Conciertos del 

desconcierto (1982) y Opio en las nubes (1992), donde la música se constituye como el eje 

principal a partir del cual se configura la forma y visión de mundo, buscando –en palabras 
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de Hernández– trascender lo temático
7
. Ahonda en cómo estas novelas (buscando apartarse 

de la novela idealista logran( generar una ruptura con la tradición literaria intentando 

quebrantar el canon, fundamentando así la música como el elemento principal de su toma 

de posición; y asimismo, compartiendo características de los imaginarios habituales en los 

relatos de música dura: ciudades en crisis y al borde del colapso, degradación de los 

valores, la sociedad, la existencia, etc. Sin embargo, estos temas giran alrededor de uno 

dominante, que es al tiempo vehículo para el proceso de ruptura: el rock. 

Es imprescindible resaltar que esta investigación se desarrolla bajo un enfoque 

sociocrítico, por lo tanto el análisis literario en cuanto a las dinámicas de interacción entre 

música y texto no presenta suficiente profundidad como se esperaría. Aun así, es pertinente 

pues para demostrar la toma de posición de Opio en las nubes frente a la novela 

hegemónica colombiana, se examinan los procedimientos de ruptura tanto lingüística como 

con temática que mediaron en la realización. Igualmente, Hernández indica que la música 

es el elemento más importante, pues al tiempo en que le otorga a la(s) obra(s) su 

especificidad dentro del campo literario, es la que articula el resto de elementos dotándolos 

de forma. Afirma que la música rock no actúa como un mero tema o refuerzo, así que la 

necesidad de ver su relación con el discurso es fundamental. Las novelas que presentan tal 

condición se les categoriza como novelas de música dura:  

Llamaremos a estas novelas como de música dura para expresar, por un lado, 

la importancia del discurso musical en la configuración de sentido [énfasis 

agregado] y, por otro lado, la opción del uso de un tipo de música opuesta a 

aquella aceptada y difundida por el sistema, funcionando como reacción ante 

                                                           
7
 Este enfoque en particular es bastante cercano al presente trabajo. 
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el establecimiento dominante y ante sus producciones culturales y estéticas. 

(Hernández, 2015, p. 9) 

Para explicar cómo se produjo este fenómeno, se cimienta en dos conceptos: forma 

(como forma arquitectónica) entendiéndose según la define Bajtín en un ensayo
8
 de  

Problemas literarios y estéticos (1986); y toma de posición trabajado por Bourdieu en Las 

reglas del arte (1997). Tanto la forma como la toma de posición se hallan representadas en 

el texto a través del discurso musical, que es en resumidas cuentas, lo que le da su 

especificidad dentro del campo. 

Así pues, inicia explicando –parafraseando a Diana Diaconu
9
– que las novelas de 

música dura entran a disputar la supremacía simbólica que poseen en Colombia dos tipos de 

novela: la representada por García Márquez (búsqueda por los orígenes de la comunidad, 

valiéndose de mitos y de la cultura popular como fundamento de identidad) y la ―novela de 

la violencia‖. Estas se valen del relato musical, que es una postura contraria de aquellas 

obras que pretendían abarcar la realidad por medio del lenguaje y las ideas, singularizados 

por ser subjetiva, incierta y sin pretensiones de universalizarse. 

La música representa, para esta literatura disidente, la reacción en contra de los 

discursos racionales. Según Hernández, la forma de esta(s) novela(s) se halla en el discurso 

musical que se inclina a una lectura del mundo incierta y sensorial, a través de otras formas 

de conocimiento como son los sentidos y el inconsciente, sin excluir la razón. Al punto de 

utilizar la escritura (elemento racional del pensamiento) como medio para rescatar las 

                                                           
8
 ―El problema del contenido, del material y de la forma‖, Problemas literarios y estéticos, 1986.  

9
 Por supuesto, no quiere decir que las novelas de música dura fuesen las únicas con intenciones de 

desprenderse del discurso hegemónico, a través Diaconu reconoce novelísticas como la de Fernando Vallejo y 

Antonio Caballero Calderón. Fernando Vallejo y la autoficción. Coordenadas de un nuevo género narrativo, 

Diana Diaconu, 2013, Bogotá: Universidad Nacional. 
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sensaciones de la música que tanto esfuerzo requiere de traducir en la literatura. Así pues, 

la creación de Opio en las nubes se justifica a partir de la experimentación del arte 

―postmoderno‖, esto es asumiendo la imposibilidad de sentido alguno de tal forma que ya 

no hay una verdad absoluta sino interpretaciones de la misma (Hernández, 2015, p. 24). El 

proceso de ruptura en la novela se da mediante varios procedimientos: primero se presenta 

un mundo fracturado, los lugares están incomunicados y el tiempo también lo está. No 

existen entonces distinciones entre pasado y futuro, lo cual fortalece el vacío de no tener 

memoria (histórica y nacional) y el fracaso en planes futuros o relaciones con el pasado, y 

―nada es susceptible a pertenecer a un conjunto mayor: la novela muestra la vida como una 

unión azarosa de materiales dispersos sin sentido ni justificación‖ (Hernández, 2015, p. 

84)
10

. 

Este mundo fragmentado se manifiesta a través de una narración igualmente 

fragmentada. Mediante una forma composicional ilógica da cuenta del absurdo que es la 

novela tanto en su interior como su exterior. Hernández enumera entonces los recursos de 

los que se vale Chaparro apoyándose en algunos precedentes identificados por Álvaro 

Pineda Botero
11

: superposición de las diferentes voces narrativas; organización arbitraria de 

la narración; mezcla de distintos géneros como novela, poesía o diario personal; 

implementación del discurso indirecto libre, monólogo interior y fluir de conciencia y 

                                                           
10

 No obstante, evita dejar pasar por alto que estos recursos son contraproducentemente las falencias de la 

novela. Menciona (semejante a la crítica) que si bien en un principio son originales, se repiten a lo largo de 

toda la novela sin precisar su justificación y desgastándolos, cayendo en un absurdo poco eficaz y malogrado. 

Al proponer una narración polifónica termina haciendo que todos los personajes utilicen los mismos métodos 

en tiempos diferentes, lo cual al final es la unión de todas las voces (y la suya), convirtiéndola en una novela 

de sentido: el sentido del sinsentido (Hernández, p. 88). 
11

 Estudios críticos sobre la novela colombiana, 2005, Álvaro Pineda Botero, Editorial EAFIT.  
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pérdida de la orientación narrativa transformando el discurso en un describir 

onomatopéyico, monosilábico e incoherente. 

Finalmente, en un capítulo aparte Hernández explica cómo el relato de la música 

dura es el recurso más importante a partir del cual se estructuran los demás en la novela. De 

tal forma que buscar quebrantar toda lógica lineal y cronológica, sucede lo mismo con la 

síntesis o postulación de algún sentido colectivo, sólo podría realizarse a través de la 

música; recurriendo ya no a la razón sino a los sentidos. Afirma, que lo más destacable de 

la novela es su capacidad de producir sensaciones y la capacidad de crear ritmo –

característica más asociada a la música que a la literatura– (Hernández, p. 89). Así, 

caracteriza la novela por su tendencia a dotar a la escritura de resonancias musicales, 

generando unos efectos que quizá podrían obtenerse sólo en la música.  

Para concederle a la escritura tales resonancias musicales, introduce música de 

diversas maneras: una de las más evidentes es insertarla en forma de referencia a diferentes 

canciones y grupos, pero que al final, termina fusionándose con la narración para producir 

el renombrado ritmo musical; además, las abundantes descripciones visuales y sensoriales 

que ―más que reproducir los efectos de la música para escuchar, parecieran hacerlo con la 

música de videoclip, en la que lo visual se hace elemento contiguo a la producción del 

sentido. A esta manera de escritura de forma de videoclip habría que añadir las 

descripciones reiterativas acerca de los olores‖ (Hernández, p. 90)
12

.  

Postula que en resumen el mecanismo final del que se vale Rafael Chaparro es la 

sinestesia, tratando así de reproducir sensaciones a través de otros sentidos por donde son, 

                                                           
12

 A partir de este punto enfatiza en que la apuesta global de Opio en las nubes es la recuperación de la 

experiencia de los sentidos antes de que puedan ser racionalizados y explicados. 
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de alguna manera, más rápidos al momento de la percepción. En suma, dentro de los 

procedimientos de ruptura que presenta Opio en las nubes el relato de la música dura es, en 

tanto que el más relevante, el que hace oposición directa a la racionalidad moderna; se 

exalta la afección sinestésica por encima de la elaboración de discursos de corte idealista. Y 

tal como señala la escasa crítica, el punto más fuerte de la novela sea quizás la facultad de 

despertar sensaciones mucho antes que pensamientos (p.92). 

 La síntesis anterior proporciona una introducción y ampliación del panorama 

terminológico en cuanto a la relación entre música y texto, tratando de circundar lo 

temático en Opio en las nubes. Pese a que los trabajos no se desarrollaron bajo el mismo 

enfoque, bien concuerdan en que las manifestaciones musicales tienen una significación 

mayor; más allá de ser un acompañamiento o decorado, son el eje donde se articulan los 

demás elementos de la novela. Las investigaciones antes mencionadas proveen una mirada 

desde diferentes perspectivas teóricas, convergiendo en algunos aspectos sobre sus 

características: la ruptura abrupta con los discursos y la escritura tradicional, las 

percepciones distorsionadas, el apoyo de figuras retóricas para alterar el estilo del texto y la 

implementación de la música para consolidar la personalidad de los personajes. 

En la perspectiva de la presente investigación, existe un enfoque que podría ayudar 

a sintetizar las distintas visiones antes expuestas bajo la idea de que la música actúa en 

―sintonía‖ con la literatura, no sólo con el fin de implantar referencias perceptibles que el 

lector pueda identificar, sino de adaptarse y/o imitarla: para nosotros el enfoque que mejor 

da cuenta de la sinergia entre ambas formas lo que se denomina ―novela musical‖ y que 

Werner Wolf denomina ―musicalización de la ficción‖. En estas novelas, la música 

trasciende de un mero acompañamiento y se mezcla al punto de poder modificar la 
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percepción sensorial y emocional de los acontecimientos, el cómo entender a los personajes 

desde sus propias preferencias musicales y a su vez, alterando el discurso conforme el ritmo 

de una canción o la estructura característica de un género musical. El capítulo a 

continuación entonces, establecerá de forma concisa dos ejemplos de novelas claves en la 

narrativa colombiana que se hallan vinculadas con la implementación previa del género 

musical rock (manifestación de intermedialidad) dentro de la construcción  de una obra 

literaria, y las cuales cabe decir precursoras de Opio en las nubes.   
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CAPÍTULO II - EL ROCK: SURGIMIENTO DE LA CONTRACULTURA 

JUVENIL Y SU INCIDENCIA EN LA NARRATIVA COLOMBIANA  

  

A continuación se presentará una síntesis del proceso de incorporación del rock a la 

novelística colombiana, en ruptura con el macondismo y de forma paralela a la novela de la 

violencia. Así pues, a partir de tal denominada síntesis se podrán dilucidar, por un lado, los 

antecedentes referidos a las dinámicas de complementación intermedial en la narrativa 

colombiana (en relación con el rock) en dos novelas, y por otro lado permitirá a su vez una 

mejor ubicación de Opio en las nubes dentro de un marco histórico amplio. El propósito de 

este capítulo se concentra en establecer cómo la implementación de la música y en 

consecuencia del género musical rock en la literatura, constituye parámetros capaces de 

influir en la construcción de la obra, bien sea desde la parte estética o temática, culminando 

en lo que sería la propuesta intermedial de Opio en las nubes de Rafael Chaparro Madiedo.  

 

2.1. Incorporación del Rock en la narrativa colombiana.   

Con la aparición del Boom latinoamericano y la abrumadora relevancia que tomó 

Cien Años de Soledad para las letras americanas, tanto el rumbo literario como la identidad 

nacional colombiana se habían redefinido en términos de lo mítico y lo popular. El 

establecimiento del paradigma macondiano si bien por un lado esclareció los orígenes de 

todos, también con el tiempo llegó a un punto de desgaste donde se desconocían los demás 

paradigmas literarios silenciados o ignorados debido al desinterés por parte de la crítica. 

Paralelo a la conmoción generada por el Boom, ciertos escritores acordes con el 
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movimiento de la sublevación cultural, se manifestaron con una actitud que buscaba 

explorar en otros lenguajes, distintas formas de creación y comprensión del mundo, como 

lo expone Luz Mary Giraldo (1995): se puede decir que esta primera generación la 

conformaban Darío Ruiz Gómez, Óscar Collazos, Germán Espinosa, Nicolás Suescún, 

Eutiquio Leal, Fanny Buitrago, Héctor Sánchez y Gustavo Álvarez Gardeazábal (p. 12). Tal 

como señala Luz Mary Giraldo, el nuevo escritor se lanzó en busca de un nuevo lector que 

no pretendiera percibir el mundo desde los convencionalismos, sino que como él, 

aprehendiera la realidad desde otros sentidos.  

Es necesario mencionarlos como punto de partida, pues la ruptura narrativa que 

hubo en el canon literario colombiano los implicó de forma marcando un hito y donde el 

descontento e inconformidad con las lecturas que se hacían sobre la literatura, se expresó de 

forma contestataria abordando discursos y temas conformes a las inquietudes 

contemporáneas: la vivencia en la ciudad, crisis de índole económica, política y de tipo 

existencial. Esta narrativa de talante crítico se prolongó desde su nacimiento a finales de los 

sesenta y principio de los setenta, hasta final de siglo; influenciando en gran magnitud a la 

nueva generación de escritores que yacían con propiedad en las raíces de la crisis urbana.  

La importancia de estos nuevos rumbos radica en la inquietud que se sembró en la 

crítica, pues fue tal la zozobra que provocó una revisión del canon y el paradigma de país 

sobre los que se sustentaba la narrativa colombiana en general. No era ningún secreto, 

además, que los tiempos evolucionan; el contacto con aquellos cambios a nivel económico, 

político y  más que todo cultural que enfrentan otros países y los cuales poco a poco habían 

guiado hacia el desarrollo tanto del territorio como de la sociedad, intensificó el 

cuestionamiento de dónde estaban y hacia dónde se avanzaba en Colombia. Ya no era 
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apropiado estudiar la literatura que surgía desde categorías tradicionales (regionalismo, 

costumbrismo, realismo mágico), por el hábito de revisar las obras desde la tradición 

poética, pues la multiplicidad de discursos –socioculturales– imposibilitaba tal situación. 

No era pertinente abordar los problemas que traía consigo el mundo moderno desde una 

visión arraigada a lo tradicional, por lo tanto era momento de ahondar en las nuevas 

posibilidades narrativas y de un nuevo canon: 

Desde fines de los setenta hasta hoy el proceso apunta a la conformación de un  

canon diferente, acorde con las crisis de los valores nacionales y mundiales y con la 

fatiga por el macondismo y las propuestas de los años sesenta y setenta (Giraldo, 

1995, p.14).  

Fue entonces como la diversidad de discursos posibilitó nuevos caminos de 

conquista narrativa. La transición del sujeto popular trasladado a la urbe permitió 

profundizar en la ciudad, convirtiéndola entonces en uno de los temas fundamentales y 

originando a su vez una narrativa de carácter urbano o ―novela urbana‖, la cual en 

determinados casos implementó la música como un recurso para acceder a otras 

sensibilidades.  

