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Resumen: El cantautor espafiol Javier Krahe (1944-2015) reconocié en varias ocasiones
a Jorge Luis Borges (1899-1986) como una de sus principales influencias. Junto a los otros
dos autores de sus “tres bes”, Georges Brassens (1921-1981) y Luis Bufiuel (1900-1983),
adopta y adapta muchos de sus caracteristicos mecanismos discursivos en su propia obra.
En dos canciones especialmente destacables, el autor no solo hace explicita esta
influencia, sino que la tematiza: “...Y todo es vanidad” (Corral de cuernos, 1985) y
“Matilde Urbach” (Querencias y extravios, 2007). La primera es una cancion
autorreflexiva en que la referencia a Borges permite a Krahe ampliar la reflexion autorial
hacia la metadiscursiva; la segunda es un homenaje construido sobre un despliegue
transreferencial que recupera, reelabora y reinterpreta la obra del argentino. Para
abordar este estudio, se plantea la relacion de la tipologia de la transreferencialidad con
los estudios autopoéticos y autoriales, en el marco general de las relaciones musico-
literarias.
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A Plural Self for a Referential Universe. Self-Reflection, Authorial
Image and Borgesian Transreferentiality in Two Songs by Javier
Krahe

Abstract: Spanish singer-songwriter Javier Krahe (1944-2015) repeatedly acknowledged
Jorge Luis Borges (1899-1986) as one of his main influences. Along with the other two
authors of his “three Bs,” Georges Brassens (1921-1981) and Luis Bufuel (1900-1983),
he adopted and adapted many of their characteristic discursive mechanisms in his own
work. In two particularly remarkable songs, the author not only makes this influence
explicit, but also thematizes it: “...Y todo es vanidad” (Corral de cuernos, 1985) and
“Matilde Urbach” (Querencias y extravios, 2007). The first is a self-reflexive song in
which the reference to Borges allows Krahe to extend the authorial reflection to the
metadiscursive; the second is a tribute built on a transreferential display that recovers,
reworks, and reinterprets the Argentine's work. To approach this study, we examine
the relationship between the typology of transreferentiality and autopoetic and authorial
studies, within the general framework of musical-literary relationships.

Keywords: Javier Krahe; Jorge Luis Borges; Song; Poetry; Literary analysis.

Um eu plural para um universo referencial. Autorreflexdo, imagem
autoral e transreferencialidade borgiana em duas cangées de Javier
Krahe

Resumo: O cantor e compositor espanhol Javier Krahe (1944-2015) reconheceu em
varias ocasides Jorge Luis Borges (1899-1986) como uma de suas principais influéncias.
Juntamente com os outros dois autores dos seus “trés bes”, Georges Brassens (1921 -
1981) e Luis Buiiuel (1900-1983), ele adota e adapta muitos dos seus mecanismos
discursivos caracteristicos na sua propria obra. Em duas cangdes especialmente notaveis,
o autor nio apenas torna explicita essa influéncia, mas também a tematiza: “...Y todo es
vanidad” (Corral de cuernos, 1985) e “Matilde Urbach” (Querencias y extravios, 2007).
A primeira é uma cangdo autorreflexiva em que a referéncia a Borges permite a Krahe
ampliar a reflexdo autoral para o metadiscursivo; a segunda é uma homenagem
construida sobre um desdobramento transreferencial que recupera, reelabora e
reinterpreta a obra do argentino. Para abordar este estudo, propde-se a relagio da
tipologia da transreferencialidade com os estudos autopoéticos e autorais, no quadro
geral das relagdes musicais e literarias.

Palavras chave: Javier Krahe; Jorge Luis Borges; Cangio; Poesia; Andlise literaria.
Javier Krahe, un cantante-letrista con influencias transartisticas

avier Krahe (1944-2015) siempre fue un extrafio en el contexto de la cancién
de autor. Comenzd su carrera como letrista en la década de los setenta, en un
momento en que la cancién protesta perdia su razén histérica, era
publicamente desacreditada y se vefa en la tesitura de renovarse o morir
(Vivas 12). Desde que comienza su catrera como cantante —impulsada gracias
al fenémeno Mandrdgora— hasta sus ultimas actuaciones, en sus apariciones
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publicas se desliga abiertamente de la retérica y la imagen del cantautor?®. Su
mayor discordancia fue la concepcion social de la cancion, que Krahe siempre
concibi6 —contra la cancién protesta, pero también frente a la literatura
candénica— como un “género frivolo”, enmarcado de lleno en la cultura del
entretenimiento (Krahe [K: Charlas 97-8), justificando una estética basada en el
juego, el humor y la irreverencia.

Krahe decidié definirse, como creador, con el término cantante-letrista, tanto
fuera como dentro de su obra’. En un ejetcicio reflexivo autoconsciente, con ese
término desplaza el rasgo dominante desde la autoria —necesaria en el contexto
de su nacimiento para distanciarse de la cancién populat— hacia la medialidad
del género: su condiciéon de palabra cantada —necesaria en su contexto para
distanciarse de la apropiacion publica que los cantautores habfan hecho del oficio
de poeta—. Precisamente por ser consciente de que su oficio es cantar, no se
reconoce tampoco como poeta’, ni concibe para sus creaciones otra pragmatica
de recepcidn que no sea mediada por el caracter musical (Krahe JK: Charlas 154).
Ello demuestra que, a pesar de que Krahe defendiese con sus acciones dentro y
fuera del escenario la dignificacion estética de las letras de canciones, prevalecia
en ¢l una conciencia plena de las imposiciones y repercusiones diferenciadas que
implican uno y otro género y medio, desde las compositivas a las relativas a su
posicion en el canon cultural.

