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Trayectorias liricas:
del romancero espaiiol al tango argentino

DULCE MARIA DALBOSCO

Universidad Catélica Argentina
Becaria del Consejo Nacional de
Investigaciones Cientificas y Técnicas

Resumen: El objetivo de esta ponencia es analizar la peculiar presencia de un
romance espafiol, “Boda de negros” de Francisco Quevedo, en el repertorio poético
del tango argentino. En efecto, dicho texto ingresa con ciertas transformaciones en el
corpus poético del tango bajo el titulo “Milonga en negro”, de la mano del autor,
compositor e intérprete Edmundo Rivero. Para efectuar este trabajo tendremos en
cuenta el circuito operado por dicho romance; las condiciones contextuales en que se
produjo tal insercion, y las caracteristicas textuales conservadas o modificadas que
permitieron este pasaje. Este trabajo reclama la revision de conceptos como el de
“poesia culta”, el de “poesia popular” y las relaciones entre ambos, asi como evoca
clasicas teorias sobre la lirica, entre ellas la del “estado latente” de Menéndez Pidal.

Palabras claves: romance - tango - poesia culta - poesia popular

Abstract: The objective of this presentation is to analyze the particular presence of
a Spanish romance, “Bodas de negros” by Francisco Quevedo, in the poetic repertory
of the Argentinian tango. Indeed, the mentioned text enters with certain transformations
in the poetic corpus of tango under the title “Milonga en negro”, thanks to the
author, composer and performer Edmundo Rivero. To proceed with this task we
will consider the circuit operated by the mentioned romance; the contextual conditions
in which that insertion occurred, and the textual features kept or modified which
allowed this passage. This work claims the revision of concepts such as “academic
poetry”, “popular poetry” and the relationships between them, and recalls classic
theories about poetry, among them the one of the “latent condition” by Menéndez
Pidal.

Keywords: romance - tango - popular poetry - academic poetry

Como es sabido, las composiciones lirico narrativas llamadas ‘romances’ nacen
como un género eminentemente popular, razén por la cual sus origenes cuentan con
cierta aura de misterio propia de este tipo de fendmenos. A finales del siglo XV los
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poetas cortesanos ponen su atencion en estos romances, y luego sucede otro tanto con
autores cultos de los siglos XVIy XVII —Lope de Vega, Quevedo, Gongora, San Juan
de la Cruz, entre otros—, quienes imitan dichas composiciones populares, y dan lugar
asi a los romances artisticos (Carrizo Rueda, 1990: 125). Es uno de estos el que ha
despuntado nuestras presentes reflexiones debido a la asombrosa vitalidad que ha
manifestado, al pasar a formar parte, matizado por algunos cambios, del tango riopla-
tense del siglo XX. Nos estamos refiriendo al romance de Francisco de Quevedo
“Boda de negros”, escrito entre 1640 y 1643!, y a su pervivencia en el tango “Milonga
en negro”, cuya version para este género obedece a la adaptacion y al arreglo musical
de Edmundo Rivero.

En este trabajo reflexionaremos sobre las circunstancias que permitieron que un
romance del siglo XVII cobrara vida, tres siglos después, en el repertorio lirico de un
género popular, de caracteristicas tan particulares como las del tango. Atenderemos,
también, a las semejanzas y las diferencias entre uno y otro, y al circuito operado por
el romance, desde la escritura de Quevedo hasta sus folklorizaciones en América.
Veremos, luego, que las relaciones entre la poesia culta peninsular y la poesia popular
argentina no se reducen a este Unico ejemplo.

En las Jornadas de Literatura Espafiola del Siglo de Oro celebradas en la
Universidad de Salta en 1987, Emilio Carilla presenta una ponencia titulada
“Folklorizaciones y recreaciones quevedescas (la vitalidad de un romance)”, en la que
introduce distintas folklorizaciones de “Boda de negros” presentes en Sudamérica.
Distingue, en realidad, dos grupos de composiciones: aquellas que constituyen, pro-
piamente, ejemplos de folklorizacion, y aquellas que, en realidad, son especiales for-
mas de recreacion literario-musicales. En el primer grupo, ubica una composicion
recogida por Juan Alfonso Carrizo en Tucuman, “Para decir este verso”, y dos recopi-
ladas por Ismael Moya en Entre Rios, “Un casamiento de negros” y “Boda de negros”.
No consta que ninguna de ellas haya sido musicalizada, sino que fueron halladas solo
en su version literaria para ser recitadas. En cambio, en el grupo de las recreaciones
Carilla incluye la de Violeta Parra, “Casamiento de negros”, rotulada como “Parabién”
y la “Milonga en negro”, la cual es, como su nombre lo indica, una milonga del reper-
torio tanguero rioplatense. Ambas composiciones fueron musicalizadas y difundidas,
consecuentemente, como canciones. Destaca Carilla que estas dos recreaciones estan
mas proximas a las versiones folkloricas que al romance quevedesco, si bien la rela-
cion con aquel no esta del todo diluida.