2.1.1. Tres novelas de rock en Colombia. 

 

En lo que respecta al presente apartado, se refiere en particular al nacimiento de 

ciertas novelas que representan claro ejemplo de la implementación del género musical 

rock como parte esencial en la construcción estética y temática de la novela. Ahora bien, ya 

entrados los ochenta las nuevas oportunidades narrativas y discursos contestatarios 

impactaron en considerable forma la siguiente generación de escritores, de forma que 
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cimentaron su producción literaria sobre aquella ―metamorfosis‖; similar a lo ocurrido con 

el rock, que no fue un fenómeno ajeno a las transformaciones socioculturales sino 

consecuencia de ellas. En lo que sigue, para ejemplificar la incorporación del rock en la 

narrativa colombiana y que este a su vez estuvo amparado a raíz de los cambios en la 

postura antes expuesta, se han considerado tres novelas valoradas como las más pertinentes: 

¡Que viva la música! (1977) de Andrés Caicedo, Conciertos del desconcierto (1982) de 

Manuel Giraldo y Opio en las nubes (1992) de Rafael Chaparro Madiedo. Al final se habrá 

esclarecido cómo se concluyó que las anteriores novelas significan dos momentos 

importantes en la evolución de la correspondencia entre ambas formas de arte, para 

terminar en Opio en las nubes y el presente trabajo.  

Para empezar, es claro que las múltiples situaciones políticas, sociales y económicas 

propiciaron una parte de los temas que acogió la narrativa de final de siglo XX, así como la 

persistente necesidad de evolucionar a las nuevas posibilidades de creación literaria. En 

Colombia tales situaciones si bien se agravaron con el tiempo, dejaron también una 

imborrable marca en las letras nacionales. Mientras que a nivel mundial se había 

comenzado a afrontar los diversos movimientos de la revolución cultural, como el 

hippismo, por ejemplo, el cual germinó con inéditas propuestas ante la vida modernizada 

(la desmaterialización del hombre, la abierta liberación a las drogas y exploración sexual, 

entre otros), Colombia ni los recibía de manera gratuita ni rápida, pues aceptar de forma 

abierta tales concepciones aún era restringido por parte de la mayoría de una sociedad 

reacia, mucho más si surgían de estos pugnas políticas, protestas estudiantiles, movimientos 

como el ELN y demás. Ya en los setenta se muestra un interés innovador respecto a la 

urbanización de la ciudad y las dinámicas de convivencia del hombre y sus semejantes 
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dentro de ella; es así como se empieza a moldear lo denominado después ―novela 

urbana‖
13

.  

Ahora, como se refirió anteriormente, el rock fue producto de aquella revolución 

cultural y era al tiempo un eminente símbolo de todo lo que los movimientos 

contraculturales significaban, por lo tanto es comprensible creer que su contenido lírico iba 

impulsado por los pensamientos y creencias personales de quienes pertenecían a él. Aunque 

continuaba portando el mensaje de miles, pronto se convirtió en algo más personal; el 

género en sí mismo evolucionaba y a su vez cambiaba los temas sobre los que cantaba: el 

inconformismo, que era la raíz de su existencia, permanecía intacto, pero la perspectiva 

había girado unos cuantos grados
14

. De esta manera es posible decir que el rock compartía 

temas en afinidad con la problemática experimentada en determinado(s) tiempo(s); los 

nuevos escritores quienes eran conscientes de estos vertiginosos cambios, en miras de 

romper con los temas y formas tradicionales de crear literatura deciden valerse de nuevos 

recursos como lo es la música rock; cuando el género se nutre de toda la crisis a su 

alrededor y se impulsa con la misma.  

El método reformador de apelar a las nuevas sensibilidades era a través de la 

música. La implementación de ésta permitía abordar la realidad desde otras perspectivas, 

haciendo una lectura del mundo a través de los sentidos y sus múltiples posibilidades de 

ser; la música representaba, después de todo, la reacción en contra de los discursos 

                                                           
13 Mejía Correa, C. V. (2010). La novela urbana en Colombia: Reflexiones alrededor de su 

denominación. Lingüística Y Literatura, (57), 63-77. 
14

 Es decir, se expresa la inconformidad y negación hacia un problema exterior como lo eran las guerras, las 

―vidas arregladas‖, la hipocresía de la sociedad y la imposibilidad de desprenderse de ella; mas luego, con la 

transición a los cambios del mundo, el sujeto así como la sociedad entraron en profundas crisis que se 

acentuaba conforme pasaban los años. Crisis con el mundo, porque parecía haber comenzado a desmoronarse, 

y consigo mismo, porque sus expectativas con el porvenir se habían frustrado y cargaba sobre sí con un 

sentimiento de pérdida. 



Página | 34 

 

racionales de orden moderno (Hernández, 2015, p. 19). Las tres novelas mencionadas 

implementan la música de formas diferentes, y en ellas consta lo que podría ser una 

transición o bien un retroceso en los métodos transformadores de una con otra; sin 

embargo, es preciso hacer énfasis en que cada una emplea el rock de acuerdo a sus 

propósitos individuales, por lo que esperar una ―evolución‖ en los discursos no es posible a 

menos que hubiesen continuado la misma línea estética del anterior, pero ese no es el caso 

en cuestión. Lo que sí es posible evidenciar es el rock como eje articulador de la narración 

y/o modificador de la misma.  

 

2.1.1.1. ¡Que viva la música!
15

 (1977). 

 

Mucho se ha hablado respecto a la forma voraz en que esta novela irrumpió en las 

letras nacionales por dos aspectos que le abrieron paso entre el canon y los discursos 

hegemónicos: primeramente, una narrativa de carácter juvenil y urbana, donde los 

protagonistas son jóvenes ávidos, trastornados y rumberos cuyo fin no es otro sino gozar de 

la música que retumba por toda la ciudad mientras se consumen en sus excesos; y en 

segundo lugar, el uso de la música (en el rock y la salsa) como base para la construcción 

narrativa. Es posible anotar que los momentos narrativos que posee la novela se pueden 

identificar a partir de estar relacionados con el género musical sobre el que se desarrollan 

entonces los acontecimientos; no obstante, si bien la novela se complementa íntegramente 

con ambos géneros, en la primera parte que se apropia el rock para modificar y significar 

                                                           
15

 Caicedo, A. (2015). ¡Que viva la música! Madrid: Alfaguara. 



Página | 35 

 

desde el comportamiento de ciertos personajes, a su forma de hablar y entender el mundo
16

. 

La trama, sintetizada, se comprende de la siguiente forma: María del Carmen Huerta 

(protagonista) es una joven muchacha perteneciente a la clase burguesa de Cali y cuya vida 

no trasciende ni transgrede los límites sociales entre los que vive; sin embargo decide 

entregarse a la exploración de formas de vida que desconoce, donde siempre le acompaña 

la rumba y en cuyo éxtasis imperan los vicios, el desenfreno y los placeres efímeros. La 

novela, entonces, hace su apuesta a un tipo de relato sensorial mediante la música; la 

experiencia con la realidad de los personajes se vuelve mucho más directa y vívida, al 

tiempo que sus emociones transitorias se consumen con la misma brevedad de las 

canciones que las producen. 

Respecto a los dos aspectos mencionados anteriormente, en el primero ―narrativa 

juvenil y urbana‖, Néstor P. Rojas (2018) afirma que el desarrollo industrial que afrontó 

Cali como consecuencia de la modernización generó un cambio en la perspectiva que 

tenían sus habitantes de ella. El crecimiento de la ciudad iba a la par con la impresión de 

progreso, y como consecuencia fueron apareciendo espacios acorde a la urbanización, a la 

transformación total, que acogieron todas aquellas manifestaciones artísticas. La ciudad 

entonces cobijaba en su crecimiento espacios para expresiones artísticas como lo era el rock 

(años después la salsa) propias de las grandes urbes extranjeras. El deambular de María del 

Carmen por la ciudad es dirigido además por la presencia de música en espacios que 

frecuenta, los cuales prometen desatar una rumba donde pueda encontrar realización de sus 

deseos momentáneos. Una particularidad del relato que ha profundizado la crítica es el de 

                                                           
16

 La misma situación ocurre más adelante con la salsa, pero es necesario mencionarlo ya que cuando la 

protagonista hace el cambio musical, le preceden alteraciones de perspectiva respecto al mundo y esto se 

explica por la relación estrecha con el género, algo que le diferencia notoria de lo vivido con el rock.   
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―escribir como se habla‖; debido que parte del atractivo juvenil que enmarca la novela (esto 

se relaciona con el segundo aspecto antes mencionado) atañe tanto al rock como el habla 

cotidiana de los jóvenes, que logran mezclarse en la narración al punto de transformar el 

discurso. 

El rock sobrepasa aquellas limitaciones de ser sólo un ornamento o 

acompañamiento de fondo, alcanza a permear los modos de hablar y con ello también las 

muy marcadas distinciones sociales en la historia. Los personajes acogen el rock como un 

elemento determinante en la configuración de su ser en representación ante el mundo; esto 

implica la absorción de las ideas que constituían al género musical e implementación en las 

fiestas posteriores. Pese a no decir directamente, es fácil asumir que en la novela las clases 

sociales se hallan divididas además por la música que les rodea; el rock, en este caso, 

acompañó a quienes podían permitirse ―escucharlo de verdad‖, porque al ser un género 

musical foráneo y en otro idioma, el principal contacto con él se mediaba consiguiendolo 

en copias compradas en el exterior, así como los instrumentos para tocar (pues en Colombia 

la aparición de guitarras eléctricas y demás instrumentos especiales para reproducir el 

género tuvieron una aparición tardía, por ello adquirirlos implicaba salir del país) y eso sólo 

podía permitírselo quienes tuviesen dinero suficiente (Nelson Rojas, 2018, p. 40). 

María del Carmen, quien era perteneciente a un estatus social alto, tuvo el primer 

contacto con el rock a través de amigos, se contextualizaban gracias a la ayuda de 

―Ricardito, el miserable‖ quien le traducía en múltiples ocasiones las letras de las canciones 

por ser conocedor del idioma; su intención era saber sobre qué cantaban, lejos de pretender 

caer en el esnobismo, debía saber si podía congeniar respecto a lo que se cantaba. 
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El rock, como se comentó antes, era un vehículo mediante el cual los jóvenes 

podían expresar su inconformismo, luego las crisis que fatigaban las ciudades y las 

existencias sobre quienes caían. Y era preciso, extrapolando, si se tiene en consideración 

los tiempos difíciles que afrontaba Colombia para la publicación de ¡Que viva la música! 

Sin embargo, la protagonista hace un cambio de perspectiva radical inclinándose por la 

música Salsa
17

 en lo que concierne el resto de la historia. Pese a no continuar escuchando 

como antes el rock, el impulso que tiene María del Carmen en lo que permite conocer su 

historia, es siempre la música; por ello vive en un estado de fiesta constante, en busca de 

experiencias que le den la misma intensidad que las canciones que escucha, baila y vive.  

La música en la novela tiene su participación en casi todos los aspectos que se 

pueda permitir abordar; aunque oscila entre dos géneros musicales, en la primera parte con 

su aproximación al rock, consiente caracterizar tanto espacios como aspectos de la 

personalidad de varios personajes. La inserción del rock como elemento configurador de 

otras formas escriturales, da pie para hacer nuevas manifestaciones estéticas y asimismo 

aberturas al paradigma narrativo establecido, ―el macondiano‖. El rock maneja una relación 

estrecha con las crisis existenciales que padecían sus adeptos, pero a su vez sin soltar las 

crisis de una sociedad; por ello fue factible su intervención en otras ramas artísticas, como 

es en este caso la literatura.  

 

                                                           
17

 Debido a su historia, la salsa se comprende en la novela como el género musical de los ―menos 

favorecidos‖; una aproximación a culturas no tan distantes y que al menos se encontraba en el mismo idioma, 

por ello su accesibilidad era más factible (Rojas, p. 36) 
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2.1.1.2. Conciertos del desconcierto
18

 (1982). 

 

Esta segunda novela el rock se aborda desde un matiz diferente: es el foco temático 

sobre el que se basa el autor para la configuración de sentido (Hernández, p. 49). En el caso 

anterior, el rock (también la salsa) era partícipe parcial en la novela (refiriéndose a aspectos 

de la personalidad, modificación del discurso y su manifestación en diversos contextos 

propiciando encuentros), pero a grandes rasgos, era el eje desde donde se comprenden 

nuevas formas de percibir y expresar la realidad: mediante los sentidos. De alguna forma es 

posible decir que la música en la novela podía ―escucharse‖, porque estaba inmersa incluso 

en la forma de hablar de la narradora y se seguía el ritmo que ella llevaba. Sin embargo, no 

ocurre lo mismo con la novela de Manuel Giraldo.  

Tras hojear la novela se puede afirmar a simple vista que trata sobre Rock. El 

argumento cuenta la introducción de un muchacho (el protagonista), a quien no se le 

conoce nunca el nombre, en el mundo del rock, los conciertos, las drogas y el desenfreno 

luego de escapar de casa; además de mostrar el decaimiento de su vida debido a las 

múltiples crisis que comienzan a ser parte de él, traza cierto camino a seguir desde donde 

puede conocerse lo que fue el auge del rock y los movimientos contraculturales en 

Colombia. Es ese el propósito de la obra: representar de alguna manera todo lo que enmarca 

el rock en los años sesenta y setenta en Colombia, culminando con una referencia a lo que 

fue el gran festival de Ancón.  

La narración en Conciertos del desconcierto no es cronológica, a lo largo de su 

desarrollo se pueden encontrar saltos temporales que están relacionados con las 

                                                           
18 Giraldo, M. (1981). Conciertos del desconcierto.  ogotá: Plaza   Janes. 
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reminiscencias del protagonista; el hecho de que por momentos hable en presente, luego en 

pasado y regresa en presente, hace evidente al concluir la narración su estado, y es que ha 

fallecido. Por tanto, todos los elementos sueltos que podían comprenderse como una 

elucubración en la confusión de las drogas, reflejaban un intento postrero de linealidad 

sobre los acontecimientos que antecedieron su suicidio. Sin embargo, el relato de los 

sentidos dista mucho del nivel alcanzado por ¡Que viva la música!, pues como se mencionó 

antes, focaliza los sucesos importantes en lo que era la consolidación y propagación del 

género musical en el país. Esto se obtiene a través de hechos referenciales en los que se 

profundizó de manera ficcional; como por ejemplo, la banda a la que se integra el 

protagonista ‗Los Apóstoles del Morbo‘ tuvo su destello de vida en 1969, cuando en 

Bogotá el rock se expandía mediante la experimentación y el surgimiento de bandas locales 

(Nelson Pérez, 2018, p. 86).  

Tal como sucede con ¡Que viva la música!, en la novela se retrata el habla que 

tenían los jóvenes de finales de los setenta y principios de los ochenta; no obstante, entre 

ambas obras se halla aquella tenue especificidad de las clases sociales, por tanto los 

discursos cuentan con respectivas diferencias, pero en general logran focalizar las 

particularidades que motivan gran parte del desenvolvimiento de ambos protagonistas (y 

demás personajes). En vista de que el rock estructura el sentido de la novela, a través de la 

visión del protagonista es posible comprender el prurito en desligarse del sistema que tanto 

le agobia. Es ahí recae su inserción en el género, pues es el opuesto radical de la vida falsa 

que llevaba impuesta; realizar una rutina que desprendía quizá una vida exitosa, planes para 

el futuro, responsabilidad moral con la familia, los educadores, con todos los que pudieran 

corresponderse los logros de quien formaron, era sin lugar a dudas, la consumación de 



Página | 40 

 

cualquier posibilidad de ser y sentir que se existe. No obstante, cuando se abre paso en el 

mundo del libre albedrío cuenta con otro tipo de guías, pero de índole fugaz: La mona y 

Macarius. La primera, es la vocalista de Los Apóstoles del Morbo y posterior amante con 

quien experimenta en profundidad las drogas y el sexo; y el segundo, es reconocido como 

el guía espiritual y musical del género en la ciudad. A través de los discursos de Macarius y 

la experimentación con La mona, establece los claros parámetros de la vida que rechazaba 

y el camino que se estimulaba a seguir, lo cual conllevaba al cuestionamiento de la 

perdurabilidad de aquellos discursos racionales modernos que impulsaban al progreso. El 

rock, sin dudas, representaba una posibilidad de cambiar la sociedad y retomar el 

significado de la existencia propia.  

