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Resument: En el articulo se plantea la relacion entre el barrio popular urbano de dos
ciudades burguesas (a la vez ciudades puerto) y las Musicas Mulatas, definidas asi porque
provienen de matrices culturales y musicales africanas y europeas. Se explica el
surgimiento de estas musicas (especificamente el samba y el tango), como un producto
de la modernidad en Ameérica Latina, durante el proceso de expansion del capitalismo,
en la transicion del siglo XIX al XX. Asi mismo, éstas se consideran como el resultado
de la transformacion del folclor tradicional, anonimo, colectivo y oralizado, convertido
en musica popular urbana, mediatizada por las tecnologias de la informacion y

comunicacion.

Palabras Clave: Musicas mulatas, Barrio, Ciudades Burguesas, Musica Popular

Urbana, Samba, Tango.

Abstract: This paper addresses the relationship between the popular urban
neighborhood of two bourgeois cities (at the same time port cities) and Mulatas
Music, so defined because they come from African and European cultural and musical
matrices. It explains the emergence of this music (specifically samba and tango), as

a product of modernity in Latin America during the expansion of capitalism in the
transition from the XIX to XX Century. Likewise, these Mulatas Music are considered
as a result of the transformation of traditional, anonymous, collective and oralized
folklore turned popular urban music, mediatized by information and communication

technolo gy.

Keywords: Mulatas music, Neighborhood, Bourgeois cities, Urban Popular Music,
Samba, Tango.

Resumo: No artigo expde-se a relagao entre o bairro popular urbano de duas cidades
burguesas (e a0 mesmo tempo sao cidades porto) e as Muasicas Mulatas, assim definidas
porque provém de matrizes culturais e musicais africanas e europeias. Explica-se o
surgimento destas musicas (especificamente o samba e o tango), como um produto

da modernidade em Ameérica Latina durante o processo de expansao do capitalismo

na transicao do século XIX ao XX. Além disso, estas consideram-se como o resultado
da transformacao do folcore tradicional, andnimo, coletivo, oralizado, convertido em

/ . . . . . ~ . ~
musica popular urbana, mediatizada pelas tecnologias da informagao e comunicagao.

Palavras-chave: Musicas mulatas, Bairro, Cidades Burguesas, Musica Popular

Urbana, Samba, Tango.
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Introduccion

En este articulo se aborda el origen y desarrollo de dos generos de la musica popular
urbana a comienzos del siglo XX en las Ciudades Puerto’ de América Latina. Son ellos
el Samba brasilero y el Tango rioplatense como expresiones de las Misicas Mulatas’. Se
ubica su emergencia en barrios especificos, tanto de Rio de Janeiro como de Buenos
Aires, y se explican las transformaciones del folclor tradicional en el contexto de la
modernidad urbana y la mediacion tecnologica de la radiodifusion. Por otro lado,

se desarrolla una tesis con respecto al barrio como lugar de enunciacion musical,

localizado geogréfica e historicamente.

Ademas de la informacion historica proporcionada por diversas investigaciones

al respecto, seleccionamos un corpus de canciones como objeto de analisis

¢ interpretacion para argumentar la tesis expuesta. Para ello se siguio
metodologicamente un procedimiento desarrollado por el historiador inglés Raymond
Williams en su obra sobre EI campo y la ciudad en la historia y en la literatura (Williams,
1989). En ella analizan las transformaciones de la vida rural inglesa, durante los

siglos XVIII 'y XIX, y las formas como esos cambios son representados en la poesia
bucolica y otros textos literarios (novelas, ensayos, dramas, cronicas y relatos), que
son su principal fuente de informacion para el analisis. En algunos de estos se idealiza
el campo, ocultando la miseria y los conflictos, enfatizando en su caracter pacifico y
tranquilo en contraste con el mundo denso de la ciudad; mientras en otros se describe
el mundo rural y el paisaje campesino en tonos mas realistas. A diferencia de Williams,
el corpus para nuestro analisis lo constituyen no textos literarios sino sambas y tangos,
objeto de una interpretacion basada en el contexto historico en que surgen y apoyada

e .
en el analisis discursivo.
Las Musicas Mulatas

El surgimiento de las Musicas Mulatas esta determinado por las condiciones historicas
que propiciaron nuestro ingreso en la modernidad y el papel de las comunidades afro-
descendientes en la creacion musical y cultural, durante el periodo que sigui6 a la

abolicion de la esclavitud.

Dentro de la musica popular, llamaré Musicas Mulatas al conjunto de generos y ritmos
derivados del encuentro desigual entre matrices culturales y musicales tanto europeas
como africanas. A las primeras pertenecen la contradanza francesa, la country dance
inglesa, la mazurca, la polka, el chotis, el vals y otras expresiones traidas por los
europeos durante la época de la conquista y la colonizacion al continente americano.
A las segundas pertenecen las culturas y las musicas de origen Yoruba, Bantt, Nago,
Dahomey y Congo-Carabali, entre otras, traidas por los esclavizados y que se
irrigaron en las plantaciones, las haciendas, los centros mineros e incluso en algunos

asentamientos urbanos.



Tanto para el caso de Europa como el de Africa se trata de extensos complejos culturales
que incluyen ritmos, organofonia, bailes y danzas sagradas y profanas, comidas, saberes
tradicionales ligados a la naturaleza y el cuerpo, rituales a los ancestros, ceremonias a

los orishas, fiestas palaciegas de nobles y aristocratas. El encuentro desigual obedece

a las relaciones de poder y dominacion desde las que se instauraron las matrices
europeas a traves de formas de asimilacion y resistencia. Asi fueron incorporadas por
mestizos, criollos, negros y mulatos en las sociedades colonizadas convertidas despues
en Republicas a lo largo del siglo XIX. El conjunto de las Musicas Mulatas hace parte

del universo mayor de las musicas populares del continente, y se diferencia de aquellos
generos de origen andino y aborigen, que no abordaremos aqui. En adelante aludiré a los
dos generos mencionados de las Musicas Mulatas, como musica popular producto de la
transformacion del folclor tradicional en el contexto de la modernidad y su relacion con

el barrio donde nacieron en las Ciudades Puerto.

La Modernidad hecha musica: del Folclor tradicional a la Musica

Popular Urbana

Nuestra perspectiva difiere del discurso culturalista que opone, por un lado, la musica
popular a la musica erudita, y por otro, opone ambas al folclor. Lo que la historia nos
revela es un proceso lleno de transiciones, ambigiiedades y transformaciones; una
relacion compleja entre las tres, en el contexto de modernizacion tardia y formacion
de los estados nacionales de este continente. Dicho de otro modo, la musica popular
urbana aqui analizada, se genero por las interacciones, las intersecciones, (incluso
“negociaciones”) entre matrices africanas, (consideradas “folcloricas”) y herencias
europeas (“folcloricas” y eruditas), en el momento en que la modernidad propicio
entre ellas una relacion asimétrica. La musica creada durante la pre-modernidad, en
forma oralizada, anonima y vivida como experiencia colectiva directa, compartida en
un espacio y tiempo comun, con la presencia fisica de los interpretes, se transformo
en musica mediatizada, a comienzos del siglo XX luego de la invencion y desarrollo
del gramofono entre 1888 y 1900. Con ¢l, se inicio la reproductibilidad técnica

del sonido que hizo posible la produccion masiva e industrializada del disco como

una nueva mercancia para consumir en el tiempo de ocio. Asi, la musica pudo ser
reproducida en forma electromecanica, en ausencia de sus creadores e intérpretes;
pudo superar las barreras del tiempo y el espacio, para llegar a otros ptblicos, mas alla
de las limitaciones naturales de la voz humana. Pero a la vez, la produccion industrial,
el caracter mercantil y la dimension tecnologica de la radio y el gramofono, impondran
otras barreras porque modificaron y limitaron las posibilidades expresivas, al establecer
un tiempo fijo para la cancion, determinado por la nueva racionalidad y no por la

energl'a y el deseo de las comunidades y los musicos que la creaban.

