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Prólogo 
 
      
 
    Estudios sobre tango y literatura 
 
      
 
      
 
    Los prólogos, lector amigo, se ponen al principio de las obras no con otro fin que el de prometerse los autores de que se leerán con algunas luces de la idea del que escribe; pero si no se leen, o precipitadamente se pasa la vista por ellos, nada se consigue, y por lo mismo debería muchas veces omitirse este trabajo y desocupar los libros de semejantes prefaciones[1]. 
 
      
 
      
 
    El poeta José Carlos de Luna, un malagueño bastante olvidado en la actualidad, nos presenta a un famoso personaje, llamado el Piyayo, con su guitarra, «tocando, a zarpazos, / los acordes de un viejo tangazo». No hay en esta última expresión, a nuestro entender, ninguna infravaloración o menosprecio del popular tango, sino más bien una deformación expresiva acorde con el ambiente del pobre viejo que tiene que alimentar a sus nietos y que recurre para ello a la música callejera de raíz popular, entre otros mil subterfugios de supervivencia. Y es que el tango se convierte en España en uno de los géneros musicales más aclamados, con especial incidencia en las primeras décadas del siglo XX, aunque un tanto olvidado en épocas de dictadura y de opresión. La sensualidad explícita que con frecuencia emanan sus notas contradice, de manera habitual, a la férrea disciplina psicológica y vital que impone la ausencia de libertad. En los años postreros del franquismo, una película con someras escenas de tango y muchas de erotismo explícito (El último tango en París, 1972, de Bernardo Bertolucci), impactó fuertemente a los espectadores españoles, que viajaban al otro lado de la frontera francesa para poder contemplar a sus anchas a una hermosa María Schneider y a un maduro Marlon Brando en algunas escenas de tango y, sobre todo, realizando experimentos sexuales a los que el hombre ibérico de entonces no estaba habituado. Como se sabe, casi al final de la película, los protagonistas bailan (o, más bien, intentan bailar) un tango, que al espectador se le antoja tan sensual y ardiente como el que interpretara en su momento el mítico Rodolfo Valentino, en la película Los cuatro jinetes del Apocalipsis (1921), de Rex Ingram, basada en una conocida novela de Vicente Blasco Ibáñez. 
 
    Para los que gustamos de la mezcla de tragedia y de felicidad, que suele incorporar en sus textos y en su melodía, el tango tiene «algo que acaricia y algo que desgarra», en expresión que pedimos prestada a Manuel Machado, aunque él lo aplica a un instrumento musical, la guitarra, que suele aparecer a veces en la ejecución de la renombrada corriente musical argentina. 
 
    No existían barreras sociales ni culturales en lo que se refiere a la degustación, al paladeo deleitoso del tango en la España del siglo XX. Resultaba igualmente apreciado por el obrero de la fábrica o el conductor de tranvías que por el intelectual que ahogaba sus sueños en una copa de ajenjo, mientras los espejos reflejaban su imagen en cualquier café metropolitano o pueblerino. El escritor, el intelectual, sentía habitualmente una singular predilección por la cultura popular que, en ocasiones, se convertía casi en  una forma de vida y así lo encontramos inmerso en el mundo del flamenco, en el mundo de la canción andaluza, en el mundo del tango. Con frecuencia, su creación se tiñe de elementos populares, un recurso enriquecedor de su estética que ya usaron nuestros clásicos (Lope, Góngora, etc.), pero lo que parece menos habitual es que la creación culta influya en la expresión literaria de índole popular. Y ese es uno de los méritos del presente libro de Manuel Guerrero Cabrera: la localización y estudio de textos y autores relacionados con el tango que han bebido en variadas y selectas fuentes literarias, tarea que implica no sólo un conocimiento profundo del tango sino también una singular perspicacia en el rastreo de fuentes poéticas. 
 
    El autor de estos ensayos, que ya ha dado muestra de su agudeza crítica y de su preparación como docente e investigador en otras aportaciones (entre las que hay que citar su volumen de ensayos sobre el Siglo de Oro español), nos ofrece ahora un manojuelo de curiosos estudios en los que deja claro que la literatura hispanoamericana ha sido un elemento influyente en la composición de determinados tangos, a veces como cita explícita y directa o, en otros casos, como germen estético o temático. Para ello Manuel Guerrero recurre a determinados casos en los que se aprecia un conocimiento específico de los clásicos hispánicos por parte de los autores de letras de tangos.  
 
    A esta cuestión están dedicados los dos primeros estudios («Rubén en La novia ausente» y «Rubén Darío como fuente de un tango»), en los que se pone de relieve la presencia del gran poeta nicaragüense y las deudas contraídas con el mismo por parte del letrista Enrique Cadícamo, en el primer trabajo con respecto a la conocida “Sonatina” rubendaríana, y en el segundo con algunos versos del poema “Margarita”, ambos pertenecientes al importante libro modernista Prosas profanas. 
 
    El tercer estudio se centra en Sur, de Homero Manzi, una de las grandes piezas musicales y líricas del tango de todos los tiempos, con la visible nostalgia que experimenta el autor ante el paso del tiempo, ante las cosas que se fueron y que no volverán. En él se encuentran fragmentos que se incardinan en nuestro sentir más profundo, como aquellos versos tan conseguidos y tan tristes: 
 
      
 
    Ya nunca me verás como me vieras, 
 
    recostado en la vidriera 
 
    y esperándote. 
 
      
 
    El análisis estilístico de este texto se ponen de relieve algunos de los aspectos fundamentes del mismo: la musicalidad, el poder de evocación, la predilección por los lugares concretos y conocidos del viejo Buenos Aires, etc. 
 
    El cuarto trabajo es un recuento de las deudas literarias que se advierten en diversas piezas de la citada corriente, en tanto que el que cierra el volumen se centra en los elementos metafóricos de algunos tangos de Homero Expósito. 
 
    En estos cinco ensayos aparece conjugado el rigor con la amenidad expositiva, como podrá comprobar el lector, de tal manera que tanto el interesado en el tango como el experto en literatura hispánica conseguirá obtener aquí, en estas páginas, una visión un tanto nueva de estos dos aspectos de la cultura de expresión hispánica, de nuestra cultura. Porque el tango, oriundo de Buenos Aires, como se sabe, se encuentra fuertemente ligado a la cultura española desde sus primeras etapas, como también lo está a París y a otras ciudades occidentales. De esta forma, una humilde música, que algunos consideran de origen prostibulario, se convierte para muchos de sus admiradores en una vía idónea de expresión de los sentimientos más profundos del hombre. Sin duda que, en muchas ocasiones, se cumple en nosotros lo que indicaba Jorge Luis Borges, como efecto del tango, en su relato «El hombre de la esquina rosada»: «El tango hacía su voluntá [sic] con nosotros y nos arriaba y nos perdía y nos ordenaba y nos volvía a encontrar. En esa diversión estaban los hombres, lo mismo que en un sueño» […]. 
 
      
 
      
 
      
 
      
 
    Antonio Cruz Casado 
 
    Catedrático de Lengua y Literatura 
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 Rubén en La novia ausente. Una «sonatina» de Enrique Cadícamo 
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    Desde la publicación de Prosas profanas en 1896, la «Sonatina» se convirtió en la composición poética, no sólo más conocida, sino también más característica del Modernismo y, sobre todo, de Darío. Pese a su éxito, sufrió varios ataques, pues «las muchas y pobres imitaciones de que fue objeto la han convertido en el símbolo de un Modernismo fácil y vacío, preciosista en fin»[2] y, aún así, es una composición de indiscutible valor, de gran musicalidad y belleza e, incluso, podemos añadir que es indestructible[3] y eterna. 
 
    El poema se escribió en Buenos Aires y se publicó por primera vez en La Nación, el 17 de junio de 1895[4]. Cinco años después, en 1900, nacerá en Luján Enrique Cadícamo, autor de La novia ausente (con música de Guillermo Barbieri), tango que nos interesa por su relación con la «Sonatina». 
 
    Acerca de Cadícamo, indicamos que en 1919 trabajó como escribiente en el Archivo del Consejo Nacional de Educación, donde conoció a Leopoldo Lugones y Héctor Pedro Blomberg, entre otros; su primer tango fue Pompas (con música de Roberto Goyheneche), estrenado por Carlos Gardel. Entre varios, apuntamos estos tangos escritos por él: Aquellas farras (música de Roberto Firpo), Muñeca brava (Luis Visca), ¡Che papusa, oí...! (Gerardo Mattos Rodríguez), Nostalgias, Niebla del Riachuelo, Los mareados y Rubí (Juan Carlos Cobián)...[5] La lista sigue y es extensa, ya que murió en 1999 y estuvo creando hasta su muerte; sin embargo, hasta mediados de los 80 no se le concedió ningún reconocimiento[6]. Fue también dramaturgo, guionista de cine y, además de sus libros de memorias, publicó libros de poesía (Canciones grises, La luna bajo el fondo, Viento que lleva y trae y Los inquilinos de la noche) y novelas (Café de camareras, Juan Carlos Cobián y Debut de Gardel en París –estos dos últimos títulos más cercanos a las memorias).  
 
    Al escuchar (o leer) La novia ausente, el oyente (o lector) se sorprende que aparezca lo siguiente: 
 
      
 
    Y tú me pedías que te recitara 
 
    esta Sonatina que soñó Rubén: 
 
      
 
    La princesa está triste... ¿qué tendrá la princesa? 
 
    Los suspiros se escapan de su boca de fresa, 
 
    que ha perdido la risa, que ha perdido el color. 
 
    La princesa está pálida en su silla de oro, 
 
    está mudo el teclado de su clave sonoro 
 
    y en un vaso, olvidada, se desmaya una flor[7]. 
 
      
 
    No sólo se citan la obra y el autor, sino que además se reproduce la primera estrofa, que el cantor recita, porque es una parte más de la canción. Antonio Fernández Ferrer en su estudio «Gardel canta a Darío: para una microteoría polisistémica sobre tres letras de tango», señala que la «Sonatina» se parodió en la composición del mismo título[8] de Celedonio Flores[9] y que, en esta misma línea, surgió el tango «La percanta está triste» de Vicente Greco. Pero con el paso del tiempo los límites entre la literatura canonizada[10] y el tango se diluyen, de tal modo que la tristeza, la nostalgia y la melancolía serán conceptos comunes en ambas. Cuando el tango se halla en una época de «comercialización y masificación fosilizada»[11] con el sentimentalismo modernista, aparecen letras como la de Sólo se quiere una vez y La novia ausente, donde se recitan versos de Rubén, pese a ser composiciones sin el lenguaje ni ambiente lunfardo de Flores o Greco y pese a ser textos que se contraponen a los del nicaragüense.  
 
    ¿Por qué llegan a aparecer los versos de Rubén en el tango? En la última parte de los años 20, los autores ya no son «escritores de teatro o periodistas atraídos por [...] el tango cantado, ni son bohemios [...]. Son intelectuales de formación escolástica»[12]: Manzi, Expósito, Cátulo González, Le Pera, etc. Aquí incluimos a Cadícamo, quien en su «Testimonio» de La luna del bajo fondo confiesa abiertamente: 
 
      
 
    Lector adélfico, te diré que siempre he sentido amor por la gramática entendiendo con claridad su sintaxis, morfología, ejercicios de concordancia entre sujeto y verbo, accidentes gramaticales de modo, tiempo, persona y número, el ablativo, el gerundio y el paradigma de las conjugaciones, etcétera… y que esos estudios no fueron cursados en los bares, […] sino en el aula ortodoxa bajo la tenaz didascalia de un profesor de castellano que me enseñó a escribir sin defectos […][13] 
 
      
 
     Por esto, incluye los versos de Rubén, en 1933 conocidísimos por el público, con los que refleja su admiración al nicaragüense y nos da las claves para comprender la concepción de su poética. 
 
    La composición de Cadícamo está relacionada con la «Sonatina» formalmente: 
 
      
 
    a) El verso compuesto: si bien la «Sonatina» posee versos alejandrinos (en dos hemistiquios de 7), La novia ausente tiene versos dodecasílabos (en dos hemistiquios de 6); lo que implica una estrecha relación métrica con el uso del verso compuesto. Aunque debemos añadir que el metro de las letras del tango es muy variable, al igual que las composiciones modernistas. 
 
    b) Elementos dramáticos en los que un personaje habla con voz propia: en la estrofa final de Rubén, oímos al hada madrina y en el tango, al estudiante («Mi bien,/¿ves cómo la luna se enreda en los pinos/y su luz de plata te besa en la sien?»). 
 
    c) Evocaciones modernistas: evidentes en la composición de Rubén, en el tango encontramos el parque, el «conjuro de noche y reseda», la luna[14], los duendes, la mano huesuda y, como motivación de una metáfora, la catedral. 
 