No obstante, la culminación de estos ideales no logra realizarse; como se mencionó 

anteriormente, el protagonista toma la decisión de acabar con su vida cuando repara que sus 

―ídolos‖ cedieron ante la presión y se entregan a la resignación total. Ya sea por cansancio, 

como ocurrió con La Mona, quien se suicidó al no encontrarle más sentido a lo que hacía; o 

como Macarius, quien al vender sus discursos y todo lo que representaba al mercado 

estadounidense acabó entrometido en crímenes y preso en el extranjero. Para el 

protagonista, esa no era la forma en que el mundo iba a cambiar. ¿Cuál es, pues, el camino 

de los seguidores cuando los guías han muerto? Era entonces el fracaso de la colectividad y 

del arte. Ante esto, no existe más opción que seguir el camino de quienes dejaron y se 

abandonaron a la desesperación. Se puede hacer el paralelismo con el declive y letargo que 

tuvo el rock en Colombia; la novela se inmiscuye en el desaliento ulterior que hubo luego 

de que todos fuesen cediendo y renunciando. 
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El rock, como señala Hernández (2015), da cuenta de su presencia porque se habla 

de él: las bandas, conciertos, instrumentos, canciones y el impulso de seguir 

manifestaciones de resistencia y enfrentamiento contra el sistema… pero no se profundiza 

ni se muestra, y por ello se desconoce qué decían tales canciones, cómo podría imaginarse 

que sonaban, ni las cualidades musicales de sus intérpretes (más allá de saber quién tocaba 

qué instrumento) (p. 65). Así pues, el género se advierte a partir de la manifestación 

cultural –de sus ideales– y la expresión irreverente, desenfrenada e indiferente de los 

excesos. Más que pensar en musicalizar el relato, se trata de la presentación de las crisis en 

pugna dentro del movimiento y conocer la fuerza del impacto que tuvo en la juventud 

colombiana.  

En estas dos novelas el rock toma una participación activa, trasegando las formas 

tradicionales de creación narrativa mediante un nuevo lenguaje que comprendiera otras 

formas de percibir y entender el mundo; dando cuenta además de los procesos de cambio 

cultural, ideológico y artístico. La exploración de un nuevo lenguaje significó pensar a 

partir de nuevas sensibilidades, no fue sino a través de los ―discursos musicales‖ que podía 

apelarse a otras formas de sentir. La expresión característica del rock sobre el 

inconformismo ante la hegemonía de cualquier índole, permitía abrirse campo entre la 

problemática generacional y los cambios de nociones, convergiendo en la generación de un 

discurso de actitud contestataria que rompía con los límites de la escritura y reflejando a su 

vez la contestación de la música perteneciente a los movimientos contraculturales. En el 

transcurso de la segunda mitad del siglo veinte surgieron estas dos novelas; cada una 

retrataba, en cierta medida, los alcances que adquirió el rock luego de haber llegado al 

ápice como movimiento contracultural en dos momentos históricos diferentes.  
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Finalmente, la tercera novela empleada como referencia es Opio en las nubes 

(1992). En diversas ocasiones se ha hecho mención de las tres obras
19

 para comparar o bien 

ejemplarizar el tema de la música (el rock) como discurso y configurador de sentido; 

Conlleva también en determinados casos, pretender ver en el ―discurso musical‖ de cada 

novela los avances o retrocesos de este tema. Sin embargo, la crítica tradicional de Opio en 

las nubes concuerda que la música es el discurso en común que tienen todos los personajes, 

no obstante cuenta con un campo amplio como para abordarlo de diferentes perspectivas: la 

música desde su presencia en la estructura, desde la creación de imágenes poéticas, una 

postura en donde se apoya la creación de su estética transgresora, o no más que un tema de 

conversación entre los personajes. Y si bien se justifican tales consideraciones, en Opio en 

las nubes  la música (en especial el rock) se integra con todos estos aspectos para 

convertirse en el eje articula todos los componentes de su mundo. Este último aspecto se 

abordará aquí desde la óptica de la musicalización de la ficción, buscando así un punto 

convergente de todos los aspectos que se han tenido en consideración para comprender la 

música. 

No obstante, el ya mencionado enfoque al cual Werner Wolf denomina 

―musicalización de la ficción‖ trata de sintetizar las distintas visiones antes expuestas bajo 

la idea de que la música actúa en ―sintonía‖ con la literatura, no sólo con el fin de implantar 

referencias perceptibles que el lector pueda identificar, sino de adaptarse y/o imitarla. La 

sinergia entre ambas formas de arte es lo que se denomina ―novela musical‖. En estas 

novelas, la música trasciende de un mero acompañamiento y se mezcla al punto de poder 

modificar la percepción sensorial y emocional de los acontecimientos, el cómo entender a 

                                                           
19

 Como ejemplo de alguno de ellos, los trabajos académicos aquí presentados como estado del arte referente 

a Opio en las nubes.  
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los personajes desde sus propias preferencias musicales y a su vez, alterando el discurso 

conforme el ritmo de una canción o la estructura característica de un género musical. De 

esta manera es esencial apoyarse en la teoría propuesta por Werner Wolf en The 

Musicalization of Fiction: A Study in the Theory and History of Intermediality (1999), pues 

nos permitirá entender con precisión la relación música y literatura, ideal para este caso 

más específico donde el rock y la ficción en prosa aparecen inextricables, el mundo que 

dispuso Chaparro Madiedo al construir Opio en las nubes. Así pues, en el siguiente capítulo 

se procederá a analizar las potenciales evidencias intermediales presentes en la novela, de 

manera que de cuenta del proceso por el cual se le considera como ―musicalización de la 

ficción‖ y las herramientas músico-literarias que posibilitan tal proceso. 

 

 

 

 

  



Página | 44 

 

CAPÍTULO III - CORRELACIÓN MÚSICO-LITERARIA: UNA COMPOSICIÓN 

SENSORIAL DEL MUNDO EN OPIO EN LAS NUBES 

 

3.1. Similitudes y diferencias entre música y literatura: La posibilidad de 

complementarse. 

Cualquier forma de arte, llámese pintura, literatura, música, teatro, artes plásticas o 

incluso artes combinadas, tiene su propia manera de comunicar; esto gracias a que cada una 

está regida por su propia gramática (un conjunto de reglas y signos) donde en varios casos, 

no son tan diferentes entre sí si las comparamos. No es extraño entonces, reflexionar sobre 

la participación o interacción que se da entre ellas, cuando tal unión contribuye al proceso 

de significación –incluso el caso de las que desembocan en ahora consideradas otras 

formas de arte– de un artefacto humano
20

.  

Considerar este fenómeno de interacción puede remontar inclusive a la antigüedad, 

en especial con el caso a mano (la relación entre la música y la literatura) que no es una 

novedad. Sin embargo, el propósito inicial no es hacer un recuento histórico del 

surgimiento y posterior desarrollo de la participación entre ambas artes (aunque es 

necesario señalar un par de aspectos, pues concretará presunciones sobre cómo se llegó al 

punto actual) sino analizar las respectivas demostraciones de presencia intermedial en la 

novela,  aduciendo antes el grado de  comparabilidad entre ambas artes, cuya existencia 

permite considerar una posterior musicalización de la ficción en la novela Opio en las 

nubes. 

                                                           
20

 Similar al empleado por Wolf, el término ―artefacto‖ se apropia generalmente, de tal forma que trasciende 

la obra de arte e incluye cualquier elemento que haya sido usado o creado por la humanidad con finalidad de 

significación.  
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Como se dijo, seguimos la propuesta teórica de Werner Wolf (1999), quien plantea 

ubicar el estudio de aquellas obras donde se combina música y palabra en un campo 

denominado ―estudios intermediales‖, pues ―intermedial‖ –contrario a intertextualidad– se 

permite ser más amplio y puede abarcar un mayor número de medios. De esta forma, el 

término ―intermedialidad‖ (que se explicará con más detalle luego) es empleado al 

momento de referirse a la relación entre medios
21

 distintos de expresión y cuya 

participación se concentra en la significación de un artefacto humano. Wolf demuestra que 

la musicalización de la ficción se ubica dentro de un tipo especial de intermedialidad. No 

obstante para llegar a tal punto de la teorización se debe cumplir con determinados 

requisitos para cimentar las bases de la participación intermedial: el rango de similitud 

entre ambos medios. Por lo tanto, la intención de demostrar comparabilidad entre ambas 

artes no es arbitraria, pues determina dos tipos diferentes de medios para hacerse ―artes 

hermanas‖, en la medida que son traducibles uno con otro y de esta manera adaptarse entre 

sí. También saber dilucidar en qué casos concretos se puede hablar o no de musicalización.  

Al considerar una comparabilidad entre ambas artes se admite la posible existencia 

de un estado semiótico común; sin embargo, tal consideración ha encontrado tanto 

defensores como opositores (John Fowles
22

, por ejemplo, niega el grado de comparación 

entre los medios: el lenguaje y la música). A pesar de ello, Werner Wolf considera que la 

discusión debe tratarse con completa formalidad, pues frente al debate de si es posible una 

musicalización de la ficción, conocer en esencia algún grado de compatibilidad labra el 

                                                           
21

 El término ―medio‖ es empleado por Werner Wolf como: (medio) de comunicación convencionalmente 

distinto, especificados no sólo por canales particulares (o un canal) de comunicación sino por el uso de uno o 

varios sistemas semióticos que sirven para la transmisión de ―mensajes‖ culturales (p. 35). 
22

 Novelista, ensayista y profesor, nació en 1926 en Leigh-on-Sea y falleció en 2005 en Lyme Regis, con 79 

años. Sirvió en la Marina Real durante dos años y a su vuelta estudió idiomas en el New College, Oxford. 
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terreno a la crítica que busca hallar características musicales dentro de las obras literarias. 

Ahora bien, como se refirió anteriormente, el fenómeno de la musicalización de la ficción 

es un caso particular en sí mismo, ya que es la poesía relacionada en los estudios sobre la 

musicalidad en textos.  

Si se precisa, se pueden encontrar similitudes entre la música vocal (música) y la 

lírica poética (literatura) que las acerca en términos de forma, más no de contenido, pues en 

cuanto al canal acústico comparten varias semejanzas: comenzando desde el nombre, hasta 

cualidades tales como ritmo, armonía, timbre e incluso estructura; por ello, difícilmente 

puede considerarse que la ficción posee cualidades musicales, ya que a diferencia de la 

lírica poética, que por su naturaleza se aproxima más a la música que al lenguaje, la ficción 

narrativa no puede modificarse a sí misma transponiendo elementos musicales dejando de 

lado su compleja estructura.  

Teniendo presente lo anterior, hay que precisar que el análisis consta en un inicio 

con ciertos obstáculos: primero, la crítica que trabaja en el campo de estudios entre música 

y literatura (o palabra y música)
23

 se ha concentrado en la música clásica y la relación que 

mantiene con la literatura, en general norteamericana o europea, a raíz de que simplifica 

hallar un grado de semejanza en la imitación de la estructura musical. De manera que 

debido al prominente énfasis en el campo de la música erudita, surgieron investigaciones 

concentradas en géneros como el jazz –en Norteamérica– o el bolero –en Latinoamérica– 

(música que se desarrolló en los ―límites‖ de las clases sociales en determinados lugares –

                                                           
23

 Si bien hay una amplia suma de estudiosos concentrados en el campo de las relaciones intermediales, en el 

presente caso existe una organización internacional enfocada en la investigación entre las relaciones de la 

literatura, los textos verbales, la música y el lenguaje; es conocida como  International Association for Word 

and Music Studies (WMA) http://www.wordmusicstudies.net/.  
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Estados Unidos y Cuba–). Es esencial mencionar esto, ya que entre los diversos géneros 

musicales presentes en Opio en las nubes aquí se abordará la musicalización con el rock: un 

género que por lo general suele estar acompañado por lírica y que además, se presenta en la 

novela en su lengua original que es el inglés. Es un caso particular a tratar y esto quiere 

decir que, si bien puede realizarse un análisis, también se presentarán las dificultades 

encontradas en su posterior desarrollo; no obstante, aún puede hablarse sobre un caso 

parcial de musicalización.  

Partiendo de la contextualización hecha en el capítulo anterior, se sabe que el rock 

nació en Estados Unidos y su influencia modeladora más representativa fue el rhythm and 

blues, o como era llamada en la década de los 50: ―música negra‖. Este tipo de música ha 

sido distinguida desde principios del siglo XX por sus atributos rítmicos y emocionales, 

cuya comprensión musical del mundo ha parecido fácil de adaptar a la literatura debido a 

elementos como el ya mencionado ritmo, especialmente. Sin embargo, existe una diferencia 

abismal de lo que era el rock en sus inicios (mucho más con el género que lo influenció) y 

de lo que fue a finales del siglo veinte
24

, pero el que se hable sobre una musicalización de la 

ficción o de una novela musical, implica que persisten determinados elementos musicales 

característicos fáciles de (cómo se referirá a ellos en este trabajo) adaptar y/o evocar en la 

literatura. 

                                                           
24

 Musicalmente hablando, a medida que el rock fue evolucionando incorporaba a su vez nuevas formas 

estructurales en la composición y representación de la música. Por ejemplo: en cuanto a su estructura,  

constitución en versos sueltos, base de pocos acordes entre estrofas y el estribillo con ritmo constante;  los 

solos de instrumentos (mayormente guitarras) reemplazaron fragmentos de la canción; el pulso (utilizado en 

la música para medir el tiempo, a través de una sucesión repetida y continua de pulsaciones logrando 

divisiones temporales regulares que ordenan la canción) irregular, integrando impulsos e intensidades 

variables, lo cual genera tal irregularidad del tiempo y la posibilidad de variar de canción en canción, 

transcurriendo lenta, media o acelerada, según el gusto y la necesidad de cada composición musical.   
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El nivel de correspondencia entre significantes se segmenta inclusive en las 

unidades más pequeñas, por lo que se puede tratar en la literatura desde capítulos enteros 

hasta palabras y fonemas; sin embargo, atribuir tal fraccionamiento a la música resulta 

complejo, pues una sinfonía puede corresponder a un párrafo o unas cuantas líneas. A pesar 

de ello, Werner Wolf (1999) señala la similitud general que mayor se comenta entre 

significantes musicales y literarios: ambos son de naturaleza acústica y se despliegan en el 

eje del tiempo mas no del espacio (p. 15). Sumado a esto, los significantes acústicos que 

siendo originales requieren un canal acústico, pueden transcribirse en canales visuales, por 

lo tanto, ambas artes pueden hacer uso del texto escrito como canal, lo cual es importante 

pues posibilita un nuevo plano de significación.  

A partir de la existencia de tal naturaleza acústica en común, se puede ahondar en 

similitudes más detalladas entre música y literatura que guían hacia la poesía lírica (como 

se mencionó antes, sus significantes comparten características con la música). No obstante, 

a pesar de sus intervenciones trazan límites fijos en el grado de exactitud, pues se sabe que: 

primero, tal precisión musical (tono, timbre, volumen, ritmo) es imposible de lograr en la 

literatura, y segundo, la superficie sonora constituye la esencia de la música, mientras que 

en la literatura suele ser algo de menor importancia. Ya en el caso de la ficción en prosa 

común, examinar el rango de comparabilidad conlleva reflexionar en aspectos como, por 

ejemplo, que la prosa en ficción no suele leerse en voz alta, por lo cual tratar de hallar 

características musicales resulta en suma laborioso; además, se requiere un esfuerzo 

constante (por no decir permanente) en recordarle al lector la presencia musical del texto 

(cuando hay una), situación que acontece intermitente, pues bien dice Wolf (1999) que ―el 

sonido puede aparecer en la mente del lector, esto sólo es posible durante un corto periodo 
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de tiempo, después del cual el lector (adulto moderno de nuestra cultura) inevitablemente 

recaerá en su  habitual desprecio por el sonido‖ (p. 18)
25

.  