Se produjo entonces una nueva sonoridad, extrana para el oido humano, acostumbrado
como estaba hasta antes del siglo XX, a la audicion natural, realmente “en vivo y en
directo”. Pero la musica no solo fue mediatizada por la tecnologia y la industria, sino

que, con el tiempo, se convirtio en una mediacion social para las diferencias simbolicas,
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[lustracion: Sebastian Pérez

la construccion de identidades colectivas y la creacion de un relato de nacion. Esta
transformacion radical altero los procesos y las practicas de produccion, circulacion
y recepcion musical; produjo la desacralizacion de cantos y toques rituales que se

llevaron a la musica popular.4

Cambiaron los tiempos y los ritmos de la produccion, pues la musica no solo era una
creacion colectiva y anonima, sino lenta, donde prevalecia el valor de uso sobre el
valor de cambio. No habia prisa para lanzar el “altimo éxito”, porque tampoco habia un
mercado para comercializarlo. Tanto en la produccion como en la recepcion, el grupo
imponia su ritmo temporal, regido por el deseo, por las tradiciones orales y corporales

de su memoria ancestral, y no por la logica de la produccion industrializada.

Con el advenimiento del nuevo entorno tecnologico, se modifico también el proceso
creativo al separar los productores de los consumidores; al tener que adaptar la musica
a las condiciones técnicas de la grabacion y obedecer a un formato establecido por la
industria y el mercado; al fijar un tiempo limitado de tres a cuatro minutos de duracion
a las canciones. Bajo esta nueva racionalidad, el tiempo ya no es el tiempo lento del
grupo y si el tiempo acelerado del capital, en el que terminara imponiendose el valor
de cambio. Surge la figura del compositor inscrita en la division social y en la division
tecnica del trabajo, a medida que se consolidan las relaciones de produccion capitalista.
Cuando la musica deja de ser creacion y propiedad colectiva, y pasa a ser propiedad de
un autor individual, se originan las disputas autorales de una obra que ahora ya tiene
dueno, como lo ilustra la historia del samba “Pelo telefhone”, grabado en la segunda
decada del siglo XX. En el proceso de dejar de ser musica anonima y colectiva para
tener un autor reconocido, la industria visibiliza el individualismo de la sociedad
burguesa en varios niveles: tanto en el énfasis puesto en el papel del autor-compositor,
como en la creacion de un idolo a traves del interprete, en la creacion de un star system
y en la instauracion de patrones de consumo personalizado mediante la compraventa
de la mercancia discografica. La insercion en el mercado hara posible la produccion

individualizada, la recepcion individual, y el ideal individualizado de la estrella.



Como consecuencias complementarias también se modificaron los usos y los
significados de la musica al alcanzar otros publicos; al fomentar la creacion de un gusto
estetico entre audiencias distantes e imprevistas; al fomentar la profesionalizacion de
los musicos que fueron integrados a un nuevo régimen de relaciones economicas y
laborales; al permitir el archivo, la reproduccion ad libitum y la conservacion de las
creaciones musicales. En este sentido, las tecnologias del sonido desempefiaron un rol
semejante a la escritura como tecnologia de la palabra que hizo posible la preservacion

de los textos, su clasificacion y archivo, y la conformacion de bibliotecas.

Adicionalmente, al crearse la musica popular como la hemos definido, se introducen
dos conceptos de origen occidental: la afinacion de las voces para el canto; y el arreglo
para la orquestacion, como una operacion formal, pues los arreglos son llevados a

la partitura, es decir a la escritura, con lo cual se origina un vinculo potencial, hasta
hoy, entre esta tecnologia de la palabra y la tecnologia del sonido. La partitura, en
cuanto escritura especializada altamente codificada, sera el documento a registrar
oficialmente como prueba objetiva de la composicion atribuida a un autor particular.
Con la partitura se consagra ademas, el paso de la oralidad a la escritura en la musica.
La oralidad, fuente primaria de la musica folclorica y popular, quedara atrapada no solo

en el disco de acetato, sino en el papel manuscrito o impreso de la partitura.

Hay pues una historia de las tecnologias del sonido y una historia de la musica
popular urbana en Ameérica Latina y el Caribe, desde el comienzo del siglo pasado,
hasta la actualidad. Esas dos historias son paralelas y se superponen en diversos
momentos, con énfasis e intensidades distintas. Ritmos como el samba y el maxixe
carioca, el candombe, la milonga y el tango rioplatense, surgieron durante la
segunda mitad del siglo XIX, antes que la invencion de las tecnologias del sonido,
como expresiones colectivas locales, pero se desarrollaron despues gracias a ellas.
Las dos historias se cruzan y se relacionan, sin que formen una linea recta en su
transcurrir y sin que haya un determinismo mecanico entre la una y la otra. Es,
mas bien, un determinismo relativo, en el sentido de que despues de su invencion,
la tecnologia y sus soportes materiales configuran diversos modos de relacion con
la musica, mientras ésta puede existir independientemente de aquella, como lo
evidencian las musicas locales que atin subsisten en el mundo, enraizadas en sus

comunidades, y al margen de la industria y el mercado.

Aunque las tecnologias del sonido puedan ser la mediacion mas importante, en la
medida que formateo6 la musica de acuerdo con las posibilidades y las limitaciones
tecnicas del momento, no fue, ni es, la tinica mediacion. Antes que ella estan, en el
origen social de estos ritmos, las memorias culturales, dancisticas y musicales de los
sectores subalternos que los crearon. Ritmos convertidos despues en géneros por
la industria discografica. Memorias corporales, melodicas, religiosas, lingiiisticas e
instrumentales, que actuaron -y actian- también como mediaciones a la hora de
componer, cantar, tocar, grabar e interpretar; y a la hora de escuchar y bailar, de

reproducir o reinterpretar la musica.
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Ciudades Burguesas y Musicas Mulatas

Ese proceso de transformacion cultural musical determinado por el nuevo entorno
tecnologico de la primera mitad del siglo XX esta directamente relacionado con la
configuracion de las Ciudades Burguesas, como las llama el historiador argentino Jose
Luis Romero (1984).

En América Latina, los procesos de industrializacion y urbanizacion comienzan, de
manera desigual, en distintos paises, a fines del siglo XIX y comienzos del siglo XX.
En su libro, Jos¢ Luis Romero propone dos categorias para referenciar los procesos
de urbanizacion y modernizacion. Ellas son: “Las ciudades burguesas”, conformadas
entre 1880 y 1930 vy “Las ciudades masificadas” (o la masificacion de las ciudades),
entre 1930 y 1980, aunque en algunos casos esa masificacion se inicio hacia 1920 y
contintia hasta hoy. Antes que estrictamente lineales, dichos periodos se superponen
de diferentes maneras, seglin los modos como cada pais se incorporo al capitalismo

en expansion, mientras se constituian como estado nacion.

Buenos Aires, Rio de Janeiro, Montevideo (ciudades puertos) vivieron cambios
radicales, acompanados de una renovacion de las practicas y las relaciones sociales
provocadas por los cruces de culturas y la secularizacion derivada de ellos; por el
desarrollo del comercio y, finalmente, por el crecimiento demografico al comenzar
el siglo XX.

Las tendencias modernizantes y la necesidad de readecuar las ciudades a las nuevas
condiciones terminaron promoviendo una reforma urbana, como es el caso de Buenos
Aires hacia 1885 y Rio de Janeiro en 1904, siguiendo el modelo de Haussman en la

reforma de Paris, y estimulando la imitacion de estilos de vida metropolitanos.

Los cambios en la morfologia urbana se llevaron a cabo durante varios anos mientras se
destruian barrios de inquilinatos (“conventillos” en Buenos Aires, “cortizos” en Rio de
Janeiro), para dar paso a nuevas calles y avenidas como los ejes de la futura malla vial
de la ciudad. Se modernizaron los puertos, adecuandolos a las nuevas exigencias del
comercio y el transporte internacional; y se dotaron de la infraestructura necesaria.
Como resultado de los desalojos, los desplazamientos y las migraciones, surgieron los
suburbios, barrios marginales y orilleros, a donde ira a parar la poblacion excluida de

los beneficios de la modernizacion.