      
 
    Pero los puntos de unión que se establecen entre los dos textos van más allá de la forma. Como hemos dicho anteriormente, la tristeza, la nostalgia y la melancolía serán cuestiones compartidas y aquí no hay excepción. El propio Rubén dice, acerca de su poema, que «contiene el sueño cordial de toda adolescente, de toda mujer que aguarda el instante amoroso. Es el deseo íntimo, la melancolía ansiosa y es, por fin, la esperanza»[15]. En efecto, la melancolía.  
 
    ¿A qué se debería este sentimiento? ¿Por qué surge? Analizamos, basándonos en María A. Salgado, que Rubén «se identifica espiritualmente con su protagonista y le adjudica sus inquietudes»[16]; es decir, la princesa de la «Sonatina», tan triste, tan inocente y tan esperanzada, es el alma del poeta, que desea escapar de su jardín poblado de pavos reales y, como indica Salgado[17], recurre a imágenes como la golondrina (libertad) y la mariposa (el alma humana) en la cuarta estrofa: 
 
      
 
    quiere ser golondrina, quiere ser mariposa, 
 
    tener alas ligeras, bajo el cielo volar.[18] 
 
      
 
    En la quinta estrofa, la princesa rechaza su palacio, su rueca de plata, todo lo material, todo lo lujoso, porque está triste porque está «presa en sus oros, presa en sus tules». Efectivamente, la sexta estrofa nos aporta un sentido de prisión («jaula», «vigilan los guardas», «custodian cien negros [...], un lebrel [...] y un dragón»). Y, de nuevo, en la penúltima, desea ser mariposa (recordemos que es símbolo del alma): 
 
      
 
    ¡Oh, quién fuera hipsipila que dejó la crisálida! 
 
      
 
    Pero esta situación tiene una única vía de escape: el amor[19], pues llega… 
 
      
 
    el feliz caballero que te adora sin verte, 
 
    y que llega de lejos vencedor de la Muerte, 
 
    a encenderte los labios con su beso de amor. 
 
      
 
    No hay duda, Rubén está triste, porque todo su mundo poético no le vale como refugio ante la realidad[20]. Esta es la confesión desgarrada del alma del poeta.  
 
    El tango comienza desde la nostalgia y presentando al «príncipe» y a la «princesa»: 
 
      
 
    A veces repaso mis horas aquellas 
 
    cuando era estudiante y tú eras la amada. 
 
      
 
    Es muy importante que se trate de un estudiante. Este tango, como hemos señalado antes, carece de un ambiente y lenguaje lunfardo y ello puede disculparse por el hecho de que el protagonista es un estudiante y, por ello, aparecen secuencias de «poeta», recursos como «con tu sonrisa repartías estrellas», «abriles felices» o «al raro conjuro de noche y reseda», que contrasta con el término popular de «los puntos altos de aquella  barriada»[21]. Por lo tanto, si no es estudiante, no tiene autoridad para conocer la «Sonatina», ni para que la novia le pueda pedir que se la recite. Esto se complementa con el uso de «tú» en lugar del voseo característico de esta zona, pero con el «tú» se está dando un aspecto culto al texto, determinando «la inevitable adscripción de un texto a la categoría de lo literario»[22]. 
 
      
 
    Observemos, a continuación, los puntos afines entre la novia con la princesa de Darío: 
 
      
 
    a) La novia ríe, en contraste con la princesa «que ha perdido la risa». Claro que la novia tenía a su lado a su «príncipe» y la princesa lo esperaba. 
 
    b) «Los suspiros se escapan» de la boca de la princesa y de la novia también: «y tú suspirabas». 
 
    c) La palidez de la princesa la comparte la novia: «¿Ves cómo la luna se enreda en los pinos/y su luz de plata te besa en la sien?». 
 
    d) El motivo del beso, cuestión en la que nos detendremos más adelante. 
 
      
 
    Todos estos puntos de unión están perfectamente repartidos por el tango. La nostalgia de la felicidad, la risa y la juventud se hallan en las dos primeras estrofas. El suspiro, la palidez y el escenario modernista del parque hechizado de noche y reseda, resaltado por el hecho de que ella pida el gran poema del Modernismo del gran poeta modernista, en las dos siguientes. Hasta este punto, la melancolía va creciendo y se acentúa con el recitado de la «Sonatina». La identificación del alma del autor con la del tango es absoluta en esta genial estrofa, de clara inspiración rubeniana: 
 
      
 
    ¿Qué duendes lograron lo que ya no existe? 
 
    ¿Qué mano huesuda fue hilando mis males? 
 
    ¿Y qué pena altiva hoy me ha hecho tan triste, 
 
    triste como el eco de las catedrales?[23] 
 
      
 
    El autor evoca un mundo que nos recuerda al del poema de Rubén, porque la nostalgia y la melacolía se enfrentan al motivo de la ausencia de la novia: 
 
      
 
    ¡Ah!... Ya sé. Ya sé. Fue la novia ausente, 
 
    aquélla que, cuando estudiante, me amaba, 
 
    que, al morir, un beso le dejé en la frente, 
 
    porque estaba fría, porque me dejaba. 
 
      
 
    Al igual que en la «Sonatina», el beso aparece al final del tango, ya que es el acto que a Rubén le ayudará a escapar de su tristeza y, por ello, el estudiante la besa, en claro paralelismo con el príncipe, porque ha comprendido que huye de este mundo. El beso de Rubén enciende de amor, lo da en los labios y es «vencedor de la Muerte». Cadícamo recoge todo esto para escribir esta última estrofa y, por lo tanto, la novia está fría, le besa en la frente y no puede vencer  a la Muerte. Así que Cadícamo da un giro al sentido de su texto para hacernos topar con otro sentimiento típico en el tango: el desengaño. Quizá por eso la besa en la frente, no porque busque una rima fácil o porque no la ame ya, sino porque la frente muestra mejor el paso del tiempo y representa el lugar de donde surge el recuerdo y la nostalgia. El alma del estudiante sufrió un fuerte desengaño (su mundo de poesía modernista no vale ante la realidad): su amor no vence a la Muerte, su amor no es indestructible, su amor no es eterno, su amor está ausente... Al contrario que la «Sonatina», invencible, indestructible, eterna, siempre presente en todos nosotros. 
 
  
 
  



 Una nota sobre Rubén Darío como fuente literaria de un tango 
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    Queremos contribuir al estudio del tango, relacionándolo con la literatura. Para ello, aportamos una breve nota de investigación acerca de cómo un poema de Rubén Darío fue fuente literaria de Por la vuelta, un tango de Enrique Cadícamo. 
 
      
 
    ¡Afuera es noche y llueve tanto!... 
 
    Ven a mi lado, me dijiste, 
 
    hoy tu palabra es como un manto… 
 
    un manto grato de amistad… 
 
    Tu copa es ésta, y la llenaste. 
 
    Bebamos juntos, viejo amigo, 
 
    dijiste mientras levantaste 
 
    tu fina copa de champán… 
 
      
 
    La historia vuelve a repetirse, 
 
    mi muñequita dulce y rubia, 
 
    el mismo amor… la misma lluvia… 
 
    el mismo, mismo loco afán… 
 
    ¿Te acuerdas? Hace justo un año 
 
    nos separamos sin un llanto… 
 
    Ninguna escena, ningún daño… 
 
    Simplemente fue un «Adiós» 
 
    inteligente de los dos… 
 
      
 
    Tu copa es ésta y, nuevamente, 
 
    los dos brindamos «por la vuelta». 
 
    Tu boca roja y oferente 
 
    bebió en el fino baccarat… 
 
    Después, quizá mordiendo un llanto, 
 
    quédate siempre, me dijiste… 
 
    Afuera es noche y llueve tanto… 
 
    … y comenzaste a llorar…[24]  
 
      
 
    Este tango fue escrito en 1937, como epílogo de una aventura amorosa del autor: «Como una romántica evocación, pude después de aquella insólita gimnasia sentimental […] volver a mis tareas colaborando con José Tinelli en un tango que titulé “Por la vuelta”»[25]. Desde un punto de vista literario, al escucharlo o leerlo, descubrimos ecos de varios poetas, porque nuestro autor posee una educación y formación más completa que la de letristas y autores anteriores[26].  
 
    Entre los poetas que se han relacionado destaca, de manera especial, Paul Géraldy[27] y su poema «Despedida» o «Final», cuya influencia ha sido destacada en el estudio de Ricardo Ostuni, «Presencia de la poesía culta en las letras de tango»[28], y, desde sus páginas, por muchos otros estudiosos[29]. Son tales las coincidencias entre el citado poema de Géraldy y el tango de Cadícamo que no se pone en duda, aunque no todos los estudiosos han comparado ambas composiciones, como ha hecho Fernando Sorrentino[30], que utilizó no sólo el original francés, sino también las traducciones más difundidas en la época, con el resultado de que Cadícamo recibió el influjo del poeta colombiano Ismael Enrique Arciniegas[31], cuya traducción tiene una semejanza mayor con el tango. También se ha señalado la influencia de Verlaine y, de modo más general, de los simbolistas[32]. No es nuestra intención confirmar o desmentir estos influjos, sino argumentar por qué habría que añadir Rubén Darío a esta nómina.  
 
    En su biografía Bajo el signo de tango, entre la nómina de lecturas que recuerda como lector, no figura el nicaragüense, pero creemos que lo leyó, como hizo con otros autores finiseculares: «Había comenzado a leer Zalacaín el aventurero, de Baroja»[33]. Sin embargo, en su obra sí observamos su presencia, tanto en el libro de poesías Canciones grises, como en sus tangos, entre los que destaca La novia ausente, donde no sólo se cita la obra y el autor, sino que además se reproduce la primera estrofa, que el cantor recita, porque es una parte más de la canción[34]: 
 
      
 
    Y tú me pedías que te recitara 
 
    esta Sonatina que soñó Rubén: 
 
      
 
    La princesa está triste… ¿qué tendrá la princesa? 
 
    Los suspiros se escapan de su boca de fresa, 
 
    Que ha perdido la risa, que ha perdido el color. 
 
    La princesa está pálida en su silla de oro, 
 
    Está mudo el teclado de su clave sonoro; 
 
    Y en un beso olvidada se desmaya una flor[35]. 
 
      
 
    Si en La novia ausente el influjo deriva de la «Sonatina», en Por la vuelta procede de «Margarita», que se publicó en Prosas profanas y otros poemas: 
 
      
 
    ¿Recuerdas que querías ser una Margarita 
 
    Gautier? Fijo en mi mente tu extraño rostro está, 
 
    Cuando cenamos juntos, en la primera cita, 
 
    En una noche alegre que nunca volverá. 
 
      
 
    Tus labios escarlatas de púrpura maldita 
 
    Sorbían el champaña del fino baccarat; 
 
    Tus dedos deshojaban la blanca margarita, 
 
    «Si… no… sí… no…», ¡y sabías que te adoraba ya! 
 
      
 
    Después ¡oh flor de Histeria! llorabas y reías; 
 
    Tus besos y tus lágrimas tuve en mi boca yo; 
 
    Tus risas, tus fragancias, tus quejas eran mías. 
 
      
 
    Y en una tarde triste de los más dulces días, 
 
    La Muerte, la celosa, por ver si me querías, 
 
    ¡como a una margarita de amor, te deshojó![36] 
 
      
 
    Un rasgo que comparte este poema con el tango es el empleo de la interrogación para hacer recordar. Aparece en lugares destacados dentro del texto: abre el poema de Rubén y se sitúa en el centro de la composición del tango (que resultaría el estribillo del mismo). Esta pregunta va inmediatamente seguida de la respuesta con el recuerdo de la extrañeza de la persona interlocutora en una cita anterior. Este dato es relevante de la originalidad de ambos autores; así, Rubén intuye la muerte en el rostro de la mujer, pese a la noche feliz, única e irrepetible; y Cadícamo convierte la despedida de hace un año  en un «adiós inteligente» para repetir esa noche de entonces:  
 
      
 
    El mismo amor… la misma lluvia… 
 
    el mismo, mismo loco afán… 
 
      
 
    Pero ella sabe que no será posible, la excusa de la noche y de la lluvia no basta y ha de decirle «Quédate siempre».  
 