En esta ocasion atenderemos a la “Milonga en negro” difundida en el tango por
Edmundo Rivero, quien la registr6 en SADAIC (Sociedad Argentina de Autores y

!Emilio Carilla explica que no hay consenso respecto de la fecha precisa del romance. Astrana Marin
ubica la primera version impresa en 1640, mientras que Crosby y Blecua en 1643 (Carilla, 1987: 46).
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Compositores) en 1950. Respecto de las circunstancias de composicion, podemos pre-
cisar algunos datos. Pareciera que el cantante y compositor desestima, sin menospre-
ciar, la genealogia quevedesca de su milonga, puesto que en un reportaje realizado por
Roberto Selles, explica, refiriéndose a su familia: “...de ellos aprendi las primeras can-
ciones que entoné. Mucho después llevé algunos de esos cantares al disco. Por ejemplo,
mi madre me ensend “Milonga en negro”, escrita o recreada por el payador Higinio
Cazo6n” (Selles, 1987). Rivero le atribuye la escritura o la recreacion del romance a
Higinio Cazon, payador argentino de raza negra. El entrevistador, Roberto Selles, le
advierte que dicha milonga tiene un antecedente en la poesia de Quevedo, a lo cual €l
responde: “No sé si Cazon habra leido a ese poeta del siglo de oro” (Selles, 1987). No
habria que tomar dicho comentario como un descrédito del romance quevedesco sino
como evidencia de la vigencia popular de tal composicion, que llega, con ciertas varia-
ciones, a América y es recogida por un payador suburbano, el cual ignora el origen de
aquella. Lamentablemente, no tenemos registros de la version que hizo circular Cazon.

Lo cierto es que, de alguin modo, el primigenio romance “Boda de negros”, fruto
de una pluma culta, pasé a formar parte de la memoria colectiva. Al llegar a esta, rena-
ci6 en distintas versiones cuyo elemento en comun es el breve relato del matrimonio
concertado entre una pareja de negros, excusa para componer verdaderas “sinfonias
en negro™. En esta ocasion, nos interesa particularmente indagar de qué manera llego
este romance al tango.

Si contrastamos “Boda de negros” con la “Milonga en negro” observaremos dife-
rencias en todos los niveles de analisis. No se puede precisar en qué momento del pro-
ceso de tradicionalizacion y aclimatacion del poema culto espaiiol al tango argentino
se ha producido cada una de las transformaciones, ni las causas que las han motivado,
pues estas proceden de la imaginacion popular, a menudo sorprendente e inasible. Mas
si podemos explicar por qué no han resultado improcedentes o incoherentes en el con-
texto del tango.

Corresponde, en primer término, una cierta mencion a la historia de la milonga
como una variante ritmica y discursiva dentro del repertorio del tango. Debemos dis-
tinguir la milonga “ciudadana” o “urbana” a la que nos referimos, de la payada pue-
blera cultivada en la campafia argentina durante el siglo XIX y principios del XX. Esta
ultima variedad musical da lugar a la milonga “campera”. El vocablo “milonga” es un
afronegrismo de origen quimbunda, que constituye el plural de “mulonga”, que signi-
fica “palabra”. Tal término se utilizo para designar tres realidades diferentes:

e En primera instancia, se conoce como “milonga” el ritmo bailable, pero no canta-
ble, que da lugar al tango como forma musical. También, por extension, design6 el
baile en si mismo y los lugares de baile. Explica José Gobello que esto se debe a que

2 Emilio Carilla acufia esta expresion para describir el romance de Quevedo.
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la payada pueblera solia desarrollarse en esos sitios de baile (1978: 179). Aun hoy se
conservan estas acepciones.

e También se utilizod la palabra “milonga” para la variedad musical derivada de la
payada pueblera, conocida como “milonga campera”. De ella proviene, a su vez, la
“milonga suburbana”, cultivada en las orillas de la ciudad de Buenos Aires a comien-
zos del siglo XX por los payadores del arrabal. Antes de comenzar a cantar tangos,
Carlos Gardel cultivo un repertorio folklorico que incluia milongas de este tipo, cuan-
do formaba parte del dtio Gardel-Razzano.