Las ¢élites brasileras modernizaban a Rio de Janeiro, su capital, para aparentar una
semejanza con las ciudades europeas mas importantes; blanca y civilizada, ocultando
ast la intensa presencia de su poblacion afrodescendiente, visible en sus calles y en los
barrios, a traves de la musica, el baile, la capoeira y los ritos religiosos, que a los ojos de
las ¢lites eran expresion de la “barbarie”. Percibidas como amenaza para la civilizacion

P P
y la modernidad, las culturas populares, negras (y aborigenes), eran objeto de estigma
y criminalizacion, mediante la persecucion a la capoeira, el candomble, las “rodas” de

samba y otras practicas culturales.’



Modernizacion, Industria Cultural y Musica Popular en las Ciudades Burguesas

Simultaneamente con la industrializacion material y el proceso de urbanizacion va
surgiendo una industria del entretenimiento criolla, con expresiones artisticas venidas
del suburbio, del canto de los payadores y el circo popular, del teatro de variedades y

las revistas musicales que florecen como resultado del cruce de culturas en las ciudades
mencionadas donde recrearon, transformando, la influencias europeas y africanas en el
campo de las artes escenicas y la musica popular. Ahora bien, para la historia cultural de
las ciudades latinoamericanas vale la pena resaltar el hecho, no mencionado por Romero,
de que fue en las ciudades burguesas, en sus barrios pobres, en arrabales y suburbios,

de poblacion predominantemente negra y mulata donde surgio una musica popular
urbana ligada a un modo de bailar con el cual se recibio el siglo XX. En América Latina

y el Caribe, (lo mismo que en Nueva Orleans), el siglo XX, naci6 bailando. Bailando y
danzando al compas del candombe, de cortes y quebradas en el tango y la milonga de
Buenos Aires y Montevideo. En ritmo de maxixe, gaficira, pagode y samba de Rio de
Janeiro, con movimientos de “ombligada” y ruedas de canto y baile, en la Cidade Nova, en

la Plaza 11 y las zonas negras de esta ciudad.
El Barrio Popular Urbano

En cuanto territorio el barrio es un espacio geografico construido y
dotado de significacion. Localizado puntualmente, con limites definidos;
un territorio identificable, con sus actores y sus creaciones estetico
musicales; reconocible en sus calles, personajes y acontecimientos, ya
ampliamente documentados por investigadores de las ciencias sociales
en cada pais. Concretamente, nos referimos a los barrios populares

de Rio de Janeiro, como la Penha, la Cidade Nova, la Saude, la Lapa

y la Plaza Once donde nacieron el maxixe y el samba durante la
segunda mitad del siglo XIX. Los barrios San Telmo, la Boca, El Retiro

y Corrales Viejos en Buenos Aires, Argentina, donde surgieron la

milonga y el tango, hacia la misma época.

Se trata de ritmos anclados en la oralidad callejera y el habla cotidiana;
a traves de ellos se cuentan y se cantan historias que expresan otros
saberes y formas de relacionarse con el mundo. Al igual que el jazz,
estos generos germinaron como flor en el pantano, en callejones y
burdeles, en plazas y solares o en conventillos y cortizos habitados en
parte por los trabajadores y en parte por el lumpen proletariado, ese
residuo de la “barbarie” que no cabia en el discurso civilizatorio de
nuestra modernidad tardia a finales del siglo XIX. Musicas producidas
por esa fraccion de las camadas inferiores de la sociedad, que los autores del
Manifiesto Comunista (Marx y Engels, 1987) subestimaron en Europa,
sin saber que en el nuevo mundo conformaba un potencial creativo de

musica y cultura popular con definitivas influencias africanas.
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El barrio popular urbano se consolida como un
espacio mediador entre el campo y la ciudad, o entre
la pequefa ciudad interior y la gran metropoli en
formacion; es decir, como un lugar intermedio que
se va perfilando con la accion de los nativos y de
familias con otras procedencias que arriban en busca
de un sitio donde acomodarse, con su musica y sus
memorias. Por eso mismo, el barrio deviene en un
espacio de encuentro entre las diferencias simbolicas
y culturales. Lugar de “fricciones interétnicas”,
(expresion del antropologo brasilero Roberto
Cardozo de Oliveira), como sucedia en el barrio la
Cidade Nova de Rio de Janeiro a finales del

siglo XIX donde vivian portugueses, mestizos,
negros libres y esclavos; lugar de tensiones

entre las identidades atribuidas desde afuera

y las identidades creadas por los habitantes

desde adentro.

En esa instancia barrial, abigarrada y
ruidosa, donde se confrontan la civilizacion

con el exotismo de la barbarie, brotan como un

manantial de sonoridades los diversos géneros de la
musica popular urbana en estas ciudades de América

Latina y el Caribe.
El Samba Brasilero

Con respecto al barrio popular como locus
de creacion cultural musical, citaré como
estudio de caso el samba Pelo Telefhone,
considerado el primer disco del género en
ser un suceso’. Ernesto dos Santos “Donga”,
uno de sus compositores, involucrado en una
polémica por derechos de autor, afirma que
escogio “un motivo melodico folclorico de
los muchos existentes, le di un desarrollo
adecuado y le pedi al periodista Mauro de
Almeida que hiciera la letra” (Moura, 1995, p.117)".

El caso ilustra la transicion de lo colectivo del
folclor y de la comunidad a la que se pertenece, a lo
individual como dimension de un sujeto moderno

y sus derechos, mediante una transicion gradual al

nuevo orden historico y socioeconomico.

[lustracion: Sebastian Pérez




Pero folclorico aqui, no quiere decir puro, pues el folclor era ya una mixtura de

los cancioneros (repertorios de géneros) traidos por los colonizadores durante los
siglos XVIII 'y XIX. Cancioneros apropiados por diferentes sectores de la sociedad,

e intervenidos de diferentes maneras como aconteci6 en Rio de Janeiro, cuando la
polka, venida de Europa, asumida por el pueblo negro y mulato de la Cidade Nova,
creo el Maxixe, como ritmo y como danza, con la impronta de su cuerpo que danzaba
el lund@ y la umbigada de ancestros africanos, seglin el relato de Jota Efegé (1974)%, y
segun el analisis de RamosTinhorao (1972) (1986), basado en diversas fuentes. Por
coincidencias sospechosas de la historia, este fenomeno ocurrio en la decada de 1870,

la misma en que Thomas Edison patent6 la invencion del fonégrafo.
El Partido Alto en Rio de Janeiro

Aunque la tendencia predominante de la industria cultural consolido la partitura y

sus funciones, a lo largo del siglo XX, hay un fenomeno singular que destacare por su
supervivencia en algunos barrios populares de Rio de Janeiro, hasta hoy en el siglo XXI.
Se trata de EI Partido Alto que consiste en la manifestacion de retos y desafios cantados
entre dos o mas partideiros que se enfrentan a ritmo de samba. En la confrontacion,
improvisan versos frente a un ptblico que puede participar cantando y bailando
durante varias horas. El Partido Alto, como lo llaman los propios sambistas, acontece

en las rodas de samba y en los pagodes, fiestas populares de Rio de Janeiro donde
concurren musicos y melomanos en un encuentro que puede ser formal o informal,
en recinto cerrado o al aire libre. En su naturaleza oralizada y situacional, seglin Barata
(2012) el Partido Alto se compone de:

Una parte fija (un estribillo o refrdn cantado por el coro) y una parte
variable entonada por un partideiro o versador (...) El momento del verso
es el de valorizacion de la voz, destaque supremo de la energia vocal. Los
versos estimulan el silencio ya que, tanto el ptiblico como los desafiantes,
necesitan estar atentos para la respuesta. Luego viene el estribillo cuando
todos los participantes pueden escuchar los instrumentos tocando bien

fuerte y ver a los bailadores danzando.’