    Pero el influjo de Rubén Darío se observa de un modo más evidente en el empleo del léxico: los labios rojos beben el champán en el fino baccarat. La correspondencia entre ambos textos es clara. Ambos autores, no sólo utilizan los mismos sustantivos (champán/champaña, baccarat) o hipónimos (boca/labios), los mismos adjetivos (fino baccarat) o con significado semejante (boca roja/labios escarlatas) y un verbo similar (beber/sorber); sino también emplean este léxico en la misma secuencia sintáctica: 
 
      
 
    Tu boca roja y oferente 
 
    bebió en el fino baccarat. 
 
      
 
    Tus labios escarlatas de púrpura maldita 
 
    Sorbían el champaña del fino baccarat. 
 
      
 
    Por consiguiente, a modo de conclusión, consideramos que el poema «Margarita» de Rubén Darío ha de ser considerado como una de las fuentes literarias que Enrique Cadícamo utilizó para el tango Por la vuelta; lo que implica que el poeta nicaragüense es uno de los poetas que más han influido, en general, en la composición literaria de las letras del tango y, en particular, en algunos aspectos de la obra de Enrique Cadícamo. 
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    En esta primera línea propongo que echemos un rápido vistazo a lo que aporta la bibliografía, que aparece al final, sobre Homero Manzi. Y digo que lo realicemos, a fin de observar estos detalles: «Manzi encarna, más que ningún otro, la presencia de la poesía en la letra del tango»[37]; «Homero Manzi […] es característico del periodo que recorremos [el tango literario] y, dentro de él, típico letrista de tangos»[38]; «fue el mejor libretista de nuestro cine y un gran poeta de la canción popular»[39]; «logró, más que cualquier otro, plasmar con todo vigor las posibilidades del nuevo estilo [lenguaje popular depurado y proclive al “cultismo”]»[40]; «uno de los verdaderos poetas que se adentró en el alma de la gran ciudad, aprendió a quererla y a traducir sus emociones»[41]; «es la poesía popular que supo Manzi producir para comunicar sus ideas y sentimientos rioplantenses en una etapa primaria del devenir cultural del tango argentino, principalmente después de la década del ‘40»[42]… Detalles que concluyen en que las palabras «poesía (literatura)» y «tango» están unidas en este poeta y, como tal, procederemos a estudiar una de sus composiciones más aclamadas, a fin de atender los aspectos literarios que hallemos. Este carácter de literatura ha sido ratificado al incluirse desde hace treinta años sus versos en antologías de poesía argentina[43]. 
 
    Así, con dos motivos principales, pretendo realizar este artículo sobre este poeta argentino: su biografía y un estudio principalmente literario de Sur. Reconociendo que este proyecto es muy ambicioso, al menos espero que el lector se motive a conocer o a escuchar su obra y que sienta interés por el tango en su vertiente literaria, la que atañe a las letras y a los autores que las crearon. 
 
      
 
      
 
      
 
      
 
      
 
    1.- DATOS BIOGRÁFICOS. 
 
      
 
    Para este apartado, nos será de gran ayuda el capítulo I de la obra de Raúl Alberto March, Homero Manzi. Filosofando su poesía[44], ya que es el texto más completo al que hemos podido acceder.  
 
      
 
    Homero nace el 1 de noviembre de 1907 en Añatuya, pueblo de la provincia de Santiago del Estero, en el noroeste del país. Poco más tarde, en 1911, la familia abandona este población y se instala en una casa «de la calle Garay y Boedo»[45] en Buenos Aires; incorporándose al Colegio Luppi de Nueva Pompeya en 1916, donde comenzó su educación. Pero es en 1923, con dieciséis años, cuando ocurre un hecho importante en su educación, cultura y aprendizaje poético, ya que conoce a Cátulo Castillo y entrará en contacto con el grupo de intelectuales y artistas de su padre, José González Castillo, recibiendo nuestro poeta «una decisiva influencia cultural orientada en pos de lo popular»[46]. Es en este año, en 1923, cuando escribe uno de sus primeros y mejores tangos: Viejo ciego. En este momento decidirá qué será ante las opciones:  
 
      
 
    […] buscar como tantos la gloria oficial, el buen pasar, la fama que difunden los medios de comunicación en poder de la clase dominante o jugarse entero por su verdad, a la intemperie, corriendo el riesgo del silenciamiento, de la discriminación, en fin, recibir la maldición del sistema[47].  
 
      
 
    En 1930 tuvo lugar el golpe militar de Uriburu, que destituyó a Yrigoyen como presidente de la República, lo que acarreó consecuencias que concernían directamente a nuestro poeta: debido a sus simpatías manifiestas hacia el presidente depuesto, fue expulsado de la Facultad de derecho y apresado. Homero tuvo clara su opción:  
 
      
 
    Se jugó en la resistencia irigoyenista contra la dictadura del Gral. Uriburu y contra el gobierno usurpador del Gral. Justo. Conspiró, fabricó bombas caseras, conoció cárceles. Su casa de la calle Garay y Danel se convirtió en centro clandestino de lucha popular y desde allí desarrolló, con Arturo Jaureche, Luis Dellepiane y tantos otros, no sólo la pelea contra el conservadurismo vacuno sino también contra la claudicación de la dirección alvearista del partido Radical[48]. 
 
      
 
    Así, a partir de 1930, crece su obra de creación, en la que madura y se le empieza a reconocer como poeta y recibe la influencia de poetas nacionales e internacionales[49]. Dentro de su obra creada en esta época destacan la famosa Milonga sentimental (1933), Milonga triste (1936, una de las composiciones de mayor vuelo literario del autor) y el tango El Pescante (1934), «que recibió un 2do. premio de un concurso organizado por el Teatro Sarmiento»[50].  
 
    Además de su obra, otro aspecto necesario destacar en esta época es la fundación de FORJA en 1935 (Fuerza de Orientación Radical de la Joven Argentina), movimiento político-cultural en el que Manzi «termina de acentuar su inquietud social antiimperialista y revolucionaria de la política. Homero Manzi escribe y firma manifiestos contra la oligarquía gobernante»[51]. De ahí que el sistema lo silenciara y no tuviera otra manera de burlar esta condena y censura oligárquica que a través del cancionero popular. 
 
    En la década de los años cuarenta la cultura argentina recibe la influencia de autores y obras pasadas y consagradas: el Martín Fierro de Hernández, el tango de Gardel, la novela de Roberto Arlt, la poética precursora del tango de Evaristo Carriego o la filosofía de Carlos Astrada, entre otros influjos. Y, además, será representada por autores de la talla literaria de Borges y Cortázar o por la pintura de Spilimbergo y Ginastera… Y, dentro de una vertiente literaria popular, hallamos a Homero Manzi, que se identificará con la denominada época de oro del tango, ya que crea, no sólo los mejores, sino también los más conocidas composiciones para la música popular de Argentina: Barrio de tango, Malena, Ninguna, Fuimos, Después, Discepolín, Sur…[52] La popularidad que adquirieron estos tangos (y otros que no hemos citado) también se debe a Aníbal Troilo, que comenzó a componer la música de la mayoría de estas composiciones desde 1942, desde Barrio de tango. Incluimos aquí un texto donde se refiere cómo se conocieron.  
 
      
 
    Homero y Troilo, nos enteramos, se conocieron en el restaurante La Emiliana, de la calle Corrientes. Luego de almorzar, el santiagueño se acercó al bandoneonista y, haciendo gala de sus dotes de tipo entrador, se quiso hacer el simpático para atraer su atención. Dicen que al principio Pichuco se incomodó. Así lo contó Acho, el hijo de Manzi, y uno de los protagonistas de la historia: «Hablaron durante el almuerzo y después salieron. Pichuco me contó: ustedes salieron por Corrientes y ¡tu viejo me agarró del brazo! Yo dije “ y este barbudo qué quiere”… yo no sé lo que quería, pero a las tres cuadras éramos hermanos»[53]. 
 
      
 
    Nuestro poeta se dedicó en esta década especialmente a su labor creativa que, además de lo ya referido, trabajó en la radio y el periodismo, en el teatro y en el cine. Respecto a la radio y el periodismo, Del Greco[54] nos indica que fue crítico radioteatral en las revistas Micrófono y Radiolandia, y colaborador en los diarios Crítica, El Sol y El Combate, además de escribir para las ondas las audiciones «Candelario Fierro», «Ronda de ases» y «Tangos de Oro», entre otras. En cuanto al teatro, realizó las obras La novia de arena y Con la música en el alma. Y en el cine fue guionista de una docena de películas, entre las que destacamos La Guerra Gaucha[55] (1942), Pampa bárbara (1946), Pobre mi madre querida (1948) y El último payador (1950). 
 
    Retomando sus actividades políticas, indicamos que FORJA se disuelve en 1935 para ingresar en el peronismo. Parece que Homero no siguió estos pasos en un principio[56], aunque posteriormente sí lo hizo (sin regresar a la militancia), cuando comprobó que Perón seguía las líneas que él había defendido en FORJA. Reproducimos la declaración que nuestro poeta realizó en 1947 al respecto[57]:  
 
      
 
    Perón es el reconductor de la obra inconclusa de Yrigoyen. Mientras siga siendo así, nosotros continuaremos creyéndole, seremos solidarios con la causa de su revolución que es esencialmente nuestra propia causa. Nosotros no somos ni oficialistas ni opositores: somos revolucionarios. 
 
      
 
    A finales de 1947 Homero conoce que le queda poco de vida, ya que se le diagnostica un cáncer. En 1948, pese a la noticia, es elegido presidente de la SADAIC (Asociación de Autores y Compositores de Música), cargo que siguió ocupando, debido a su reelección en 1950, cuando fallece el 3 de mayo de 1951. 
 
      
 
      
 
    2.- ANÁLISIS DE SUR 
 
      
 
    Una vez que hemos podido determinar su época, su nivel cultural y los detalles más importantes de su vida, nos centramos en su composición más representativa, con la nostalgia del barrio y de lo perdido o de lo que ya pasó como temática: Sur. Para el análisis nos basamos en el método de Correa Calderón y Lázaro Carreter[58], cuyo modelo será adaptado a nuestro estudio. 
 
      
 
      
 
    SUR 
 
      
 
    Música de Aníbal Troilo. 
 
      
 
    San Juan y Boedo antiguo, y todo el cielo, 
 
    Pompeya, y más allá la inundación... 
 
    Tu melena de novia en el recuerdo, 
 
    y tu nombre flotando en el adiós... 
 
    La esquina del herrero, barro y pampa, 
 
    tu casa, tu vereda y el zanjón, 
 
    y un perfume de yuyos y de alfalfa 
 
    que me llena de nuevo el corazón. 
 
      
 
    Sur,  
 
    paredón y después… 
 
    Sur,  
 
    una luz de almacén... 
 
    Ya nunca me verás como me vieras, 
 
    recostado en la vidriera 
 
    y esperándote. 
 
    Ya nunca alumbraré con las estrellas 
 
    nuestra marcha sin querellas 
 
    por las calles de Pompeya. 
 
    Las calles y las lunas suburbanas, 
 
    y mi amor y tu ventana, 
 
    todo ha muerto, ya lo sé... 
 
      
 
    San Juan y Boedo antiguo, cielo perdido, 
 
    Pompeya y al llegar al terraplén, 
 
    tus veinte años temblando de cariño 
 
    bajo el beso que entonces te robé. 
 
    Nostalgias de las cosas que han pasado, 
 
    arena que la vida se llevó, 
 
    pesadumbre del barrio que ha cambiado 
 
    y amargura del sueño que murió[59]. 
 
      
 
    El texto se compuso en 1947, por lo que estamos ante un poema de madurez y de reconocido prestigio, ya que dicho año está cercano a su muerte (lo concluyó antes de conocer su enfermedad, que él intuía), varios poemas con este mismo tema lo preceden y, cuando lo dio a conocer, nuestro poeta ya era aclamado en los círculos tangueros. 
 
    El tema, como indicábamos, es el de la nostalgia: la nostalgia del barrio y de lo perdido, de lo que ya pasó, relacionado con el crecimiento de la ciudad «que confinaba al pasado o al recuerdo la vida orillera, el arrabal y su mitología triste»[60]. Veámoslo en el texto detalladamente. 
 
    El comienzo de la primera estrofa (y, por consiguiente, del texto) nos invita a realizar un recorrido por el paisaje sentimental del autor: la esquina de San Juan y Boedo, y la del herrero, junto con Pompeya, la unión del barrio y la pampa y la casa de su novia y lo que la rodeaba (la vereda y el zanjón). El recuerdo del amor es tan fuerte que va asociado al recorrido, de ahí la cita de su melena y su nombre, reforzado todo por la evocación del olor de los yuyos y la alfalfa. Por lo tanto: barrio y amor se unen mediante distintas sugestiones. 
 