Al referirse a sus similitudes es esencial mencionar el aspecto del tiempo. Si bien 

tanto la música como la literatura comparten una linealidad en común, no quiere decir que 

ambas sean iguales. Este concepto se inclina más a resaltar una clara diferencia entre las 

dos: en la música, la secuencia temporal es mucho más rígida que en la literatura, y aún a 

pesar de esto logra tener más libertades; por ejemplo, el fenómeno de la polifonía es 

resultado de tal independencia. Aquí debe señalarse que si bien se está exponiendo una 

característica ―adversa‖ en lo que respecta a sus similitudes, el modelo bajo el que se 

pensaron tales consideraciones fue la música clásica (ejemplo en Kunst der Fuge, de 

Johann Sebastian Bach), por lo que no puede suponerse que aplique con el rock, por las 

diferencias entre ambos tipos de música que son considerables; pese a que el rock mantiene 

ritmo, armonía y melodía, asimismo una letra que guía la canción. No es estrictamente 

instrumental, a diferencia de la música clásica. Retomando, como se mencionó antes, la 

forma polifónica en la música (occidental) le permite desplegarse en varias secuencias 

simultáneas, mientras que la literatura se encuentra en una secuencia lineal de palabras 

(Wolf, 1999, p. 34). Esto permite transmitir diversos niveles de información. Lo que la 

literatura narrativa en este caso puede hacer, es asemejar la polifonía, tratar de sugerirla; 

pero resulta complejo de sostenerla prolongadamente. En lo referente a la temporalidad 

señala: 

                                                           
25

 ―Even if, by foregrounding the acoustic quality of text, sound may occasionally be conjured up in the 

reader‘s mind, this is only possible for a short time, after which the (adult modern) reader (of our culture) will 

inevitably relapse into his or her habitual disregard of sound‖. 
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The most important similarity which may be derived from the temporality of both 

media is the possibility of creating potentially meaningful recurrences on various 

levels. These recurrences are crucial in as far as they allow the unfolding of self 

referential aesthetic relations within both a piece of music and a literary text, 

relations may take on the form of parallelisms, variations, contrasts or foregrounded 

deviations (Wolf, 1999, p. 31)
26

. 

En el caso actual, se pueden identificar patrones recurrentes o motivos 

(considerados ―leitmotivs‖), o la repetición de fragmentos de canciones. No obstante, hay 

que tener en cuenta que no se puede iniciar una repetición desmesurada en la literatura 

narrativa, ya que la música la exige pero la literatura no puede sobrellevarlo a menos que se 

trate de textos experimentales el cual puede ser el caso de Opio en las nubes. Ahora bien, 

las similitudes y diferencias entre los significados musicales y literarios resulta más 

complejo que con los significantes por la amplia gama de los mismos de autor a autor. 

Inicialmente, la relación entre significantes verbales y significados suele ser de tipo 

simbólico y por lo tanto muy arbitrario (p. 24), de ahí que los signos verbales suelen 

apuntar hacia una reserva ilimitada de conceptos abstractos o concretos por fuera del texto; 

está llamada heteroreferencialidad logra un gran porcentaje de precisión y amplia variedad 

de significados.  

                                                           
26

 ―La similitud más importante que puede derivarse de la temporalidad de ambos medios es la posibilidad de 

crear recurrencias potencialmente significativas en varios niveles. Estas recurrencias son cruciales en la 

medida en que permiten el desarrollo de relaciones estéticas autorreferenciales dentro de una pieza de música 

y texto literario, relaciones que pueden tomar la forma de paralelismos, variaciones, contrastes de 

desviaciones en primer plano‖. 
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En la música, por el contrario, los signos musicales suelen ser formales o 

funcionales (en correspondencia con las relaciones intrínsecas) y autorreferenciales. Esta 

división marcada entre ambos suele ser problemática, pues bien refuerza los límites de lo 

que rara vez pueda hallarse un punto en común. Hay quienes sostienen que la música no 

tiene significado en sí misma y que sólo adquiere uno cuando se halla junto a otras notas, 

para de esta manera formar un significado en conjunto. Similar a lo mencionado por Esther 

Ojeda (2013) refiriéndose a Adorno quien señalaba cómo la música tiene muchas 

concomitancias con el lenguaje, pero la separa de él el hecho de que es imposible de 

comunicar un significado unívoco, pues no tiene referencia a un ámbito de conceptos 

estrictos (p. 122)
27

.  

No obstante, tales designios en realidad no son tan obvios ni tan equívocos como 

parecen. Hay contorno a la música, la clara noción de expresión emocional que le distingue 

universalmente; es por ello que por lo general, se cree que la música puede crear cierto tipo 

de estados emocionales en el receptor de la misma. Wolf sugiere el tener en cuenta los 

significados emotivos y conativos, porque a través de ellos puede tenerse una visión distinta 

de cómo puede haber concordancia entre dos tipos de significaciones. Igualmente, la 

literatura se preocupa por la transmisión y con ello la construcción de  una atmósfera 

emocional en la percepción del lector; a pesar de que la música apela a ello de forma más 

directa, bien se relaciona con la literatura y fpueden complementarse en un único contexto. 

Al final, el simple hecho de que la música pueda tener un significado, posibilita considerar 

la idea de transitabilidad, que permite abordar nuevas dimensiones significativas en la 

literatura. Como lo propuso Esther Ojeda (2013), bien ambos códigos, tanto musicales 

                                                           
27

 Literatura y Música como coartada, Esther López Ojeda, BROCAR, 37 (2013) 121-143.  
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como literarios, interaccionan y se complementan, enriqueciendo los discursos con su 

plurisignificación (pág. 122). 

 

3.2. Intermedialidad encubierta: el caso de la musicalización de la ficción. 

 

El hecho de que dos medios como la música y la literatura puedan ser comparables, 

y por lo tanto, tener similitudes (aunque  muy generales) entre sí permite considerar la idea 

de que pueden ser traducibles una en la otra convirtiéndose así en artes hermanas
28

. En el 

caso a mano, quiere decir que ciertas características particulares (como el ritmo, por 

ejemplo) pueden adaptarse a la estructura del texto de manera que logran reproducirse al 

lector generando una impresión musical. No significa que el texto se transforme, sino que el 

sonido es percibido a través de la evocación y/o imitación de su forma, volviendo el texto, 

más subjetivo. De esta manera, poder crear una atmósfera musical mediante la imitación 

conduce a los límites de lo que diversos autores han descrito como teoría de la 

―Intermedialidad‖
29

 y que cobija la musicalización de la ficción como un caso especial de sí 

misma. Dado que tanto los conceptos de ―Medio‖ como ―Intermedial(idad)‖ poseen una 

amplia variedad de definiciones, Wolf (1999) introduce la definición a partir de la cual se 

comprenderá dentro de la tipología intermedial propuesta y a su vez, en el presente trabajo 

de forma más precisa: 

                                                           
28

 Wolf señala que difícilmente pueden hallarse artes gemelas, no obstante la comparabilidad entre dos 

medios puede hacerlas artes hermanas; esto en la medida en que son ―traducibles‖ o al menos compatibles 

uno dentro del otro.  
29

 No obstante, en el campo académico hay quienes han empleado el concepto con una traducción diferente 

como ―transmedialidad‖ debido a la propensión a confusión y discordancia que puede generar, ya que se 

trabaja el término ―Intertextualidad‖ en la tipología propuesta por Wolf.  
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‗Medium‘ could be defined in a moderately broad sense as a conventionally distinct 

means of communication, specified not only by particular channels (or one channel) 

of communication but also by the use of one or more semiotic systems serving for 

transmission of cultural messages (p. 50)
30

.  

Habiendo clarificado el concepto de ―medio‖, inserta el término de 

―intermedialidad‖ especificando una presente semejanza con el de ―intertextualidad‖, ya 

que: 

‗Intertextuality‘ does indeed not designated any kind of relation between texts but 

an involvement of at least one further text (or textual genre) in the signification of a 

given text (…) In a similar manner, ‗Intermediality‘ does not merely imply any kind 

of relation between two or more media but, in a more restricted sense, also points to 

an intracompositional phenomenon observable in, or characteristic of, an artefact or 

a group of artefacts (…) ‗Intermediality‘ can therefore be defined as a particular 

relation (…) between conventionally distinct media of expression or 

communication: this relation consists in a verifiable, or at least convincingly 

identifiable, direct or indirect participation of two or more media in the signification 

of a human artefact
31

 (p. 51). 

                                                           
30

 "Medio" podría definirse en un sentido moderadamente amplio como un medio de comunicación 

convencionalmente distinto, especificado no solo por canales particulares (o un canal) de comunicación sino 

también por el uso de uno o más sistemas semióticos que sirven para la transmisión de mensajes culturales. 
31

 La 'intertextualidad' en realidad no designa ningún tipo de relación entre textos, sino una participación de al 

menos un texto adicional (o género textual) en la significación de un texto dado (...) De manera similar, la 

'Intermedialidad' no implica simplemente ningún tipo de relación entre dos o más medios sino que, en un 

sentido más restringido, también apunta a un fenómeno intracomposicional observable en, o característico de 

un artefacto o un grupo de artefactos (...) La 'Intermedialidad' puede por lo tanto definirse como una relación 

particular (...) entre medios de expresión o comunicación convencionalmente distintos: esta relación consiste 

en una participación verificable, o al menos convincentemente identificable, directa o indirecta de dos o más 

medios en la significación de un artefacto humano. 



Página | 54 

 

Si la intertextualidad involucra (de manera verificable) otro texto verbal en la 

significación de uno ya dado, la intermedialidad puede concebirse de la misma forma, 

refiriéndose no obstante a la relación entre dos o más medios distintos y cuya participación 

puede ser verificable de forma directa o indirecta. Por lo que sigue, la intermedialidad no 

ocurre de la misma manera en todas sus manifestaciones, ya que puede presentarse en casos 

particulares dependiendo de las diversas motivaciones y el grado de involucramiento en la 

significación de una obra dada. Antes de comenzar a desenvolver el concepto, prontamente 

se presentan cinco criterios propuestos por Wolf en un esquema donde diferencia las 

distintas formas en que puede ocurrir la intermedialidad y que después permite distinguir a 

la musicalización de la ficción en otros casos particulares: 1) distinción entre los medios 

involucrados (poder identificarlos); 2) criterio de la dominancia medial (diferenciarse según 

su aparición); 3) criterio de dominio cuantitativo (la cantidad de partes intermediales que 

determina si es parcial o total); 4) el génesis de la intermedialidad (puede ser autorizada o 

no autorizada) y 5) criterio de la calidad de participación intermedial (―abierta‖ o directa y 

―encubierta‖ o indirecta). Sin embargo, es este último criterio considerado esencial para 

distinguir e identificar una musicalización de la ficción y en el cual se concentrará el mayor 

enfoque a continuación.  

3.2.1. Intermedialidad “abierta” o directa. 

 

Este tipo de intermedialidad ocurre cuando un artefacto integra al menos dos medios 

con sus significantes habituales, y por consiguiente, permanecen diferentes permitiendo así 

que puedan ser citados por separado. La intermedialidad abierta se distingue y constituye en 

la mayoría de los casos un género específico, como por ejemplo el teatro (donde se mezcla 
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la música, el texto verbal y elementos visuales para su puesta en escena) o la ópera (música 

y dramatización).  

3.2.2. Intermedialidad “encubierta” o indirecta. 

  

Así como su contraparte, la intermedialidad encubierta ocurre cuando (por lo 

menos) dos medios diversos confluyen en la significación de un artefacto dado; no 

obstante, sólo uno de ellos permanece con sus significantes habituales (al que luego se le 

llama dominante) mientras que el otro medio (no dominante) se mantiene oculto 

apareciendo como significado o referente; al final, a causa de no poder separarse, 

permanece homogéneo en el uso de los medios. Ahora bien, el no poder separarse implica 

que el medio no dominante desempeña un rol fundamental en la composición del artefacto, 

después de todo, rastrear mediante las marcas que deja en la significación reconoce que 

puede modificarlo de menor a gran escala. Por lo tanto, se entiende que las obras 

identificadas en el tipo encubierto o indirecto sean menos propensas a formar géneros 

específicos. Al final Wolf señala (en correspondencia con los criterios antes expuestos) que 

la intermedialidad puede abarcar la totalidad o sólo una parte de la obra; además la 

existencia de artefactos particulares que incorporan ambos tipos de intermedialidad, donde 

la participación del medio no dominante no es del todo clara, por lo que es trabajo del lector 

―des-cubrir‖ las evidencias potenciales y el tipo específico que es.  

Dentro del amplio campo que también es la intermedialidad encubierta existen otras 

diferenciaciones para delimitar los casos particulares de la misma, particularmente donde el 

―otro‖ medio no se manifiesta con notoriedad y puede preguntarse si en verdad existe la 

intermedialidad en ese caso y cuáles medios se ven comprometidos. Esta diferenciación se 
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halla subdividida en dos tipos especiales con el fin último de determinar la presencia del 

medio ―no dominante‖ en el dominante: Tematización e Imitación.  

En el primero, el ―otro‖ medio está presente indirectamente sólo como un 

significado o referente, por lo que los significantes del medio dominante se utilizan de 

forma habitual y sirven como base para la significación sin estar icónicamente relacionados 

con el otro medio. Este caso en particular se identifica con facilidad llegando a resultar 

incluso obvio: referencias directas o una discusión sobre otro(s) medio(s). La imitación, por 

otro lado, mantiene una relación más activa del medio ―no dominante‖ con el dominante, de 

tal forma que el primero altera una parte de la obra, los mismos significantes e igualmente 

la estructura de significados del mismo dando así la impresión de estarlo representando 

miméticamente. Por ejemplo, una pintura que representa a músicos realizando un concierto 

o una escena fílmica que muestre la creación de una pintura pueden considerarse 

tematizaciones intermediales; mientras que un poema que imite alguna estructura musical o 

una escena fílmica que trate de equipararse a una pintura (enfocando la atención en los 

colores, formas y composición visual) pueden considerarse como imitación siempre y 

cuando puedan identificarse con claridad los medios de referencia (Wolf, 1999, p.59).  

La anterior explicación permite entender la musicalización de la ficción dentro un 

marco que asiente definirla como una forma de intermedialidad encubierta o indirecta que 

ocurre en la literatura. El sufijo ―-ización‖ comprende el efecto de determinada acción 

como es en este caso ―musicalizar‖, por lo que puede deducirse que el texto se ha 

convertido en música o ha experimentado una transformación parecida a la música, 

imitando sus formas y composiciones, generando la impresión de estar ante una presencia 

musical o ―experimentar‖ la música mediante el texto.  
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El caso de la musicalización de la ficción es peculiar y se distingue con notoriedad 

de otros tipos de musicalización (como de la poesía o el drama), sin embargo, los mismos 

criterios para identificarla aplican con igualdad. Como menciona Wolf, para que pueda 

considerarse que es  un caso de musicalización debe haber más que una simple 

tematización, es decir, el involucramiento de la música debe sobrepasar ser sólo un tema de 

conversación: debe comprometer el nivel del discurso, el nivel de la transmisión y el nivel 

de la historia, de tal forma que envuelva los tres y los configure en el resultante efecto. 

Puede entonces, definirse la musicalización de la ficción como: 

A special case of covert musico-literary intermediality to be found in (parts of) 

novels or short stories. It consists in an (in most cases) intentional shaping of the 

discours affecting, e.g., the linguistic material, the formal arrangement or structure 

of the narrative), so that verifiable or at least convincingly identifiable ‗iconic‘ 

similarities or analogies to (a work of) music or to effects produced by it emerge in 

the fictional text. As a result, the reader has the impression that music is involved in 

the signifying process of the narrative not only as a general signified or a specific –

real or imaginary- referent but also the presence of music can indirectly be 

exprienced while reading (Wolf, 1999, p. 66)
32

. 