Como cada situacion es siempre nueva y diferente, la improvisacion tambien lo es, no
solo con la letra de los versos, que pueden incluir proverbios y refranes, sino con los
gestos y miradas cargados de dobles sentidos, ironias y provocaciones. En la practica del
Partido Alto se expresa un tipo de conocimiento relacionado con la oralidad, la musica
y el baile, un conocimiento tradicional heredado y preservado en Rio de Janeiro,
sobre todo en los barrios y las favelas con mayoria de poblacion afro-descendiente.
Como practica cultural colectiva, el Partido Alto involucra, no solo a los musicos sino al
publico que generalmente es la misma comunidad a la que pertenecen los cantores, de
donde provienen, con su memoria y sus “saberes cantados”, (expresion del historiador
colombiano Santiago Arboleda). Tanto conocimientos verbales como corporales se
integran a saberes ritmicos, poeticos, metricos, melodicos e historicos que se recrean

en el acontecimiento del Partido Alto™°.
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Podemos considerarlo una expresion de libertad en tanto no tiene un tiempo de
duracion preestablecido, distinto al que le dan los propios musicos y la colectividad.
Por eso mismo no puede considerarse como una mera manifestacion musical,

sino como una practica de comunicacion que condensa una larga historia social y
representa una memoria colectiva rica en significados y saberes, de gran valor para las

comunidades que los crearon y los siguen cultivando en pleno siglo XXI.

El Canto Lirico y el Partido Alto: De los Tres Tenores a los Tres
Malandros

En 1995 tres sambistas de Rio de Janeiro conocidos como “Los

Tres Malandros” (Moreira da Silva, Bezerra y Dicro) presentaron un
espectaculo cantando pagodes en el Teatro Municipal de esa ciudad.
En sus composiciones reivindican el saber cantar, improvisar y tocar
un pagode ironizando a su vez a Luciano Pavarotti, Placido Domingo
y Jos¢ Carreras, considerados los tres mas grandes tenores del canto
lirico y la musica culta. El recital de “Los Tres Malandros”, cantando
samba y Partido Alto, es una parodia a “Los Tres Tenores” quienes
ofrecieron juntos una serie de conciertos entre 1990 y comienzos
del siglo XXI en distintas partes del mundo. En la cancion Opera do
morro (Opera de la favela), consecuente con los desafios, “Los Tres

Malandros” se alternan para pregonar:

Estoy desafiando en mi area solo a quien puede/ quiero
ver a Pavarotti, Domingo y Carrera cantando pagode

/'Y si fueran al morro del Gallo (la favela del Gallo) y
abren el pecho no van a agradar/ yo hasta pago para

ver a Pavaroti, Domingo y Carreras versar (improvisar)
/ es que para cantar samba hay que ser malandro y

no descuidarse / (...) porque alla en la favela no hay
Metropolitan para cantar / y ninguna orquesta para
acompanar/ la partitura y la letra esta escrita en el papel
del pan/ es solo dar una pista y la muchachada asegura el

refran(el estribillo)'".

La clara interpelacion a los tres tenores se propone desde un territorio
especifico, el morro, la favela, particularmente “o morro do Galo”

una de las tantas favelas de Rio de Janeiro donde reinan el samba, el
pagode y el Partido Alto. “Mi drea”, en su doble sentido, se refiere tanto
a un territorio fisico, el barrio, como a un campo de conocimiento;

y es desde esa doble significacion que se desafia el saber “culto” de

los tres tenores, aunque en el concierto mencionado y la grabacion,

el pagode tiene como contra punto el canto lirico de varias operas y
fragmentos de musica clasica interpretados por los tres malandros,

para contextualizar la relacion agom’stica con los parodiados.



En tanto representante de las comunidades negras en Rio de Janeiro, el sambista

y el partideiro son unas de sus figuras mas respetadas. Con el cantar improvisado,

la activacion de su memoria se respalda en la memoria colectiva, citando sambas
reconocidas, homenajeando a antiguos partideiros, aludiendo al pasado y al presente de
su devenir historico. EI Partido Alto como una practica cultural surgida y desarrollada en
el barrio se ha conservado dentro y fuera de la industria mediatica. Ha configurado una
instancia desde la cual se ha cantado y narrado la experiencia comunitaria, aludiendo

a sus personajes, conflictos, lo mismo que a las calles y al barrio que le dieron vida.

Al igual que otras expresiones musicales ya mencionadas en sus respectivas ciudades,

el Partido Alto surgio en el barrio popular urbano de una ciudad burguesa y ciudad puerto
como Rio de Janeiro, donde se resiste a desaparecer, renovandose en sus contenidos,
pero conservando las formas que lo caracterizan, ligado a la oralidad y el habla de sus

habitantes, que tambi¢n se transforman como toda lengua viva y en movimiento.

ElTango: Entre el Barrio, la Milonga y el Lunfardo

“¢Dénde estara el malevaje quefundé en polvorientos callejones
de tierra o en perdidas poblaciones a secta del cuchillo y el coraje?”

Jorge Luis Borges. EI tango

El tango nace en el suburbio, en el arrabal porteno a ambos lados
del rio de la Plata, entre Buenos Aires y Montevideo, segun el
testimonio de investigadores, compositores y cantantes que lo han

documentado, tanto en Uruguay como en Argentina.

A su vez, diferentes composiciones han constatado el origen
barrial, prostibular y callejero del tango, entre ellos el mismo
Carlos Gardel y su companero Alfredo Lepera en la cancion Arrabal
Amargo: “Arrabal Amargo metido en mi vida/ como la condena de una
maldicién/ rinconcito arrabalero/ con el toldo de estrellas (...) También
L. C. Amadori y Francisco Canaro lo evocan en las letras de
Madreselva: “Vieja pared/ del arrabal/ tu sombra fue/ mi companera...”.
Alli viven los marginales, los payadores, trovadores con guitarra
que sobreviven en la calle al lado de prostitutas, proxenetas,
rebuscadores, artesanos, inmigrantes del campo y pequefios
comerciantes que llegan a la gran ciudad atraidos por la promesa de

la modernidad, el desarrollo industrial y agropecuario.

Toda esa masa habita las orillas del rio, la periferia y las margenes
de la ciudad porque no logran acceder a un trabajo formal, ni
son integrados al orden institucional y simbolico de la sociedad
burguesa. Esa masa es la creadora del tango en un pais que crece

con el amanecer del siglo XX.
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Como gestor de una nueva cultura popular y urbana, en esa comunidad se generan
basicamente tres productos de gran valor simbolico inicialmente para ellos y despues
para el pais: un genero musical de gran impacto internacional (el tango y la milonga);
un baile de cortes y quebradas con el mismo nombre de cada genero; y un dialecto
lingiiistico y social (el lunfardo) con el que expresa su vision tragica y melancolica de
la vida. En una de sus tendencias dominantes el tango manifiesta el desarraigo del que
no encuentra su lugar en el mundo, el pesimismo del desamparado, del que esta solo
y abandonado. Es el escepticismo del que ya no cree en nada y del que lo ha perdido
todo, hasta la fe, como lo manifiestan E. S. Discépolo y Luis Amadori en el tango

Desencanto:

“Qué desencanto mds hondo / qué desconsuelo brutal /qué ganas de echarme en el suelo / y
ponerme a llorar/ cansao / de ver la vida que siempre se burla / y hace pedazos mi canto y mi

fe...”. También Yira,Yira del mismo Discépolo:

Cuando la suerte que es grela / fallando, y fallando / te largue parao /

cuando estés bien en la via / sin rumbo desesperao / cuando no tengas ni fe /
ni hierbas de ayer / secandose al sol (...) / no encontrards una ayuda/ni una
mano/ ni un favor...”. Igual sentimiento aparece en Martirio del mismo
creador: “Solo... / jIncreiblemente solo! /Vivo el drama de calmarte / Hoy ...
manana. .. / jsiempre iguall / jDolor que muerdo todo el mes! / jHerida que

hace llorar!...

El tango y la milonga, su baile y el lunfardo, hijos de la misma matriz, crecen
simultaneamente, integrados como miembros de una familia inseparable. De ello se
han ocupado diversos historiadores argentinos y uruguayos a los que nos remitimos en
este capitulo, asi como nos apoyamos en las letras de los mismos tangos para ilustrar

nuestras tesis.