Esta concepcion de la cancién define las relaciones referenciales que el autor
establece en sus canciones con la literatura. Frente a los cantautores de la primera
generacion, Krahe nunca musicalizé integramente un texto previo, pero si
establecié numerosos puentes con la tradicidén literatia®, ostentando varias
formas de relacién: intertextualidad, reescritura, tresumen, comentario,
interdiscursividad. Entre ellas, destaca la experimentaciéon sobre esquemas
formales, métricos y rimicos tradicionales, recurso predilecto del autor en la
expresion de una verdadera voluntad de didlogo, a la vez reivindicativa y
transgresora, con la literatura candnica (Martinez Cantdn “La reescritura” s/p).
La cancién de autor, y mas especificamente la de Javier Krahe, cultivé un
receptor capaz de desentrafiar el complejo entramado de significados y sentidos
que sus canciones introducen, frente a la monotonia acostumbrada en el medio
(Romano 139). Un receptor, en definitiva, que fuera capaz de reconocer no solo

2 Tan solo dos afios antes de su muerte Krahe reafirma ese distanciamiento: “Si, desde que empecé a
escribir canciones. Siempre he querido huir del sermoén del cantautor” (Krahe El Periddico s/p.).

3 El autor se define como tal en la cancion autorreflexiva “Vida de artista” (Krahe Sacrificio de dama,
1993).

4 En palabras de Krahe: “yo no considero que lo mio sea poesia [...] yo no pretendo escribir poesia
sino canciones” (JK: Charlas 140); “No me considero poeta; me considero letrista” (La 2 Noticias
s/p.).

5 Para la recopilacion de este repertorio referencial, véanse Clara Isabel Martinez Cantén (“La
reescritura” s/p.) y Miguel Tomas-Valiente (80-3).
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los referentes aludidos, sino todas las implicaciones que se derivan de su
especifico tratamiento contextual.

Sin embargo, Krahe no solo demostré una voluntad por posicionarse en —
0, mas bien, a través de— la tradicién literaria: son a su vez profusas las
referencias al ambito filoséfico y a otras artes, como el teatro y la pintura,
especialmente a través de figuras y contextos (Piero della Francesca o Durero,
renacentistas®) que producen una expansion integralizadora hacia el pensamiento
cientifico. A través de una referencialidad constante, que genera unos
reconocimientos genealdgicos dispares pero unificados, dentro y fuera de las
canciones, lo que Krahe persigue es construir(se) una imagen autorial no
constrefiida ni por su pertenencia al circuito musical, ni por su relacién con el
literario, sino caracterizada por una preocupacién humanistica o culturalista. En
esta misma direccién apunta la genealogfa estética, marcadamente interartistica,
mas directamente reconocida por el autor: “Borges, Brassens y Bufiuel, a quienes

25

¢l llama sus ‘tres bés™ (Vivas 40). A la autorreflexion genealégica sigue la
estilistica, con un toque de humor macabro: “A los tres los homenajeo en mis
canciones, y los tres se han muerto” (Krahe en Vivas 40).

La influencia de Georges Brassens (1921-1981) marcé especialmente los
inicios de Krahe y fue reconocida y reforzada por él durante toda su carrera, lo
que caracteriz6 en gran medida su percepcion publica, consolidada a su vez por
la accién de los agentes culturales. Luis Bufiuel (1900-1983) fue también
ampliamente clogiado por Krahe (JK: Charlas 40) y la asimilacion de su estética
surrealista ha sido utilizada para analizar las composiciones del madrilefio
(Tomas-Valiente 69), de la misma forma en que la obra de Brassens ha servido
como punto de partida en acercamientos a la de Krahe (Borel 55-74). En
comparacion, la influencia del maestro argentino ha sido escasamente tratada,
incluso por el propio Krahe, que parece no haber mostrado el mismo interés
autorreflexivo con ¢l que con el resto del trinomio. No obstante, la obra de
Krahe esta, como ¢l ya adelanto, repleta de recursos discursivos aprehendidos de
Jorge Luis Borges (1899-19806): la preocupacion por los temas de la memotia y
el suefio; la reflexion y el juego en torno a la ficcionalidad de sus obras y de su
propia figura inserta en ellas, o la busqueda de un distanciamiento irénico con
respecto a la experiencia emocional (Cervera Salinas La poesia) son algunas de las
concomitancias estéticas entre ambos.