9 <

e Por ultimo, esta la milonga “ciudadana”, “urbana”, o también llamada “portefia”,
cuya creacion es mas elaborada y conciente. En efecto, Sebastian Piana, musico y
compositor de tango, se autoproclama creador de esta variedad musical, puesto que
aun6 elementos de la milonga campera con otros del tango y cre6 la primera milonga
urbana, “Milonga sentimental”, en 1931, con letra de Homero Manzi. Sera la apari-
cion de esta pieza, junto con la extensa creacion del dio compositor Piana-Manzi, la
que permitira la insercion de “Milonga en negro” al repertorio tanguero. Para aquel
entonces, el tango cancion ya existia’.

El surgimiento de la milonga urbana le permiti6 al tango canalizar su comicidad,
presente en un niimero menor pero no desestimable de tangos previos. Al mismo tiem-
po, esta forma musical permitid conservar el tono y los temas arrabaleros, que por
entonces muchos tangos comenzaban a abandonar o a trasladar a un segundo plano,
en pos de un tono mas grave y llordn. Si no se hubiera desarrollado la variedad musi-
cal de la milonga en el tango, la insercion del romance de Quevedo en dicho repertorio
no habria sido posible, o al menos no se habria producido con tanta naturalidad.

El romance de Francisco de Quevedo presenta 52 versos en los que una voz enun-
ciadora, autopresentada como testigo, relata la boda ya mencionada: “Vi, debe de
haber tres dias,/ en las gradas de San Pedro,/ una tenebrosa boda/ porque era toda de
negros” (Rivero, “Milonga en negro”, 1950). Luego de presentarse, el sujeto lirico tes-
tigo se camufla, pues practicamente la totalidad del texto se construye en tercera per-
sona. Quevedo utiliza el término “negro” 12 veces: dos como sustantivo, para designar
al hombre de raza negra, y las restantes como adjetivo, predicandolo de diversas
cosas. Al mismo tiempo, el autor construye toda una galeria de imagenes y de figuras
que evocan el color negro: “Iba afeitada la novia/ todo el tapetado gesto, /con hollin y
con carbon,/ y con tinta de sombreros” (Rivero, “Milonga en negro”, 1950). Se trata
de un romance burlesco, de tono socarron, en el que no faltan versos que resultarian
hoy ofensivos, si no fueran interpretados en su contexto histérico y sociocultural.

3 Se considera que el tango cancidon nace en 1917, con “Mi noche triste”, letra de Pascual Contursi
para la musica preexistente de “Lita”, tango instrumental de Samuel Castriota.
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En la “Milonga en negro” ya no quedan vestigios del enunciador testigo, toda la
enunciacion es asumida por un enunciador extradiegético. En cuanto a la forma del
discurso, observamos que la versificacion del romance, que responde a la predominan-
te en el romancero —octosilabos de rima asonante en los versos pares— se pierde en
la milonga. En esta ultima los versos son también octosilabos pero la rima es conso-
nante y responde, en su mayor parte, al esquema de cuarteta abba duplicada en octa-
villa abba acca. Observamos, por ende, que hipotexto e hipertexto difieren en una
caracteristica formal.

La imagineria desplegada en esta milonga es bastante menos sofisticada que la de
Quevedo. Entre uno y otro texto se opera una evidente simplificacion retdrica. De no
ser asi, manifestaria inadecuacion con el registro de las letras de tango, que carecen
del nivel de complejidad que alcanza, por momentos, la poesia quevedesca. No obs-
tante, “Milonga en negro” exacerba el recurso de predicar el color negro de diversas
realidades, presente con mayor sutileza en el romance del autor espafiol. La milonga
juega con la plurivocidad del término “negro”. Dicha palabra, en este caso, hace las
veces de latiguillo puesto que duplica su aparicion con respecto al romance: en los 48
versos del tango, se utiliza 23 veces, de las cuales solo tres en funcion sustantiva. Esta
monocromia redunda en una polifonia: el uso del “negro” como adjetivo se despliega
en un abanico semantico en el que se ponen en juego diversos significados, y hasta
ciertas ambivalencias:

Se sientan en negra mesa,
negros manteles tendieron,
Y negros los brindis fueron,
hechos con negra pereza.

