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I. Prologo

Antes de empezar mi estudio, me parece importante recordar que el tango es, mas que un
simple tema de memoria o trabajo, una pasion. Es dificil, por ende, pasar de un estado de alma
que toca el afecto a un estado dirigido por la razén, de un mundo emocional a un universo
académico.

Si bien queria profundizar mi conocimiento del tango, y conjugar esta pasion con mis estudios
universitarios, pensé primero en analizar el uso de las letras del tango en la literatura. Esta
idea, demasiado presuntuosa para una memoria, me llevd a observar que, en las letras del
tango, estaban presentes muchos mitos que habitaban tanto el universo del tango, como de la
ciudad de Buenos Aires.

Mi estadia en la capital argentina en 2006, que fue posible gracias a un acuerdo universitario
entre la Universidad de Buenos Aires y el Departamento de Espafiol de la Facultad de
Ginebra, influy6d obviamente sobre la eleccion del tema del presente estudio. Quise descifrar
el meollo de esa magia cautivadora de Buenos Aires: lo que subyace detras de cada rincén y
de cada esquina, lo inexplicable que uno siente descubriendo la ciudad, la percepcion de una
especie de presencia en la que se unen pasado, presente y futuro en una mezcla de amor,
nostalgia, amargura, fatalidad y esperanza.

Me di cuenta de que Buenos Aires y el tango tienen una vida entrecruzada, y que si se
constituyeron ciertos mitos en las letras del tango, fue gracias a la facultad o la necesidad
popular de enriquecer un imaginario propio: sin embargo, la fantasia urbana portena esta
impregnada del universo y de la poesia tanguera. Un juego reciproco une ambos elementos,
un intercambio que podriamos intitular con la borgeana idea de “el otro, el mismo”, por su
casi magica penetracion mutua.

El tango es una cultura nacida del pueblo cuya historia ha sido mayormente transmitida de
manera oral. El tango, tanto su musica como su poesia, es popular. Por eso, un estudio sobre
el tango, pese a la cantidad de ensayos histéricos y criticos existentes, encuentra sus mas
importantes fuentes en la cultura popular: por su tradicion oral.

Las letras del tango no son objetos frios, cadaveres plasmados en papel y encerrados en
bibliotecas: las letras del tango se dan a conocer a través del canto, en la voz de “cantores” de
tango que interpretan a su manera los versos melodicos, que cambian, por motivos externos
(censura politica), o razones propias (mejores rimas, por ejemplo) algunas de las letras
originales. Muy a menudo, como lo observaran en los ejemplos musicales que se encuentran
en el disco, los cantantes no interpretan todo el poema, sino que cortan la Gltima estrofa.

Quiero, finalmente, agradecer a todos mis amigos que me permitieron realizar este trabajo, y
que compartieron conmigo su Buenos Aires querido y el tango: a Hernan y Jimena, Guille,
Lucas, Rafa, Sandra y Freddy, Narciso y Viviana, Guri y su familia, Noelia y Marcelo,
Carlitos, el Negro, la casa Peron, Emiliano, Federico y Franco, Emilie, Thomas, Alain, las
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milongas nocturnas de Buenos Aires y sus milongueros; en Ginebra, los que permiten que el
tango viva y se comparta: Claudio, Alejandro, Roberto, Mariela, Sarah, y los amigos de la
milonga; por fin, agradezco a los que me ayudaron directamente en la elaboracion del estudio,
en la seleccion de la bibliografia (trayéndome libros de Buenos Aires) o en las correcciones, y
a los que intercambiaron conmigo, mediante charlas, sus conocimientos: Carlos, Martin,
Adrian, Johanna, Martina, Thomas, Lucas, Martine, Daniel, James, Rafa, Rita, y todos los que
olvido.

Vengan a ver que traigo yo

en esta union de notas y palabras,

es la cancion que me inspird

la evocacion que anoche me acunaba.

Es voz de tango modulado en cada esquina,
por el que vive una emocién que lo domina,
quiero cantar por este son

que es cada vez mas dulce y seductor.

Envuelto en la ilusion anoche lo escuché,
compuesta la emocion por cosas de mi ayer,
la casa en que naci,

la rejay el parral,

la vieja calesita y el rosal.

Su acento es la cancidn de voz sentimental,
su ritmo es el compas que vive en mi ciudad,
no tiene pretension,

no quiere ser procaz,

se llama tango y nada mas.

Esta emocion que traigo yo,

nacié en mi voz cargada de nostalgia.

Siento un latir de rebelién cuando a este son

sus versos le disfrazan.

Si es tan humilde y tan sencillo en sus compases,
porque anotarle un mal ejemplo en cada frase.
Con este resto de emocion

muy facil es llegar al corazon.

Una emocion, Ratl Kaplin (musica), José Maria Suié (letra), 1943



II. Introduccion

El tango, hoy en dia, se convirtié6 en pasion popular, més alla de las fronteras que lo vieron
nacer. Por un efecto de moda que toca sobre todo el mundo del baile, notamos un verdadero
entusiasmo en torno a este “pensamiento triste que se baila” (Enrique Santos Discépolo).
Ahora bien, si se suele hablar de globalizacién, con una pérdida de identidad nacional o, al
contrario, de movimientos opuestos con una voluntad de recuperacion, el tango, mas alla de
su auge internacional, conserva sus intrinsecas consonancias portefias. Estas se encuentran, no
en ese sentimiento “discepoliano” que comparten al bailar los milongueros del mundo, sino en

su poesia: en las letras de los tangos.

Obviamente, no es necesario entender las letras para sentir el tango en lo que respecta a la
musica y el baile, pero si cuando se trata de entrar en la historia del mismo, para poder
apreciar en su profundidad qué es lo que se estd bailando, o lo que se esconde detras de las

tonalidades menores que provocan con misterio nuestras almas.

A. Realidad y poesia: accion reciproca

Esta poesia urbana no estd solamente compuesta de fabulas que cuentan historias de amor
desengafiado: veremos a lo largo de este trabajo como las letras de tango lograron forjar un
imaginario' urbano lleno de simbolos, arquetipos y valores presentes en diversos lugares o
personajes de la capital argentina, Buenos Aires. Se tratara de estudiar los modos de creacion
y de representacion de una mitologia popular urbana a través de las letras tangueras. Carlos
Mina, en su ensayo sobre el tango, intitula uno de sus capitulos “La Ciudad: maquina
simbolica y geografia imaginaria” (Mina, 2007: 49), indicandonos un verdadero caminito de
estudio, para entender lo que une la poesia tanguera a la “Babel tourbillonnante et
fourmillante” (Yurkievich, 2006: 17) que es la capital portefia. Se puede aplicar la idea de
Borges, de accion reciproca entre la poesia y la realidad: la realidad crea a los poetas de tango
y es recreada por ellos; aun mas, nos atrevemos a observar que la poesia de tango, inspirada
por la realidad, logra modificarla’. Asi los poetas y la realidad urbana van jugando

entremezclandose, pintando un cuadro mas alld de lo creible, constituyéndose en una

! Proponemos este neologismo, el “imaginario”, utilizandolo como sustantivo, porque nos parecié ser el término
mas adecuado para nuestro propdsito.
2 Ver: Borges, Jorge Luis, Evaristo Carriego, en Obras Completas 1, Buenos Aires, Emecé Editores, 2005,
capitulo X, « Prologo a una ediciéon de las poesias completas de Evaristo Carriego », p.167
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mitologia popular. El propio contexto republicano de Platon subraya la importancia de la
mentira, o fabula (muthos), en el momento en que se forja o se cimienta una sociedad. Habla
de la utilidad de la mentira, asimilandola a la realidad, ante nuestra ignorancia de las
circunstancias veridicas en torno al pasado.