Si el baile del tango y la milonga desarroll6 un sofisticado lenguaje corporal con
raices flamencas y africanas, el lunfardo consistio en crear nuevas palabras, frases

y modismos a manera de un codigo cerrado, que se mezcla con hablar al vezre en
algunas palabras como el gotan (tango), segan los versos de Pascual Cantursi y A.
Gentile: “Te entregaron a las farras, las delicias del gotan”. El lunfardo y el hablar al revés
(a traves del gotdn) significan ir en contra via del orden impuesto por el lenguaje; y
por analogia, ir en contravia del orden establecido. Como dialecto social diferente
de la lengua estandar, el lunfardo es tambi¢n la expresion de la diferencia psicosocial
y cultural de un nuevo sujeto que sin ser consciente de lo que esta creando se hace
sentir con el canto, el baile y las palabras. Por eso el tango inaugura un nuevo modo
de contar pequenas historias, un modo urbano de narrar la experiencia social de

los que no caben en el estrecho tren de la modernidad. Esa masa relata también sus
desencuentros con el amor en el que la mujer es idealizada en la figura materna, y
prostituida en la “mina” de arrabal o en la “percanta” del barrio. (“Mina que te mango

de hace rato / Perdoname si te bato / De que yo te vi nacer /Tu cuna fue un conventillo /

Alumbrado a kerosén.”Flor de fango de P. Contursi y A. Gentile.)



En cuanto musica urbana, el tango y la milonga construyeron una narrativa
territorializada con un fuerte sentido de pertenencia por el barrio bajo y el suburbio,
sus esquinas, sus calles y sus personajes, incluidos el héroe malevo y la mujer en la
doble perspectiva senalada: como una santa o como la mas vil traidora y pecadora.
Con respecto al barrio, el tango creo una representacion del mismo, siendo la primera
musica producida en América Latina con una clara conciencia de este espacio urbano
como referente fundamental de la vida cotidiana. De nuevo Gardel y Lepera lo diran
con voz propia en Melodia de Arrabal, donde se integran el barrio, su caracter marginal
y la presencia de la milonga (musica, baile y acontecimiento) como su mayor o su tnica
riqueza: “Barrio plateado por la luna /rumores de milonga /es toda tu fortuna / barrio. ..
barrio / que tenés el alma inquieta / de un gorrion sentimental / Barrio. .. pena, ruego / es

todo el barrio malevo / Melodia de arrabal..”.?

El barrio y el arrabal son uno solo y el tango los representa a ambos como ningtin otro
producto cultural en un momento en que no se hablaba de cultura. E. Cadicamo y

J. Sanders reiteran ese amor en su composicion Luna de Arrabal:“Muchachos: hoy que es
noche clara y estival / Invito a todos la barriada a recorrer / Hay mucha luz y es que la luna de

arrabal / Nos acompana por las calles como ayer...”.

Con base en diversos estudios sobre la historia del tango, puede afirmarse que surge
alrededor de 1870, como una forma de bailar (de hombres solos) la mazurca, la

polca y la havanera, que por entonces se escuchaba en los suburbios de Buenos Aires
y Montevideo. Ya en Martin Fierro, el poema de José Hernandez publicado en 1872,

se habla de la milonga, como se le llama al baile precursor del tango. Dice Martin
Fierro: “a ver la milonga jui”. Al igual que en el caso del danzon en Cuba y el maxixe
(antecedente inmediato del samba en Rio de Janeiro), la década de 1870-1880 es un
referente temporal para el analisis historico. La milonga surge de la mimetizacion

de las danzas mencionadas y del candombe, danza profana que es imitada por los
compadritos con aire burlesco, como lo senala el cronista Ventura Lynch en su libro La

provincia de Buenos Aires, cuando escribe en 1883:

Solo bailan la milonga los malandros de la ciudad, que la crearon como
una parodia de los bailes que los negros promueven en sus barrios.

El malandro portefio, mestizo, marginal, silva la milonga que le hace
cosquillas en su alma mientras imita con su “caminao” de estilo moreno,
los pasos del candombe (danza de los negros del rio de la plata)
(Benaros, 1977, p.209)."

Por su parte, Leon Benaros nos dice que “la milonga silvada y danzada como una
parodia del negro ya es el tango en cuerpo y alma”(1977, p.212). Por otro lado,

el uruguayo Vicente Rosi atribuye al negro criollo la creacion de la milonga como
improvisacion espontanea, tal como aparece representada en ilustraciones graficas de
1881 y en algunos versos de la época: “una negla y un neglito / se pusieron a baila / el

tanguito mas bonito / que se pueda imagina (...)”
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lustracion: Sebastian Pérez

Si bien no P
podemos hablar de .
un intenso comercio
esclavo en Buenos
Aires, como si lo hubo

en Rio de Janeiro, tampoco

podemos negar la presencia de algunos
remanentes que llegaron al puerto, lo mismo

que a Montevideo, sobre todo entre 1780 y 1815
cuando se registra actividad comercial incluyendo
trata de esclavizados entre Rio de Janeiro y

Buenos Aires, como lo indican diversos estudios.'*

De modo que no es extrana una influencia y una
contribucion negra al tango en sus comienzos,
empezando por la propia palabra, que, segin
Ricardo Rodriguez Mola (en su obra Africania del
tango), ¢sta es africana y significa “lugar cerrado”,
“circulo”. En algunos lugares, el traficante negrero
llamo tango al lugar de concentracion de los
africanos en el punto de embarque y en el punto
de venta. También las pocas sociedades de negros
libertos y de naciones que hubo, se llamaban
“tangos” en Montevideo y Buenos Aires.Y “tambo”
eran los lugares de reunion de los negros en las

margenes del rio de la plata”.

De acuerdo con Esteban Pichardo en su
Diccionario Provincial de Voces Cubanas (1836)

[43 ./
tango “es una reunion de negros bozales para

tambores”. Esas
reuniones existian
en Buenos Aires al
inicio del siglo XIX segtn
lo constato Rodriguez Mola
quien habla de una casa de tango en 1802.
En tales reuniones se bailaba y se practicaba
el mutualismo para ayudar a los negros mas
necesitados. Igualmente se llamaba Barrio de
tambor a los barrios de negros en Buenos Aires,
segtin el registro de Jos¢ Antonio Wilde en Buenos
Aires, desde setenta afios atrds, escrito en 1881'¢,
Asi, mediante una operacion metonimica, se dio
el nombre al barrio extendiendo el nombre del

instrumento usado en bailes y candombes'”.

De acuerdo con otros autores, “los negros

se agrupaban por su procedencia africana en
‘naciones’, algunas de las cuales llegaron a

ser organizaciones con poder y prestigio. Asl,
Cabunda, Banguela, Humbuero, Congo y
Tanca, entre otras eran las que predominaban.
Sus barrios de residencia eran conocidos
como “barrios del tambor”, cuyos redobles
acompanaban sus celebraciones. Los bailes y
cantos en honor de San Benito y del rey mago
Baltasar (que no era el de los Reyes Magos) se

realizaban en ranchos habilitados a tal efecto.



Otras naciones se denominaban Mozambiques, Muchagua, Quipara,
Mayori, Mondongo, etc.”'® Segin Moroy, el area de San Telmo y
Monserrat, era donde habia la mayor concentracion de esclavizados,
como lo indican algunos periodicos y cronicas de 1842, cuando

habian aumentado las comunidades organizadas en “naciones”.

Aunque no sabemos si en Buenos Aires hubo practicas magico-
religiosas, y candomble, como si lo encontramos en los antecedentes
del samba en Rio de Janeiro, es evidente el aporte afro al tango,
especificamente en el baile del candombe que se transfiere a la
milonga en el cruce del negro con el mestizo orillero, suburbano y
marginal. El parecido entre los vocablos candombe (de origen congo
bantt) y candomblé, podria tomarse como un posible indicio de
alguna forma ritual asociada con la musica y el baile; no obstante, el
candombe parece tener su origen en una fiesta profana, segtin los
historiadores del género. Aunque, teniendo en cuenta la presencia
de los tambores en el candomblé brasileno y las musicas mulatas de
ese pais, serfa conveniente indagar que paso con ellos para que no se
usaran en el tango, como si estan en el candombe, desde sus inicios

tanto en Montevideo como en Buenos Aires. "’

Pero no solo los tambores desaparecieron, tambicen la poblacion negra de Buenos
Aires, y con ellos la fuerza del candombe, mientras en Montevideo, se conservo en
algunos barrios negros, con la fortaleza suficiente hasta convertirse en una de las

manifestaciones culturales mas representativas del Uruguay, simbolo de la nacion.