Después de negra tristeza,

aquellos negros cantaron,

un negro tango bailaron

dentro de una negra pieza (Rivero, “Milonga en negro”, 1950).

Las variaciones semanticas estan motivadas por el nombre del cual se predica el
adjetivo “negro”. El contraste de la materialidad que implica la designacion de un
color con realidades inmateriales, de las cuales, probablemente, resultaria improce-
dente e ilogico predicar un color en el discurso no poético, dispara aqui nuevas signi-
ficaciones, cuya interpretacion queda abierta. Esto sucede en casos como “negra tris-
teza”, “negro tango”, “negra pereza”. La exacerbacion del uso de la palabra “negro”
responde a una particularidad retorica y semantica que, a menudo, poseen las milon-
gas: la redundancia en torno a un tema o a un nucleo de significacion condensado.

En otro orden de cosas, merece remarcarse que en el romance de Quevedo los

negros son pobres. Esa pobreza queda insinuada como una caracteristica de raza: “Tan
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pobres son que una blanca/ no se halla entre todos ellos,/ y por tener un cornado/ casa-
ron a este moreno” (Quevedo). No sucede asi en la milonga, en la que la condicion de
los negros es muy distinta, como queda dicho desde el comienzo: “Alld en una negra
casa,/ bajo un negro firmamento/ Y donde en negro momento, /una negra escena pasa,/
donde es negro el duefio “e casa/ y negros sus habitantes/ Pero negros muy galantes/
y de educacion no escasa,” (Rivero, “Milonga en negro”, 1950). Mientras que en el
romance de Quevedo los negros huelen “a grajos” y son abrazados por las pulgas, en
la milonga son gente galante y educada. Estas diferencias en la construccion del ima-
ginario de la cultura negra podrian responder a las diferencias en los contextos histo-
ricos. En Espafa, en el siglo XVII, la realidad de la cultura negra era la esclavitud.
Antonio Santos Morillo (2011) explora la vision del negro trasuntada por la literatura
espaiiola del siglo XVI, y advierte que ésta lo presenta como un ser mas cercano al
bruto que al humano. Santos Morillo lee en ello un modo de legitimar la esclavizacion
de estas personas. De acuerdo con su analisis, el negro literario suele ser infantilizado,
es decir, se le atribuyen rasgos de nifios; es representado como un personaje lujurioso,
afecto a las fiestas y al baile; a menudo, es también animalizado. El propio romance
de Quevedo ejemplifica esto ultimo al describir el lugar donde tendra lugar la “negra
boda”, una caballeriza: “Era una caballeriza/ y estaban todos inquietos/ que los abra-
zaban las pulgas/ por perrengues o por perros” (Quevedo).