Creemos, como Carlos Mina (2007: 22), que “en el conjunto heterogéneo de las letras de los
tangos se pueden encontrar ciertas constantes, cierto orden y algunas ideas comunes con
significaciones que trascienden los textos poéticos concretos”. Si este autor habla de “lenguaje
metaforico” (Ibid: 23) del tango, y de su “caracter de representante de importantes episodios
de la historia” (Id.), este trabajo se propone extender la idea, y demostrar mediante el analisis

de ejemplos, que este mismo lenguaje metaforico es portador de verdaderos mitos porteos.

B. Borges y el tango

En su “Prélogo a una edicion de las poesias completas de Evaristo Carriego” (Borges, Obras
Completas, vol. 1, 2005: 167), tras un estudio sobre la poesia de Evaristo Carriego, Borges
utiliza al escritor de los suburbios de Buenos Aires para ilustrar su propdsito: crear, a través
de este personaje, una figura tipicamente borgeana, que le permite mezclar ficcion y realidad
histérica, y poetizar la vida de los arrabales portefios, de los personajes ciudadanos de barrios
populares, de los lugares sombrios, como lupanares, esquinas, o bares, y transformarlos en
elementos poetizados, llenos de valores, metamorfoseados en imagenes del libro infinito de la

Buenos Aires eterna.

Todos, ahora, vemos a Evaristo Carriego en funcion del suburbio y propendemos a olvidar que
Carriego es (como el guapo, la costurerita y el gringo) un personaje de Carriego, asi como el
suburbio en que lo pensamos es una proyeccion y casi una ilusion de su obra. Wilde sostenia que
el Japon — las imagenes que esa palabra despierta- habia sido inventado por Hokusai; en el caso de
Evaristo Carriego el suburbio de Trejo y de las milongas; Carriego impone su vision del suburbio;

esa vision modifica la realidad. (La modificaran después, mucho mas, el tango y el sainete).

Principalmente en el ensayo Evaristo Carriego, pero también en varios poemas, como en
Fervor de Buenos Aires o Cuaderno San Martin, Borges expresa su opinioén sobre el tango.
Dicha opinion tiene que ver con la evolucion de las letras, desde las primeras composiciones
populares, improvisadas por los “payadores”, que aluden a la vida cotidiana de los habitantes
de los suburbios, que estan directamente ligadas a la realidad; hasta las letras mas tardias,
cargadas de nostalgia y de afioranza de un pasado “que ya no es”. Borges juzga con severidad

la degradacion de las letras del tango que no narran mas el ambiente arrabalero del compadre
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y su cuchillo, presente en los poemas de Evaristo Carriego, o en las milongas antiguas, cuyo
estilo recupera en su poemario “Para las seis cuerdas” (Borges, 1977: 285-312). Es justamente
en esta critica del “escritor del infinito” donde se halla el fundamento de nuestra reflexion, a
saber, que si Borges, con la distancia literaria que tiene frente a la poesia tanguera, logra
mistificar los elementos constitutivos del tango-cancién, la tradicion popular, oral, va a
necesitar otro distanciamiento, natural e irreversible: el tiempo.

De hecho, “on sait bien que tout mythe est une recherche du temps perdu” (Lévy-Strauss,
1974: 234), y la metamorfosis de los elementos del tango en arquetipos, y en mitos, se va a
producir con el distanciamiento del poeta frente a la realidad imaginaria de los primeros
tangos. Borges, al negar el valor de los tangos y milongas mas recientes, y al alabar los de los

comienzos, ayuda a forjar esta mitologia tanguera. Su acerba opinion,

La milonga y el tango de los origenes podian ser tontos o, a lo menos, atolondrados, pero eran
valerosos y alegres; el tango posterior es un resentido que deplora con Iujo sentimental las

desdichas propias y festeja con desvergiienza las desdichas ajenas. (Borges, 2005: 175)

critica a los poetas de la nueva guardia (1920-1960, segin Horacio Ferrer (1999: 51)),
reprochando mas la diferencia de tono moral que la de tono heddnico. Ataca esa “infamia” de
convertir en algo decente lo que antes era “pendenciero o menesteroso” (Borges, 2005: 174).
De este modo, segun el escritor argentino, el tango sufrid el paso del tiempo; pero gracias a

ello, adquirié también su popularidad, al convertirse en mito.

C. El tango: una cultura porteiia

La cuestion de la mitologia en las letras del tango, pese a su especificidad, requiere una visién
amplia que abarque tanto el universo literario, que se refleja en rasgos como el lenguaje, la
poesia, la musicalidad, los temas, etc., como la dimension histérico-social, que puede
observarse a través del contexto, los influjos, la historia popular, la censura, etc.. A su vez,
dado que se agregan las nociones de mitos, simbolos y arquetipos, trataremos también de
analizar los rasgos lingiiisticos.

El Tango, con mayuscula, es mas que la definicion elemental de la Real Academia Espafiola
(1992): “baile argentino, difundido internacionalmente, de pareja enlazada, forma musical
binaria y compas de dos por cuatro”, y “musica de este baile y letra con que se canta”. Esto no

define mas que la forma, pero no evoca el fondo, ni los diferentes matices de sentidos, que
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emanan de la palabra “tango”. Es evidente que el diccionario y su definicion, cuyo objetivo no
es dilucidar un sentimiento, sino explicar el significado denotativo de un término, no son
suficientes para descubrir la verdadera significacion de un concepto, o, mejor dicho, sus
connotaciones.

El término alude a un mundo con muchas dimensiones, vasto, que se podria definir mas bien
como una cultura. El hecho de que el mismo Borges compare una posible antologia de los
tangos con la /liada (1d.), nos da una idea de la amplitud que puede llegar a tener el estudio
del tango y de lo osado de dicha empresa.