                                                           
32

 ―Un caso especial de intermedialidad músico-literaria encubierta que se encuentra en (partes de) novelas y 

cuentos. Consiste (en la mayoría de los casos) en una configuración intencional de los discursos (que afecta, 

por ejemplo, el material lingüístico, el arreglo o estructura formal de la narrativa  y las imágenes utilizadas) y 

a veces también la historia (la estructura de contenido de la narrativa), de modo que las semejanzas o 

analogías icónicas identificables o por lo menos de forma convincente a (una obra de) música o a los efectos 

producidos por ella emergen en el texto ficticio. Como resultado, el lector tiene la impresión de que la música 

está involucrada en el proceso significante de la narración no sólo como un significado general o un referente 

específico –real o imaginario– sino que la presencia de la música puede experimentarse indirectamente al 

leer‖. 
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Finalmente, tanto la tematización como la imitación pueden ocurrir en tres 

modalidades cada una respectivamente. La tematización, entonces, puede presentarse de 

manera: 1) Textual: la forma más explícita de las tres; aparece en la ficción a nivel de la 

historia, cuando la música se introduce en alguna discusión, mención, descripción e incluso 

se componga con los personajes. También cuando el narrador utilice comparaciones o 

charlas sobre música (Wolf, 1999, p. 70); 2) Paratextual: cuando se implementan textos 

secundarios que enmarcan el texto principal o identifiquen una obra musical u otro trabajo 

individual como referente; 3) Contextual: la relevancia musical puede discutirse en el 

contexto de la obra desde los mismos comentarios del autor.  

La imitación ocurre en tres modalidades: 1) Música de palabras (word music)
33

 

consiste en enfatizar la dimensión acústica de los significantes verbales, de manera que se 

sugiere una ―imitación poética del sonido musical‖ haciendo un uso del tono, timbre y 

ritmo e incrustando determinadas disonancias en la obra mediante las recurrencias acústicas 

(Wolf, 1999, p. 65) donde el lenguaje literario está en posición de ser escuchado; 2) 

Analogías formales y estructurales: en este caso la insinuación de presencia de la música se 

da mediante los significados (no musicales) y en algunos casos, los significantes del texto, 

puesto que sobresale la música ahora como una forma. Las analogías formales operan en 

los llamados niveles de materialidad textual, fonología, sintaxis y semántica, además el 

diseño mismo del texto, creando así patrones sugestivos de formas musicales evidentes en 

reconocer; 3) Analogías de contenido imaginario: la traducción de fragmentos musicales 

(reales o ficticios) a imágenes literarias. Este caso proporciona lo que en niveles anteriores 

se ve desprovisto y de lo cual se encuentra carente la música: contenido referencial.  

                                                           
33

 Esta expresión acuñada por Steven Paul Scher, pertenece a una tipología propuesta por el mismo y que 

Wolf considera pertinente tener en cuenta debido a su precisión terminológica.   
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Aparte los anteriores casos mencionados, existe otro en particular en la 

intermedialidad músico-literaria indirecta donde pueden ocurrir ambos modos (imitación y 

tematización), el cual se analiza a partir del criterio de referencia y resulta de dos maneras: 

1) referencia general y 2) referencia específica cuasi-intertextual. El primer caso se refiere a 

la música como un referente general a lo largo de toda la obra, es decir, que abarca la 

totalidad de la misma tratándose como un significado textual; el segundo caso resulta un 

poco más complicado que el anterior, pues al refiriéndose a un trabajo musical en particular 

Wolf le califica como ―música verbal‖
34

 el cual se concreta como:  

Verbal music is a form of covert musical presence in literature, more precisely, a 

referential variant of specific, quasi-intertextual intermediality which evokes and 

individual, real or imaginary work of music and suggests its presence in a literary 

work by referring to it in the mode of thematization but above all by making 

extensive use of the mode of musical imitation – be it in the form of Word music or 

of structural and imaginary content analogies
35

(Wolf, p. 78). 

Este término logra precisarse como musicalización siempre y cuando cumpla con 

dos puntos esenciales: debe consistir en una referencia extensa de la música (evita mezclar 

con tematizaciones de temas musicales nombrados en el texto) y además, la música verbal 

debe estar relacionada con las formas técnicas de la imitación musical. Es su cualidad 

evocadora y prolongada el rasgo distintivo por excelencia que le diferencia de los otros 

                                                           
34

  Propuesta por Scher. 
35

 La música verbal es una forma de presencia musical encubierta en la literatura, más precisamente, una 

variante referencial de intermedialidad específica, casi intertextual, que evoca una obra individual, real o 

imaginaria de la música y sugiere su presencia en una obra literaria al referirse a ella en modo de 

tematización, pero sobre todo haciendo un uso extensivo del modo de imitación musical - ya sea en forma de 

música de palabra o de analogías de contenido estructural e imaginario.   
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términos, logrando combinar tanto lo técnico como lo referencial en un mismo vocablo, 

convirtiendo así, a la música (pieza específica) como el referente del texto verbal. 

3.3. Análisis práctico de la estructura musical de Opio en las nubes.  

 

Considerar si una obra literaria, más específico en la ficción en prosa, se haya 

musicalizada, no se garantiza en ―sí‖ o ―no‖ ni ―más o menos‖, debido a la dificultad que 

radica en anular un medio en otro y la participación (a veces problemática) entre ellos a la 

hora de señalar la equivalencia entre proporciones de música y literatura en un mismo 

plano; además, porque a pesar de las múltiples teorías, es trabajo del lector hallar las 

señales y potenciales significaciones (o alteraciones a cualquier nivel) generadas por la 

música. De cualquier modo, existen ciertas técnicas literarias que permiten introducir 

música en el texto escrito, en las palabras, siempre y cuando se pueda observar con cierta 

distancia para poder apreciar la estructura musical de la obra literaria, en este caso, de Opio 

en las nubes y que de forma más sencilla, permite hallar las evidencias de tal alteración. 

Como se mencionó antes, la imitación textual de la música en la literatura puede 

hacerse de dos maneras: 1)  imitación de un trabajo musical específico a lo largo de toda la 

obra, lo cual significa que la novela está basada en una pieza particular que juega un papel a 

gran escala durante su desarrollo; y 2) imitando un género musical específico, mostrándolo 

como un todo que se esparce a lo largo de la narración. A partir de este punto se quebranta 

la concepción de que este caso se limita al jazz o la música clásica, donde si bien trataban 

con el ritmo, la armonía y características particulares de los mismos, no contaban con la 

lírica. Ahora, aunque el rock no es el único género musical al cual se refiere en Opio en las 

nubes, es sin dudas el más importante, pues abarca la mayor parte de alusiones en la obra, y 
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a diferencia de los géneros antes mencionados, el rock (así como el bolero, por ejemplo, 

también tratado en este tipo de ―novelas musicales‖), se hace(n) especial(es) porque la lírica 

del género (o cualquier canción del mismo) posee la misma importancia que el ritmo, la 

melodía o armonía. De manera que no se busca cómo se asemeja el ritmo, por ejemplo, sino 

qué rol cumple la lírica y cómo afecta la obra, pues esta proporciona alteraciones más 

identificables, como a nivel de las imágenes, por mencionar una. La imitación en Opio en 

las nubes en relación a la lírica del rock, se vincula al interior con el texto para facilitar otro 

plano de modificación con las voces de los personajes.  

Tal como se explicó en capítulos anteriores, la musicalización de la ficción ocurre 

en el modo de intermedialidad indirecta porque ambas formas de arte (música y literatura) 

no se pueden separar y mantienen una relación donde si bien una mantiene predominio 

sobre la otra, hay una influencia evidente de la música sobre el texto literario en la 

composición del mismo. Ahora, corresponder al modo indirecto implica que ocurre en la 

modalidad de imitación, pero respecto a esto hay que advertir un distintivo en la 

construcción de Opio en las nubes: en relación con el criterio de dominio cuantitativo, la 

novela destaca su estructura discursiva pues varía de un capítulo a otro; de tal forma que 

puede esta encontrarse en diferentes modos: como un diario, flujo de conciencia, dividido 

con narraciones distintas e incluso poemas; esto además depende del narrador que esté 

guiando la historia en el momento, ya que es también un factor determinante para suponer 

cómo se presentará el texto. Lo cual quiere decir que además del factor de la estructura 

discursiva y de la percepción de los narradores como cambio en el sentido, asimismo la 

musicalización presente en los capítulos y la novela en general también cambia. Hay partes 

específicas de la novela que se han seleccionado para evidenciar que se haya musicalizada, 
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considerando además, que no se esparce por toda la narración sino en momentos 

particulares. Y como añadidura, ejemplo preciso de casos de tematización, lo cual también 

puede presentarse, pero que no alteran en gran medida la composición de la misma. 

  

3.3.1.  Fragmentación y cambios temporales. 

 

Opio en las nubes está dividido en dieciocho capítulos, los cuales, si se intentan 

conectar entre sí para crear una linealidad cronológica, resulta en suma laborioso pues no 

mantienen un continuo estructurado según un orden lineal. No obstante, las divisiones que 

hay de un capítulo a otro separan la trama en diferentes estados de la historia dependiendo 

además del personaje (narrador) que esté guiando la narración, pero ello se ahondará más 

adelante. Por el momento es necesario señalar que esta división acoge tres perspectivas que 

se proyectan desde momentos diferentes: la de Pink Tomate, quien habla en presente; de 

Sven, quien se concibe desde sus recuerdos pasados cuando vivía (considerando que en su 

estado de muerto se haya en un plano diferente de los vivos) y la del narrador omnisciente, 

que habla desde el pasado (considerando que ningún personaje hace mención de tener 

interés en el futuro o pensar en ello). Cada uno abarca la espacialidad de la ciudad en 

momentos anteriores y posteriores a la destrucción de la misma y el abandono de quienes la 

habitaban. 

Aunque esta división no parece tan musical en términos de asemejarse a los 

movimientos o características musicales que posee el rock, funciona para hacer una pausa 

en el desarrollo de los mismos y cambiar así de escenografía, además de la voz, mientras la 

narración sigue. Lo que genera interés respecto a la estructura de la novela es que consiste 
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en una diversa muestra de diferentes formatos de texto y segmentos del mismo, abarcando 

así sea una cantidad cuantiosa de páginas o minúscula como tres. La historia se vuelve 

fragmentaria, pues no hay una cronología estricta y la trama de la narración se mueve en el 

tiempo, situándose en varios puntos entre cuando se conocen algunos personajes o nacen 

otros, y la muerte de los mismos junto a la destrucción de la ciudad, que transcurre con 

diferencia de días e incluso años, saltando con frecuencia del pasado al presente. Esto 

puede significar que la música en la novela no crea una secuencia lineal con un comienzo y 

un final cerrado. La particular edición del diseño de los capítulos puede desorientar la 

linealidad de la lectura y ocasionar al mismo tiempo pausas abruptas con el ritmo que se 

lleva en ese momento, provocando un intento de cambio en la sonoridad a la vez que 

intercambia la localidad del lector de un tiempo o lugar a otro; relocalizándonos en la trama 

y relacionarnos con contenidos paralelos, volviendo rítmica la novela como si se tratase de 

improvisaciones musicales y como consecuencia, musicalizando el texto.  

Por otro lado, en la novela se implementan herramientas cinematográficas bastante 

útiles en la presentación de imágenes, como el flashback y pausas rítmicas abruptas que se 

ven ligadas a otros recursos discursivos, como el flujo de consciencia en las divagaciones 

de Sven siempre que recuerda su infancia o momentos junto a Amarilla y las pausas 

abruptas cuando Pink Tomate deambula por la ciudad contando con detalles el ambiente, 

lugar y sucesos alrededor de otro personal que él observe. Mediante estas herramientas el 

texto se vuelve fluido o asimismo un transcurrir interrumpido sucesivamente, como si fuese 

un videoclip donde presenta las imágenes en un primer plano, construyendo variaciones en 

la estructura e introduciendo nuevos motivos a la trama. De esta forma, en el primer 

capítulo titulado ―Pink Tomate‖ es construido abordando primero la presentación del 
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narrador homónimo y haciendo este una posterior descripción detallada (en elementos que 

incluso pueden aparentar nimiedad) a modo de diario de lo que es su habitual vivir con su 

dueña Amarilla. En la página 22 transcurre la continuación de los sucesos del día:   

9:00 p.m. 

Muere el viejo Job. El apartamento está lleno de gente. Mierda. Amarilla entra y le 

da un beso en la frente al viejo. Amarilla pregunta por Lerner, el gato tímido de Job, 

pero nadie sabe dónde está. Amarilla y Sven se van a comprar flores para Job. Al 

poco rato regresan (Chaparro, 1992, p.22). 

En el fragmento se presenta la descripción de uno de los varios acontecimientos de 

ese día narrado por el gato Pink Tomate, de manera que se sitúa este como un observador si 

bien involucrado por su relación con los demás personajes, también permanece alejado 

contando en detalle las imágenes observadas centrándose en las acciones de los otros. Sin 

embargo, prosigue:  

Subimos a la azotea. La noche. La lluvia. El calor. Amarilla esparce las flores sobre 

la noche oscura. Las flores caen y se infiltran en el olor de la oscuridad. 

Lentamente. Flores blancas sobre la espuma de la noche. La noche. Las flores caen 

en la calle. Una. Dos. Tres. Cien flores en la calle, en la humedad del reflejo de las 

nubes en la lluvia. Flores. Flores en el núcleo de las babas de Amarilla. La lluvia. 

Empieza a llover y las gotas de la lluvia mojan la noche, las manos, las flores de la 

calle. Amarilla dice que los sábados son los días de los gatos, de los caballos y de 

los muertos. Mierda, qué cosa tan seria. La ciudad entera está muerta trip trip trip. 

Flores. Flores. Lluvia (Chaparro, 1992, p. 16). 
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En el segundo fragmento continúa describiendo lo que acontece a su alrededor, no 

obstante, la construcción del mismo cambia en relación al anterior. El uso de la aliteración 

con la letra ―l‖ sumado a las pausas rítmicas abruptas mediante los puntos excesivos, 

proporciona celeridad a la lectura mientras presenta las imágenes. La sonoridad en 

contraste de ambos fragmentos evidencia un cambio en la cadencia al leerlos, volviéndose 

una experiencia sensorial auditiva. De manera que espacial y temporal el lector se haya en 

el presente de Pink Tomate, percibiendo los cambios en la velocidad relacionados a las 

emociones experimentadas a través de las acciones de Amarilla, y el cual sonoriza su sentir. 

Este fragmento permite evidenciar la importante presencia de ritmo y sonidos en la 

composición (en este caso, la percepción de tal instante) de la realidad de varios personajes 

en un mismo momento. 

En el siguiente capítulo titulado ―Una ambulancia con Whisky‖ el narrador es Sven, 

quien continúa desenvolviendo la trama ahora desde su perspectiva en un espacio y tiempo 

diferentes al de Pink Tomate. Inicia la narración mencionando ya haber muerto, y tras no 

recordar cómo y cuándo sucedió, comienza a cavilar al respecto. El discurso de Sven se 

sitúa en un pasado inexacto del cual parte su flujo de conciencia recordando las situaciones 

previas a su muerte: 

Me llamo Sven y morí ayer o tal vez la semana pasada. Realmente no sé  qué 

sucedió. No sé si fue una inyección de veneno en las venas o si me estallaron una 

botella de whisky en la cabeza. No sé. No sé. O si me abalearon en la puerta del bar 

Anaconda. O tal vez el bar Los Moluscos (Chaparro, 1992, p. 25). 
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En ese fragmento además de hacer la presentación de su persona, intenta ubicar una 

temporalidad y espacialidad, así como una posible causa de su fallecimiento. No obstante 

se encuentra desorientado, como si acabase de despertar. Luego continúa: 

Lo único que recuerdo son las luces de un bar, el baño lleno de vómito y una 

canción, With or Without You
36

, en el fondo del recinto, en el fondo de las luces, en 

la lluvia, un letrero en el espejo que decía entonces le diré que nunca más me 

pondré esta ropa, un teléfono, una ambulancia, una puerta blanca y de nuevo 

alguien que decía oye tranquilo yo puedo vivir sin ti, tranquilo with or without you, 

doce de la noche mierda, se nos muere, mucha heroína, mucho alcohol, mucha 

tristeza, mierda, quédese tranquilo, relájese, piense en un cielo azul, en una ciudad 

con edificios blancos, sueñe con un potrero lleno de naranjas, con una mañana con 

una lluvia de aves negras, piense en lo que se le dé la gana, mierda se nos va, 

tranquilo with or without you (Chaparro, 1992, p. 25). 