Asi pues, en la trilogia candombe, milonga y tango, subyace la contribucion afro a las
Musicas Mulatas del rio de la Plata, proyectada en la coreografia, en el gesto, en la
participacion del cuerpo. No fue por acaso que el mas famoso de los payadores (cantor
popular que canta y cuenta historias acompafiado por una guitarra), Gabino Ezeiza,
era negro, y llevo la milonga al teatro y al circo criollo.Y uno de los primeros y mas

famosos compositores sea un mulato, Rosendo Mendizabal, “El pardo” Rosendo.

Otro aporte dancistico se materializa en la milonga, que era, al igual que en el pagode
de Rio de Janeiro, danza, musica y acontecimiento. Segin el uruguayo Vicente Rossi,
se llamo milonga a la reunion y el encuentro entre amigos o vecinos del barrio. “Decir
vamos a milonguiar podia significar vamos a bailar, o a cantar, o ambas a la vez*”. Por
otro lado, los hermanos Bates, que escribieron la primera historia del tango, sintetizan
sus antecedentes musicales en la linea melodica de la havanera (presente en el maxixe
y en los primeros sambas) como en la coreografia de la milonga y el ritmo del
candombe. Pero sera la milonga, en tanto baile, la precursora inmediata del tango que
se va decantando en un proceso ocurrido entre 1850 y 1880, cuando ya las canciones
“El tero” (el burdel), “Dame la lata” y “Andate a la recoleta’” hacen referencia explicita al

bajo mundo, la prostitucion y el burdel.
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subsistencia colectiva.

Y eso ocurre justo en el momento en que Argentina inicia un proceso de
modernizacion economica y politica que convirti6 al pais en una potencia ganadera,
con una gran ciudad puerto ligada a Inglaterra, el imperio en expansion. Para
colonizar el “Desierto pampero”y las areas rurales, se trazo una politica de poblamiento
e inmigracion que desplazara criollos, mestizos, negros e indios por inmigrantes
europeos que se estableceran en algunas ciudades y el campo. Buenos Aires que, segun
José Luis Romero, en 1870 tenia casi 200.000 habitantes, paso a tener 700.000 al

finalizar el siglo XIX; un poco mas que Rio de Janeiro, la mitad de ellos extranjeros.

Ese fenomeno como parte del proceso de modernizacion iniciado e impulsado por las
¢lites afecto sensiblemente el sistema de valores y comportamientos del portefio. De

un lado, un sentimiento de rechazo xen6fobo, inspirado en las tradiciones nativas que
enfrenta el criollo de origen gaucho con el italiano, el inglés o el frances que llegan al

puerto.”” De otro lado, un movimiento de asimilacion y adaptacion necesarios para la

Los historiadores sefialan los anos 80 del siglo XIX como la frontera que separa la
Argentina antigua y tradicional, de la Argentina moderna que se asimila a Europa
con la llegada de los inmigrantes y sus culturas. Los “conventillos” (casas de
inquilinato) en la zona sur acogen a los recien llegados, mientras en la zona norte
se concentran las familias de clases altas. Buenos Aires debe parecerse a Paris y
para eso se extinguen viejas plazas como la Recova, en la plaza Victoria (1883) y se
trazan nuevas calles y avenidas como la avenida Mayo construida en 1889. Diversos
estilos arquitectonicos se mezclan en la ciudad bajo el impulso de la modernizacion

industrial y portuaria.

En el campo artistico se desarrolla un teatro nacional popular representado por
Juan Moreira; crecen el periodismo, y la literatura, que tendra en Jorge Luis
Borges su maximo exponente en la primera mitad del nuevo siglo, mientras el
lunfardo se convierte en materia prima verbal de la literatura y la musica. Emergen
asociaciones y grupos de ayuda mutua organizados por nacionalidades: franceses,
ingleses, italianos y espafioles. Es una modernizacion que segrega, estratifica y
excluye al mismo tiempo. Criollos mestizos que llegan de las pampas sufren el
desarraigo. Hacen parte de las masas en conflicto con el cambio que transforma

la ciudad y las tradiciones; masas que se asientan en las margenes del puerto y la
ciudad, que pueblan los recodos del riachuelo y de la boca. Alli proliferan tabernas
y boliches, bailongos y academias, conventillos y burdeles donde se va en busca de
diversion. Masicos ambulantes, organillos sobre ruedas, trios de violin, flauta y
guitarra, payadores con nostalgia de su pasado mutante, se entremezclan dejando
ofr un torbellino de ritmos y melodias que se nutre de influencias extranjeras y se
acompana de baile en cortes y quebradas que es la forma como el cuerpo asume los

nuevos tiempos y el nuevo espacio.



Lo popular urbano gestado bajo el impulso acelerado de la expansion capitalista se
toma las calles perifeéricas y a paso lento busca el centro de la urbe, penetra en distintos
lugares, asciende hasta las clases medias y después viaja a Europa encantando a Paris

y otras metropolis durante las dos primeras décadas del siglo XX. En la virada del
siglo, amplios sectores populares se identifican con las nuevas expresiones que son
registradas por poetas y cronistas. En el “Alma del Suburbio”, Evaristo Carriego, hacia
1906, describe una escena de baile en el barrio: “en la calle / la buena gente derrocha /
sus guarangos decires mds lisonjeros / porque al compds de un tango que es la morocha / Iucen

agiles cortes dos orilleros.”

En los albores del nuevo siglo, el tango es el rey del suburbio, sobre todo en la zona
sur, en los barrios donde nacio, en la Boca del Riachuelo, en San Telmo, el Retiro y

en los Corrales Viejos (“Nacid en los CorralesViejos alld por el anio 80” dice un tango),
interpretado por trios de violin, flauta y guitarra que improvisan sin partitura, y antes
que el bandoneodn lo adopte, rodando de calle en calle, cruzando las esquinas y saltando
por burdeles y academias de baile, llevando consigo el estigma de su origen. Pero si
los negros aportaron la coreografia de la milonga y el candombe, sera el compadrito
criollo y mestizo, el protagonista de la nueva cancion. Desplazado del campo, al llegar
a las margenes de la ciudad debe representar en ella los viejos valores de la pampa:

el coraje y la determinacion del macho, el orgullo y la honra, aunados a sus destrezas
laborales, incluidos el canto y la guitarra, necesarios para sobrevivir en el nuevo
contexto. (Guitarra, Guitarra mia / por los caminos del viento / vuelan en tus armonias /
coraje, amor y lamento. .. / Midiendo enormes distancias / hoy brotan de tu encordado / sones

que tienen fragancias / de un tiempo gaucho olvidado. .. Asi lo cantaron Gardel y Le Pera)

El desencuentro entre los dos mundos y la exclusion a la que es sometido, lo llevan a vivir
en contravia, a crear desvios lingiisticos para expresar otro sentir, a invertir el orden de
las silabas para hablar al “vezre”. Después, Gardel, estiliza las formas y la cosmovision

que sustentan el tango y con ¢l seduce nuevos piblicos urbanos, como lo hara Borges

con la literatura en algunos de sus relatos y sus versos en la primera mitad del siglo XX.
Es el juego con el doble sentido y la riqueza metaforica del habla y la oralidad callejera,

fundadas en la fuerza de los bravos, en la seduccion y la agresion del macho.