Con el objetivo de suplir esta carencia se propone este estudio. El rastreo de
influencias borgeanas en toda la obra de Krahe supondtfa una investigacion que
excede con creces los limites que aqui se imponen, por lo que nos centraremos
por el momento en dos canciones: “...Y todo es vanidad” (Corral de cuernos 1985)
y “Matilde Urbach” (Querencias y extravios 2007). La primera supone un ejercicio

® Nos referimos a las canciones “Piero della Francesca” (Cabalas y cicatrices, 2002) y “Paréntesis”
(Haz lo que quieras, 1987).
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autopoético (Casas) en el que la figura de Borges, asociada a su obra, sirve como
espejo en que Krahe observa y reflexiona sobre las suyas; la segunda, una
cancién-homenaje en la que se despliega un complejo entramado referencial que
absorbe los rasgos poéticos de Borges y los emplea patra reconocer y tematizar
una adscripcién genealégica. La distancia temporal de ambas propuestas permite
situatlas como piezas clave en la construccién consciente y sostenida de un
proyecto estético, autorial y autopoético marcado por la voluntad referencial y
autorreflexiva. Para poder abordar con eficacia este analisis, se configura primero
un marco teérico que defina los conceptos a los que ya se ha aludido y que asiente
las claves de esta aproximacion: las relaciones referenciales como herramientas
para la autorreflexién y la construccién de una imagen autorial.

Relaciones musico-literarias: de la intermedialidad a la
transreferencialidad

La cancion, especialmente en géneros como la canciéon de autor, ha resultado
para los estudios literarios un objeto de estudio privilegiado en el analisis de la
presencia literaria en otras artes. La musicalizacion de textos literarios previos ha
atraido la atencién de muy diversas disciplinas, entre las que han destacado en
los ultimos afios los estudios intermediales, interesados por las repercusiones
semidticas y pragmaticas que suceden en la trasposicion de una obra artistica de
uno a otro medio, entendido tanto en su implicaciéon material como en su
funcionamiento como sistema semiético (Martinez Cantén “El verso”). Los
esfuerzos por caracterizar el fenémeno intermedial de la musicalizacién de
poemas han llevado a la propuesta de términos especificos como el de
transmusicalidad poética (Urefia 81). Sin embargo, este no deja de ser tan solo
una de la numerosa cantidad de formas relacionales que las canciones establecen
con la literatura (Martinez Cantén “El verso” 410).

Irina Rajewsky, consciente de este hecho, establecié una clasificacién
tripartita de las relaciones intermediales, enfocadas al objeto literario: medial
transposition, media combination e intermedial references (51-2). La propuesta de la
autora parte del estudio de los productos intermediales, pero contiene en sus
categorias un acercamiento a las transformaciones del proceso transmedial
(primera), a la intermedialidad como configuracién de un hecho artistico
(segunda) y a las distintas relaciones referenciales que se dan entre distintos
medios (tercera). Las musicalizaciones de textos integros, aquellas en que se
mantiene el sentido unitario del texto original o en que este se recrea de forma
que las modificaciones no devengan en una nueva autonomia textual, se
enmarcan en el primer grupo. Aqui, en cambio, proponemos un acercamiento a
los fenémenos recogidos en la dltima categorfa.
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Estudiar las referencias literarias en un género como la cancién implica, a su
vez, acercarnos a un objeto marcado por la interdependencia de varios medios.
Conscientes de este hecho, Rocio Badia Fumaz y Clara Marfas proponen una
reformulacién de la clasificacion de Rajewsky que incluya la diferenciacion entre
intermedialidad extrinseca e intrinseca. Presentan, asi, un nuevo modelo
tripartito  especificamente enfocado a las relaciones musico-literarias:
intermedialidad intrinseca, presencias intermediales y referencias intermediales,
las dos ultimas de naturaleza extrinseca. La subcategorizacion extrinseca petrsigue
distinguir los contactos intertextuales e hipertextuales de la architextualidad,
permitiendo una proyeccion satisfactoria del modelo intermedial sobre la
tipologia transtextual genettiana, expandida por la consideracién de los contagios
semiotico-pragmaticos propios del contacto entre dos medios diferentes. Sin
embargo, al definir la segunda categoria como la “presencia efectiva de una o
mas obras literarias en una obra musical, ya sea en su totalidad o en fragmentos”
(65) las autoras eliminan la oportuna diferenciacién que Rajewsky establece entre
la transposicion intermedial y los fendmenos transtextuales.

Si el estudio de las referencias intermediales comenzé a definirse sobre la base
de las investigaciones en torno a la intertextualidad, los caminos de ambas
disciplinas no tardaron en separarse (Rajewsky). No serfa descabellado sospechar
que la tradicién intertextual se ha especializado, sin buscarlo en origen, en un
ambito dnico, el textual, donde lo intermedial no tiene cabida. Es por ello que la
distincién tipolégica establecida por Gérard Genette y sus proyecciones no
terminan de contemplar la totalidad de medios y discursos que participan de
géneros como la cancion. Desde esta perspectiva, se ha caracterizado a la cancién
como constituida por dos niveles discursivos principales: uno primario, formado
por la letra y la partitura, y otro secundario, aunque en estrecha interdependencia
con el primero, formado por el plano vocal, el instrumental y el espectacular
(Romano 139-40). Por ello, si el estudio aislado de la letra desdibuja de por si la
naturaleza intermedial de la cancion, también lo hace la desestimacion de la
realizacion escénica y de la performatividad del directo. En definitiva, las
limitaciones del modelo semidtico de intertextualidad y las indeterminaciones
que rodean las categorias propuestas por Genette hacen necesaria una alternativa
mas permeable a la consideracion de nuevos medios.