A partir de ese fragmento comienza a cavilar, en vista de que se encuentra 

recordando las últimas impresiones y sensaciones antes de fallecer, genera una acumulación 

de los componentes de la noche, casi todos visuales y auditivos. Empezando con recordar 

las luces de un bar, el vómito del baño y en especial una canción; luego recordando 

porciones de conversaciones dirigidas hacia él entre el bar y cuando es dirigido en la 

ambulancia. Las alucinaciones forman un conjunto indiscriminado de desorientación y por 

ello es difícil ubicar dónde está. Sin embargo, esta percepción ha transcurrido en algún 

                                                           
36

 ―With or without you‖ es una canción de la banda irlandesa de rock U2, lanzada como su primer sencillo de 

su quinto álbum de estudio The Joshura Tree en 1987. Por lo general, se suele decir que es referida al 

rompimiento de una relación.  
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momento de un pasado, que si bien es desconocido, se separa de la línea temporal planteada 

antes por el Pink Tomate, y el cual tampoco evidencia tener alguna conexión con ella. 

Estas citas son ejemplo directo de dos líneas temporales que manejan dos narradores 

en la novela
37

. Así en los demás capítulos se maneja una temporalidad independiente, 

donde si bien hay momentos en que los personajes coinciden en la espacialidad (cruzándose 

entre ellos sin saberlo), los escenarios y tiempos parecen superpuestos uno junto a otro, 

pues no se especifica si se halla en la misma avenida, el mismo vecindario o el mismo 

edificio pese a  sugerir sutilmente. Cualquiera de los lugares mencionados puede 

encontrarse en cualquier parte, así como puede  la misma avenida u otra completamente 

diferente. De manera que la narración se mueve de presente a pasado (y que el pasado de 

algunos personajes se ve distinto a un pasado uniforme que los cobije a todos), cambiando 

de perspectiva, estado emocional y estructura discursiva. Este rompimiento de la linealidad 

brinda información extra que el lector puede ir organizando con el fin de poder ubicarse 

mientras atiende la dirección temporal de la trama.  

En los siguientes capítulos se pueden identificar también más cambios temporales y 

espaciales mientras la historia continua, y éstos además de la segmentación de la narración, 

proporcionan en el fondo una base rítmica sutil aludiendo a la fragmentación mientras que 

la variación de los temas vuelve la narración antinatural y pesada, pero al mismo tiempo 

fluida y musical. 

 

                                                           
37

 No está demás mencionar que en la línea temporal de Pink Tomate, Sven (novio de Amarilla) se haya 

juntos a ellos vivo. Luego en la narración de Sven, este se presenta a sí mismo a partir de lo que siguió a su 

fallecimiento, lo cual es una clara muestra de que las situaciones narradas en la historia, transcurren en 

tiempos diferentes. 
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3.3.2. Polifonía lineal: puntos de vista alternativos y varias voces. 

 

Una de las diferencias más notorias e importantes entre el lenguaje semiótico en la 

música y a literatura es la linealidad, pues incluso cuando ambas pueden compartir una 

misma temporalidad, sólo la música es capaz de reproducir varias secuencias de sonido y 

en los textos literarios esto resulta imposible. Es decir, se pueden escuchar varias melodías 

al tiempo pero no leer varias líneas a la vez. Sin embargo, el fenómeno conocido como 

―musicalización‖ en este caso implica la imitación de un medio en otro, por lo que no 

podría ser imposible para la literatura imitar el sonido y sugerir una ―polifonía‖ mediante 

los saltos que se da entre las voces de los personajes y sus respectivos discursos. Logra 

entonces crear esta ilusión de simultaneidad a través de las interrupciones que da entre las 

melodías correspondientes, y el lector las puede reorganizar e incluso completarlas. En 

Opio en las nubes se pueden apreciar al comienzo tres líneas diferentes y paralelas en las 

voces de tres narradores: Pink Tomate, Sven y el narrador omnisciente. Pero se vuelve un 

poco más complejo cuando estos dejan de contar sus vivencias o las vivencias de otro 

personaje, para darle voz al mismo y que estos cuenten sus deseos, obsesiones y 

pensamientos.  

Considerando lo antes mencionado, la presencia de múltiples voces intentando 

expresarse a la vez se complementa con los saltos en la temporalidad y la ciudad 

fragmentada. En sentido de que cada voz, cada lugar y momento, siguen una linealidad 

específica, aunque puedan llegar a encontrarse en algún instante. Toda la novela puede 

generar la impresión de estar transcurriendo con simultaneidad. Ahora, incluso cuando el 

texto narrativo es lineal y una sola parte puede ocurrir al tiempo, estas diferentes líneas que 

llegan a converger vistas a la distancia pueden representar un rol particular, como si 
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diferentes instrumentos (voces) pudiesen tocar (narrar) la misma melodía (historia), 

distinguiéndose mediante sus propiedades como timbre o volumen. Propiedades que se 

pueden encontrar en la voz humana común. Aunque cada personaje en la novela posea una 

historia diferente al otro, estas variantes amplían de la perspectiva sobre temas recurrentes 

como la soledad, las pasiones desenfrenadas, el consumo indiscriminado, la resignación y 

la muerte. De manera que cada uno lo experimenta pero lo aprecia distintamente, situación 

que puede evidenciarse desde cómo lo cuenta, con qué frecuencia habla de ello y las 

emociones que lo envuelven; estas diferencias le aportan musicalidad a la forma en que se 

expresan, como ritmo, pausas y contrastes emocionales. Esto mueve la percepción del 

lector de un estado de ánimo a otro: 

Hacia las seis de la tarde Max fue al baño a mear. Estaba mareado. Cuando estaba 

cerrándose la cremallera Marciana entro con mucho amor, descalabro, café negro, 

pásame un cigarrillo, esto es sólo para ti, esta musiquita es sólo para ti, no importa 

si no te has bañado, ven para acá, te tengo, no cierres la ventana, pero por favor no 

llores, te juro que estaré junto a ti cuando llegue a lluvia de noviembre, ven para 

acá, ven a mis babas, anoche no pude dormir, eres sensacional (Chaparro, 1992, p. 

161). 

El fragmento anterior es contado por el narrador omnisciente, quien cuenta la 

historia de Max, el chico que nació en la prisión. En particular evidencia la transferencia de 

voz a Marciana, que por lo general se encuentra en un estado mental de desenfreno y 

locura, hablándole a Max el día que lo conoció y los deseos que le poseían por estar con él. 

Asimismo el flujo de sus pasiones se acopla a la estructura discursiva a la que se deja 

llevar, haciendo una yuxtaposición caótica de sus deseos junto a Max. En el capítulo ―Opio 
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en las nubes‖ inicia Gary Gilmour (antes presentado por el narrador omnisciente) su 

historia sobre una mujer que conoció en un burdel. Aunque al comienzo no se sabe quién 

está narrando, más adelante se presenta él mismo sin evidenciar la presencia de otro 

narrador: 

No sé cómo empezar. Te conocí en el Opium Streap Tease y me dijiste que te 

llamabas Harlem y también me dijiste que te gustaba el whisky, las mañanas de sol 

y tantas otras cosas de las que no me acuerdo. Yo te dije que me llamaba Gary, 

Gary Gilmour y que acababa de morir en la silla eléctrica y no me creíste. Pensaste 

que estaba loco, que tal vez había bebido demasiado y te fuiste a la pista a sacarte 

tus ropas, a regar un poco de sudor aquí y allá mientras tocaban  oys Don‘t Cry
38

 y 

yo pedí una cerveza y te allí desde la barra y me pareció que olías un poco a boys 

don‘t cry (Chaparro, 1992, p. 87)  

Es el primer capítulo en que un personaje antes presentado por otro narrador se 

apropia de la narración y cuenta desde su perspectiva sin intervención externa. No obstante, 

al final del capítulo, Gary se despide de Max y la voz que cuenta ahora es la de Sven, cosa 

que aunque no se especifica, se deduce porque eran ellos tres quienes frecuentaban el Café 

del Capitán Nirvana. Mediante el cambio de voces se conoce una percepción diferente del 

mismo momento: 

Gary lloró aquella noche y destrozó parte del Café del Capitán Nirvana. Antes de 

irse abrazó a Max como si fuera su hijo y le sobó la cabeza. Luego cogió una botella 

                                                           
38

 ― oys don‘t cry‖ es una canción de la banda británica de rock The Cure lanzada en 1980. La canción trata 

sobre un chico el cual perdió al amor de su vida y es demasiado tarde para pedir perdón. Entonces llora, pero 

intenta no hacerlo recordándose a sí mismo que los chicos no lo hacen, es una forma de motivarse a no sufrir 

por amor. 
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de whisky y se sentó sobre la arena. Eran las cuatro de la mañana. Cuando el sol 

estaba saliendo vino hasta nosotros y se despidió (Chaparro, 1992, p.92). 

 

3.3.3. Potenciales evidencias en la novela musical.  

 

La musicalización de la ficción requiere habilidades especiales de parte del lector 

para poder reconocer las evidencias y en cierto modo ―abrir las orejas‖ mientras lee, sin 

embargo esto no significa que deba tener un conocimiento específico en estructuras 

musicales o en interpretación. Estas potenciales evidencias que se pueden encontrar al leer 

pueden ser más explícitas y contiguas de lo que parecen, pues no es desconocido que el 

contexto cultural para determinados grupos sociales se compromete con las interpretaciones 

respecto a una canción, por ejemplo; también pueden ser implícitas, en donde la música es 

citada como un primer plano acústico entremezclada con la historia y el discurso. El lector 

en este caso a través de sus conocimientos acumulados (su memoria musical) respecto a 

construcción, disonancia, sonoridad, etc. se facilita identificar partes donde la música 

influye considerablemente en la recepción del mensaje.  

3.3.3.1. Ritmo, velocidad y puntuación. 

 

Uno de los elementos más importantes que le proporcionan al texto la descripción 

de movimientos, intercambiando lugares y tiempos e imitando los rasgos de performance 

de un personaje, es el ritmo. El ritmo puede entenderse como sinónimo de movimiento, de 

actividad. Es de entender que el universo posee un ritmo en el que se mueve todo lo 

existente; igualmente, en el mundo lleno de seres vivos, el ritmo se concibe como principio 
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independiente ubicado a nuestro alrededor. En dos disciplinas artísticas como la música y la 

literatura, el ritmo es situado como un elemento fundamental y distintivo en la construcción 

de composiciones musicales y textos, especialmente si en él se dispone la base para 

solidificar los mismos. En el caso a mano, el ritmo es evidentemente menos frecuente en la 

prosa que en la música, o por lo menos la falta de ritmo se hace más evidente, no obstante 

este puede aludir a través de técnicas literarias: como las figuras retóricas, pequeños 

alargamientos y pausas abruptas en el texto (como el uso de sustantivos monosilábicos o 

muchos adjetivos) o una compresión en las frases. El ritmo en la prosa y el verso se 

manifiesta en formas distintas: en la poesía las palabras están condicionadas al ritmo, 

mientras que en la prosa el contenido es el que determina la elección de las palabras 

(Aristizábal, 2009, p. 36). El primer capítulo de la novela narrado por Pink Tomate, cuenta 

sus días al lado de su dueña Amarilla. Se presenta como una narración habitual excavando 

en quién es él, quién es Amarilla, lo que le gusta de su dueña y cómo son los días junto a 

ella. La narración lineal pronto es interrumpida porque se introduce un balance más 

organizado de cómo transcurren los días a modo de diario implementandolo en lo que es el 

día presente de ese momento: 

8:00 p.m. 

La noche está demente. Las luces de la ciudad son pequeños ojos rotos, locos, 

alucinados que nos vigilan. Me dan ganas de estar en la mitad de una autopista. En 

la esquina nos encontramos con Sven. Se abrazan y Amarilla le dice que le haga el 

amor hasta el amanecer, mi más faltaba preciosa, que le meta la lengua hasta el 

estómago, que le toque el culo una y otra vez porque está haciendo frío, que no deje 

de lamerla mientras suena Touch me, que le inyecte susurros entre sus dientes touch 
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me, que le toque sus manos llenas de pequeñas líneas solitarias touch me, sus 

nalguitas rosaditas touch me, sus ojos llenos de pececitos nocturnos, sus palabras 

invadidas de cielos rasgados touch me please hasta el amanecer, hasta cuando el sol 

raye el cielo con su luz, ni más faltaba muñeca trip trip trip (Chaparro, 1992, p. 22). 

El apartado anterior incluye varios aspectos que forman un conjunto capaz de 

proporcionar  musicalidad al texto. En primer lugar, la evidente inserción de un fragmento 

de la canción ―Touch me/Tócame‖ de la banda inglesa de rock The Doors es mencionada 

cuatro veces en la descripción de los deseos de Amarilla hacia Sven. Esa pequeña porción 

de canción mantiene una estrecha relación con las pulsiones de Amarilla, de manera que 

proporciona un soporte al contexto sexual en que se hallan los dos. La repetición esparcida 

en el párrafo provee de celeridad la lectura, mientras que en un nivel superior permanecen 

los deseos de Amarilla, la canción subyace como contexto musical para entender las 

expresiones emocionales del momento. Ambas líneas se reproducen simultáneamente 

logrando mezclarse conforme la vehemencia del instante.  

Ahora bien, la iteración de la conjunción ―que‖ de forma anafórica precedente al 

fragmento de canción genera fluctuación en la narración, marcando una fijación obsesiva 

en lo que se debe hacer en busca del placer. La finalización del párrafo se da con el 

leimotiv de Pink Tomate ―trip trip trip‖ que introduce cuando narra. La musicalidad del 

texto aquí segmentado como un párrafo, resulta del ritmo mantenido en la narración a 

través de la repetición del fragmento de la canción y la derivación en los deseos de 

Amarilla mediante la dispersión de una conjunción. Este caso particular tiene como efecto 

la imitación de una microforma musical; las analogías estructurales, que operan en dichos 

niveles de materialidad textual (aquí la segmentación del texto, distribución y organización 
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de las palabras, la relación de la música con el estado emocional de Amarilla) acoge el 

narración musicalizando de forma sencilla una fracción del capítulo. 

Una de las evidencias más llamativas en relación al ritmo en la novela es la ausencia 

de comillas o guiones al introducir diálogos. Aunque hay algunos casos contados de donde 

sí se implementan en la forma tradicional de escritura, por lo general se incluyen en un 

bloque narrativo de prosa como parte de la narración para proveer ritmo y celeridad al 

texto: 

Y pensé yo a ésta la he visto en alguna parte, mierda, ésta tiene cara de caminar por 

las calles, tiene cara de cantar Spend the Night Together. Olía a limpio, a alcohol. 

Creo que le dije oye preciosa ¿me quieres? Y ella respondió claro precioso, te 

quiero, pero quédate quieto (Chaparro, 1992, p. 26). 

Hay capítulos en que los diálogos se incorporan con sus respectivas marcas, pero 

son segmentos muy breves en comparación con los bloques de texto donde existe más de 

una sola voz hablando al tiempo. Este recurso provee de velocidad y ritmo a la narración, 

manteniendo al lector conectado dentro de la escena con el fin de no perder los detalles 

mencionados ni evitar distinguir quiénes son los que hablan, en qué momento y dónde: 

Tranquilo muñeco yo me bajo en la 63 deberíamos ir al Lucky Streap Tease  ver 

esos chiclecitos sabrosos que se zambullen entre la música de Donna Summer y 

esas luces vamos güevón mañana no toca ir a trabajar oiga el caballero allá no ha 

pagado el pasaje paren esta mierda que yo me bajo aquí en las Residencias El Cairo 

paren esta mierda jueputa ya vamos por la 63 vamos al Lucky Streap Tease pare 

pare el perol urapanes Avenida República del Uruguay uno dos tres cuatro cinco 
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seis siete calle 45 botes de basura Tienda Uganda servicio 24 horas paren esta 

mierda deme otro cigarrillo oiga marica ya nos pasamos de las Residencias El Cairo 

seguro las nenitas ya se fueron (Chaparro, 1992, p. 158). 