En musicologia, cuando hay que clasificar la musica del siglo veinte, el tango se cataloga bajo
la denominacion de “musica urbana”. De hecho, los historiadores se han puesto de acuerdo,
pese a la poca documentacion sobre los origenes de tango (y las diversas teorias sobre el
nacimiento del género), que el tango viene de la region del Rio de La Plata, y mas
especificamente de sus dos ciudades mas importantes, Montevideo y Buenos Aires. Ahora
bien, Bruno Nettl (2005: 610), en su articulo sobre las musicas urbanas, hace hincapié¢ en el
“phénomene urbain” que desempeiid un papel primordial en la cultura musical del siglo

pasado:

Les événements et les innovations qui ont jalonné 1’histoire de la musique ont le plus souvent
résulté des types de relations sociales, politiques et économiques qui se sont développés dans le

contexte de la vie urbaine.

Efectivamente, aunque el tango tienda ahora, errobneamente, a representar en el mundo a la
nacion argentina, es hijo de Buenos Aires, y por extension, de la region rioplatense. El resto
del pais, muy diferente de su capital, tiene otros tesoros musicales, un folklore propio,
también de gran riqueza. Muchas de las expresiones musicales de ese folclore provincial
tuvieron sin embargo cierto grado de influencia en la génesis de la musica urbana, como las
costumbres provenientes de los gauchos que migraron a la ciudad y, de manera general, todas

forman parte de una misma familia musical de raices africanas.

D. Las letras del tango y el imaginario porteiio

Es entonces esta relacion profunda entre Buenos Aires y el tango que nos interesa para este
trabajo. Las letras de los tangos que ilustrardn nuestro argumento han sido escritas
mayormente entre 1910 y 1960. La historia del tango empezo6 antes y sigue creandose hoy en

dia, pero fue durante estos afios que se escribieron las letras tangueras mas conocidas e
10



importantes, tanto por su éxito como por su riqueza literaria. La seleccion de tangos que
proponemos en este trabajo se ha hecho en base a diversos criterios: ha habido, en cierta
medida, una seleccion subjetiva basada en el gusto personal, pero sobre todas las cosas,
hemos incluido los tangos mas representativos del discurso. De hecho, més que ilustrarlo,
estas letras son la fuente misma de este estudio. Tras haberlas leido o escuchado
meticulosamente, nos indicaron, por si solas, el objeto del analisis: la iteracion de ciertos
elementos, como los nombres de lugares, calles, esquinas, o personajes, sobresalio, mas que la
historia contada. Terminamos por pensar que lo que prevalia no era el hilo narrativo, el cuento
de los tangos, sino los elementos con los cuales se narra. Si Borges desdefia los tangos no-
primitivos®, es porque las “zozobras del amor clandestino o sentimental habian atareado las
plumas” (Borges, 2005: 174). En nuestro estudio tampoco nos detendremos en los tangos
“llorones”, aunque varios tengan sin duda un valor poético; sino que, dado el enfoque en el
imaginario urbano, en la ciudad como “maquina simbodlica”, haremos hincapié¢ en el analisis
de las letras que tienen una funcion representativa de Buenos Aires: sobre todo porque varias
de estas letras, que al comienzo, en su realismo, eran nada mas que el espejo “stendhaliano”
de la realidad de los suburbios en los cuales nacid el tango, se poetizaron con maestria al
recuperar elementos de la época primitiva del género, creando simbolos y dandole asi al tango
una dimension superior: surgid del poemario tanguero una verdadera mitologia urbana

portefia.

E. El tango y Buenos Aires

Buenos Aires, como la Roma antigua, consagrada diosa por el imperialista Augusto, tiene una
influencia casi divina sobre el fendmeno que mencionamos en el parrafo anterior. Para Levy-
Strauss, en su Anthropologie structurale, el mito habla del mundo en el que vive la mente que
lo elabora. Demuestra como los cuentos miticos son representativos de las estructuras ocultas
des las practicas sociales.

Tite-Live, al escribir sus Historias Romanas, quiso restaurar los valores que se habian
desmoronado con las guerras civiles. El autor romano inventd una historia de una Roma
acompanada por la Fortuna, y cargada del papel de cumplir un destino divino. El tango, por su

parte, que carecia de esta finalidad moralizante, obrd sobre la mente de la poblacion, e

solo se permitia rescatar los alegres y retozones de la guardia vieja (Villoldo, Ponzio, Greco) y los versos de esa
inefable poesia Fundacion mitica de Buenos Aires, en que describe su amor por Buenos Aires.
11



impuso, indirectamente, una mentalidad propia. Buenos Aires, personificada, actia como un

cuerpo lleno de simbolos transmitidos a través del tango-cancion.

Diriase que sin atardeceres y noches de Buenos Aires no puede hacerse un tango y que en el cielo
nos espera a los argentinos la idea platonica del tango, su forma universal (esa forma que apenas
deletrean La Tablada o EI Choclo), y que esa especie venturosa tiene, aunque humilde, su lugar en

el universo. (Borges, 2005: 176)

Para estudiar esta correlacion entre realidad y mitologia en la poesia tanguera, empezaremos
por un resumen de su historia, es decir, del contexto en el que naci6 y crecid este género
musical. Seguiremos, luego, con la observacion de como se construye un mito basdndonos, en
primer lugar, en las teorias estructurales de Roland Barthes para el analisis semiologico de las
letras de tango como lenguaje, en un segundo plano — por oposicion al primer nivel lingiiistico
de la lengua — vy, en segundo lugar, en las ideas de Levy-Strauss, en lo que atafie a la
dimension antropolégica.

Después nos focalizaremos en las letras de los tangos, y repasaremos brevemente su lenguaje
propio (el lunfardo, los “populismos”) y las contingencias externas que influyen en la
escritura (la musica), para adentrarnos finalmente en el analisis de los tangos y sus modos de
representacion en el ambito del imaginario urbano mediante una propuesta de clasificacion de
los elementos simbolicos. Estudiaremos asimismo el anclaje territorial de los tangos en
Buenos Aires, con su relacion al tiempo, y la presencia de los personajes tipicos de este lugar.
Veremos como cada elemento adquiere un valor, y como, al volverse simbolo, o concepto,
logra sublimar la letra hasta su dimension més profunda, cargandose de sentidos. Finalmente,
veremos que algunos tangos, que algunas expresiones tangueras o varios motivos
conceptualizados se han transformado en mitos populares y siguen vivos hoy en dia en la
mentalidad portefia e, incluso, mas alla, en el mundo, como por ejemplo, en la literatura

internacional o el cine.
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Breve historia del tango

Si las letras de los tangos nos parecen representantes de importantes episodios de la historia,
es importante recordar que tampoco son una duplicacion de la realidad. Como lo vamos a
analizar, las letras tangueras ‘“han cumplido una funcion simbdlica. [En aquellas] se
expresaron y procesaron los suefios, las fantasias, los miedos, las ansiedades, los mitos de

origen y las esperanzas de todo un pueblo” (Mina, 2007: 23).