José Angel Bafios Saldafia (“La dinamicidad”) propone el concepto de
transreferencialidad, acuflado por analogia con el de la transtextualidad
genettiana, para renovar esa clasificacion y, asi, enmendar dos inconvenientes de
la tradicién intertextual: la incongruencia del uso indiscriminado del término zexzo
para sistemas no lingiifsticos —a su juicio, el punto de vista semiético debe
integrarse con las repercusiones pragmacognitivas— y el alcance limitado de un
analisis basado en el estudio semdntico de las referencias. Se busca con ello
integrar la tradicion disgregada de la intertextualidad en un marco que permita
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una apertura del ambito linglifstico a otros sistemas comunicativos y de la
construccién de significado a la intencionalidad del autor, la generacién de
sentido y las repercusiones cognitivas.

La tipologia de la transreferencialidad se divide en tres niveles: 1) el contacto
entre dos o mas referentes concretos; 2) la modalidad, en que la referencia,
aunque pueda partir de un contacto, se establece con la modelizacién de un
referente —es decir, con su continuidad de la tension discursiva—, y que incluye
fenémenos parddicos, construidos sobre la base de la ironfa; y 3) la
interdiscursividad, fundamentada en la reproduccion de esquemas formales y de
contenido en la que el referente “no se ubica en un hecho artistico concreto —
libro, pintura, musica—, sino en una generalizacién que se comprende como una
codificacion cultural estable y, por lo tanto, reconocible por el lector” (Bafios
Saldafia “La dinamicidad” 287).

Obtenemos, asi, una categorizaciéon mas completa de los fenémenos
recogidos por Rajewsky dentro de las zntermedial references y por Badia Fumaz y
Marfas en las categorfas de la intermedialidad extrinseca, de forma que en ecllas
se incluirfan el contacto intermedial, la modalidad y la interdiscursividad. Pese a
todo, los niveles transreferenciales deben interpretarse necesariamente como
permeables y potencialmente simultaneos, pues la realidad de las manifestaciones
artisticas demuestra una interrelaciéon reciproca y decisiva de los distintos
fenémenos referenciales. Es por ello que la operatividad critica de la tipologia
debe ser contrastada en el analisis de obras concretas (Bafios Saldafia “La
dinamicidad” 275).

Este modelo referencial permite (e incide en) el estudio de la gran
productividad funcional de los wusos referenciales, especialmente si
contemplamos la reconstruccion de la intencionalidad de los autores, en gran
medida olvidada. En este sentido, si algunos autores han venido reclamando el
caricter re-creativo y critico de la musicalizacién (Urefia 80-1), otros, como
Bafios Saldafa, han sefialado el uso de la referencialidad como disparador de la
reflexion sobre la propia obra (Mads perenne 137), a la vez que han visto necesaria
la aplicaciéon de las investigaciones sobre la autorreflexion fuera del marco de los
estudios literarios (“Metodologfa” 2025). Asi, frente al concepto de metacancién
(De Miguel), propuesto sobre el modelo de la metaliteratura, se propone una
expansion del concepto de las autopoéticas a la cancién contemporanea.

La autopoética, frente a la etiqueta zefa, incide en la intencionalidad del autor,
que reflexiona sobre su obra a través de ella (Casas), y resalta la relevancia de la
autorreflexién dentro de un contexto sociohistérico y de un circuito artistico
concreto (Bafos Saldafia Mds perenne 2023). Ademas, en linea con el concepto de
proyecto autorial de Zapata, Bafios Saldafia propone el de proyecto autopoético,
que no solo recupera la nocién de construccion temporal y sostenida de una
posicion autorreflexiva a través de discursos sucesivos, sino que define este
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proceso como especificamente motivado y modificado por el autor (Mas perenne
y “Metodologia”).

La referencialidad, por lo demds, ha resultado ser una herramienta socorrida
y prolifica en la configuracion de la imagen autorial para los cantautores actuales
(Ilan Castillo y Salmerén Hortelano). Empleando el término acufiado por
Sanchez Ungidos y Bafios Saldafia, las relaciones referenciales pueden ser usadas
como un armmendo, entendiendo este como “las acciones, objetos o actitudes —y
otros condicionantes intencionados— que un cantante adopta para controlar su
imagen de autor” (297), en un sentido que excede los limites de lo fisico o lo
material (Bafios Saldafia “Metodologia” 72-3). Esta interseccién propone una
interrelacién entre los fenémenos transreferenciales, los autorreflexivos y los de
representacion autorial, bajo una misma conciencia pragmatica de las
producciones artisticas, pues, como sostiene Zapata, “los fenémenos formales
deben ser entendidos como soluciones originales a las problematicas planteadas
dentro de ese espacio de posibles abierto por la posicion singular e irrepetible de
un actor en el campo” (48).