    Raúl A. March recoge, desde la obra Así nacieron los tangos de Francisco García Jiménez, una descripción del paisaje del barrio del sur de Buenos Aires donde vivió, que Homero expuso en 1947, donde parecía ir forjando las estrofas de Sur[61]: 
 
      
 
    Desde la barranca de Boedo hacia el sur, se presentía Pompeya y Puente Alsina con sus chimeneas y sus inundaciones; y hacia el norte, el último pedazo de Almagro, escenario de José Betinotti, el pequeño muchacho zapatero que inventó, vaya a saber cómo, la primera canción de Buenos Aires. Y al otro lado, Cochabamba arriba, las calles anchas y los árboles verdes y hasta retazos de alfalfares y quintas misteriosas. Y por San Juan, ganando el río, el San Cristóbal bravo lleno de mostradores y escudos de comité y de canchas de taba y de pedanas a cuchillo. 
 
    […] 
 
    Boedo era algo así como un paso pesado que diera Puente Alsina para llegar al centro, como también el tránsito obligado de las gentes del centro cuando querían acercar el alma hasta el Riachuelo. 
 
      
 
    Precisamente San Juan, Boedo y Pompeya están en la zona sur de Buenos Aires; por lo que nos situamos de modo general, para ir determinando y acercándonos al recuerdo, utilizando la figura literaria del clímax de modo descendente (de mayor a menor). Esto es, se nombra la zona por sus nombres y, luego, entramos en ella, estructuradamente, de tres en tres elementos: «la esquina del herrero, barro y pampa, / tu casa, tu vereda y el zanjón». Son «escasos y reiterados elementos»[62] del exterior del arrabal, que lo caracterizan. Pero ha sido la introducción de la imagen de la novia la que ha motivado esta entrada al barrio. Desde San Juan a la inundación hay un camino que se iguala a la melena de la novia: «Tu melena de novia en el recuerdo». Efectivamente, la melena, además de ser larga, como largo es el itinerario citado, también es una metonimia, puesto que realmente se refiere a una persona, a la novia, que ya hemos nombrado en varias ocasiones. Y toma mayor relieve la melena, porque está asociada al adiós, que Homero refleja poéticamente con el uso de la elipsis de un modo sencillo y revelador: «Tu nombre», como si de un comodín se tratase, donde Homero, los lectores, los oyentes podemos colocar el nombre del amor al que dijimos adiós. Más que dolorosa, esta evocación es melancólica, de ahí que suceda todo en el recuerdo. En cuanto a los yuyos y la alfalfa[63], «es una forma sentimental intimista de evocar vivencias profundas guardadas en la memoria, que el espíritu ha recogido por medio del sentido olfativo»[64]; en otras palabras, el olor evoca el lugar en el que vivió. Apuntamos, también, que el ritmo de estas evocaciones está diferenciado en la composición; mientras que los versos donde aparecen la novia y los yuyos (vv. 3, 4, 7 y 8) son endecasílabos melódicos (los acentos se distribuyen en la tercera, sexta y décima sílaba del verso), los que indicaban el recorrido y el barrio son heroicos (acentos en las sílabas segunda, sexta y décima); por lo que se destaca aún más esta unión de barrio y amor. Veámoslo más claramente, destacando las sílabas cuyo acento es relevante: 
 
      
 
    San Juan y Boedo antiguo, y todo el cielo[65],  (2-6-10. Heroico) 
 
    Pompeya, y más allá la inundación...  (2-6-10. Heroico) 
 
    Tu melena de novia en el recuerdo,(3-6-10. Melódico) 
 
    y tu nombre flotando en el adiós...(3-6-10. Melódico) 
 
    La esquina del herrero, barro y pampa,(2-6-10. Heroico) 
 
    tu casa, tu vereda y el zanjón,(2-6-10. Heroico) 
 
    y un perfume de yuyos y de alfalfa(3-6-10. Melódico) 
 
    que me llena de nuevo el corazón.(3-6-10. Melódico) 
 
      
 
    Para finalizar con esta estrofa, he de indicar que aquí se abren aspectos, referencias o imágenes que se complementarán y adquirirán mayor valor en estrofas posteriores. 
 
      
 
    La segunda estrofa, que cantado corresponde al estribillo, se divide en dos partes. La primera corresponde a los cuatro primeros versos, que pueden computarse como dos. En esta parte, el autor sigue elaborando su recorrido, sintetizando aún más aquel largo itinerario de San Juan, Boedo antiguo, etc. «Sur» es la palabra que lo resume todo, porque Homero continúa evocando y nada se escapa «de aquel paisaje –desde el largo paredón que recorría camino de la escuela hasta el terraplén del ferrocarril, en una mágica reunión de ciudad y pampa»[66]; así, el paredón y la luz de almacén son parte de su infancia y del crecimiento de Buenos Aires. Homero nos lo expone, como ya había hecho en la primera estrofa, secuenciado con el adverbio «después»,  cuya inesperada aparición nos anuncia la posteridad de un elemento importante, unido al anterior, que será «una luz de almacén», que se presenta con el determinante «una», que informa de la vaguedad y poca definición del recuerdo. Es una luz, que simboliza el progreso del ser humano, que empezaba a alterar el barrio y la ciudad. También es necesario atender aquí al ritmo: si damos por válido que son cuatro versos, el esquema métrico y acentual es el siguiente: 
 
      
 
    Sur, 2 sílabas[67] (acento en la 1ª) 
 
    paredón y después… 7 sílabas (acentos en 3ª y 6ª) 
 
    Sur, 2 sílabas (acento en la 1ª) 
 
    una luz de almacén… 7 sílabas (acentos en 3ª y 6ª) 
 
      
 
    Pero, si tenemos realmente dos versos, como sugerimos anteriormente, el ritmo es diferente al resto de esta estrofa y señala un apartado separado del resto de la estrofa desde la misma disposición acentual; ya que, aunque sean octosílabos, sobresale su ritmo destacado en la cuarta sílaba: 
 
      
 
    Sur, paredón y después… (1-4-7) 
 
    Sur, una luz de almacén… (1-4-7) 
 
      
 
    La segunda parte de esta estrofa, cuyo ritmo no es relevante[68], aporta la certeza de que todo acabó y de que no se volverá a repetir. En ella hallamos la lograda imagen de «las lunas suburbanas», como una comunión visual con los lectores u oyentes.  
 
    Pero estamos ante el reconocimiento del desengaño, plasmado mediante los siguientes elementos: 
 
      
 
    a)      La repetición del adverbio «nunca», que significa, «en ningún tiempo», «ninguna vez», «revela el fracaso de la evocación al toparse con la nada»[69]. 
 
    b)      La construcción paralelística «Ya + nunca + verbo en futuro». El adverbio «ya» intensifica el carácter de negación de «nunca», de igual modo que el verbo futuro, antecedido por estas negaciones, lleva implícita una marca tajante de prohibición, como si fuera un mandato impuesto por la realidad de evocar algo perdido. 
 
    c)       El uso del verbo en pasado del subjuntivo («vieras») y, por tanto, un pasado marcado por la subjetividad y la ausencia de marca real en el presente.  
 
    d)      El verso decisivo, por importante dentro de esta composición, «todo ha muerto, ya lo sé…»; en el que se subraya el desengaño («todo ha muerto») y su afirmación («ya lo sé»). Este verso resulta más triste y más revelador (decisivo, como antes apuntamos), porque le anteceden dos versos paralelística y perfectamente bimembres, que acentúan, con ayuda del polisíndeton (el uso continuo e innecesario de la conjunción y, en este caso), el efecto que el poeta pretendía conseguir con este último verso de esta segunda estrofa. 
 
      
 
    La última estrofa del poema se relaciona con la primera desde su comienzo y su significado no se comprende sin ésta. Veamos cómo se distribuyen los elementos, cohesionando  el texto poético; utilizamos números para hacer más fácil la correspondencia: 
 
      
 
    San Juan y Boedo antiguo(1), y todo el cielo(2),San Juan y Boedo antiguo(1), cielo perdido(2), 
 
    Pompeya(3), y más allá la inundación...(4)Pompeya,(3) y al llegar al terraplén.(4) 
 
    Tu melena de novia en el recuerdoTus veinte años temblando (5) de cariño 
 
    y tu nombre flotando (5) en el adiós...(6)bajo el beso (6) que entonces te robé. 
 
    La esquina del herrero, barro y pampa,(7)Nostalgias de las cosas que han pasado, (7) 
 
    tu casa, tu vereda y el zanjón,(8)arena que la vida se llevó, (8) 
 
    y un perfume de yuyos y de alfalfa,(9)pesadumbre del barrio que ha cambiado (9) 
 
    que me llena de nuevo el corazón.(10)y amargura del sueño que murió. (10) 
 
      
 
    Sólo los elementos 1 y 3 persisten idénticos, pero obtienen un motivo diferente con el contraste de 2, que ha variado; de «todo el cielo» se ha pasado al «cielo perdido», a todo el «cielo perdido»[70], ya que en la segunda estrofa se ha reconocido el desengaño. El motivo 4 en la tercera estrofa nos lleva a un elemento no mencionado de su juventud: el terraplén, que aparece en el verso de forma repentina y nos sitúa al borde de la evocación del beso. En estos dos primeros versos, la correlación entre las estrofas ha sido perfecta, lo que imprime valor a la estructura del texto. En los dos siguientes versos la correlación se ajusta a los motivos 5 y 6, la forma verbal en gerundio y los sintagmas preposicionales que nos dan la clave, respectivamente; esto es, el uso del gerundio sólo se utilizan en estas dos estrofas y en el mismo lugar, así que el poeta consigue una cohesión mayor manteniendo esta forma verbal y, así, las vincula. Igual ocurre con el sintagma preposicional y, de nuevo, con la ausencia de un verbo principal. Apuntamos que Raúl A. March sugiere que en la evocación de este beso se combina el amor afectivo con la excitación sexual[71]. 
 
    Al final, «Nostalgias», «arena», «pesadumbre» y «amargura» retoman lo evocado anteriormente y  quedan unidas por su situación inicial en los versos, así como por la ausencia de un verbo, que las sitúa al mismo nivel. Su situación al final de la composición les da el papel de recolectores de la información e imprime a todo el texto de mayor hondura y emoción. Los cuatro sustantivos son de carácter abstracto («arena» es una imagen del paso del tiempo, por lo que evoca una realidad abstracta), lo que nos conduce al mundo interior del autor. Por último, los verbos que se han relacionado con estos sustantivos están en pasado («han pasado», «se llevó», «ha cambiado», «murió») y, junto a su aspecto perfectivo, destaca su significado de transformación y modificación con el clímax de «murió», fin de todo y, también, del texto. 
 
      
 
    3.- CONCLUSIONES. 
 
      
 
    La primera conclusión es la musicalidad de Sur. Predominan los endecasílabos heroicos y los octosílabos trocaicos, por lo que la armonía del texto es uno de los elementos imprescindibles. Esta musicalidad se apoya en estructuras paralelísticas y en una correlación entre la primera y última estrofa de los motivos que aparecen en ellas. 
 
    En cuanto al tema, el poeta recuerda su trayecto desde su barrio al colegio (y lo que veía por la ventana: paredón y una luz de almacén), evocando un amor y un paisaje perdidos por el paso del tiempo y el avance de la ciudad. Se reparte por todas las estrofas, aunque el motivo del paisaje está más presente en la primera y última estrofa. 
 
    El tema se manifiesta de forma igual con sustantivos concretos y abstractos. En la primera parte predominan los concretos y en la última los abstractos, debido al desengaño con el que el poeta plasma sus versos. También es relevante que los verbos de la primera parte estén en presente de indicativo y que los de la última aparezcan en pasado, lo que agudiza el desengaño. Esto se complementa con la ausencia del lunfardo, «porque no lo sentía, o porque creía que la letra de tango debía aspirar a un lenguaje más culto»[72]. No es el lenguaje con lo que Manzi logra la identificación con el lector u oyente, sino su uso literario y musical. 
 