(Cuadles son estos episodios de la historia? ;En que contexto histdrico-social estos hombres
cantaban sus esperanzas? ;Como nacid el tango? ;Y de ser inicialmente una musica de la

gente humilde, como se transformod en una musica representativa de toda la sociedad portefia?

F. Los Origenes

En la segunda mitad del siglo XIX, la vida de Buenos Aires distaba de ser la de una aldea; la
ciudad ya tiene una actividad comercial mayor y su poblacién comienza a incrementarse con
la llegada de miles de inmigrantes. Hasta alrededores de 1860 no se han producido grandes
transformaciones demograficas en la sociedad argentina. Ni las guerras de la Independencia,
ni las contiendas civiles, ni las enfermedades propias de la época (aun la grave epidemia de
fiebre amarilla de 1871 que tiene como consecuencia un desplazamiento de la poblacién), han
conmovido el tranquilo crecimiento poblacional: hasta la segunda mitad del siglo diecinueve,
la sociedad permanece relativamente estatica. Después del ciclo bélico pautado por las luchas
civiles!, y la guerra del Paraguay (1865-1870), el pais tiene que reestructurarse. Las
transformaciones de las estructuras tradicionales tendran como consecuencia el desarrollo del
sector ganadero, y su comercio con los inversores ingleses. Argentina vive su revolucion
industrial, y se convierte en un pais exclusivamente ganadero, con una ciudad-puerto, Buenos
Aires (Rivera, 1976: 25). Frente a esta evolucion econdmica, la élite gobernante del 80 tiene
que remediar la carencia de poblacion: se fomenta la inmigracion europea. El pais paso de
1.830.214 habitantes en 1869 a 3.954.911 en 1895 (Id.). Estas cifras son elocuentes. Los

inmigrantes vienen a buscar un destino mejor: se arriesgan a cruzar el Atlantico para llegar en

* Las luchas internas de esa época fueron los enfrentamientos entre la Confederacion y el Estado De Buenos
Aires (1852-1870), las luchas contra los caudillos Pefialoza, Varela, Saa, Guayama, Guandacol y Pérez (1876-
1879), la revolucion mitrista de 1874, la Conquista del Desierto (1876-1879) y los combates de 1880 entre
“tejedoristas y fuerzas del WEjercito Nacional.
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un pais desconocido, y lejano, seducidos con la posibilidad de adquirir en este Eldorado
tierras de cultivo a muy bajos precios. Fueron, por ende, una mayoria de hombres que
llegaron de Galicia, de pueblos cercanos de Napoles o Génova, de Sicilia o de la regién
calabresa, en Europa, o judios de los “progroms” de Rusia y Europa Central (Salas, 2004: 42).
Estos hombres provenientes de zonas campesinas, llenos de suefios, se encontraron con una
estructura social feudal donde la tierra ya estaba distribuida entre terratenientes: tuvieron que
improvisarse en nuevas labores y permanecer en la periferia de las grandes ciudades, casi
exclusivamente en las orillas de Buenos Aires. Asi ya en 1914, los habitantes de la
Confederacion pasaron a ser 7.885.237, con un porcentaje de extranjeros de 42, 7 % (Ibid.:
43). Las orillas y los suburbios de Buenos Aires ven agregar a la poblacion negra, proveniente
de Cuba, y gauchesca (hombres trashumantes y rebeldes de la pampa que no quisieron
reclutarse en el régimen degradatorio del peonaje y que se vieron forzados a bajar a la
ciudad), una multitud de extranjeros del antiguo continente. En este ambiente de inmigracién

va a nacer el tango.

Con la inmigraciéon, Buenos Aires vive un cambio fulgurante que provoca reacciones
contrarias en el portefio: cierto movimiento de asimilacion dinamizado por la voluntad de

modernizacion, y otro de rechazo xenéfobo tradicionalista.

El fenémeno inmigratorio trajo muchos cambios, entre cuales destacamos tres importantes: el

urbanismo, las costumbres, y el lenguaje.

1. Geografia urbana de Buenos Aires

La geografia urbana de Buenos Aires se transforma: “la ciudad quedo dividida en dos paises
inconciliables, apenas comunicados por el infinitesimal agujero de los mercados” (Ferrer,
1999: 32): se habla del “norte burgués” y del “sur proletario”. La ciudad crece: los nuevos
integrantes llenan los barrios del Sur, cerca del puerto, y los suburbios que rodean el centro.
La gran epidemia de fiebre amarilla de 1871, desaloja los ntcleos familiares instalados al Sur,
en las proximidades del Riachuelo, empujandolos hacia zonas mas altas y mejor ventiladas: al

Norte, cerca del centro, y al Oeste (barrios de Caballito, Flores, Floresta).

Porque la entrafia del cementerio del Sur
fue saciada por la fiebre amarilla hasta decir basta;
porque los conventillos hondos del Sur
Mandaron muerte sobre la cara de Buenos Aires
Y porque Buenos Aires no pudo mirar esa muerte,
A paladas te abrieron
En la punta del Oeste,
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Detras de as tormentas de tierra
Y del barrial pesado y primitivo que hizo a los cuarteadores
“La Chacarita”, (J.-L.Borges, 2005: 97)

Se construye manufacturas sobre las costas bajas del Riachuelo (barrios de Barracas,
Avellaneda, Quilmes): sebo, suela, curtiduria, jabon, fosforos y papel. “Hacia el Norte, nos
ubica Horacio Ferrer (1999: 32), en torno al cauce del Maldonado, y tras el loteo de las viejas
quintas van apareciendo junto a los grandes corralones sus tipicos almacenes, mataderos,

carbonerias. Y bajando hacia el rio, el Mercado de frutos del Parana”.

iSalud! mi arroyo del Maldonado,
mi viejo amigo del arrabal.

Hoy que estoy triste vengo a tu lado
para cantarte todo mi mal.

Desde cachorro jugué en tus aguas
y fue en tu barrio que yo me crié,

y me perdieron unas enaguas

del mismo barro en que me amasé.

Siguiendo s6lo mi metedura,

sin pena alguna te abandoné

y enceguecido por su hermosura
por darle lujo hasta robé.

Como en el tiempo de mi condena
jamas la ingrata me vino a ver,

en tus orillas, como alma en pena,
busco el olvido de esa mujer.

Vos, que en silencio fuiste testigo
de mil tragedias de odio y amor,
decime donde, mi viejo amigo,

se halla la causa de mi dolor.
Decime, arroyo, porque este carro
de mi existencia me ha hecho saber,
que aquel que un dia dejo6 tu barro
tarde o temprano te viene a ver.