“...Y todo es vanidad”: Borges, espejo de Krahe

Corral de cuernos, publicado en 1985, fue el tercer album de estudio de Javier Krahe
desde su primer trabajo (Valle de ligrimas, 1980), y el cuarto publicado, si
consideramos la grabacién en directo de La Mandrdgora (1981), con Joaquin
Sabina y Alberto Pérez. Para entonces, especialmente tras el éxito de los directos
en La Mandrigora y las giras en municipios y televisiones de sus tres cabezas de
cartel, Krahe ya habfa granjeado una imagen publica definida por el contenido
de sus canciones y su particular y humoristica puesta en escena: la satira social,
la irreverencia religiosa y una voluntad butlesca hacia los temas mas macabros’
ya han caracterizado para entonces la marca Krahe. En este contexto se inserta
la cancién “...Y todo es vanidad”, segundo corte del disco Corral de cuernos, en
que el cantautor madrilefio se muestra autoconsciente de esa imagen publica y, a
través de la autorreflexion, pretende legitimatla.

La cancién estd compuesta por cuatro partes simétricas formadas, cada una,
por tres estrofas: un primer cuarteto alejandrino seguido de una cuarteta y un
pareado eneasilabos. La ausencia de un estribillo al uso se suple a través de ciertas
repeticiones y un marcado paralelismo sintictico entre las partes. Asi, en la
primera estrofa, al primer término de una proposicién causal encabezada por
“gracias a” le siguen el segundo término de esa clausula, siempre negativo, y dos
proposiciones que explican la consecuencia, con un “no” anaférico. La segunda

" Como ejemplo de las tres vertientes de su estética, podrian sefialarse “;Dénde se habra metido esta
mujer?” (1980), “Los caminos del senor” (1984) y “Don Andrés octogenario” (1980),
respectivamente.
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mantiene en todos los casos un mismo primer verso —“Y es una pena, la
verdad”—y el comienzo de una clausula explicativa de esa pena que se desarrolla
en los tres versos siguientes. El pareado ultimo sirve mds propiamente de

estribillo, pues sigue una férmula estable —“Pues qué penita y qué dolor, / no
tendré ..., no seflor’”— en que varfa tan solo el complemento directo del
segundo verso, segun el tema tratado en cada parte.

Este paralelismo sintactico refuerza el tratamiento irénico que el cantante
hace de los temas que va presentando. De esta forma, la cancién se presenta
como un ejercicio autopoético metautorial (Bafios Saldafia Mds perenne 162-64)
en que Javier Krahe refuerza su imagen basada en tres rasgos principales,
respectivamente, en la primera, segunda y cuarta parte: el desinterés por la fama,
su postura anticlerical y una actitud vitalista. Los tres caracteres se presentan en
el primer verso como un handicap que priva al autor de los posibles beneficios
que aseguran las conductas contrarias; sin embargo, estos beneficios se presentan
de forma ridicula, lo que, acompafiado de la nocién de agradecimiento que
domina el conector causal y el caracter histriénico del ultimo pareado, provoca
en la recepcion el efecto contrario. La imagen de Krahe se reconfigura entonces
reforzando esos caracteres de los que en principio parecia renegar.

Este procedimiento metautorial solo de forma indirecta o inferida, siguiendo
a Bafios Saldafia (Mds perenne 149), puede interpretarse también como una
autopoética metadiscursiva, si entendemos que esas formulaciones tematizan no
solo su imagen sino también los rasgos de su poética. Sin embargo, la isotopia
metautorial es ampliada para insertar, en la tercera parte, una secuencia
autorreflexiva sobre la propia estética (metadiscursividad), especificamente a
partir de la comparacién con un referente canonizado (autopoética genealdgica),
que no es otro que Jorge Luis Borges:

Gracias a que mi musa se las da de cerebral

son pobres mis compases para expresion corporal:
no danzaran mis prosas las reinas de discoteca,

no vendran los carrozas a hacer su gimnasia sueca.
Y es una pena, la verdad,

porque seria algo inefable

cambiar la torpe realidad

y ser o Borges o bailable.

Pues qué penita y qué dolor,

no tendré el Nobel, no sefior. (Krahe Zozobras 78-9)

La referencia al proceso artistico a través del topico de la musa sitda desde el
primer verso el discurso dentro del espacio autopoético, definiendo la estética
propia dentro de los pardmetros intelectivos y no emotivos. La autorreflexion en
torno al medio lingtifstico de la cancion —la letra— se complementa con el plano
musical en el segundo verso, actuando como opuesto en su naturaleza pobre.
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Los dos versos siguientes profundizan en la idea de una mediocridad musical en
beneficio de un mayor desempefio literario, en linea con la estética habitual de la
cancion de autor. Pese a todo, la ponderacion de la preocupacion por la palabra
poética a través del término cerebral no adquiere toda su significacién hasta que
no se explicita el referente genealdgico en que dicha poética se enmarca. Asi, en
la segunda estrofa la dicotomia letra-musica se plasma en dos términos
adjetivados enfrentados: “o Borges o bailable”. A través de este proceso
internimico (Illan Castillo y Salmerén Hortelano), el apellido del autor argentino
se recupera como una codificaciéon cultural estable, marcada, primero, por su
posicionamiento en el campo literario, y, segundo, por los rasgos estéticos de sus
obras, su pensamiento artistico. Asf, por encima de instituirse como maximo
representante del canon literario, lo hace en especifico de una concepcion
intelectiva del arte, de una poética del logos, en palabras de Cervera Salinas (“Los
dominios”)®.