    Por ello, finalmente, el poeta busca la emoción del porteño señalando lugares conocidos, estableciendo una relación entre éstos y recuerdos de su juventud y justificándola en la palabra «Sur», lugar que retiene su vida y que está cambiando ante el progreso o  avance de la ciudad, como él ha cambiado con el paso de los años. 
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    Nada más acertado que «el tango tiene orígenes anónimos, de aluvión y mixtura»[73] y, por ello, nunca podemos afirmar taxativamente que surgiera en ambientes prostibularios, pese a todo lo que se ha escrito afirmando o negando esta cuestión. Sin embargo, no parece dudarse de la influencia que la copla o poesía prostibularia ejerció en los primeros tangos, a finales del siglo XIX, representando junto a las tonadas de payadores los influjos mayores en los orígenes. Pero, centrándonos en la letra, poco a poco, con el cambio de siglo, el tango empezaría a evitar ser tan explícito[74], y hasta 1917, cuando Carlos Gardel canta «Mi noche triste» de Pascual Contursi ante un público de alta sociedad esta música de barrios bajos, no podemos hablar del «tango-canción», del tango que derivará en el que conocemos hoy.  
 
    Con el «tango-canción», aparecen los primeros autores que se acercan a la poesía, de tal modo que hacia mediados de los años 20, los músicos conocen la escritura y la mayoría tienen una formación académica[75]; igualmente, los letristas ya no son «escritores de teatro o periodistas atraídos por […] el tango cantado, ni son bohemios[…] Son intelectuales de formación escolástica»[76]. Todo este proceso surge, no sólo como un desarrollo de hacer literario el tango, sino también como un modo de «adecentamiento» del mismo. Por esto, en el presente artículo, realizamos un acercamiento a la influencia de la poesía culta en el tango, que consideramos en tres apartados: poetas americanos, europeos (franceses y españoles) y los propios poetas (o letristas) del tango. Así, no consideramos que esta división sea definitiva[77], pero ayudará a formar al lector una idea general del tema que nos ocupa. 
 
      
 
      
 
    1.- POETAS AMERICANOS. 
 
      
 
    Con «americanos» nos referimos a los poetas hispanohablantes nacidos en América. Centrándonos en Argentina, empiezan a surgir, a partir de la década de los 20, nombres importantes: Jorge Luis Borges, Leopoldo Lugones, Raúl González Tuñón y Oliverio Girondo, entre otros. Sin embargo, el tango quedará enfrentado a la literatura culta y, sin ánimo de ser simplistas, el tango más poético no podía considerarse poesía. Eran dos concepciones diferentes e imposibles de igualar: 
 
      
 
    Sobre los problemas de adscripción de los letristas profesionales del tango a los valores estéticos dominantes, resultan significativas dos anécdotas referidas a Homero Manzi. La primera, cuando el autor de Sur participa, a sus precoces catorce años, en un concurso de letras […], certamen en el cual obtuvo el primer lugar, pero no le otorgaron el premio porque su letra pareció «demasiado buena para ser tango». La otra curiosidad se refiere al retruécano de Manzi: «quiero hacer letras para los hombres y no ser un hombre de letras».[78] 
 
      
 
    Sólo con el paso del tiempo irá forjándose una vinculación entre ambos y, en ello, tiene especial relevancia la poesía conocida por los letristas del «tango-canción», quienes aprovecharon temas cotidianos o situaciones costumbristas que con el paso del tiempo se han convertido en tópico, como es el caso de las milonguitas[79]. Como indicamos anteriormente, los letristas serán intelectuales mejor formados que publican libros de poesía, lo que se reflejará en el tango. En este trabajo atendemos a Rubén Darío, que será el más evocado, a Evaristo Carriego y, brevemente,  concluiremos este punto con un repaso a otros autores.  
 
    No debe sorprendernos la presencia de la poesía de Rubén en los tangos, porque su difusión y el de su movimiento fue mayor, llegando a aprenderse en las escuelas composiciones como la «Sonatina», sin olvidar la relación del poeta con Buenos Aires. La «Sonatina», la obra más conocida del Modernismo, encuentra su versión lunfarda en el tango de 1921 La percanta está triste de Vicente Greco, cuyo mismo título ya nos advierte de su relación con el poema de Rubén, y en el que no aparece otra princesa que una mujer del barrio. Como advierte Fernández Ferrer, «las reescrituras rubendarianas de Greco […], pertenecen evidentemente al período de contraste en el sistema cultural entre poesía culta, por una parte, y lírica mistonga, alimenticia y popular, por otra»[80]. También hay que destacar a Celedonio Flores, letrista y poeta, con su lunfarda «Sonatina»: 
 
      
 
    La bacana está triste. ¿Qué tendrá la bacana?[81]  
 
      
 
    De manera más explícita, encontramos esta composición de Rubén en el tango La novia ausente de Enrique Cadícamo, de 1933, en el que se nombra al poeta y se recita toda la primera estrofa: 
 
      
 
    Y tú me pedías que te recitara 
 
    esta Sonatina que soñó Rubén: 
 
      
 
    La princesa está triste… ¿qué tendrá la princesa? 
 
    Los suspiros se escapan de su boca de fresa, 
 
    Que ha perdido la risa, que ha perdido el color. 
 
    La princesa está pálida en su silla de oro, 
 
    Está mudo el teclado de su clave sonoro; 
 
    Y en un beso olvidada se desmaya una flor[82]. 
 
      
 
    Con esta cita, Cadícamo nos confiesa su admiración por Rubén y nos comunica su concepción poética para el tango: el protagonista es estudiante (por eso conoce el poema), el ambiente modernista («Al raro conjuro de noche y reseda»), utilización de símiles y metáforas poéticas («triste como el eco de las catedrales»), etc.[83]  
 
    Pero no sólo aparece la «Sonatina». En 1930 Claudio Frollo coloca los famosos versos de «Canción de otoño en primavera» para que sean recitados (al igual que en La novia ausente, no se cantan) en su tango Sólo se quiere una vez. Por último, volviendo a Cadícamo, éste vuelve a hacer un guiño de admiración a la poesía de Rubén en el tango Por la vuelta, de 1934, en el que hallamos:  
 
      
 
    Tu boca roja y oferente 
 
    bebió en el fino baccarat…[84] 
 
      
 
    Que nos recuerdan estos versos del soneto «Margarita»[85]: 
 
      
 
    Tus labios escarlatas de púrpura maldita 
 
    Sorbían el champaña del fino baccarat. 
 
      
 
    No cabe duda. Rubén Darío dejó su huella en el tango. 
 
    Un ejemplo de poeta conocido sólo en el ámbito local es el de Evaristo Carriego (1883-1912), un mediocre poeta argentino en el que se ha visto el antecedente directo de los tangos de milonguitas, como Flor de fango de Contursi o Milonguita de Linning, figuras que reflejó en los poemas agrupados bajo el título El alma del suburbio y La costurerita que dio aquel mal paso; además de los tangos y la poesía suburbana de los años 40, porque el poeta advierte que el paso del tiempo y el progreso modifican el aspecto de los barrios: 
 
      
 
    El legado costumbrista de Carriego es retomado por las letras de tango […]. Lo hacen en una clave tal vez menos sentimental y ciertamente mucho más nostálgica, en gran medida porque algunos de los barrios de Carriego –no todos– ya se habían modernizado o estaban en vías de hacerlo[86].  
 
      
 
    Carriego, además, al igual que Rubén, será directamente mencionado en distintos tangos, porque su visión es pionera: «el primer espectador de los arrabales, su descubridor, su inventor»[87]. Es el primero en acercar a la poesía la vida cotidiana, lo que pretende recrear el «tango-canción», conectando éste con la poesía. El último organito de Homero Manzi, La musa mistonga de Celedonio Flores o De todo te olvidas(Cabeza de novia) de Enrique Cadícamo son algunos títulos. En este último, nuevamente, Cadícamo cita otro poeta y su poema, porque lo que encontramos entrecomillado es el verso final del poema «Tu secreto»: 
 
      
 
    Acaso tu pena es la que Carriego 
 
    rimando cuartetas a todos contó. 
 
    «De todo te olvidas, cabeza de novia». 
 
      
 
    Además, ejemplos como Mamboretá de Francisco García Jiménez o La que nunca tuvo novio de Enrique Cadícamo aluden a poemas de Carriego sin que su nombre esté explícito en el tango. En conclusión, su influjo es innegable. 
 
    Otros poetas han tenido mayor o menor relevancia para la inspiración del tango. Es conocida la admiración que por la obra de Amado Nervo tenía Alfredo Le Pera, que ha aportado títulos inolvidables: Volver, Por una cabeza, Sus ojos se cerraron o El día que me quieras. Este último, precisamente, que no es tango, evoca (rozando el plagio o la paráfrasis) dos estrofas del poema homónimo del mexicano.  
 
    No se queda atrás uno de los grandes poetas chilenos del siglo XX: Pablo Neruda. Su famoso poema «número veinte» es parodiado en el «Poema número cero» de Luis Alposta mediante la utilización del lunfardo: 
 
      
 
    Puedo escribir los versos más lunfas esta noche.  
 
    Escribir por ejemplo: «La mina está forfái  
 
    y en la grotesca mueca de su escracho,  
 
    la esperanza se deja ver un cacho  
 
    cuando alguien le presenta un cusifai». 
 
      
 
    Ricardo Ostuni ha realizado una afortunada aportación en este ámbito, que complementa lo que aportamos en nuestro trabajo. Entre lo más interesante, ha señalado la presencia del poema «La vuelta al hogar» del nacido en Brasil Olegario Víctor Andrade (Alegrete 1839 – Buenos Aires, 1882) en el tango Demasiado tarde (de Agustín Horacio Delamónica) de mediados del siglo XX, mediante dos argumentos: el primero es que dicho poema se leía en la escuela, es decir, tenía tanta atención como la «Sonatina», y el segundo, formado por la aparición exacta de un solo verso, la reproducción con variante de otro y la intención del texto. También ha advertido, aunque sin ser concluyente, una relación entre el estilo de Jorge Luis Borges (quien además tiene alguna letra hecha tango) y el de Homero Manzi, así como de éste con algún poeta de segunda fila del Sencillismo. Y, además, aunque demasiado conciso, señala en un poema de Lugones el posible origen de la secuencia «moler tango», que aparece en Sobre el pucho de González Castillo y El último organito de Manzi. Sin embargo, hay cuestiones que no quedan suficientemente claras y ante las que nos mostramos reticentes, porque se presentan como suposiciones: las afinidades entre César Vallejo y Enrique Santos Discépolo y la rápida relación que establece entre distintos poetas al final de su artículo.   
 
    Consideramos que debemos acabar este apartado con la idea de Ben Molar, la grabación de 14 con el tango, «cuyo folleto publicitario destaca la fama de los literatos que han colaborado para las letras»[88]. Entre sus geniales creadores encontramos conocidos autores literarios de primera línea: Ernesto Sábato, Jorge Luis Borges y Manuel Mújica Láinez. Junto a ellos, participan otros destacados autores como Leopoldo Marechal, Ulyses Petit de Murat o Baldomero Fernández Moreno (otro de los poetas que cantó los barrios porteños). Respecto a los 14 con el tango, hemos de decir que no deja de ser un estadio más de la relación entre poesía y tango, aunque forzada. ¿Alguna vez los autores citados y obviados[89] hubieran escrito una letra de tango, si no son requeridos para esta grabación? No se sabe. Lo que sí se conoce es que fue un éxito de crítica. 
 
      
 
      
 
    2.- POETAS EUROPEOS (FRANCESES Y ESPAÑOLES). 
 
      
 
    Para el porteño, París era la meta. El interés y la admiración por Francia llevada a Argentina llegan al tango y es posible que el Modernismo contribuyera a ello. Así, es Verlaine uno de los poetas que destacamos. Carlos A. Manus[90] relaciona su influencia, como líder simbolista, en la repetida utilización del color gris en algunas composiciones y que él verifica en Canto de ausencia de Homero Manzi, donde aparece citado («Y en un libro de Verlaine, tus azucenas…»). Cátulo Castillo, en el prólogo al poemario Chapaleando barro de Celedonio Flores, no duda en darle importancia a la poesía francesa a la hora de apuntar el origen de «corrientes estéticas distintas, que habían de concurrir a la formación de una poética argentina de caracteres bien personales»[91]. 
 
    Lejos de confirmar o negar esta posible influencia simbolista, hay muchos otros poetas franceses que aparecen citados, como Baudelaire (Eche veinte centavos en la ranura) o Chénier (Cuartito azul), entre otros. Lo que no deja de ser simples alusiones que muestran rasgos cultos. En cambio, sí puede afirmarse que en tres tangos de Cadícamo es muy clara la influencia del poema «Despedida» o «Final» de Paul Geraldy: Por la vuelta, Rubí y Los mareados[92]. Veamos un ejemplo de este último tango, extraído del artículo de Sorrentino (2005):   
 
    Tu te souviens, l’enchantement, l’apothéose? 
 