Maldonado, Rail de los Hoyos (musica), Alberto Vaccarezza (letra)’

Finalmente, al Sur, se aloja la inmigracion de origen italiana, sobre todo genovesa: se
construye el viejo barrio de La Boca, al lado del puerto, con sus casas de chapas de zinc y
madera, pintadas con los restos de pintura para barcos. En Palermo, barrio querido de Borges,

sobre el suburbio Norte, se asienta la inmigracion calabresa.

> Bartolomé Angel Venancio Alberto Vaccarezza (1886-1959), poeta, es mds conocido como autor de sainetes.
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Vemos de este modo dibujarse una ciudad dividida en varios barrios habitados por ciertas

comunidades, y con una verdadera separacion de clases sociales:

“en ambos extremos [sur y norte] quedan, unidos en la marginalidad geografica, la baja clase
media, el naciente proletario urbano y un grupo incidental enteramente destinado a desaparecer:
esta formado por el descarte de la inmigracion y el compadraje surtido por la transmigracion del

hombre de campo”. (Ibid.:33)

El tango nace en estos suburbios, estos “arrabales”; los autores posteriores siempre recordaran

el origen arrabalero del tango:

Yo soy del barrio de Tres Esquinas,
viejo baluarte de un arrabal

donde florecen como glicinas

las lindas pibas*® de delantal.
Donde en la noche tibia y serena

su antiguo aroma vuelca el malvon*
y bajo el cielo de luna llena
duermen las chatas* del corralon®.

Soy de ese barrio de humilde rango,
yo soy el tango sentimental.

Soy de ese barrio que toma mate
bajo la sombra que da el parral.

En sus ochavas compadrié* de mozo,
tiré la daga por un loco amor,

quemé en los ojos de una maleva*

la ardiente ceba de mi pasion.

Nada hay mas lindo ni mas compadre
que mi suburbio murmurador,

con los chimentos* de las comadres
y los piropos* del Picaflor.

Vieja barriada que fue estandarte

de mis arrojos de juventud...

Yo soy del barrio que vive aparte

en este siglo de Neo-Lux.

Tres esquinas, Angel D'Agostino y Alfredo Attadia (musica), Enrique Cadicamo’ (letra), 1941

Se genera una marcada diferencia entre el centro de la ciudad y los barrios de las afueras,

donde viven los trabajadores mas humildes, mezclados con delincuentes e inmigrantes. La

® Pibas: palabra del lunfardo. Ver en el glosario. Cada palabra seguida de un asterisco estan traducidas en el
glosario.

” En este tango estan presentes numerosos de esos motivos de los cuales vamos a hablar en el analisis de los
mitos en las letras: el barrio, las pibas, la noche, el corral, el compadre, etc.
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sumatoria de todas estas vertientes socio-culturales termina formulando una terminologia

nueva, de la que el tango se alimentara en grado sumo: el lunfardo®.

2. Organizacion social de los inmigrantes

Los inmigrantes viven en conjuntos, en casas llamadas ‘“conventillos”, donde docenas de
familias se aglomeran. Los “conventillos”, estas construcciones tipicas de Buenos Aires, con
un patio en el centro, reinen gente de todos lados que tiene que vivir comunitariamente.
Veremos después, con el andlisis de los tangos que tratan este lugar, la significacion del
conventillo, con sus valores y su influjo sobre la vida del hombre portefio. Lo que nos importa
aqui es mas el contexto de sobrevivencia de los inmigrantes, y el total “hibridaje” que emana

de esta “mezcla milagrosa” (Mina, 2007).

Las colectividades extranjeras se nuclean en asociaciones de socorros mutuos y recreacion, “y
otras del mismo caricter, que mezclan a gringos y criollos’ en bailes y romerias
hebdomadarias” (Rivera, 1976: 38). Se puede imaginar entonces el mundo en que estos
hombres llegaron, transformandolo en un ambiente cosmopolita, de miseria, de lucha por vivir
dia tras dia. Un mundo de hombres en el cual faltan mujeres. Un mundo donde se mezclan
idiomas, costumbres, culturas y musica. Un mundo en el cual cada uno tiene que forjar su

lugar, integrarse, imponerse.

Y es sobre el ritmo de esta musica ciudadana, el tango, que van a crearse la identidad estética
y el universo emocional del portefio. Los inmigrantes, con sus diferencias, buscan una nueva
identidad propia en aquel mundo, que les permita integrarse, y asimilarse juntos a la ciudad:
buscan codigos comunes con los cuales se pueden identificar uno con el otro y con la nacion.
Este ambiente de creacion social es el que va a influir sobre los temas y motivos de las letras
del tango, y reciprocamente, las letras del tango van a influir sobre la sociedad portefia, que

terminara integrando estos codigos que vehiculan el tango (Diaz, 2007: 256).

®Ver capitulo IV, B, pags. 36-37
’ “gringos”, en lunfardo, extranjeros en general. “criollos”, en lunfardo, mas que “hijos del pais, nacidos en
Argentina” tiende a denominar los italianos de segunda generacion nacidos en Buenos Aires.
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G. La Musica y el baile

Hasta 1850, la identidad musical de la ciudad de Buenos Aires estd poco documentada y, por
otro lado, muy dispersa en lo que se refiere a expresiones totalmente populares y autdctonas.
Se escuchaba y se bailaba en los salones portefios fundamentalmente musicas que provenian
de Europa. Recién a partir de la segunda mitad del siglo XIX aparecen mayores testimonios

como para elaborar la cadena evolutiva del tango.

1. Nube del origen

El tango de los primeros tiempos (fines del siglo diecinueve, comienzo del siglo veinte) esta
mezclado con otros géneros musicales, inclusive las vertientes que lo alimentan son variadas
y de diferente origen'®. Ademas, los primeros protagonistas del tango fueron musicos sin
ninguna formacidn técnica; tocaban, como se dice vulgarmente “de oido”, y no eran capaces

de volcar sus creaciones en papel pentagramado.

Este pasado envuelto en una nube, el misterio de cudndo, como y donde naci6 el tango (origen
geografico discutido entre buenosairenses y montevideanos) elabor6 la creacion de un mito de

origen. Ya en su historia, el tango es un mito.

Las varias musicas populares existentes en Buenos Aires en este momento de inmigracion ya
eran en si una mezcla de musicas ajenas: la milonga “campera”(payada), cantada por los
“payadores” acompanados por la guitarra, los aires criollos de la Pampa, la habanera de los
cubanos que vivian en las orillas, el “candombe” ritmico que tocaban y bailaban con los
tambores: todas estas “musiques de tradition orale [qui] circulent tout le long de I’ Atlantique

avec des variantes regionales” (Plisson, 2001: 46).