La referencia a Borges repercute retrospectivamente en la construccion de la
cancion y mediatiza la recepcion previa por parte del oyente. La interfiguralidad
contagia el discurso previo inmediato, que muestra, frente al resto de la cancion,
un ethos idealista preocupado por la Idea (“serfa algo inefable”) y desacreditador
de la realidad sensible, calificada de “torpe”. La dicotomia en que se inserta
complejiza ademas la identificacién anterior: si la voz discursiva —identificada
con el autor— no es ni Borges ni bailable, su musa no es del todo cerebral. Ello
se suma a otra referencia inserta en los dltimos pareados: lo que, siguiendo la
logica del resto de estrofas, ser como Borges no le permite tener es un premio
Nobel. De esta forma, conociendo la referencia a Borges y al Nobel, se entiende
la dicotomia implicita inicial entre las discotequeras y la “gimnasia sueca”,
preconfiguracion de la posterior oposicion Borges-bailable, pero también su
tratamiento despectivo: son “carrozas” por no haber reconocido el magisterio
del argentino.

La autorreflexién se vuelve en este punto una critica hacia el campo cultural
y sus agentes canonizadores en que Krahe encuentra en Borges un doble estético,
pero también experiencial en su paraddjica posicion: un autor, en el contexto de
la cancion, marcado a la vez por el elitismo cultural y por las limitaciones de un
género no canodnico, que no tiene al alcance ni la popularidad masiva ni el
prestigio intelectual. De esta forma, siguiendo su l6gica, Krahe no conseguira el
Nobel porque no es un autor literario —no es Borges, como tampoco es
bailable—, pero tampoco lo conseguira porque, de ser reconocido como tal, seria
Borges’. Asi, el uso de la interfiguralidad dentro del contexto autorreflexivo

8 Cervera Salinas considera que una de las claves estéticas del argentino es el hecho de que en su obra
“el pensamiento es aprehendido como objeto de reflexion lirica” (La poesia 66).

° No pudo disfrutar Krahe, fallecido un afio antes, de la magnifica ironia del mundo que concedi6 el
premio Nobel a lo bailable antes que a lo Borges.
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demuestra su solvencia para caracterizar la propia imagen autorial. La
recuperacion de Borges en la cancién de Krahe resulta un caso de “genealogia-
atuendo” (Bafios Saldana “Metodologia” 77), con la particularidad de ser
mediada por el pensamiento del autor cuyo magisterio se reconoce: al entender
a Borges como espejo en que se refleja la imagen de Krahe, se recupera la
concepcién borgeana del yo plural, la identidad mitica de todos los hombres.
Pero serd veintidés afios mds tarde, en la cancién homenaje “Matilde Urbach”
(2007), cuando el madrilefio demostrara la completa asimilacién de los principios
filoséficos y discursivos del argentino.

“Matilde Urbach”: un homenaje transreferencial

Las canciones homenaje se enmarcan como fenémeno dentro de la
autorreflexién genealdgica, pues se fundamentan en la tematizaciéon de una
influencia. Ademas, se construyen a través de una interdiscursividad, en tanto
recrean unos esquemas formales y de contenido asociados a la firma de un autor.
En este sentido, la orientacién pragmatica de su labor selectiva es doble: al elegir
ciertos rasgos asociados a un autot, y no otros, se escoge conscientemente la
tradicion estética especifica en que se quiere insertar, pero también reformula
para el publico la recepcion de la imagen y la obra del autor homenajeado. Con
todo, las herramientas discursivas que se ponen al servicio de estos objetivos
generales pueden variar enormemente en cada manifestacién concreta, como
demuestran las canciones homenaje de Javier Krahe. “Matilde Urbach” se
incluye en el disco Querencias y extravios (2007). Para entonces, Krahe ya habia
ensayado con profusion el homenaje, especialmente a los autores predilectos que
1. Solo faltaba Borges.

La voluntad interdiscursiva se cimienta desde el titulo, espacio privilegiado

ya seflalamos

que condiciona la recepcion de la obra, al establecer una interfiguralidad que
remite al poema “Le regret d’Héraclite” (E£/ hacedor 1960) de Borges. La eleccién
de este texto no es fortuita. Cervera Salinas (La poesia 118-20) considera ese
distico como la formalizacién mas representativa de la pluralidad del yo
borgeana. En €l se transforma una idea filoséfica en torno a la existencia en una
formalizacién de la emocién, que universaliza la experiencia a través de la
notacién simbdlica de referencias culturales y la disolucién del yo biografico y
litico en ellas. Estos rasgos, propios de la poesia del logos borgeana (Cervera
Salinas “Los dominios”), también dan muestra de su particular concepcion del
existencialismo a través del texto: la percepcion de un destino literatio del mundo

0 [os homenajes mas explicitos a Brassens se construyen sobre la traduccién de canciones (“Marieta”
[1980], de “Marinette” [1956], y “La tormenta” [1981], de “L’orage™ [1969]) y la apropiacion de
esquemas compositivos (“La hoguera” [1980], de “La Guerre de 14-18” [1960]). La cancion
homenaje a Bufiuel, “Once afos antes” [1984], recrea su estética surrealista desde el titulo y
establece relaciones referenciales con gran parte de la filmografia del cineasta.
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y la propia vida y la expresion de una ontologfa de la lectura desplazan al referente
real por el referente literario, de forma que la obra de Borges se construye sobre
la historia del pensamiento escrito (Cervera Salinas “El existencialismo” 44).