Pero a finales del siglo XIX, en el Rio de la Plata, la situacion de los negros, afor-
tunadamente, es otra. La Asamblea de 1813 habia abolido la esclavitud en territorio
argentino, gesto luego ratificado por la Constitucion de 1853. En 1887, sobre una
poblacion de 432.000 habitantes en la ciudad de Buenos Aires, los negros eran 8.000.
Por diversas razones, en el siglo XX dicho niimero fue disminuyendo, mientras que la
poblacion se incrementaba, a tal punto que se pierde la poblacion negra en la
Argentina. No obstante, entre fines del siglo XIX y principios del XX, la presencia
negra fue lo suficientemente contundente como para hacer su aporte a la génesis del
tango rioplatense. El alcance de esa aportacion es discutido. Por lo pronto, hay quienes
sostienen que la palabra “tango” para designar nuestra musica proviene de la cultura
negra, puesto que en varios de sus dialectos significaba “lugar cerrado” o “circulo”,
acepcion vinculada a practicas religiosas, razon por la cual pas6 a denotar los lugares
de baile de los negros. Por extension, habria comenzado a referir el baile que luego se
bailo alli: el tango portefio. Por otra parte, segun José Gobello el tango toma el ele-
mento coreografico de los cortes y las quebradas del candombe, baile de la cultura
negra (1999: 23). Ademas, merece destacarse que muchos de los primeros musicos del
tango fueron de raza negra. Sin ir mas lejos, “El entrerriano” (1897), considerado por
muchos criticos el primer tango o uno de los primeros, debe su existencia a Anselmo
Rosendo Mendizabal, musico afrocriollo.
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Como podemos advertir, el hecho de que la entrada del romance “Boda de negros”
al repertorio del tango, en una version distinta, no se haya visto obstaculizada o no
haya resultado incoherente obedece a motivos de varios 6rdenes. Entre ellos, podemos
agregar que la “Milonga en negro” toma ciertos elementos de la letristica del tango
que le brindan mayor verosimilitud a su presencia en dicho repertorio. Por ejemplo, se
afade una metarreferencia, recurso muy frecuente en el género. De hecho, son alta-
mente numerosas las veces en las que el tango habla del tango. Este mismo elemento
aparece en nuestra milonga: “Un negro tango bailaron/ dentro de una negra pieza”
(Rivero, “Milonga en negro”, 1950). Ademas, “Milonga en negro” concluye con un
remate tipico del género milonga, siempre contundente, expresado en un giro picaro
que ofrecen los ultimos versos: “Y a eso de la medianoche,/ cosas de negros hicieron./
La negra durmi6 en la cama/ y el negro durmi6 en el suelo” (Rivero, “Milonga en
negro”, 1950).

El ingreso del romance quevedesco en el tango también resultdé coherente en el
orden tematico. Mas alld de la ya mencionada contribuciéon de la cultura negra al
tango, el tema “negro” constituy6 un motivo poético del corpus tanguero, particular-
mente desplegado en las milongas urbanas pertenecientes a este género. Entre los pre-
tangos, merece nombrarse “El negro Schicoba”, conocido por ser una de las compo-
siciones antecedentes del tango. Entre las letras de tangos donde los negros son un
tema central o importante, podemos mencionar: “Moneda de cobre” (Horacio
Sanguinetti, 1942), “El viaje del negro” (Alberto Mastra), “Milonga negra” (Mario
Rada). Pero el motivo fue particularmente explorado en una serie de milongas del
poeta Homero Manzi, en las que, con tono nostalgico, este autor evoca los avatares de
los negros en el Rio de la Plata: “Ropa blanca”, “Pena mulata” (1940), “Papa
Baltasar”, “Oro y plata” (1943), “Negra Maria” (1941).

Los romances, insertos en el corazén mismo de la cultura hispanica, de la que
América fue heredera, fueron hechos en un principio para el canto. Por esta causa, el
romancero espafiol se inscribe en una tradicion europea antiquisima, la de la balada,
“cancion que narra una historia, pero que también presenta rasgos de poesia lirica”
(Carrizo Rueda, 1990: 123-124). Este aspecto musical del romance se pierde luego, de
modo que en los romances artisticos, entre los cuales esta el de Quevedo, ya no que-
dan rastros de aquella musica. Sin embargo, el romance de Quevedo, en su version rio-
platense, retorna a las fuentes melddicas, evocando asi, en cierta forma, los origenes
del género. Se trata de un tipo de versificacion —el verso octosilabo— evidentemente
solidario con la musica, razon por la cual la composicion conserva en sus entrafas
cierta tendencia a la musicalizacion. Del mismo modo, con “Milonga en negro” el
romance regresa a sus origenes populares. Recordemos que “Boda de negros” perte-
nece a los romances artisticos, inspirados en el modelo de los primeros romances,
populares. En esta direccion, los antagonismos y las lineas tajantes que, en una mirada
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superficial, en ocasiones se trazan entre la poesia culta y la poesia popular, se ven aqui
difuminados o, al menos, cuestionados.