La payada, con el exilio urbano de los gauchos, se acerca a la ciudad, penetra en los
suburbios, y se convierte en milonga. Vicente Rossi, uno de los primeros historiadores del

tango, define asi la milonga:

“la milonga es la payada pueblera. Son versos octosilabos, que se recitan con cierta tonada no
desagradable matizada con intervenciones adecuadas de guitarra, llenando compases de espera
entre una estrofa y otra un punteado caracteristico de tres tonos, mientras el milonguero resuella o

respira. Es canto cuando se recitan improvisaciones conservadas en la memoria popular; es payada

Oyerel capitulo de Blas Matamoro, “Origenes musicales”, en La Historia del Tango, Sus Origenes, Buenos
Aires, Corregidor, 1976
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cuando se improvisa. La cléasica de los payadores solia ser de seis versos; la de los milongueros,

cuatro”( Rossi, Cosas de Negros, 1958'").

A fines del siglo diecinueve, la milonga era la danza popular por excelencia. Se baila la
milonga en los “bailes populares”, o incluso en la calle, en las veredas. Es de opiniéon comun
que la milonga en tanto danza “fue creada como una burla de los compadritos a los bailes que
daban los negros en sus “sitios”. Al comienzo, se baila separados, como en los candombes;
mas tarde se comparte y se transforma en baile de pareja enlazada, preferentemente entre
hombre, y asi se mantiene hasta que pasa a los prostibulos” (Sabato, en Salas, 2004: 27). El
hecho de bailar entre hombres también se puede explicar por la falta de mujeres en la
poblacion de los suburbios. Los organitos, haciendo sonar su musica en las calles, amolando

unas pocas melodias, levantaban el baile callejero.

2. Nacimiento del tango

El tango esta naciendo: su palabra ya existente, (en Espafia con el “tango andaluz”, o en el
idioma “kongo” de los africanos hablando de “lugares cerrados” o derivado de la palabra
“tambor < tambo < tango”, o del latin “tangere” (Plisson, 2001: 33)) empieza a ser utilizada
para intitular ilustraciones mostrando a parejas enlazadas. Pero el “tango” argentino, halla su
definitiva asercion cuando su baile ya encuentra su forma especial que se denota de los otros
bailes de salon: lo que innova, es la insercion de figuras en el enlace: se introduce la
suspension del desplazamiento. “La pareja se aquieta de pronto. Y esto mas: suele pararse el
hombre solo mientras la mujer caracolea o gira en torno y, a la inversa, firme la mujer, puede
moverse el hombre” (Salas, 2004: 29). Las figuras se hacen en lo ancho del abrazo cerrado. Es
el famoso “corte y quebradas” del tango milonguero. Asi se baila el tango:

iQué saben los pitucos*, lamidos y shushetas™!

iQué saben lo que es tango, qué saben de compas!

Aqui esta la elegancia. jQué pinta! jQué silueta!

iQué porte! jQué arrogancia! jQué clase pa'bailar!

Asi se corta el césped mientras dibujo el ocho,

para estas filigranas yo soy como un pintor.

Ahora una corrida, una vuelta, una sentada...
jAsi se baila el tango, un tango de mi flor!

Asi se baila el tango,
Sintiendo en la cara,
la sangre que sube

a cada compas,
mientras el brazo,

" Citado por Ernesto Sabato en el prologo de Salas, 2004: 25
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como una serpiente,
se enrosca en el talle
que se va a quebrar.
Asi se baila el tango,
mezclando el aliento,
cerrando los ojos

pa' escuchar mejor,
como los violines

le cuentan al fueye*
por qué desde esa noche
Malena no canto.

(Sera mujer o junco, cuando hace una quebrada?

( Tendra resorte o cuerda para mover los pies?

Lo cierto es que mi prenda, que mi "peor es nada",
bailando es una fiera que me hace enloquecer...

A veces me pregunto si no sera mi sombra

que siempre me persigue, o un ser sin voluntad.
iPero es que ya ha nacido asi, pa' la milonga

y, COMO yo, se€ muere, se muere por bailar!

Asi se baila el tango, Elias Randal (musica), Elizardo Martinez Vilas (letra), 1942

Poco a poco el tango logra obtener su propia coreografia, y los bailarines tienen que lucir en
la pista inventando nuevos pasos y figuras. Y esto trac como consecuencia un verdadero
ambiente de competicién en la pista, cada hombre consumiendo atenciéon y requiriendo
cuidado. El pufial no estaba muy lejos para la venganza de algun derrotado: las reglas, los
codigos del baile empiezan a forjarse. Un “patadura” estd rapidamente excluido. Saul
Yurkievich, en la introduccion de su antologia, imagina una escena en Lo de Hansen, un
“café-concert”, en los bosques de Palermo: El Cachafaz bailando para demostrar su maestria,
desafiando al “mulato Santillan™ (Yurkievich, 2006: 16). Arzétegui dedicéd al gran maestro el
tango El Apache argentino. Por derivacion, al lugar donde se baila la milonga, y después
también el tango, se empieza a llamar una “milonga”, y al acto de ir a bailar tango,

“milonguear”.

Otro elemento que tiene su importancia en el desarrollo del tango, en la epopeya de su
creacion, es el problema demografico de la ciudad portefia después de la inmigracioén europea:
la falta de mujeres. Los hombres, en busca de afeccion, extrafiando un amor dejado en el otro
lado del océano, no tienen mas remedio que ir a los prostibulos en plena efervescencia en ese
entonces. Se traian mujeres de Francia, Espafia e Italia, para atender a las necesidades de esas
“casas”. Durante el dia, se forman largas colas en los lupanares, por lo que sus duefios,

llamados en lunfardo “caften”, proxenetas, deciden contratar conjuntos musicales (integrados
20



por dos o tres instrumentistas) para amenizar la espera. Una guitarra, un violin y una flauta,
tocados por musicos negros, principalmente, que poco a poco dejaban el candombe para
fusionarlo con las melodias que reclamaban aquellos extranjeros venidos de tierras lejanas. Y
es asi que, casi magicamente, nace un nuevo género representativo del contexto pluri-cultural,
con un lenguaje propio, hibrido, como fruto de las necesidades locales. (Romay, 2000: 21, y

Diaz, 2007: 239).