Todas esas formulaciones, absorbidas desde una modelizacién que se ancla
en aquel poema concreto, seran aprehendidas y reformuladas por Krahe en
“Matilde Urbach”, estableciendo a la vez, y de forma retroactiva, numerosas
relaciones con otros textos del argentino. Ello, empero, conscientemente inserto
en los proyectos estéticos y autoriales de Krahe. En primera instancia, la eleccion
del personaje borgeano como punto axial de la construccién de la cancién
responde a que su codificacion cultural sintoniza con los temas propios de su
poética y con la imagen autorial que configuran. Si, en “Le regret d’Héraclite”,
“el sujeto lirico del texto se convierte en paradigma del hombre insatisfecho”
(Cervera Salinas La poesia 120), Matilde Urbach se establecerd como simbolo
universal del amor no cotrespondido', en cuya reformulacién cultural se
insertard la cancion de Krahe. Ademas, la configuracion genérica del distico del
argentino, que establece ciertas categorias actanciales, argumentales y temporales
para desdibujarlas en la reflexion lirica, encajan a la perfeccién con la concepcion
narrativa del género cancién que ostentaba Javier Krahe.

Antes incluso de que el receptor acceda a la declaracion referencial del titulo,
Javier Krahe explicita el contacto en la introducciéon que hacia de la cancién en
directo, y que quedd asociada a ella en la grabacién del disco. La introduccién se
instituye como una autopoética metacomposicional (Bafios = Saldafia
“Metodologia” 78) que contextualiza la recepcién de la cancion:

Dice Borges en una de esas cosas que se inventa ¢l y que atribuye a otros,
que viendo la tumba del rey Olaf —no sé... tercero o cuarto, uno de esos—
el epitafio decia Yo, que tantos hombres he sido, nunca fui aquel en cuyo
abrazo desfallecia Matilde Urbach’. Y esto se me quedd, porque lo lef hace
veinte afios o asi. Digo: ‘Interesante, pero esta tal Matilde desfallecia en
brazos de alguien...”. Y ya inmediatamente me identifiqué: ‘ya esta, me voy
a poner en su lugar’... del afortunado; que no sé por qué me imaginé que
era un hombre ya de cierta edad... solo que esta vez contra un rey, y el rey
por etimologia es el que dice cémo tiene que ser la realidad. (Krahe
Querencias)

Como se puede observar, al reconocimiento del recurso borgeano de la
atribucion inventada sigue la demostracion de su manejo por parte de Krahe, al
atribuir el origen del texto a un epitafio nérdico. Esto remite, a su vez, a la obra
borgeana, interesada en gran medida por ambos —el epitafio como género
literario y el mundo nérdico como referente cultural—, especificamente en la
etapa compositiva en la que se basa Krahe: la de los afios sesenta, principalmente

1 Sobre la estética amorosa de Javier Krahe, véase Tomas-Valiente; sobre la alteracion de referencias
en beneficio del tema amoroso, véase Martinez Cantén (“La reescritura” s/p.).
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en E/ Hacedor (1960) y E/ otro, el mismo (1964). Se introduce ademas la dicotomia
memoria-olvido justo antes de sefialar la identificacion experiencial como
principio compositivo; identificaciéon que vuelve sobre la idea borgeana de
apropiacion del material mitico-cultural. Finalmente, se recupera la atribucién
ficticia del distico de Borges a un rey nérdico para, a través de la autorreflexion
metalingtistica, introducir la problematizaciéon del estatuto de realidad como
tema en la cancién. El recurso a la etimologia contribuye a desbordar los limites
de la literatura —y la cancién— hacia otras formas de reflexion lingtifstica, a la

vez que vuelve al juego borgeano de la invencién cultural: a través de la
confluencia adjetival de ambas palabras en espafiol (real), Krahe asegura un
origen etimoldgico que conecta esas dos nociones.

Este despliegue interdiscursivo prepara al receptor para su desarrollo en la
cancion, asegurando la decodificacién desde la premisa de la transreferencialidad.
Veamos ese desarrollo:

Amor me hiri6 de un ultimo flechazo
que para mi guardaba en su carcaj,

de suerte que fui aquel en cuyo abrazo
desfallecia, ay, Matilde Utbach.

Adn suefio con sus parpados dormidos,
contra mi cuello aun siento su perfil,
aun en mi alma, ain en mis sentidos
gimen sus ecos, grita el mes de abril.

Y atormentaban los celos al rey

Y asin lo atormentan, pese a su ley.

Aiin atormentan los celos al rey’.

Su ley dictd, taché de abominable,

de ir contra €], amor tan desigual,

a ella le acus6 de deseable,

a mi me condend por irreal.

Nos envié sus fuerzas poderosas

con la consigna de ir a contraamor,

su orden real —adids ramos de rosas,
adidés cancién— impuso su rigor.

| Estribillo)

Matilde Urbach ya es madre de princesas,
yo, en el exilio, soy mas viejo aun,
divago por caminos sin promesas

y mi desidia es un lugar comun.

Hay otra realidad en esta historia:

yo fui aquel, ah, si, yo fui aquel.