Como historia localizada y melodrama cantado, el tango acentua los rasgos de sus
protagonistas: el compadrito y el malevo masculinos, y la prostituta arrabalera que en el
lunfardo equivale a la mina y en ocasiones la percanta. Su destino quedo simbolizado en
tangos como “Che, papusa, 0i”, “Mano a mano” (La relacion hombre mujer); “Malevaje”(“El
malevaje extranado me mira sin comprender / me ve perdiendo el cartel / de guapo que ayer brillaba
en la accién. .. / no me has dejado ni el pucho en la oreja / de aquel paso malevo y feroz... / ayer
por miedo a matar / en vez de peliar, me puse a correr”) y “Sangre Maleva” (a historia del “Zurdo”
Cruz Médina que fue “Hombre entre los hombres y taita entre matones / pasé su vida breve alld en
el arrabal. .. Era un malevo sin trampas, sin padrinos ni agachada / nada de compadrada, pero de
temple y accion / Caseros lo vio jugarse sin achicar la parada / y en el hampa estd sentada su fama
de gran varén. Pero una noche de esas / alla en Avellaneda / guapiandole a la yusta por dentro del

arrabal / sonaron cuatro tiros y sobre la vereda / caia Cruz Medina blandiendo su punal”).
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El Zurdo” Cruz Medina representa el héroe del arrabal. Su hombria y su valor a
toda prueba, le han dado un reconocimiento y un nombre en el suburbio, gracias

a su bravura y habilidad en el manejo de un punal. El cuchillo ya no es solo una
herramienta de trabajo usada para sacrificar y tazajear las reces o los animales
domesticos destinados al consumo. En el barrio es un arma para la defensa y el
ataque, para la agresion y el desafio, o para los duelos entre machos que imponen su
ley y se juegan el honor en el filo de un pufal. El tango se encarga de proyectar en el
imaginario portefo del gran Buenos Aires lo que pudo ser una historia local narrada
oralmente para una generacion; pero gracias a la musica y la industria, trascendio las
fronteras nacionales para volverse mito y leyenda en los barrios y en las carceles de

Medellin, Cali y Bogota, para mencionar solo el ambito colombiano.

El malevo y su cuchillo trasiegan igualmente por algunos versos y relatos de Borges,

con los que contribuyo a mitificar el tango y sus personajes, al evocarlos:

Donde estard el malevaje / que fundo en polvorientos callejones. .. / la secta del
cuchillo y del coraje. .. / ahi estan los soberbios cuchilleros / y el peso de la daga
silenciosa. .. / detras de las paredes recelosas / el sur guarda un punal y una

guitarra. .. / el tango crea un turbio pasado irreal / que de algun modo es cierto

/ el recuerdo imposible de haber muerto / peliando en una esquina del suburbio.

En unos versos parecidos del compositor Palacios Diez, convergen las alusion al arrabal

con la presencia del guapo y el cuchillo, el tiempo del recuerdo y la melancolia:

Mi Dios! que ganas de gritar / sentir y recordar / el tiempo que paso / al dar su

escucho al arrabal / Sangre de suburbio... sangre de suburbio... / que sos como un
turbio recuerdo lejano / Dénde esta tu vida? / ;Donde esta la barra?/ Que nunca
licencia le daba al cuchillo / Le pusieron cuello duro al arrabal, Ay!... / Qué

ganas de llorar!

En esa mitificacion del malevo y sus hazafas, se justifica su existencia como alguien
que tiene razones para ser lo que es sin importar que este por fuera de la ley. La carcel,
tema también recurrente en el tango sera el lugar donde se purgan las culpas aunque
no se rehabilite al hombre. “Con sombras de cdrcel lavé mi pecado / si acaso la cdrcel lo puede

lavar / los jueces de marmol nunca comprendieron / que a veces la vida obliga a matar.”

Ademas de los personajes protagonistas del barrio y del tango, percibimos en ¢l un
caracter tragico, nostalgico y depresivo. Es como una elaboracion melodiosa de la
depresion, cercano a veces al masoquismo y al sadomasoquismo que corre por sus
historias. En eso, el tango fue el primer genero de la musica popular en expresar la
ruptura con un pasado de experiencias colectivas, de ritmos lentos en la vida cotidiana
y apego a la tierra y a la madre, de arraigos que se desintegran aceleradamente con la
instauracion del orden burgues, con la compresion del tiempo y la aceleracion de la

vida urbana.



De otro lado, simultaneamente con la concepcion patriarcal y machista sobre la

mujer, hay en el tango un profundo conflicto con el tiempo, que se expresa en una
reiterada y nostélgica alusion al pasado (Suefio con el pasado que afioro / el tiempo viejo

que lloro/ y que nunca volverd. ../ Dicen Gardel y Le Pera en el tango “Cuesta abajo”).
Conlflicto entreverado en medio de recuerdos que llenan el vacio de los dias que no
volveran. Con ello se expresa un desgarramiento interior que vuelve mas dramatica la
tragedia. Dicho en bellas frases o con versos mediocres, la tension con el tiempo es una

constante en muchos clasicos del género.

Parece que en el tango subyace una idea contraria a la evolucion y el progreso en

el tiempo; predomina mas bien una forma de regresion. Si la posmodernidad se
caracteriza por la aceleracion del tiempo y la presentificacion exacerbada de la vida,
el tango es premoderno en su exaltacion melancolica del pasado. El presente es
imperfecto e infeliz, y el mafiana no existe, o quizas como un “mueble viejo” (“Y mafiana
cuando seas / descolado un mueble viejo™dice Gardel- “y no tengas esperanza / en el pobre
corazon...”). Entretanto, el pasado es un modelo idealizado del presente, refugio que
protege, evocacion que alivia (“te acordds hermano / qué tiempos aquellos / eran otros
hombres / mds hombres los nuestros. ..”).

Esta laceracion de la subjetividad que el tango expresa, se explica por el choque entre
una vision progresiva del tiempo, y una nueva concepcion, fundada en otro regimen de
velocidad, arrasadora, como es la concepcion capitalista del tiempo que se impondra
alo largo del siglo XX, en los centros urbanos, y Buenos Aires era, al comenzar esa

centuria, el mas importante de los centros urbanos de America Latina.

Un nuevo orden determinara con fuerza otra valoracion y otro ritmo, que se confronta
duramente con aquella idea de progresion lineal, en las sociedades pre-modernas.Y el
tango testimoni6 como ningn otro producto cultural los efectos devoradores de esta
modernizacion y la cambiante representacion del tiempo y el espacio que Jorge Luis

Borges recreb con imégenes en su poema “El tango”:

/...Esa rdfaga, el tango, esa diablura / los atareados anos desafia / hecho de
polvo y tiempo, el hombre dura / menos que la liviana melodia / que solo el
tiempo. .. / El tango crea un turbio / pasado irreal / que de algin modo es cierto

/ el recuerdo imposible de haber muerto / peliando en una esquina del suburbio. . .
El Barrio: Lugar de Enunciacién

La referencia a la calle y al barrio indica la necesidad de ubicarse en un territorio al
que se pertenece, pero también desde donde se habla y se canta. Se enuncia desde el
barrio como espacio local de donde proviene el ritmo en danza y melodia. Esta es una
caracteristica particularmente de las Musicas Mulatas, presente ademas en el guaguanco,
el son, la bomba, la plena y el jazz que también tienen ancestros africanos; y en la salsa,

desde sus orl'genes en Nueva York y Puerto Rico hacia los anos sesenta.

241



El barrio es entonces el lugar de enunciacion de una memoria cultural narrada
musicalmente. Carlos Gardel lo expres6 mejor en sus propias palabras en una de sus
canciones hacia 1930.” Por su parte, en Rio de Janeiro, la conciencia del barrio y la
ciudad esta presente en su género musical mas importante. De hecho, el primer samba
manifiesta esa conciencia en un relato sobre un acontecimiento callejero que logra
trascender para hacerse melodia y cancion como se explico antes.

Finalmente, tanto la musica como el barrio se constituyen en referentes de
identificacion para compositores, intérpretes y publicos que adhieren a sus obras. En
la medida en que las canciones circulan por diferentes escenarios mediaticos o no, van
construyendo un vinculo con sus seguidores, hasta generar un relato que reproduce

el canto, la cancion y la trayectoria de los musicos que haran parte despues de una

memoria colectiva.