3. Progresion del tango: paso a paso

Este tango del origen debid su gran éxito al organito, que gracias a su enorme difusion, lo
polulariz6 para empezar un camino hacia la gloria popular. Las orquestas agregan otros
instrumentos, como clarinetes, acordeones o pianos. El tango se baila en todas partes de
Buenos Aires, pese a la censura moralista, que lo ve como una musica de marginacion, delito
y prostitucion. Pero el tango pasa de las “Academias de baile” (casas donde los negros

12”’ o los

ensefiaban a bailar, frecuentadas por gente de mal vivir, como el “compadrito
inmigrantes recién llegados) al conventillo, y poco a poco extiende sus fronteras mas alla de
los ambientes de marginacion y prostitucion. Las orquestas, trios, cuartetos, tocan en los
cafés, en casas de baile, “cabarets”, copias de los que hay en Paris, ciudad modelo de los
portefios: se baila el tango en el Royal Pigall y en el Armenonville, para el cual Juan Maglio
“Pacho” compone un tango en 1913. El cabaret, antes de ser un lugar en donde parejas de
hombre y mujer bailan, eran “peringundines” clandestinos, o “bailongos”, “negocios con
despacho de bebidas donde se efectuaban bailes entre hombres solos” (Salas, 2004: 80). Los

“CaﬁShiOSB’, 1455

, rufianes, explotaban las “minas ", pupilas que eran para ellos verdaderas
minas de oro, y les ensefiaban a bailar para atraer a los milongueros después del baile. Este
comercio les permitia mantenerse sin trabajar, ya que el esfuerzo no se adecuaba a su estilo de
vida. Con el dinero ganado, podia jugar al truco', o ir al hipédromo, y gozar asi de la
adrenalina producida por el riesgo de chinchar el azar. Sin embargo, este “cantinflero” criollo
muestra generosidad y desplantes de héroe roméntico. Actia con la arrogancia del guapo. La

mina, por su parte, puede cambiar de rufian, abandonarlo por “otro bacan” mejor.

[...]La carta de despedida
que me dejaste al irte,

decia que ibas a unirte

con quien te diera otro amor.

2 Ver capitulo VI, D, 1, pags. 86-88
B Ver capitulo VI, D, 1, pags. 91-92
" Ver capitulo VI, D, 2, pags. 94-98
15 Juego de cartas
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La repasé varias veces
no podia conformarme
de que fueras a amurarme
por otro bacan mejor. [...]

De vuelta al bulin, José Martinez (musica), Pascual Contursi (letra), 1917

4., El Bandoneon

Un nuevo ingrediente va a aparecer en el escenario tanguero, pocos afios antes de concluir el
siglo diecinueve: el bandoneon. Originario de Alemania, era la opcidon mas liviana del 6rgano
para la misas. Traido en Argentina, en el puerto de La Boca, por marineros alemanes, se
convirtio rapidamente en el instrumento de la musica popular criolla. El bandonedn es la “voz
tango” por excelencia: por sus posibilidades sonoras, es cercano a la voz humana, y sabe
llorar, gemir, gritar, susurrar, y expresar la dulzura extrema o la pena lancinante. Con esta
riqueza de instrumento, la musica del tango se va a profundizar. Al comienzo, hasta 1920, son
muy pocos los que logran tocarlo bien. Solo se considera como un instrumento de
acompafiamiento. No obstante, poco a poco, la maestria que pide el “fueye”, o fuelle'®,
(sinécdoque, figura de retorica tipica del lunfardo), va a transformar los musicos, cada vez
mas virtuosos. Numerosos poetas y letristas van a elogiar el instrumento, como metafora de

sus penas, o del tango mismo. Homero Manzi (1907-1951), gran poeta del tango, escribe:

Cuando llego, te oi reir

cuando se fue, llor6 tu son

en tu teclado esta, como escondida
hermano bandonedn toda mi vida.

Con tu viruta de emocion esta encendida
la llama oscura de tu ausencia

y de mi amor.

Cuando llego, te oi reir

cuando se fue, lloro tu sol.

Fueye, no andés goteando tristezas,
fueye, que tu rezongo me apena.
Vamos, no hay que perder la cabeza,
vamos, que ya sabemos muy bien

que no hay que hacer,

que ya se fue de nuestro lao

y que a los dos no has tirao

en el rincon de los recuerdos muertos.
Fueye, no andés goteando amargura
Vamos, hay que saber olvidar.

' En Argentina, fonéticamente, la «1l» y la «y» se pronuncian de igual modo, consonantes prepalatales

[73%1)

“africadas”. Entre la “j” y “ch” en francés.
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Cuando llego, cristal de amor.

Cuando se fue, voz de rencor.

Guardé¢ su ingratitud dentro‘e tu caja

y con tu manta azul le hice mortaja.
Esa es la historia del castillo de baraja
que levantamos a tu arrullo bandonedn.
Cuando llego, cristal de amor.

Cuando se fue, voz de rencor.

Fueye, Charlo (musica), Homero Manzi (letra), 1942

“Tango en rojo”, pintura de Pedro Gaeta

5. La Guardia Vieja

Este periodo, desde 1880 hasta aproximadamente 1920, se define como la “Guardia Vieja”.
Corresponde a la etapa de gestacion y desarrollo primerizo de los elementos que luego han de
jugarse para definir el tango. Desde el punto de vista social, el tango de la Guardia Vieja es,
durante mucho tiempo, patrimonio de los grupos marginales y humildes de la urbe: sufre
primero el rechazo del restante de la poblacion ciudadana, y pasa lentamente a sus manos, con
la progresiva diluciéon de las orillas por la expansion de la ciudad, cuando esas clases
populares toman conciencia de propiedad sobre su musica. Carlos Mina introduce su estudio
haciendo todo un andlisis del desarrollo del tango en relacion con la psicologia del hombre
que trata de adaptarse e integrarse en la nueva ciudad: “el cambio drastico que implicé la
inmigracion exigia el reacomodamiento de todos para lograr una integracion, y el tango
aparece aqui como una herramienta eficaz, resultado de una dialéctica entre el pueblo y sus
creadores” (Mina, 2007: 25). Sigue explicando que “el tango trabajo sobre lo inconsciente y

las emociones; las historias contadas no estaban relacionadas en el manifiesto con la

23



problemdtica de la inmigracion ni de la integracién social, pero en lo profundo fueron

articuladoras de esos conflictos™ (Ibid.:34).

El tango avanza y gana los favores del gran publico. Se publican miles de partituras,
proliferan las orquestas. Lleg6 en Paris en donde se vuelve la gran moda del momento (en ese
momento también se idolatra lo “oriental”, lo “africano”, pues todo lo que parece exdtico a los
Parisinos). Este fendomeno de moda en Paris tiene un impacto sobre el avance del tango en las
clases sociales mas altas de Buenos Aires, que adulan a la capital francesa. Varios son los

musicos y profesores de baile que cruzan el Atlantico para satisfacer el gusto francés.

Las orquestas representativas de la Guardia Vieja son las de Juan Maglio (1899), Enrique
Saborido (1902), los hermanos Greco (1903), Roberto Firpo (1907), Francisco Canaro (1908),
Agustin Bardi (1910), Orquesta Arolas (1917), Orquesta Canaro-Martinez (1917), Orquesta
Roberto Firpo (1919).