Matilde Urbach lo guarda en su memoria,
lo sé muy bien. También lo sabe ¢l.
|Estribillo). (Krahe Zozobras 271-72)

12 Las cursivas del estribillo y las supresiones posteriores son propias.
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La cancién comienza con un contacto intertextual que remite al texto borgeano,
pero sitia a la voz poética de Krahe en una posiciéon contratia, o mas bien
complementaria, a la de Borges: el sujeto krahesiano es aquel en cuyo abrazo
desfallecia Matilde Utrbach. Sin embargo, pronto se descubre que esa
identificacién es pretérita —recontextualizando el tiempo verbal del
hiporreferente—, lo que convierte la cancién en una reescritura que sirve como
comentario, como exégesis del poema referenciado que justifica la incongruencia
entre su contenido y el concepto del yo plural. En este sentido va encaminada la
isotopia sobre los planos de existencia que recorre la cancién: convertirse en el
sujeto desdichado borgeano viene dado por una condena “por irreal” y una
“orden real” que, empero, no impiden la existencia de “otra realidad” de la
historia, aquella en que fue el clegido. La lectura de Krahe se inserta en la
concepcidn del existencialismo textual: Herdclito o Camerarius, Borges o Krahe,
s fueron aquellos en cuyo abrazo desfallecia Matilde Urbach, pero lo fueron en
los planos de la especulacion ficcional, representada tanto por la cancién perdida
(v. 19) como por el suefio (v. 5) y la memoria (v. 26), donde todos los hombres
son el mismo. Esa misma idea de “la conversion de la vida en un texto” (Cervera
Salinas “El existencialismo” 43) se une a la universalizacion de la experiencia a
través de la notacién simbolica borgeana, tematizada por Krahe en el verso “y
mi desidia es un lugar comun”".

Otras referencias pueden rastrearse en la letra, como la de las rosas, que
remiten de forma especial a las reflexiones en torno a la Idea y su persecucion
literaria que despiertan en Borges'. Sin embargo, debemos terminar fuera del
plano lingiifstico. Al contextualizar la historia en una ambientacién medieval, no
hubiera sido extrafio que el plano musical de la cancién recrease ese mismo
ambiente, como ya habfa hecho con otras composiciones (“El bufén, la princesa
y la bola” o “Cuerpo de Melibea”). Muy al contrario, Krahe se sirve de todos los
recursos de los que dispone para construir su homenaje interdiscursivo,
poniendo al servicio de este también el caricter intermedial intrinseco de la
canciéon: compone un tango. Esta nueva referencia intermedial recupera, por un
lado, al Borges interesado, tedrica y compositivamente, por las formas musicales
de su tierra. Por otro lado, también pone en contacto la cancién con otro poema
del argentino, “El tango” (E/ otro, el mismo), cuyo contenido reincide en la
interpretacion de la letra, de forma que las palabras de Borges justifican la
eleccion del esquema musical como especialmente idoneo:

1% Se remeda aqui el poema “Arte poética” (EI Hacedor) de Borges: “convertir el ultraje de los afios /
en una musica, un rumor y un simbolo” (843).

4 Buenos ejemplos de ello son los poemas “La rosa” (Fervor de Buenos Aires, 1923) y “Una rosa y
Milton” (El otro, el mismo, 1964).
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¢«Dénde estaran? pregunta la elegia

de quienes ya no son, como si hubiera

una regioén en que el Ayer pudiera

ser el Hoy, el Aun y el Todavia.

... El tango crea un turbio

pasado irreal que de algin modo es cierto... (Borges 888-89)

Conclusiones

A lo largo de las paginas anteriores hemos podido comprobar cémo la
autoconsciencia construye el discurso autopoético; de la misma forma en que
este implica necesariamente un contacto transreferencial, pues se inserta en un
circuito literario (y artistico) histéricamente configurado. La referencialidad,
como la autorreflexién, responde a una intencionalidad concreta de los autores,
que en numerosas ocasiones utilizan sus obras para reforzar su posicién en el
campo cultural. Todos estos conceptos, que surgen para el estudio de las obras
literarias, pueden y deben ser aplicados al analisis de otras manifestaciones
artisticas, como la cancién. En este género, las tipologias intermediales deben
considerarse dentro de un horizonte relacional mas amplio, que dé cuenta tanto
de la intencionalidad del autor como de sus repercusiones pragmatico-cognitivas
en la recepcion.

En el caso de Javier Krahe, el andlisis de la cancién autopoética ““...Y todo
es vanidad” y la canciéon homenaje “Matilde Urbach” denota un profundo
conocimiento autoconsciente de la tradicion literaria en que se posiciona y de las
posibilidades referenciales de su empleo compositivo. Jorge Luis Borges,
reconocido por Krahe como una de sus principales influencias estéticas, se
definié siempre a si mismo, en tanto autor, como lector previo de otros, y,
consecuentemente, a su escritura como directamente dependiente y parte
integrante de un inmenso Libro. Las obras del argentino invitan al lector a tomar
parte activa en esa cadena de reformulaciones escriturales de la propia
experiencia, que es a la vez la de todos los hombres. Este es el testigo que Javier
Krahe recoge en sus canciones y ofrece, transformado, al publico.
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