La cita anterior permite comprender cuán importante es la puntuación a la hora de 

musicalizar un texto. La falta de puntuación es útil al momento de enganchar al lector con 

un discurso con acciones a alta velocidad, ocasionando una sensación de intensidad y al 

mismo tiempo agotamiento. Así como puede no presentarse ni un solo signo de puntuación, 

el uso excesivo de los mismos también marca un ritmo pronunciado en la narración. El 

único narrador que implementa este mecanismo es Pink Tomate, señalado también como el 

flâneur
39

, ya que se dedica a deambular por las calles contando en detalle las historias de 

otros a quien observa, pasando de imagen a imagen como si de un álbum fotográfico se 

tratase. El uso desmesurado de las pausas abruptas obstruye la lectura lineal volviéndola 

pausada, pues el enfoque radica mayormente en la recepción de las imágenes acumuladas, 

sin embargo, alterna entre tramos largos y frases cortas (dos palabras o cinco), un diálogo 

indirecto y el leimotiv:  

Todos terminaron mal. Mal. Mal. Mierda, qué cosa tan jodida. Calor. Sangre. Una 

moto. Tal vez una jeringa. Un teléfono. Un mensaje que decía Susy te llamó a las 8 

p.m. después del partido trip trip trip. Eran Carolo y El Loco. Le digo a Lerner que 

no sé cómo empezar y entonces Lerner me responde fresco Pink, como vamos 

vamos bien trip trip trip. Bien. Carolo y El Loco. Calor. Sangre. Una moto. Calor. 

Lluvia (Chaparro, 1992, p. 119). 
                                                           
39 Domínguez Torres, M. (2012). Bogotá: el cielo está roto: Una lectura a Opio en las Nubes de Rafael 

Chaparro Madiedo. Editorial Académica Española.  
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3.3.3.2. Rima y poesía.  

 

Entre los diversos formatos que el texto se segmenta en Opio en las nubes, la poesía 

no estaba excluida. La musicalización de la ficción persiste en pretender sonorizar la prosa 

incluso cuando es  menos frecuente que en la poesía y más diferente. La poesía, a diferencia 

de la prosa, se distancia de las reglas semióticas del lenguaje convirtiéndose en algo extraño 

para el lector (quien también puede escucharla) realzando el ritmo, la métrica, la melodía y 

la armonía en los versos. Precisamente esta desnaturalización del discurso vuelve al lector 

consciente de una presencia musical en su composición. En la novela características como 

la rima, patrones rítmicos similares de sílabas, aliteración de fonemas o repetición de 

motivos, se hallan desplegados en secciones específicas; la musicalidad se encuentra 

fracturada entre capítulos, párrafos, líneas o discursos, de manera que varía entre capítulos. 

Sin embargo, también se evidencia la presencia de poemas configurados en versos: 

  Kilómetro 10. 

  Hoy soy una aspirina, tal vez una anfetamina 

  Highway mi amor tengo el culo frío 

  Una máquina negra destila un millón de tigres  

  sangrientos a la mitad de mi cuerpo 

  Hoy soy una aspirina, tal vez una anfetamina  

  y parece que hoy nada camina 

  No camina el camión 

  Tengo ganas de saltar al vacío 

  ganas de cortarme las venas con el filo de tu aliento 

con el filo de tus silencios 

para que la mañana y el cielo y las nubes 
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se llenen con tu sangre 

Hoy soy una aspirina, tal vez una anfetamina 

Me falta un tornillo 

y seguramente se me ha perdido en tu caja de 

herramientas 

Highway mi amor, tengo el culo frío (Chaparro, 1992, p. 152) 

 

El anterior poema junto a otros tres (los cuatro escritos sobre el pavimento con lápiz 

labial rojo) conforman el capítulo titulado ―Cielitos restringidos‖ donde el narrador 

omnisciente describe lo último que se supo de Marciana y Highway 34 luego de fugarse del 

sanatorio. El poema citado evidencia un notable sentido musical, no sólo por estar 

construido verticalmente compuesto en versos, sino también por su rima particular, la 

aparición de un patrón de aliteración con las letras ―n‖ y ―m‖ entre los versos cinco y siete, 

además de la interrupción del flujo normal al quebrantar la sonoridad previa e introducir 

una nueva entre versos sonantes y libres. En contraposición a los poemas, el párrafo inicial 

del capítulo posee su sonoridad interna, de esta forma el diseño del texto se encuentra 

fraccionado: 

Lo último que supimos de Marciana y Highway 34 fue que se robaron un 

camión tanque de gasolina y por donde pasaban provocaban un incendio. El 

silencio. El incendio del silencio. La lluvia. El silencio. La lluvia. El 

incendio del silencio. La lluvia. El silencio. La lluvia. La carretera. Por 

donde pasaban dejaban la huella de los labiales en el reflejo de la mañana, en 

la lluvia, en los billares, en los wc, en la hierba, en las nubes, en el olor de 
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los días y al final, como siempre, se quedaban con las manos vacías 

(Chaparro, 1992, p. 151).  

La musicalidad del párrafo precedente se despliega a través de distintos tipos. La 

primera oración finaliza con la palabra ―incendio‖, se repite la misma palabra entre pausas 

por puntos que juegan con la similitud sonora de ―silencio‖ cinco veces, cortando el fluir de 

la narración frenando de manera abrupta e inesperada. Posterior a ello otra oración alargada 

donde el ritmo fluye con naturalidad, luego comienza una secuencia de repetición dinámica 

anafórica a partir de la preposición ―en‖ señalando los múltiples lugares donde dejaron su 

marca. Finalmente, en la última oración hay una relación de rima entre las palabras ―días‖ y 

―vacías‖. Los ejemplos anteriores le brindan al segmento correspondiente del texto un aura 

de sonoridad en la que el lector puede hallar algunas evidencias derivadas como base de 

efecto musical en la desfamiliarización con el lenguaje ordinario. La frecuencia rítmica de 

las frases, el embellecimiento del discurso, la armonía en el uso poético del lenguaje 

además del aspecto musical, posiciona al texto a ser escuchado más que ser leído.  

Una de los elementos que mantiene un ritmo constante (aunque desigual) entre los 

segmentos del texto en la novela es la repetición. A través de toda la novela la repetición se 

percibe como un fluir incesante que guía la percepción de determinadas situaciones y/o 

elementos que se pretenden enfatizar: 

Nadie habla con nadie. Nadie le enciende un cigarrillo a nadie. Nadie se 

llama Nadie. Nadie tiene a nadie. Nadie se fuma su cigarrillo. Nadie se toma 

su vodka con hielo (…) luego nadie se miró al espejo, al sucio espejo que 

había reflejado muchos nadies en muchas tontas noches de domingo y 
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entonces Nadie se dijo no soy nadie, qué vaina tan jodida trip trip trip y se 

destapó los sesos con una pistola y tal vez nadie pensó en la canción de 

Lennon que dice que la felicidad es un revólver ardiente trip trip trip 

(Chaparro, 1992, p. 95).  

Cada frase del apartado ― ar La Sucia Mañana de Lunes‖, perteneciente al capítulo 

―La sucia mañana de lunes‖, comienzan con ―nadie‖. Tal reiteración excesiva marca un 

dinamismo en el movimiento del discurso; este a su vez, acentúa la sensación que se 

percibe en el bar a través de quienes lo frecuentan. La negación y hastío constante se 

consuma con la resignación de ―Nadie‖ quien termina desconociéndose a sí mismo y 

finalmente se suicida. El vínculo directo al que se alude de inmediato es la canción que dice 

que la felicidad es un revolver ardiente/―Happiness Is a Warm Gun‖ del grupo de rock 

inglés The Beatles. La canción alude a buscar una solución cuando una persona 

acostumbrada consumir no se siente satisfecha con poseer y pierde su autonomía, aunque 

existen otras interpretaciones que apuntan a la adicción con las drogas. De manera que se 

relaciona finalmente como concordancia en la idea de la canción.  

3.3.3.3. Imitación de sonidos. 

 

El texto literario tiene la facultad de poder evocar cómo debería ser escuchado un 

sonido o por lo menos motivar al lector a imaginar cómo se escucha éste, trasladándose de 

un sonido a una palabra clara y visible en su mente. Este artificio se halla ampliamente en 

varios capítulos de Opio en las nubes: 

Una leve brizna de lluvia empezó a caer y el ruido de los parabrisas nos llenó 

la pequeña noche del taxi con su ruido incierto flap flap. En la radio daban la 
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hora, una de la mañana flap flap flap, y dijiste que te abrazara, que te metiera 

los dientes en la mitad de la boca, tranquila muñeca, flap flap, hacía calor, 

había flores amarillas bajo la noche flap lluvia flap lluvia flap, tranquila 

muñeca (…) caminamos sin afán pom pom pom por los pasillos vuelo 

número 890 destino Kingston listo a despegar pom pom pom (Chaparro, 

1992, p. 117) 

El recurso onomatopéyico de imitar el sonido de las gotas de lluvia chocando con el 

parabrisas contextualiza el momento como lo perciben Sven y Amarilla. Si bien en este 

fragmento no se refiere a ninguna manifestación musical, las gotas de lluvia se construyen 

como el ruido circundante. En los momentos donde se recuerda, el sonido prevalece como 

parte de la composición acústica de determinado instante, similar como más adelante lo 

hace la imitación de lo que puede inferirse como los pasos que ambos dan en el aeropuerto, 

incluyendo en la misma línea los mensajes transmitidos por los parlantes avisando los 

vuelos: 

Comienza la acción. Ding-dong. Suena el timbre. Un hombre llega. Un beso en la 

boca. Ding-dong. Dientes. Lengua. Ocho de la noche. Ding-dong. Una erección. 

Una teta, una nalga, una noche, una botella, una desesperación. Ding-dong. (…) 

Altagracia se acerca por detrás. En su mano tiene una pistola. Muñeco así es que se 

hacen las cosas, dice. Pum. Pum. Scracht. Zas. Ohh. Ugh. Dos disparos cerca del 

corazón (Chaparro, 1992, p. 59).  

De la misma forma en el anterior fragmento las onomatopeyas pertenecen a la 

situación que acontece. Se mantienen en la misma línea que las imágenes descritas, aunque 
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estas complementan el plano auditivo del momento. Las onomatopeyas descritas al final 

desarrollan una secuencia del disparo al hombre que visitaba a Altagracia. La pistola, el 

disparo, el impacto y la caída.  

 

3.3.3.4. Los ruidos adyacentes del mundo.  

 

El conglomerado de ruidos presentes en Opio en las nubes, bien puede parecer 

externamente una mezcla inarticulada de sonidos circundantes, pero en realidad guardan 

relación con la forma en que cada personaje de la novela integra a su discurso la 

interpretación particular de la música. Desde la forma más obvia como es la evocación de 

una canción, la descripción de un sonido o la acumulación de ruidos circundantes, hasta la 

incorporación de fragmentos de canciones a su manera de hablar. La música es para cada 

uno de los personajes parte de lo que son, es la lengua que tienen todos en común. Este 

razonamiento se deduce a partir de la abismal sonoridad que la novela transmite en partes 

separadas, porque como ya se dijo, se escucha diferente dependiendo de quién esté atento a 

ello. Y en diversas ocasiones el texto se refiere a él en relación a su percepción: 

En ese momento solamente existe el ruido. El mundo se reduce al sonido del agua 

cayendo sobre el cuerpo de Amarilla. Sobre tus tetas, sobre tus nalgas, sobre su 

cuello, sobre sus piernas. Eso es el mundo: agua, amarilla, la canción que canta trip 

trip trip (Chaparro, 1992, p. 18). 

No obstante, en un mundo caótico donde existe toda clase de ruido, su 

contraposición, el silencio, es importante pues es el complemento de aquellos momentos 

donde el mundo está agotado, vacío y sin pasión: 
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Los días en la Avenida Blanchot pasaban como una canción que se estaba apagando 

(…) Definitivamente ambos no estaban bajo los mismos ruidos. Max y Marciana 

atravesaban los días a través de canciones rotas e inconclusas (Chaparro, 1992, p. 

124). 

El silencio que ha sido acompañante de Max desde que nació en la prisión, 

representa para él ese estado de naturalidad que para los otros es el estrépito de la música. 

En contraste con él, la analogía de una canción apagándose se refiere a Marciana, pues ella 

simboliza lo opuesto en ese mundo caótico donde su vínculo se está debilitando por la 

misma ciudad que al final va terminando en decaer. La música está estrechamente 

relacionada a su personalidad desenfrenada y pasional: 

Una vez en la arena se puso a cantar las canciones que le cantaba toda la tarde a 

Blasfemia en la pesebrera. El caballo vaciló un instante, dos instantes, tres instantes, 

cada instante y se devolvió hacia esa corriente caliente, hacia esa voz ronca que 

desde la arena desarrollaba cielos de mermeladas it was twenty years ago today Sgt. 

Pepper taught the band to play they‘ve been going in and out of style I don‘t really 

want to stop the show uhhhhhh (Chaparro, 1992, p. 127). 

Marciana, en su locura ya incontrolable, salta a la arena del hipódromo a cantarle a 

 lasfemia. La canción que entona ―St. Pepper lonely hearts club band‖ de la banda The 

Beatles, se sincroniza con el momento de euforia y movimiento en que Marciana pierde 

control de sus acciones complementandose con una de las canciones que solía cantar. El 

vínculo entre estas subyace la presentación de un espectáculo (la actuación incontrolable de 

Marciana) hacia un público (asistentes del hipódromo).  Siguiendo la línea de que los 
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versos de ciertas canciones se vuelven parte del discurso de los personajes, estos utilizan 

los mismos como referentes con los que describir su estado emocional y que quienes estén 

en la misma sintonía puedan identificar: 

Recordábamos esas mujeres por las que uno era capaz de matar un comisario, esas 

mujeres por las que uno es capaz de escribir su nombre con sangre sobre la 

superficie de un lago congelado y claro, siempre le hablaba a Max de la enfermera 

que conocí la noche que morí, y le decía oye Max, le hubieras visto, me mandó un 

beso invisible en el quirófano mientras cantaba Spend the Night Together y me dijo 

tranquilo muñeco y yo le respondí tranquila muñeca y no pude obtener satisfacción 

(Chaparro, 1992, p. 31). 

Este fragmento en particular muestra la apropiación de canciones como parte de su 

discurso donde el lector comprende el lenguaje de canciones al que refiere: el por las que 

uno era capaz de matar un comisario alude a la canción ―I Shot the Sheriff‖ de Eric 

Clapton, sin embargo la letra original trata de un hombre que asesinó un comisario que 

pretendía arrestarlo por haber matado a un diputado. Aquí la motivación cambia con el fin 

de acomodar las fijaciones de Sven por las mujeres. La canción ―Spend the Night 

Together‖ de la banda inglesa The Rolling Stones es aludida cuando Sven se encuentra en 

sus cavilaciones antes de morir y le pide a la enferma que lo atiende de urgencias pasar la 

noche con él pues sabe que está muriendo y no tiene deseos de estar solo. Finalmente el no 

pude obtener satisfacción es la integración en español del título perteneciente a una canción 

del mismo grupo donde canta al no poder hallar satisfacción en nada ni nadie pese a 

intentar desesperadamente. 
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La música, no obstante, también se presenta a modo de tematización en la obra. 

Como es el caso más evidente, el cual se halla en el capítulo cuatro titulado: ―Los ojos de 

Gary Gilmour‖.  asta decir que el personaje está inspirado en el asesino estadounidense 

Gary Gilmore, conocido por ser la primera persona ejecutada bajo la pena de muerte en ese 

país, con la diferencia de cambiar ligeramente su apellido en la novela. La tematización se 

encuentra en el título que refiere a una canción homónima ―Gary Gilmore‘s eyes‖ del grupo 

inglés The Adverts compuesta en 1977, la cual cuenta sobre un receptor de ojos el cual 

descubre que sus nuevos ojos pertenecían a un asesino ejecutado. 