    S’aimait-on !... Et voilà : C’était ça notre amour! (Geraldy) 
 
      
 
    ¡Qué grande ha sido nuestro amor, 
 
    y, sin embargo, ay, mirá lo que quedó! (Cadícamo) 
 
      
 
    Como observamos, encontramos la presencia de la literatura francesa de distintas maneras, según lo relevante que considere cada autor. Posiblemente sea «Griseta» de José González Castillo el mejor ejemplo, así como el que inicia (1924) esta relación. En este tango, su autor evoca a los personajes de Escenas de la vida bohemia de Murger, de la Historia del caballero Des Grieux y Manon Lescaut de  Prévost, y de La dama de las Camelias de Dumas. Estas obras, que no pertenecen al género de la poesía, demuestran la relación entre el tango y la literatura francesa; en este caso, especialmente, por la enfermedad que compartían las protagonistas y las milonguitas.  
 
      
 
    Mezcla rara de Museta y de Mimí, 
 
    con caricias de Rodolfo y de Schaunard  
 
    […] 
 
    la silenciosa agonía  
 
    de Margarita Gauthier. 
 
      
 
    En menor grado que la francesa, encontramos influjos de la poesía peninsular española; precisamente, entre los autores universitarios (o que han asistido a la Universidad). Destaca Homero Expósito con la creación de este tango en el que une sólidamente raíces peninsulares y criollas, Maquillaje, cuya letra evoca en su comienzo los famosos versos finales del soneto «A una mujer que se afeitaba y estaba hermosa» de los hermanos Argensola: 
 
      
 
    No… 
 
     ni es cielo ni es azul, 
 
    ni es cierto tu candor, 
 
    ni al fin tu juventud.  
 
      
 
    También Luis Alposta vuelve su mirada al Barroco para imitar el famoso «Soneto de repente» de Lope de Vega con el lunfardo[93]: 
 
      
 
    Un soneto me pide el amor propio  
 
    y en mi vida me he visto en tal apuro.  
 
    Si cuatro versos ya me dan laburo,  
 
    antes de los catorce será un opio. 
 
      
 
    De las formas no quiero ser esclavo.  
 
    Además, sobre el tema ya se ha escrito. 
 
    En el séptimo verso lo medito  
 
    y no sé si plantarme en el octavo. 
 
      
 
    ¿Seguir o no seguir? Esa es mi duda. 
 
    Pues la cosa se me hace peliaguda  
 
    al tratarse de historia tan junada. 
 
      
 
    Pero ya falta poco, y lo importante,  
 
    es ahora encontrar la consonante  
 
    y dar esta cuestión por terminada. 
 
      
 
    El tópico del Ubi Sunt? aparece en varios tangos de forma muy recurrente, pues varios autores lo emplean: Enrique Cadícamo (El cantor de Buenos Aires), Homero Manzi (Barrio de tango), Manuel Romero (Tiempos viejos), Homero Expósito (Yuyo verde), Cátulo Castillo (Tinta roja y Café de Los Angelitos), etc. Queremos detenernos, precisamente, en este Café de Los Angelitos, donde encontramos: 
 
      
 
    ¿Tras de qué sueños volaron? 
 
    ¿En qué estrellas andarán?  
 
    Las voces que ayer llegaron  
 
    y pasaron y callaron, 
 
    ¿dónde están? 
 
      
 
    El recuerdo de la primera estrofa de las «Coplas por la muerte de su padre» de Jorge Manrique se manifiesta mediante los verbos «pasar» y «callar»: 
 
      
 
    cómo se pasa la vida, 
 
    cómo se viene la muerte, 
 
    tan callando[94]. 
 
      
 
    Por último, algunos estudiosos del tango, como Luis Adolfo Sierra o José Gobello[95], han visto el influjo de Lorca en la creación de la metáfora de Homero Expósito[96] y de Homero Manzi. Respecto al primero, no se niega que utiliza estructuras metafóricas similares, pero no los mismos motivos, por ejemplo, los lorquianos «ojos de fría plata»[97] recuerdan los «ojos de azúcar quemada» de Pedacito de cielo[98]. En la producción de Homero Manzi, destaca Milonga triste, con versos como los siguientes: 
 
      
 
    Tenían tus ojos llenos 
 
    claridad de luna llena. 
 
      
 
    La luna cayó en el agua. 
 
    El dolor golpeó mi pecho. 
 
      
 
    O en Barrio de tango de este mismo autor: «Barrio de tango, luna y misterio», que recuerda la técnica metafórica de «bronce y sueño, los gitanos»[99] del granadino. 
 
      
 
      
 
    3.- INTERRELACIÓN DE TANGOS. 
 
      
 
    Finalmente, encontramos tangos que nos remiten a otros tangos, letras y poemas que hablan de otros ya escritos. Bien conocemos estas duras palabras que inician un tango de Le Pera: 
 
      
 
    Sus ojos se cerraron… 
 
    Y el mundo siguió andando. 
 
      
 
    Inicio que no es tal, como bien se refiere en Tu pálido final de Alfredo Roldán: 
 
      
 
    Después todo fue en vano, 
 
    tus ojos se cerraron 
 
    y se apagó tu voz. 
 
      
 
    En el caso anterior, el autor ha empleado un verso de otro tango y lo ha aprovechado para el suyo, relacionándose claramente con Le Pera. Pero, también, tenemos el ejemplo de la relación explícita, como el recuerdo a la Milonguita de Samuel Linning que Celedonio Flores realiza en Corrientes y Esmeralda:  
 
      
 
    En tu esquina un día, Milonguita, aquella 
 
    papirusa criolla que Linning mentó. 
 
      
 
      
 
    O la mención de las protagonistas de tres tangos (las citadas Griseta de González Castillo y Milonguita de Linning y Malena de Manzi) en Tal vez será su voz de Homero Manzi: 
 
      
 
    las sombras se arrinconan evocando  
 
    a Griseta, a Malena, a María Ester. 
 
      
 
    Por lo tanto, el tango, no sólo se nutre de la vida cotidiana o de la poesía, sino también de los tópicos que han ido surgiendo y de las composiciones que otros autores elaboraron anteriormente. 
 
      
 
      
 
    4.- CONCLUSIÓN. 
 
      
 
    Con el paso del tiempo, el tango ha pasado de estar básicamente influenciado por la copla prostibularia a volverse literario; de igual manera que los autores de sus letras han ido formándose como intelectuales y poetas.  
 
    De los tres grupos que hemos analizado, podemos deducir que Rubén Darío es el poeta más influyente y, por lo tanto, más evocado; no sólo mediante la cita de sus poemas, sino de él mismo. Y será Enrique Cadícamo quien más lo insinúa en sus tangos. En el grupo de poesía francesa y española, no pasa inadvertida una posible influencia de Verlaine, gracias a Rubén y los Modernistas, del mismo modo que es notoria la originalidad de Maquillaje, un tango nacido de un soneto del siglo XVII o el «Soneto» de repente de Alposta; claros ejemplos de vinculación entre tango y poesía culta, donde no pueden quedar afuera Homero Manzi y Homero Expósito. Y, dentro de un último grupo de interrelación entre autores, podemos concluir que un tango también alienta la creación de otros, lo que indica que un autor no sólo lee a distintos poetas, sino también escucha tango; el mejor ejemplo de esto último es Celedonio Flores, autor de una «Sonatina» en lunfardo y de Corrientes y Esmeralda, donde evoca a la Milonguita de Linning.  
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    Nadie puede escribir un tango si no sabe escribir un soneto. 
 
    Homero Expósito, a quien se le ha llamado «el último paso de un proceso de evolución de las letras de tango»[100], a quien se le considera la cumbre del «proceso de superación poética del tango»[101], es quien afirma la sentencia que abre este artículo. Tal aserción implica que el autor de tangos debe tener un dominio formal (y del fondo) de la técnica poética, a fin de que una composición popular llegue a adquirir competencias de poesía. Mientas que los temas son los mismos, las capacidades estéticas del tango han evolucionado con el paso del tiempo, hasta encontrarnos, por ejemplo, un uso arriesgado de la imagen y de la metáfora, de las que precisamente Homero Expósito es su mayor innovador y en la que ningún estudioso del tango duda de relacionarlas con la vanguardia e, incluso, con el poeta granadino Federico García Lorca[102].  
 
      
 
    Siempre en la búsqueda de una mayor dimensión poética, impuso una novedosa renovación formal de expresión […] Y logrando además enfoques conceptuales de marcado vuelo literario[103]. 
 
      
 
    Uno de los motivos de su persistencia y afán por igualar el soneto y el tango se debe a su educación. El padre de Homero lo ingresó en el Colegio San José de Buenos Aires, uno de los más prestigiosos, donde «ordenó totalmente su conducta intelectual»[104]. Luego ingresaría en la Facultad de Filosofía y Letras y conseguiría una sólida formación cultural e intelectual, no sólo por su afán lector tanto de clásicos griegos y latinos y obras modernas, sino también por el teatro, que siempre le atrajo. Así, aunque sepamos que era un ávido lector y un buen conocedor de la literatura clásica española, no podemos sino sorprendernos (y celebrar) que haya escrito el tango Maquillaje a partir de los famosos versos de los hermanos Argensola, comenzando su tango-poema del siguiente modo: 
 
      
 
      
 
    No… 
 
    Ni es cielo ni es azul, 
 
    ni es cierto tu candor,  
 
    ni al fin tu juventud. 
 
      
 
    Por lo tanto, no debe extrañarnos las capacidades literarias de este autor, de las que se valió únicamente durante una veintena de años (1938-1957), lo que resulta muy significativo cuando comprobamos que Homero nació en 1918 y murió en 1987[105]. Las fuentes consultadas no coinciden en indicar por qué motivo dejó de componer y se alejó de esta actividad[106] en la que, no sólo había alcanzado el éxito, sino también continuaba siendo alabado como uno de los grandes poetas del tango. Sin embargo, después de 1957 publicaría el libro de poemas y canciones Milongas de John Moreyra (Freeland, 1968) y Trenzas de color de mate amargo (Torres Agüero Editor, 1978)[107].   
 
    En el presente artículo, analizaremos y valoraremos la metáfora como proceso de su creación, así como de su posible relación con la de Lorca. 
 
      
 
      
 
    1.- LA METÁFORA EN LA PRODUCCIÓN DE HOMERO EXPÓSITO. 
 
      
 
    Sin duda, el uso de la metáfora es de lo más interesante de la obra de nuestro autor; sin embargo, consideramos que, a fin de realizar una mejor visión del uso de este tropo, atendamos brevemente otras cuestiones semánticas, las que atienden a la sustancia del significado. Esto analiza el léxico  (desde la frecuencia de uso de una palabra o la mayor o menor presencia de sustantivos abstractos, concretos, simples… hasta eufemismos, valores expresivos o frases hechas), la polisemia, homonimia, antonimia, sinonimia de las palabras, los cambios semánticos y los tropos y, por último, el análisis de figuras retóricas (en el caso de nuestro autor, utiliza frecuentemente el símil y la prosopopeya y, en menor grado, la antítesis y el oxímoron).  
 
    No podemos, ni pretendemos, hacer un análisis completo de lo inmediatamente referido, tarea que sobrepasa el propósito de este artículo, pero sí queremos destacar algunos aspectos: 
 
      
 
    .-La casi total ausencia del lunfardo. Incluso, apenas nos parecen propias de él la expresión de despedida «¡Chau!» (en ¡Chau, no va más!) y la palabra «cortada» (Farol). 
 
    .-La palabra «noche» es el sustantivo más utilizado, lo que da lugar a que llegue a tener diferentes connotaciones y significados. 
 
    .-En ocasiones utiliza una misma palabra como término real y figurado en la misma secuencia, a modo de polisemia, lo que acentúa la metáfora:  
 
      
 
    Deshojaba noches 
 
    esperando en vano 
 
    que le diera un beso, 
 
    pero yo soñaba 
 
    con el beso grande 
 
    de la tierra en celo. 
 
      
 
    .-El uso del símil es uno de los recursos más empleados e, incluso, uno de los más creativos e interesantes del estilo de Homero. Citamos algunos ejemplos: la promiscuidad se manifiesta «como un desnudo de vidriera» (Afiches), el pulso del amor es constante e inalterable «como late en la muñeca mi reloj» (El milagro) y un recuerdo del pasado que aún le hace sentirse cobarde «como un pájaro sin luz» (Naranjo en flor). 
 