Bajo esta perspectiva tanto el samba como el tango llegaron a ser, despues de los anos
treinta del siglo pasado, un signo de la identidad nacional de sus respectivos paises,
luego de haber padecido el estigma de su origen, para ganar reconocimiento publico
gracias a la industria discografica, la radiodifusion y el mercado del espectaculo y el

entretenimiento. Incluido el cine en las décadas siguientes.

Notas

" Grupo de investigacion Palo de mango: culturas musicales urbanas de la didspora afro-latina

*Ver José Luis Romero: Latinoamérica, las Ciudades y las Ideas (1984). Romero llama ciudades puerto
a aquellos centros urbanos que por su condicion fueron remodelados en su infraestructura
fisica y urbanistica para adecuarlas a los negocios de importacion y exportacion del comercio
internacional y la expansion del capitalismo a finales del siglo XIX y comienzos del XX. Las
ciudades puerto, como puertas de entrada y de salida, hacen parte de las ciudades burguesas, y
aunque no todas éstas sean puertos, fueron objeto de un proceso de transformacion acorde con

242 las exigencias de la modernizacion capitalista.

¥ Misicas Mulatas expresion propuesta por el sociblogo puertorriquefio Angel Quintero Rivera en su
obra Cuerpo y Cultura: Las Musicas Mulatas y la Subversion del baile (2010). Aunque su libro esta
dedicado al analisis de la danza y los ritmos afro-puertorriquefios (la bomba y la plena), aqui
propongo desarrollar el concepto con nuevos contenidos al extender el analisis al tango y la
milonga, el maxixe y el samba brasilero. Por los propésitos de este articulo, quedan por fuera
de este analisis la salsa, la musica cubana (particularmente el son, el guaguanco y el complejo
de la rumba), ademas de los géneros puertorriquenios.

* Por otro lado, estimul6 la conversion de ritmos ternarios propios de los rituales africanos, en
ritmos binarios, como lo analiza el musicélogo cubano Rolando Pérez (1982). Segin Pérez,
el paso de los ritmos ternarios a binarios corresponde al paso de lo ritual a lo profano en los
modos de apropiacion y usos de la musica cubana, también Misica Mulata, de acuerdo con las
circunstancias cambiantes que imponia la expansion del capitalismo. Ver Rolando Pérez: “Los
ritmos africanos y sus transformaciones en la misica de América Latina” (1982).

*Ver Renato Ortiz: El “Atraso”en el Futuro: Usos de lo Popular para Construir la Nacién Moderna. En Garcia
Canclini, Néstor (Comp.) Cultura y Politica. EI Debate Sobre la Modernidad en América Latina
(1995).

¢ Antes se habian grabado otros sambas como el partido alto de Alfredo Carlos Bricio, “En casa de



bahiana”; y “A viola estd maguada” cantado por Bahiano en 1914. Ambos, citados por Roberto
Moura. (1995, p.118).

™Donga”, en entrevista dada al Museo de la Imagen y el Sonido en Rio de Janeiro. Citado por Roberto
Moura en Tia Ciata e a Pequena Africa no Rio de Janeiro (1995, p.117).

* Jota Efegé: Maxixe — A Danga Excomungada. (1974).

’ Denise Barata: Samba e Partido-Alto Curimbas do Rio de Janeiro. (2012) — Traduccién del autor. Aunque
el Partido Alto ha sido estudiado y referido en la historia del samba, el libro de Denise Barata
profundiza mediante una “descripcion densa” de esta practica cultural en distintos barrios de Rio
de Janeiro, como Oswaldo Cruz, Bento Riveiro y la Serrinha entre otros. Ver también, Alejandro
Ulloa: Pagode A Festa do Samba no Rio de Janeiro (1998).

' El partido Alto fue llevado también al cine por el director Carlos Tourinho, en su pelicula Partideiros.
En cuanto forma de conocimiento especializado, la improvisacion, los desafios y los saberes
musicales involucrados, existen asi mismo en la musica jibara puertorriquefa y la musica
guajira cubana expresadas, generalmente, en décimas. Ambas son los antecedentes inmediatos
de una practica presente en la escena salsera mediante el soneo y los pregones que constituyen la
improvisacion vocal junto a la improvisacion instrumental.

' Moreira; Bezerra; Ducrd: Os 3 malandros in concert (1995). En portugués, idioma en el que lo cantan,
la rima es consonante. En la traduccion tiende a perderse. Traduccion del autor.

' El barrio en su relacion con el tango y la milonga aparece, asi mismo, en algunos cuentos y poemas de
Jorge Luis Borges como el cuento “Hombre de esquina rosada” y el clasico poema “El tango”.

13 Citado por Leon Benaros en “El tango, los lugares y las casas de baile”. En: Historia del Tango — Tomo 2.
Buenos Aires, Ediciones Corregidor (1977, p. 209).

"“Ver Alex Borucki (2009): Las rutas brasilefias del trdfico de esclavos hacia el Rio de la Plata, 1777-1812.
Seglin Borucki, “A pesar de que el Rio de la Plata no era una sociedad de plantacion esclavista
al estilo de Brasil, Cuba o el sur de Estados Unidos, la region absorbio una corriente creciente
de africanos esclavizados entre 1777 y 1812 [Cuando] al menos 60.000 esclavos fueron traidos
al Rio de la Plata desde Africa y Brasil por via maritima. (...) Al menos 53 por ciento de los
esclavos llegados al Rio de la Plata fue embarcado en Brasil, pero debemos sefialar que el 71
por ciento de los viajes esclavistas partieron de Brasil. S6lo 144 de 582 viajes con esclavos hacia
el Plata salicron desde Africa en el periodo virreinal. El puerto desde donde parti6 el mayor
nimero de barcos y esclavos hacia el Rio de la Plata estaba en Ameérica, no en Africa. De Rio de
Janeiro particron al menos 230 viajes esclavistas al Plata que condujeron 15.155 esclavos. Por
lo menos la cuarta parte de todos los esclavos que llegaron a Montevideo y Buenos Aires en ese
periodo habian sido embarcados o reembarcados en Rio de Janeiro”. (2009, p. 1,8,16).

"* Citado por Blas Matamoros en “Origenes musicales del tango — Las raices negras”. Tomo 1 (1977, p.48).

1° Citado por Jos¢ Gobello en “Tango, vocablo controvertido” en “Origenes musicales del tango — Las raices
negras”. Tomo 1 (1977, p. 136). Entre las Musicas Mulatas que estamos analizando, el tango
es el tmico género que no incorporo el tambor ni la percusion a su organofonia. Habria qué
preguntarse por qué.

"7 Sobre el candombe en Buenos Aires, Ver la pelicula A Media Luz (con el cantante Hugo del Carril, 1947),
dirigida por Antonio Momplet.

'* Alberto Moroy: EI Candombe en Buenos Aires. El Pals. http:/ /viajes.elpais.com.uy/2012/02/15/
candombe-en-buenos-aires/.Consultado en abril 6 de 2014
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" Podrfamos asociar nuestra pregunta con unos versos de Jorge L. Borges alusivos a la milonga y los
barrios de tambor en Buenos Aires: “4 qué cielo de tambores/ y largas siestas se han ido?/ Se los ha
llevado el tiempo/ el tiempo que es el olvido”.

** Citado por Jorge Rivera en La Historia del Tango. Historias Paralelas. (1977, p.13).

*' Jorge Rivera (1977).

*» En los albores del siglo XX surge igualmente el fatbol, traido por los inmigrantes europeos, como lo
evidencia la fundacion del club Boca Juniors en 1905, por hijos de italianos en el barrio que le da
su nombre, donde también se desarrollo el tango hacia la misma época.

23 Melodia de Arrabal: Barrio plateado por la luna / rumores de milonga / es toda mi fortuna. ../ Barrio, barrio /
que tenés el alma inquieta de un gorrion sentimental / penas / ruego / es todo el barrio malevo / melodias
de arrabal / viejo / barrio / perdond si al evocarte / se me vierte un lagrimén / que al rodar por tu

empedrao / es un beso prolongao / que te da mi corazon. ../
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