 

3.3.4. Breve acercamiento histórico al nacimiento y difusión del Rock en Colombia. 

  Las primeras manifestaciones del rock datan de la segunda mitad del siglo XX, 

como un fenómeno nacido en Estados Unidos consecuente a ciertos cambios económicos y 

culturales que surgieron en ese país entrada la década del cincuenta. El revuelo (iniciado 

musicalmente) conllevó que los jóvenes, quienes no eran considerados como grupo 

independiente dentro de la sociedad, emergieran buscando posicionamiento frente a un 

mundo si bien próspero, altamente cambiante; el rock se instala como elemento clave en su 

cultura y les ayuda a que se reconozca como grupo social. No obstante, hablar sobre el 

fenómeno del rock en Colombia antes de los sesenta implicaba referirse a música e 

ideología(s) exclusivamente foránea(s), dado que su consolidación por fuera de los Estados 

Unidos (y más adelante Inglaterra) se dio intermitentemente; diferente de hoy día, cuando 

localmente existe una producción del género en casi todos los rincones del mundo. Pero si 

hemos tenido contacto con el rock (y sus subgéneros), al punto de adaptarlo al contexto 
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latinoamericano, ha sido gracias a la alta difusión global mediada por su transmisión a 

través de medios de comunicación, como la radio especialmente.  

El rock se propagó a través de la radio en la ciudad de Bogotá, semejante a los 

demás países de habla hispana donde el primer contacto se daba en la capital. Sin embargo, 

las canciones podían escucharse sólo en pequeños espacios radiales pues Colombia poseía 

una tradición musical arraigada en lo nacional. Por lo tanto, la aparición abrupta de 

canciones cuya letra la mayor parte del tiempo era en inglés y dirigido a la población 

juvenil, generó una visible incompatibilidad e incluso rechazo proveniente de la audiencia 

adulta, que era casi la totalidad del público radioescucha.  

Independientemente de las dificultades que enfrentó el rock al surgir, fue escuchado 

por gran parte de la población juvenil en la capital del país; y hacia finales de los años 

cincuenta se manifestaron grupos de jóvenes en Bogotá que buscaban expandir los primeros 

asomos del género. Pese a que en un comienzo las canciones no eran más que adaptaciones 

al español de los éxitos en inglés, más adelante iniciaría la producción local. En palabras de 

Umberto Pérez:  

Se comprobó que el público juvenil encontraba en el rock nuevas posibilidades y un 

tipo de actividades diferentes a las opciones tradicionales de estudio y trabajo. Todo 

lo que se gestaba en torno al rock brindaba a la juventud colombiana una alternativa 

de vida y la posibilidad de encontrar su papel en la sociedad (p. 63). 

Para 1967 se constataba una evolución del rock tanto a nivel musical como 

ideológico; es el momento un denominado ―despertar‖ que acabó desatando su alejamiento 

de los medios masivos y por lo tanto disminución en la reproducción de canciones, pues el 
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rock se volvió menos bailable y más complejo líricamente, asumiendo beligerancia a la 

realidad política, cultural, religiosa y económica y deja de ser una moda musical para 

convertirse en una herramienta de expresión, de inconformidad y rebeldía frente a lo 

normal y canónico. La década de los sesenta significó una época de drásticos cambios que, 

inevitablemente incidieron en el rock y para quienes lo habían adoptado en su forma de 

vida.   

El impacto del hippismo había sido tal, que a los jóvenes colombianos se les 

comenzó a llamar ―melenudos hippies‖. La declaración de total (o)posición juvenil iba 

desde usar ropas de colores estridentes, mantener el cabello tan largo como fuese posible y 

rechazar absolutamente cualquier forma de violencia. Al final de la década de los setenta 

comenzaron a producirse festivales de rock masificados; todos siguiendo como inspiración 

al gran Woodstock, que hoy día aún es recordado como uno de los grandes momentos de 

aquella época. 

El festival de ―Ancón‖ o simplemente ―Ancón‖, fue el primer festival masivo de 

rock colombiano de la misma envergadura que Woodstock. Tuvo una duración de tres días 

consecutivos, entre el 18 y el 20 de junio de 1971, en el municipio de La Estrella a las 

afueras de Medellín; la cantidad de asistentes se estima (por testimonio de quienes 

estuvieron o lo vieron a la distancia) entre 30.000 y 300.000, pero no existen cifras exactas. 

La conmoción de este evento retumbó en todas las esquinas del país, pues habían 

conseguido convocar una cantidad incalculable de asistentes locales y extranjeros con el 

sólo fin de disfrutar el rock. No obstante, la impresión positiva fue tan agitadora como la 

negativa. Ancón generó un rechazo descomunal por parte de la ciudadanía antioqueña, 

especialmente la iglesia católica; sostenían que el festival atentaba contra las buenas 
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costumbres y la moral (católica), lo cual al finalizar el evento conllevó la destitución del 

alcalde Álvaro Villegas, quien había autorizado su realización con gran aceptación.  

El impacto de este suceso fortaleció el rechazo hacia el conservadurismo del país, y 

a su vez alimentó la lírica contestataria del rock. Pero rápidamente los jóvenes que no 

estaban inmersos en esta corriente cultural concibieron el hippismo vagamente, sin conocer 

las ideas que le dieron valor, pues ya no se difundían sus versiones contraculturales, sino 

que comenzaba a representar una música de mero consumo (Betancourt, 2011, p. 89). 

Lo que surgió luego fue la ―música de protesta‖, derivada del folk-rock tuvo sus 

inicios en Estados Unidos por parte de Bob Dylan a comienzos de los sesenta, sin embargo, 

en Colombia esto se manifestó ya tardíamente entrados los setenta. Aquí debe mencionarse 

a la banda La Columna de Fuego, quienes simpatizaban con el nuevo género y buscaron 

fusionar el rock con el folclor de las costas colombianas; consecuentemente lograron 

implantar esta tendencia musical en el país comprendiéndolo como el rescate desde el rock 

de los ritmos nacionales. Aunque no tuvo tanta trascendencia como se esperaba, mencionar 

este acontecimiento es relevante en motivo de un contraste:  

Así como en sus inicios el folk estuvo ligado en Estados Unidos a la generación 

Beat en la literatura, en Colombia la música protesta contó con el apoyo del 

nadaísmo (…) los nadaístas ya habían causado escozor en la sociedad tradicional 

colombiana, y como hermanos mayores, cedían su rol a la juventud del momento 

que tenía en la música su mejor manera de manifestarse. (Pérez, 2007, p. 102) 

La literatura colombiana no estuvo aislada de la agitación que era el rock. La 

posibilidad de representar literatura a través de formas subversivas de música, de alterar 
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tanto la realidad física como la sensorial, de transgredir las bases tradicionales de la 

sociedad, fue asimilada y dispuesta a colaborar en correspondencia con el rock. Por 

supuesto, esto no quiere decir que el apoyo surgiera a la par con la música de protesta, pues 

los nadaístas, quienes se inclinaron al ajetreo de la música, hacía tiempo ya que se daban 

codazos con ―los melenudos‖: se había visto ya a Gonzalo Arango en múltiples ocasiones 

frecuentar las discotecas populares y los ―happenings‖; además de haber compuesto una 

canción para Los Yetis titulada ―Llegaron los peluqueros‖, después de haberse reunido con 

ellos en la ciudad de Medellín. De esta manera el rock se manifestó desde los espacios 

literarios como revolución artística, moral y de la vida; sin embargo, la música de protesta 

pronto fue igualmente absorbida por la industria discográfica y decayó hasta frenar su 

producción. Ya que por otro lado, se estaba sintiendo la fuerte influencia de bandas 

extranjeras que incursionaban en el ahora llamado ―rock duro‖, y naturalmente, estas 

trazaron distintos caminos a seguir para las bandas colombianas. 

Ahora bien, el decaimiento del rock implica ver en distintos aspectos: como el que 

los medios que apoyaron el rock desde su inicio fueron desapareciendo (la emisora Radio 

15, por ejemplo); el aumento de la apatía y desesperanza a nivel nacional debido al 

fenómeno de la violencia y agresivas pugnas políticas; encima, la mayoría de los músicos 

pioneros del género bien renunciaron a sus carreras musicales o se marcharon del país. La 

problemática se agravó entre finales de los setenta y principios de los ochenta, cuando se 

dio la aparición de la salsa y la música disco. Como ambos géneros eran bailables, a partir 

de ese momento los dos ―mandaron la parada‖ en Colombia ( etancourt, 2011, p. 116) y al 

rock se opacaría en el olvido. Sin embargo, la década del ochenta da inicio a la era digital y 
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aparecen así los discos compactos (CD), por lo que la radio ya no era el medio decisivo 

para conocer música.  

Pese a la problemática sociopolítica que enfrentaban las grandes ciudades, 

continuaron creando música; incluso adaptaron el inconformismo y el enojo de tal situación 

como fuente de inspiración para canciones, acentuando las bases del rock como una de las 

mejores fuentes de expresión. Para 1986 llega el auge del rock en español a Iberoamérica; 

sonaban con mucha fuerza bandas argentinas como Soda Stereo y cantantes como Charly 

García, demostrando la magnitud que había alcanzado el rock en demás países 

hispanohablantes. Así, para finales de 1984 en Medellín se conoce una banda que marcó el 

inicio de la segunda generación del rock en Colombia: Kraken. Su música había 

evolucionado del rock puro y poseía las características de uno de sus subgéneros: el metal, 

que había iniciado con la banda inglesa Black Sabbath (1968) pero que no fue recibida 

como influencia sino hasta mediados de los setenta y ochenta refiriendo los típicos riffs de 

guitarra, letras profundas y canciones mucho más largas. La conmoción que traían consigo 

dichas bandas generó gran interés de los medios, de manera que no tardaron en nacer 

nuevamente emisoras que respaldaban al rock juvenil (para ilustrar, la emisora 88.9) como 

había ocurrido en el pasado. No obstante, en vista de que el país enfrentaba crisis 

persistentes, la mayor parte de la atención se hallaba en la problemática interna. Esto 

determinó la posterior parálisis de la escena rockera en 1989. Otras de las bandas más 

importantes formada en Medellín es la conocida Ekhymosis, la cual consiguió una gran 

acogida llegando a representar a Colombia en el exterior tal como hizo Kraken, 

convirtiéndose en una de las bandas referentes más recordadas en la historia del rock 

colombiano. 
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Ahora, como señala Betancourt (2011),  el rock es una forma de postmodernidad 

que se presenta como ruptura con la tradición musical en contraste con los géneros 

dominantes de los países en que se acogió. Ratificando que pertenece al conjunto de la 

música postmoderna, se señala  –a  grandes rasgos– las características más sobresalientes 

que se pueden identificar en el género: aspectos de ruptura; contradicciones; 

cuestionamiento de la exclusividad en los valores populares y elitistas; incorporación de 

discontinuidades y fragmentaciones, y desdén por el valor de la unidad (Betancourt, 2011, 

p. 17). La novela enmarca el discurso del consumismo, y la música hace parte de ello. Por 

esta razón es posible discernir cómo en el proceso de construcción de identidades que 

experimentan sus adeptos, el género se transforma en un vehículo de comercialización que 

actúa la lógica del capitalismo, del consumismo casi indiscriminado, entendiendo cómo 

incluso a través de la indumentaria que define el individuo se puede comercializar hasta 

llegar a deshumanizar su identidad.  
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CONCLUSIÓN 

 

Proponer una conclusión en cuanto a la musicalización de Opio en las nubes puede 

en cierta forma parecer problemático. No porque sea imposible, sino considerando el rol 

fundamental que cumple el lector en ella. Al haber aludido que la musicalidad existe 

siempre y cuando el lector sea consciente de que está ahí, descubre la posibilidad de que un 

lector diferente al ―ideal‖ no halle las potenciales evidencias musicales en la novela y por lo 

tanto, no asienta una musicalidad en el texto. No obstante, las evidencias tanto implícitas 

como explícitas facilitan señalar ciertas particularidades de la novela en relación al sonido 

en general (desde las disonancias discursivas hasta las tendencias musicales de los 

personajes) que conlleva preguntarse qué significa todo ese ruido.  

Hemos encontrado que la  música presente en Opio en las nubes no está para 

―acompañar‖ la historia que cuenta algún personaje, ni mucho menos para ocupar espacio 

en el fondo aparentemente vacío en lugares o recuerdos. La música está en una relación de 

correspondencia a la par con la literatura alcanzando un papel fundamental en la 

construcción de todos los niveles de la misma, por lo cual fue pertinente para nosotros 

haber empleado la propuesta teórica de Wolf, con la cual confirmamos que no puede 

separarse del texto. Sin duda puede abordarse desde diferentes perspectivas, pero no puede 

tratarse como un aspecto accesorio o meramente anecdótico en la novela, pues la 

construcción de Opio en las nubes contempla ambas artes en un solo artefacto, por lo cual 

demanda para ser captada en su intención artística a un lector minucioso e informado sobre 

la música, específicamente del rock. En relación al primero objetivo, la recopilación 

terminológica proveniente de diversos trabajos que abordaron la música en la novela pudo 

confirmar que el rol de la música en Opio en las nubes es mucho más importante para la 
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construcción de la misma que como alusión a sólo memorias de personajes. De esta forma 

pudo explicarse cómo tal problematización surgió de los vacíos antes visto por diferentes 

trabajos en relación a la misma pregunta: ¿qué significa la música en Opio en las nubes? 

Desde la concepción teórica, la imitación del sonido en el texto (fonemas o 

fragmentos de composiciones musicales) muestra evidencias que pueden apreciarse al 

momento de leer la novela, pero estas remiten inevitablemente a la estructura discursiva, 

usos contextuales implícitos y un trasfondo intratextual. Teniendo en cuenta la teoría sobre 

las distintas formas en que puede presentarse la intermedialidad indirecta, más 

específicamente la musicalización de la ficción, emergieron en nuestra investigación 

diversas evidencias musicales que se tomaron como ejemplo para demostrar que hay una 

presencia musical en la novela que trasciende los niveles sintácticos, semánticos y 

contextuales.  

Primero que todo, a modo de imitación se presentó la forma ―música de palabra‖ y 

―analogía formal y estructural‖. Mediante la primera vimos que forma se busca una 

―imitación poética del sonido‖, la cual puede encontrarse en fragmentos donde la sonoridad 

se ubica en primer plano generando disonancia mediante el uso de artificios literarios como 

la aliteración, uso excesivo de anáforas y repetición caótica de sintagmas (produciendo a su 

vez una aglutinación de imágenes). Los significantes verbales permanecen como lo que 

son, pues al final sólo se remiten a imitar el sonido. También mostramos la presencia 

analogías formales, las cuales operan en el nivel semántico y sintáctico simultáneamente, 

provocando como consecuencia una alteración de la estructura discursiva del texto en 

estrecha vinculación con la narración de determinados personajes.  
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Y si bien señalamos que la musicalización de Opio en las nubes es de tipo parcial, 

pues aunque su importancia es enfática, no todos los capítulos se restringen a aludir a ella 

únicamente, mostramos presencia de la música en múltiples formas (fonemas, canciones, 

sonoridad) que evidencia el fuerte nexo que mantiene con el texto. Música y literatura aquí 

no pueden separarse a la hora de hacer una lectura interpretativa de esta novela, pues la 

musicalización es la que una comprensión mayor del mundo y la percepción que del mismo 

articula la novela. Para finalizar, el análisis de evidencias potenciales de participación 

intermedial demostró que en efecto, la música se constituye como uno de los elementos 

imprescindibles en la construcción de la novela. No fue un proceso dado sin evolución 

teórica y práctica anterior, pues bien se vio cómo ¡Que viva la música! y Conciertos del 

desconcierto ya habían labrado el terreno de la complementariedad de música y literatura 

mediante el rock, no obstante, Opio en las nubes lleva hasta el límite la participación 

musical, a tal punto que recordando el sinsentido que guía la novela, no puede esperarse 

sino sentir que se está escuchando la novela. 
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