“Milonga en negro” no es el unico ejemplo de la relacion entre la poesia culta
peninsular y la poesia popular que el tango ofrece. Podemos mencionar otro, en cuyo
caso el hipotexto ya no es un romance artistico sino un soneto del siglo XVI, de estilo
italianizante, cuya autoria ha suscitado algunos interrogantes. Se trata de “A una mujer
que se afeitaba y estaba hermosa”, atribuido ya a Bartolomé Leonardo de Argensola,
ya a su hermano, Lupercio Leonardo de Argensola. El hipertexto en cuestion es
“Maquillaje” un tango de 1956, de Homero Exposito, con musica de su hermano,
Virgilio. No se trata de una reescritura sino de una sutil evocacion del soneto, mani-
festada tanto en los primeros versos del tango como en la configuracion semantica de
toda la composicion. En efecto, tanto en el soneto como en el tango el nicleo seman-
tico disparador es el maquillaje femenino como artificio, del cual se derivan la false-
dad, la mentira, la méascara, la belleza como engafio, el dinero como comprador de
engafios. Al famoso remate del soneto: “Porque ese cielo azul que todos vemos,/ ni es
cielo ni es azul. jLastima grande/ que no sea verdad tanta belleza!” (Argensola), el
tango le responde en su primer verso: “No.../ ni es cielo ni es azul” (Exposito,
“Maquillaje”, 1956). En cuanto a la forma, los dos textos son totalmente distintos. El
texto de Argensola es un soneto, mientras que “Maquillaje” no responde a una dispo-
sicion fija, si bien hay un marcado predominio de los versos heptasilabicos y rima irre-
gular en todas las estrofas. La configuracion enunciativa también es totalmente distin-
ta en ambos textos: el soneto es un apostrofe a un tal “don Juan”, a quien el hablante
lirico le refiere la extraordinaria belleza, adquirida mediante afeites, de dofia Elvira. A
diferencia del ejemplo anterior, entre estos dos textos la relacion es evocativa y
semantica. El tango de Homero Exposito parafrasea el final del soneto y recrea la
tematica, en un apostrofe que ya no se dirige a un tercero sino a la mujer que se maqui-
lla: “No.../ ni es cielo ni es azul,/ ni es cierto tu candor,/ ni al fin tu juventud./ Tu com-
pras el carmin/ y el pote de rubor/ que tiembla en tus mejillas,/ y ojeras con verdin/
para llenar de amor/ tu mascara de arcilla” (Expdsito, “Maquillaje”, 1956).

El tono del hablante lirico va in crescendo, hasta que finalmente arremete, con una
mezcla de furia y de desazon, contra el enunciatario lirico: “Mentiras.../ son mentiras
tu virtud,/ tu amor y tu bondad/ y al fin tu juventud./ Mentiras.../ jte maquillaste el
corazon!/ {Mentiras sin piedad!/ jQué lastima de amor!” (Exposito, “Maquillaje”,
1956).

El caso de “Maquillaje” y su evocacion de un soneto peninsular es otro de los
ejemplos que ofrece el tango, género musical y popular, de las relaciones y los con-
tactos entre la poesia culta y la poesia tradicional. Homero Exposito es uno de los
representantes de la generacion de poetas finos del tango, ya alejado de la imagen de
los primeros letristas, cuya habilidad para construir versos carecia de trabajo retorico.

|228|



Trayectorias liricas: del romancero espaiiol al tango argentino

Exposito se halla entre los poetas del tango mas reconocidos —Manzi, Discépolo,
Cadicamo, Castillo—, todos los cuales tenian gran conocimiento de la poesia culta
universal, herencia que no desdefiaron a la hora de componer su letras.

Conclusion

En este trabajo hemos podido advertir la insercion de un romance culto espafiol en
una manifestacion tipica de la poesia popular sudamericana, el tango argentino. La
evolucion de una composicion a otra esta mediada por sucesivas versiones folkloricas
de aquel primigenio romance quevedesco, modificadas en distintos contextos por la
imaginacion popular. Sofia Carrizo Rueda considera que la interpretacion de un texto
europeo puede verse iluminada por el estudio de los modos de apropiacion ejercidos
en el continente americano (2008: 537). Creemos que este es el caso de “Milonga en
negro”, con respecto a su hipotexto, la “Boda de negros” de Francisco de Quevedo.
Tal milonga, recreada para el género tango por Edmundo Rivero, permite que el
romance retorne a sus fuentes musicales originarias, al tiempo que pone en tela de jui-
cio las distancias, a veces exacerbadas por intereses ideologicos, entre el territorio de
la poesia culta y el de la poesia popular. A su vez, reflota e ilumina ciertas teorias y
reflexiones sobre las trayectorias liricas, como la propuesta sobre el “estado latente”
de Menéndez Pidal (cita).
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