      
 
    Sirva lo expuesto como introducción al uso de la metáfora, que podemos intuir desde los ejemplos aportados. Para ello, seguimos la sistematización de P. Fernández, por lo que analizaremos las estrofas desde su estructura. 
 
    La metáfora sinestésica, la basada en el intercambio de sensaciones olfativas, visuales, auditivas, etc., es la primera que analizamos. En la producción de Homero no es habitual y, por ello, consideramos que la selecciona. Veamos tres ejemplos: 
 
      
 
    a)      El tango perfuma la noche. (A bailar) 
 
      
 
    b)      Y un compás de tango de antes 
 
    va a poner color 
 
    al dolor del emigrante. (Cafetín) 
 
      
 
    c)       Seda dulce de tus trenzas, 
 
    luna en sombra de tu piel. (Trenzas) 
 
      
 
    En el ejemplo a) hallamos la unión de lo auditivo (tango) con lo olfativo (perfuma), en clara alusión a que la música llena todo. En b) lo auditivo (compás de tango de antes) se enlaza con lo visual (color) y lo táctil (dolor), resultando el contraste entre los sueños y la realidad del emigrante, que encuentra consuelo y alegría en los tangos de antes. Y en c) lo táctil (seda) obtiene una sensación del gusto (dulce), que se encuentra en situación de oposición distintiva con lo visual (luna en sombra), representando el pelo trenzado y oscuro sobre la piel de una mujer. De estos tres ejemplos, destaca b) por su hermetismo. 
 
      
 
    La metáfora simple impura A (plano real) es B (plano evocado) no es la más empleada por nuestro autor, pero sí la que utiliza para plantear en el plano evocado o metafórico las imágenes de mayor impacto para ser utilizadas en el tango del momento. Analicemos estos ejemplos: 
 
      
 
    d)      Tu luz […] 
 
    es una cruz. (Farol) 
 
      
 
    e)      Tu forma de partir 
 
    nos dio la sensación 
 
    de un arco de violín 
 
    clavado en un gorrión. (Óyeme) 
 
      
 
    f)        Eran sus ojos de cielo 
 
    el ancla más linda 
 
    que ataba mis sueños. (¡Qué me van a hablar de amor!) 
 
      
 
    En d) la luz del farol adquiere señal de creencia y guía, como lo es la cruz para los creyentes. En e) la muerte del amigo causa el mismo sentimiento horrible que la que produciría un arco (lo que se relaciona con flechas) de violín a un gorrión, precisamente, porque el violín es un instrumento y el gorrión es un animal que crean música; la muerte del amigo es repentina como cuando se interrumpe la música, de pronto[108]. En f) hemos optado por un ejemplo más fácil que en d) y e), pues los ojos de la mujer era lo que le aferraba a los sueños de amor. De nuevo, nos sorprende la dificultad del plano evocado, totalmente novedoso para una canción (con una estilística) popular como es el tango. He aquí la gran originalidad de Homero Expósito: unir el plano popular con el culto, como une los dos planos de la metáfora. 
 
      
 
    Contrasta con la anterior la ausencia de la fórmula metafórica B es A (simple e impura) o, al menos, no hemos considerado ninguna metáfora construida con esta secuencia. Sin embargo, más adelante observaremos cómo sí encontramos ejemplos en el que el plano evocado se adelanta al real expresadas con otras secuencias metafóricas. 
 
      
 
    Así, en relación con lo anteriormente dicho, la metáfora simple e impura A de B es mucho menos utilizada que B de A (también simple e impura). «Tus ojos de trigo» (Tu casa ya no está) o «Tus ojos de azúcar quemada» (Pedacito de cielo) nos aportan dos de los escasos ejemplos que hallamos y que no son complejos (resulta interesante la sensación de mirada dulce de los negros «ojos de azúcar» del segundo ejemplo[109]). Aunque con reticencias, propongo que «muda voz del yeso» (El milagro) figure dentro de esta metáfora impura: el oxímoron «muda voz» nos habla del silencio como plano real, refiriéndose a la estatua de «yeso», que sería el verdadero plano evocado. 
 
      
 
    Y, como decíamos, B de A es de las más empleadas con muestras tan interesantes como los siguientes: 
 
      
 
    g)       Sobre el fino garabato  
 
    de un tango nervioso y lerdo. (A bailar) 
 
      
 
    h)      Un arrabal con casas 
 
    que reflejan su dolor de lata. (Farol) 
 
      
 
    i)        El beso grande la tierra en celo. (Flor de lino) 
 
      
 
    j)        El puñal del Obelisco. (Tristeza de la calle Corrientes) 
 
      
 
    Pese a la misma estructura, son metáforas muy variadas, como el  movimiento de g), la miseria reflejada en h) y la fertilidad de i). Frente a éstos, resulta llamativa una metáfora basada en lo visual por la similitud de apariencia de un «puñal» y el Obelisco. Por lo tanto, es una de las estructuras metafóricas que emplea con más creatividad y originalidad. 
 
      
 
    A, B es una metáfora denominada oposicional, según ésta sea especificativa o explicativa. No es de las más empleadas y suponemos que esto se debe a que no logra el mismo efecto estético que la anterior. Por ello, en alguna ocasión suele aparecer unida a otra estructura metafórica. 
 
      
 
    k)       Mi cantar 
 
    cofre azul de lo imposible. (Mi cantar) 
 
      
 
    l)        Mi casa es el cielo, una azotea. (Bohemio) 
 
      
 
    En ambos ejemplos los dos planos amplían su significado; en k) el cantar es tan abarcable como el cielo y en l), a la identificación de la «casa» con el «cielo», surge la oposición con «azotea», que se intensifica pues en el significado de esta palabra coinciden «casa» y «cielo». 
 
      
 
    La denominada metáfora impresionista (A, b, b’, b’’…) no aparece en su obra sino en una ocasión y la mostramos, con dudas, aquí como ejemplo.  
 
      
 
    m)    […] si ya aprendió a vivir? 
 
    Y entendió que hay madres que se van, 
 
    amigos que no están  
 
    y niños que se mueren sin juguetes. (Ese muchacho Troilo) 
 
      
 
    Nuestro argumento se basa en que «vivir» es A y los tres versos siguientes son b (madres…), b’ (amigos…) y b’’ (niños…), lo que son tres facetas de la vida. 
 
      
 
    Tampoco utiliza mucho la metáfora superpuesta (A da lugar a B y ésta a C), en la que el plano real crea una cadena de evocaciones, pese a que Expósito acierta en su uso y logra originales imágenes, como la siguiente: 
 
      
 
    n)      Ventanal donde un lente permanente  
 
    televisa mi dolor para la ciudad. (Sexto piso) 
 
      
 
    «Lente» y «televisa» apoyan, desde el plano evocado, la imagen de «ventanal», creando una metáfora muy lograda, que no tiene difícil comprensión. 
 
      
 
    Pero, frente a todos los tipos anteriormente vistos, es la metáfora pura, donde rompe los lazos entre los dos planos, la que más utiliza. B en lugar de A. Aquí encontramos los mayores vuelos poéticos del tango y de la producción del autor que tratamos. Aquí está el medio que ha hecho que el tango de Homero sobresalga sobre otros y se convierta en poesía. 
 
      
 
    o)      Ya da la noche a la cancel 
 
    su piel de ojera. (Afiches) 
 
      
 
    p)      Ya llueve plata en mis sienes. (Dos fracasos) 
 
      
 
    q)      Y latías –rama seca– 
 
    como late en la muñeca mi reloj. (El milagro) 
 
      
 
    r) Ya lista para el viaje 
 
        que desciende hasta el color final. (Maquillaje) 
 
      
 
    s) Perfume de naranjo en flor. (Naranjo en flor) 
 
      
 
    t) Por más que pueda más 
 
        la noche ser más cruel. (Óyeme) 
 
      
 
    u) La noche llenaba de ojeras (Pedacito de cielo) 
 
      
 
    v)       Tal vez se escapó a tus ojeras. (Pedacito de cielo) 
 
      
 
    w)     Donde el callejón se pierde  
 
    brotó ese yuyo verde 
 
    del perdón. (Yuyo verde) 
 
      
 
    El repertorio es amplio, teniendo en cuenta los ejemplos que hemos dejado atrás y los de Flor de lino, que trataremos aparte. Por un lado, en o) y u) la oscuridad de la «noche» aparece representada por la «ojera» y la de la noche más larga, la muerte, queda representada por las «ojeras» de v); en este último caso, el uso de la metáfora es original. Por otro lado, nuestro autor emplea metáforas fácilmente comprensibles y claras como en p) que alude con «plata» a las canas que abren la puerta a la vejez,  y en r) y t) que aluden con el «viaje» y la «noche» respectivamente a la muerte; mientras tanto, el resto de metáforas resulta más complejas: en q) se trasluce a la evocación de revivir que late en la rama seca de un árbol cada primavera[110], en s) el «perfume de naranjo en flor» es aquello que queda del amor, como un perfume se impregna en la piel, la ropa, el recuerdo; y en w) la muerte también está presente, no sólo con el «callejón», final de la vida (el tango también habla del «país» del que no se vuelve), porque no se puede regresar, como demuestra el «yuyo verde» que ha crecido, como crece el perdón ante la ausencia. A Yuyo verde le ocurre como Naranjo en flor y Flor de lino, en los que las metáforas están bien complementadas y elaboran un firme poema en su plenitud. Por ello, indicábamos que Flor de lino merecía atención aparte: 
 
      
 
    Deshojaba noches esperando en vano que le diera un beso, 
 
    pero yo soñaba con el beso grande de la tierra en celo. 
 
    Flor de lino, 
 
    qué raro destino 
 
    truncaba un camino 
 
    de linos en flor… 
 
      
 
    Deshojaba noches cuando la esperaba por aquel sendero 
 
    llena de vergüenza, como los muchachos con un traje nuevo: 
 
    ¡Cuántas cosas que se fueron,  
 
    y hoy regresan siempre por la siempre noche de mi soledad! 
 
      
 
    […] 
 
      
 
    Hay una tranquera por donde el recuerdo vuelve a la querencia 
 
    que el remordimiento de no haberla amado siempre deja abierta: 
 
    […] 
 
    Deshojaba noches cuando me esperaba como yo la espero, 
 
    […] 
 
    Flor de ausencia, tu recuerdo 
 
    me persigue siempre por la siempre noche de mi soledad[111]. 
 
      
 
    Nada más leerlo adivinamos que la temática del texto es amorosa. El amor queda representado por el «camino de linos en flor», pero, como estamos realmente ante un desamor, la amada, que es la «flor de lino», se desenamora y se angustia («deshojaba») en sus «noches», en su soledad, como hoy le pasa al yo poético del texto «siempre por la siempre noche de mi soledad». Esta metáfora permanece en todo el texto y la «tranquera» se llena de nuevas connotaciones, reforzando la temática de este poético vals.  
 
    Por lo tanto, la metáfora de Homero Expósito actúa de modo que completa lo poético de su producción y eleva una letra de tango con rasgos de la literatura. 
 
      
 
      
 
    2.- OBSERVACIONES. 
 
      
 
    Tres aspectos se pretenden atender brevemente en este punto: valoración de su metáfora en el tango, originalidad de la misma y relación de aquélla con la de Federico García Lorca.  
 
      
 
    El tango-canción cuenta con metáforas en su haber casi desde sus inicios. Celedonio Flores utilizaba en 1923 la imagen «mueble viejo» en Mano a mano, lo que no deja de ser una metáfora; el mismo año en el que compuso el tango La mariposa en la que identificaba metafóricamente a una mujer con aquélla. Se pueden citar variados y múltiples ejemplos antes de los años cuarenta: «labios de fuego» (La percanta está triste, Vicente Greco), «tus locuras fueron pompas de jabón» (Pompas de jabón, Enrique Cadícamo), «las nieves del tiempo platearon mi sien» (Volver, Alfredo Le Pera), «La luna cayó en el agua» (Milonga triste, Homero Manzi)… Precisamente, este autor, Homero Manzi, será uno de los creadores fundamentales que en los cuarenta acercará el tango a sus mayores rasgos literarios, en las que hallamos metáforas como las siguientes: «Tus manos dos palomas que sienten frío» en Malena, «golondrina entre la nieve» en Fuimos o «ceniza del tiempo la cita de abril» en Romance de barrio. Entre los autores que crean literariamente las letras, hallamos a Cátulo Castillo, a José María Contursi y, retomando aquellas palabras que indicamos al principio, a Homero Expósito, culminación de esta trayectoria. Nuestro autor hace de la metáfora la base de la mayoría de sus obras, precisamente, las que mejor aguantan el paso del tiempo: Yuyo verde, Naranjo en flor, Afiches… Y coincidimos con las siguientes palabras del poeta Horacio Ferrer, para valorarla: «Su obra poética, que causó verdadera sorpresa en el momento de su aparición, queda, por su indiscutible calidad, a la vanguardia de los clásicos del tango»[112].  
 
    También coincidimos con Horacio Ferrer cuando lo denomina «el más puro, el más original y el más genuino»[113] de los poetas y esto se debe al uso de la metáfora, cuya innovación (dentro del tango) es una de sus singularidades como autor[114]. Sin duda, quien oye o lee sus composiciones no queda indiferente y comprende que el tango ha pasado a un estadio diferente a los anteriores, desarrollando cierto hermetismo mediante este tropo. Su metáfora sorprende normalmente por la originalidad de la imagen evocada. Es un buen ejemplo la ya citada y llamativa: 
 
      
 
    Tu forma de partir 
 
    nos dio la sensación 
 
    de un arco de violín 
 
    clavado en un gorrión. 
 
      
 
    Debido a metáforas como la referida, se ha intentado relacionar la de Homero con la de Federico García Lorca e, incluso, la surrealista[115]. Por motivos de espacio no podemos detenernos en valorar detenidamente toda la producción relacionada con Lorca. 
 
    No tenemos constancia de que éste y Homero se hubieran conocido personalmente, al contrario que otros, por ejemplo, Enrique Santos Discépolo, en el que curiosamente no hallamos influjo lorquiano alguno. Tampoco sabemos si poseía en su biblioteca particular algún volumen de las Obras completas del granadino que desde 1938 publicaba Losada en Buenos Aires. En este punto también todo resulta impreciso. Leer la obra de ambos autores al mismo tiempo nos hace comprobar que no están tan cercanos. Sí es cierto que hay estructuras o evocaciones similares en los versos de Homero: los lorquianos «ojos de fría plata»[116] recuerdan en estructura y técnica metafórica a «ojos de azúcar quemada» de Pedacito de cielo, y «viste y desnuda tu pincel siempre en el aire»[117] de la «Oda a Salvador Dalí» tiene mucho parecido con lo dicho en Afiches, «ya moja el aire su pincel». Sin embargo, un par de encuentros no muestran una influencia notoria, especialmente en motivos y símbolos[118] lorquianos; porque el verdadero influjo, si lo hay, reside en la técnica metafórica, siguiendo el modelo del granadino en la forma. Pero, insistimos, no de manera determinante. 
 
    Lorca manifiesta sentimientos o actitudes, en algunos poemas, otorgando atribuciones humanas a las cosas, pero conectándolas con algún sentido. Por ejemplo, en «Thamar y Amnón» escribe:  
 
      
 
    Toda la alcoba sufría 
 
    con sus ojos llenos de alas[119]. 
 
      
 
    Es decir, se expresa «la inquietud de Amnón, martirizado por el deseo»[120], con su sufrimiento que se transmite a la alcoba y se hace notoria en su mirada de un lado a otro. Homero realiza algo parecido en Pedacito de cielo: 
 
      
 
    la reja de bronce 
 
    temblando de amor. 
 
      
 
    Los temblores (de los enamorados) se transfieren a la reja, pese a su dureza (bronce).  Es la misma técnica, pero no el mismo motivo. 
 
    Otro aspecto muy interesante en el granadino es la combinación de aspectos sensoriales en sus versos. Por ejemplo, «vista, olfato y tacto se conjugan en estos versos de la “La casada infiel”: 
 
      
 
    toqué sus pechos dormidos, 
 
    y se me abrieron de pronto 
 
    como ramos de jacintos»[121]. 
 
      
 
    Homero llena sus composiciones de elementos sensoriales, pero no suele combinarlos, como ya se ha podido apreciar en los ejemplos analizados. Así, son contados los casos en los que sucede: 
 
      
 
    ¡Portal donde la luna se aburrió esperando, 
 
    cedrón por donde el tiempo se perfuma 
 
    y pasa! 
 
    (Absurdo) 
 
      
 
    El portal (tacto), la luna (vista) y el cedrón (olfato) aparecen para indicar el paso del tiempo, que se ha llenado de las cualidades del cedrón (se perfuma) y del portal (pasa). O en este ejemplo: 
 
      
 
    Perfume de naranjo en flor, 
 
    promesas vanas de un amor 
 
    que se escaparon con el viento. 
 
    (Naranjo en flor) 
 
      
 
    Olfato y oído están presentes en este último ejemplo.  
 
    Este aspecto es muy importante, pues las metáforas del granadino: 
 
      
 
    […] son eminentemente sensibles; su elemento de identidad es sensorial. Las metáforas de Lorca se ven con los ojos, se oyen con los oídos y se sienten por los sentidos. […] Todas las metáforas de este poeta parten de un elemento sensorial. Estas metáforas son impresionistas, porque tratan de trasmitir lo que ve, lo que oye y lo que siente el poeta directamente[122]. 
 
      
 
    Por lo tanto, en este punto es parcialmente afín, como en los anteriores y en otros que obviamos por falta de tiempo. Un análisis mayor nos sacaría de dudas y nos llevaría a afirmar o negar definitivamente esta supuesta influencia.  
 
      
 
      
 
    3.- CONCLUSIONES. 
 
      
 
    Homero Expósito destaca entre los autores de letras de tango por su afán de superar las tradicionales y volverlas literarias, de tal modo que se le puede considerar en varios casos más poeta que letrista. Por ello, es el poeta que culmina esta tarea iniciada anteriormente por otros autores y que tan bien refiere su cita que iguala al tango con el soneto (que abría nuestro artículo). Muestra de esto son Naranjo en flor o Flor de lino. Como no tuvo continuadores[123], podemos afirmar que fue, por lo tanto, original y único. 
 
    Aportó una nueva forma de expresión y dimensión poética, en la que el instrumento fundamental de su obra fue la metáfora. Dentro del tango la innova y la lleva a cotas expresivas y poéticas nunca vistas. Domina su uso, como demuestran los ejemplos que hemos clasificado, según la tipología de Hernández, y, en especial, el de la metáfora pura, la más empleada y la más lograda. Precisamente, la metáfora pura consigue sorprender al lector u oyente, por la innovación en su uso y su originalidad de la imagen evocada. 
 
    Esto mismo, la originalidad, es la característica fundamental de las creaciones de Homero. No podemos afirmar un influjo lorquiano, pero tampoco negarlo del todo. Más que en los motivos, hallamos aspectos análogos en la técnica y consideramos que ahí es donde Homero coincide con García Lorca, con el fin de innovar y crear poesía para el tango, por supuesto, desde su singularidad. 
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    1.- Rubén en La novia ausente. Una «Sonatina» de Enrique Cadícamo. 
 
      
 
    La novia ausente (1933) 
 
    Letra de Enrique Cadícamo y música de Guillermo Barbieri.  
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    Demasiado tarde  
 
    Letra de Agustín Horacio Delamónica y música de Francisco Troppoli. 
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    El día que me quieras (1935) 
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    La novia ausente (Véase «Rubén en La novia ausente. Una «Sonatina» de Enrique Cadícamo). 
 
      
 
    La percanta está triste (1921) 
 
    Letra y música de Vicente Greco. 
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    Mamboretá  
 
    Letra de Francisco García Jiménez y música de María Isolina Godard. 
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    Maquillaje (Véase «Homero Expósito: aproximación a la metáfora»). 
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    Letra de Homero Manzi y música de Sebastián Piana. 
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    Letra de Luis Alposta y música de Edmundo Rivero. 
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    Por la vuelta (Véase «Una nota sobre Rubén Darío como fuente literaria de un tango»). 
 
      
 
    Sólo se quiere una vez (1930) 
 
    Letra de Claudio Frollo y música de Carlos V. G. Flores. 
 
    Carlos Gardel lo graba ese mismo año. 
 
      
 
    Tal vez será su voz (1943) 
 
    Letra de Homero Manzi y música de Lucio Demare. 
 
    Como su título original era Tal vez será mi alcohol, la censura arremetió contra el tango duramente. Libertad Lamarque consigue una acertada interpretación en 1943. 
 
      
 
    Tiempos viejos (1926) 
 
    Letra de Manuel Romero y música de Francisco Canaro. 
 
    Destaca la clásica versión de Carlos Gardel grabada en el mismo 1926. 
 
      
 
    Tinta roja (1941) 
 
    Letra de Cátulo Castillo y música de Sebastián Piana. 
 
    Troilo y Roberto Goyeneche grabaron en 1971 este tango. 
 
      
 
    Tu pálido final (1947) 
 
    Letra de Alfredo Francisco Roldán y música de Vicente Demarco. 
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    5.- Homero Expósito: aproximación a la metáfora. 
 
      
 
    Afiches (1956) 
 
    Letra de Homero Expósito y música de Atilio Stampone. 
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    Maquillaje (1951) 
 
    Letra de Homero Expósito y música de Virgilio Expósito. 
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    Naranjo en flor (1944) 
 
    Letra de Homero Expósito y música de Virgilio Expósito. 
 
    Troilo grabó en 1944 una de las mejores versiones de este tango con la voz de Floreal Ruiz. 
 
      
 
    Pedacito de cielo (1942) 
 
    Letra de Homero Expósito y música de Enrique Francini y Héctor Stamponi. 
 
    Miguel Caló y su orquesta tienen una buena grabación. También destacamos la de Roberto Goyeneche en 1972 con la orquesta de Stampone. 
 
      
 
    Yuyo verde (1944) 
 
    Letra de Homero Expósito y música de Domingo Federico. 
 
    La orquesta de Domingo Federico graba en 1944 este tango con la voz de Carlos Vidal. 
 
   
 
  




Epílogo 
 
      
 
      
 
    Desde mi humilde óptica de joven bailarina milonguera, cuanto pueda aportar  este trabajo impecable y minucioso realizado por Manuel, será un pequeño granito de azúcar. Debo reconocer que empecé a inmiscuirse en el mundo del tango desde aquello que provocaba el baile, la melodía y los distintos acordes de las orquestas, sin reparar en el contenido de las letras. Con el paso del tiempo fui aprendiendo a escuchar las letras de algunos tangos para poder comprender el significado del mismo, y experimentar al bailar todo eso que sentían sus compositores al escribirlas... Y me vi envuelta en un torbellino de experiencias vividas y nostalgias perdidas que me resultaron díficiles de hilvanar con el cuerpo. Y allí fue cuando cuando comprendí que el tango es algo más que un sentimiento que se baila (perdón, Discépolo)... 
 
       Creo que a Manuel le ocurrió algo parecido –visto no desde la perspectiva de la danza–, pero que lo llevó a realizar un análisis exhaustivo y meticuloso de las composiciones de grandes autores como Cadícamo (a mi entender uno de sus preferidos), Manzi, Expósito, entre otros. 
 
    Me parece acertada y novedosa la manera en que destaca la evolución del tango y de sus compositores, a través de la influencia de que han ejercido los distintos poetas europeos y latinos en ellos así como la interrelacion entre los mismos compositores. Tanto Manzi, Discépolo como los Expósito eran seres cultos y muy pensantes, y usaban en sus letras recursos literarios, metáforas y rimas. Queda demostrada la influencia de Rubén Darío que tanto manifiesta el autor de estos artículos. Con ello Manuel nos ayuda a contrarrestar cómo escribían con un dejo poético en combinación con palabras elaboradas.  
 
    Sin menospreciar a todo lo dicho, no descarto que su fuente de inspiración eran principalmente sus vivencias, sus experiencias, sus alegrías y decepciones, y ello denota que el tango, como fruto de la inmigración (otro motivo por el que tanto me atrapó ya que tengo sangre italiana), reflejaba en sus letras las situaciones que se vivían y sentían en ese momento. Su objetivo tácito por decirlo de alguna manera, era encontrar un punto de encuentro para todos, un producto integrador. Por ello logró llegar a ser tan popular, porque todos  se sentían identificados de alguna manera con alguna letra.  
 
    Incluso a mí, que luego de tantas décadas no puedo evitar conmoverme con las circunstancias reflejadas en esas composiciones.  
 
    Manuel llega a probar que las letras de tango han tenido un giro lingüístico importante y pienso en su material como objeto de estudio en las cátedras de Literatura y Lingüística de las universidades, así como tema de disertación y debate para enriquecer los conocimientos de asiduos tangueros y apasionados de esta maravillosa música. 
 
      
 
      
 
      
 
       Paula Barrios Lentati 
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