6. Angel Villoldo

En cuanto a los letristas se considera unanimemente a Angel Villoldo como el primer gran
autor de tangos. El creador de E/ Choclo, obra representativa de las composiciones hechas en
el ambiente de los lupanares y cuyos titulos se leen en doble sentido, es un reflejo fiel de la
vida de Buenos Aires de entonces. Sus tangos tienen algo pintoresco, una picardia criolla de
las orillas de la ciudad y la ironia satirica que emana de los suburbios. Muchas de sus
creaciones cuentan una historia directamente inspirada por la vida cotidiana. ;Cuidado con los
cincuenta! habla de un policia que pone una multa de cincuenta pesos a algunos callejeros que

“piropeaban” a una mujer:

Una ordenanza sobre la moral
decreto la direccion policial

y por la que el hombre se debe abstener
decir palabras dulces a una mujer.
Cuando una hermosa veamos venir
ni un piropo le podemos decir

y no habra mas que mirarla y callar
si apreciamos la libertad.

jCaray!... {No s¢é

por qué prohibir al hombre

que le diga un piropo a una mujer!
iChiton!... jNo hablar,

porque al que se propase

cincuenta le haran pagar!

[...]
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Por la ordenanza tan original

un percance le paso a don Pascual:
anoche, al ver a una sefiora gili,

le dijo: Adiés, lucero, divina huri.
Al escucharlo se le sulfurd

y una bofetada al pobre le dio

y lo llevé al gallo policial...

Por ofender a la moral.

jCaray!... {No s¢é

por qué prohibir al hombre

que le diga un piropo a una mujer!...

jCuidado con los cincuenta!, Angel Villoldo (musica y letra), 1907

o hablan de un personaje contemporaneo del autor (como del Cachafaz, gran bailarin de
tango, que competia en los bailes populares y que se fue dar clases a Paris'’, encarnacion del

“milonguero”).

El cachafaz es un tipo

de vestir muy elegante

y en su presencia arrogante

se destaca un gran sefior.

El cachafaz, donde quiera,

lo han de encontrar muy tranquilo
y si saca algun filo

se convierte en picaflor.

El cachafaz, bien lo saben,
que es famoso bailarin

y anda en busca de un festin
para asi, florearse mas.

El cachafaz cae a un baile
recelan los prometidos,

y tiemblan los maridos
cuando cae el cachafaz.

El cachafaz, cuando cae a un bailecito

se larga; pero muy de parada

y no respeta ni a casada;

y si es soltera, mejor.

Con mil promesas de ternura

les oferta, como todos, un mundo de grandezas
y nadie sabe que la pieza no ha pagado

y anda en busca afligido, el acreedor.

El Cachafaz, Manuel Aroztegui (miisica), Angel Villoldo (letra)

17 para un estudio completo del fenomeno « tango » en Paris, leer Zalko, Nardo, Paris Buenos Aires, un siecle de
tango, ed. du Felin, Paris, 2004
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El Cachafaz y Carmen Calderén, 1934

Cuando muere el poeta en 1919, finaliza un periodo para Buenos Aires, y también para el
tango.

7. La Guardia nueva

Este periodo, en el que las orquestas y los bailarines empiezan a hacerse profesionales, es
clave en la historia del tango porque ve aparecer sus “vedetes”, bandoneonistas, o, sobre todo,
cantantes solistas. Se instauran las “orquestas tipicas”, cada una demostrando con orgullo su
estilo y modalidad interpretativa. Por otro lado, el baile se institucionaliza, se imponen reglas,
y la improvisacion se mide. Horacio Ferrer habla del “empobrecimiento de la danza del tango
[...] La inventiva coreografica ha seguido una curva completamente inversa a la inventiva
musical” (Ferrer, 1999: 51). Las orquestas estdn contratadas para tocar en los cabarets, en las
salas de cine para acompanar las peliculas mudas, en el teatro como musica de los sainetes
para las escenas cantadas, en las fiestas populares; los cantantes se vuelven verdaderas “stars”
de Paramount o de los grandes cabarets en Paris, vestidos de gaucho para ser mas

representativo de Argentina.

El gran salto se da a partir de 1917, con la popularizacion de un tango con letra agregada por
Pascual Contursi Mi Noche Triste, interpretado por la voz penetrante y universal de Carlos

Gardel. El “cantor” se convierte en un solista: ya no es un payador que canta y toca la guitarra
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improvisando. El tango cancion transforma el género en verdadero fenomeno de masas que

penetra en todas las capas sociales y lo convierte en la voz de todos.

Contursi fue el primero, segun Hector Romay (2000: 33), que planteo6 el dolor del hombre al
separarse de su mujer: “en esos tiempos de compadritos, de varones a ultranza, jamas
dispuestos a verter una lagrima por una mujer” (Id.), es casi inimaginable cantar:

Percanta que me amuraste

en lo mejor de mi vida,

dejandome el alma herida

y espina en el corazon,

sabiendo que te queria,

que vos eras mi alegria

y mi sueflo abrasador,

para mi ya no hay consuelo

y por eso me encurdelo
pa'olvidarme de tu amor.

Mi noche triste, Samuel Castriota (musica), Pascual Contursi (letra), 1916-1917

Gardel, con sus “trémolos” acariciantes, su dulzura y los llantos de su voz, inaugura un género
que llevard rapidamente hacia la perfeccion. El tango abandona sus formas simples,
repetitivas, y sus letras basicas de los payadores. Se personaliza, expresa la introspeccion,
vehicula sentimientos mas sutiles, diagnostica, moraliza o filosofa. La apologia de los
compadritos es reemplazada por un vasto repertorio tematico (Saul Yurkievich, 2006: 20).
Con la modernizacion de la ciudad, electrificada, crecida, el hombre empieza a evocar sus
recuerdos de la infancia, los usos, personajes y paisajes de antafio, un pasado que la ciudad
moderna destruye. Para cada situacion de la vida, hay un tango que la representa, “avec un

incomparable pouvoir évocateur, pouvoir mythique” (Id.).

H. Los poetas, letristas de tango de la guardia nueva

Contursi fue entonces el primer gran letrista del tango. Inspirados por el tratamiento que dio a
sus letras, cantidad de letristas surgieron en la escena del tango y aportaron lo suyo a esta
historia. Juan Andrés Caruso (1890-1931) es ubicado como vanguardia del tango
pintoresquista; es decir, del tango que retrata el espiritu burlon del hombre de Buenos Aires,

describiendo los aspectos sutiles de su particular indole. Sus tangos, como Cara Sucia, hacen
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parte del repertorio de Gardel, con otros numerosos de Alfredo Le Pera (1900-1935): colabor6
con el gran cantante en Paris, y tratd de emplear, en sus letras, un lenguaje que resultara
inteligible a todo el mundo hispanohablante, ampliando, de ese modo, la geografia del tango.
El autor de la nostalgia, con el exitoso Volver, muere en Medellin en el mismo accidente en
que muri6 Gardel, tragico e insoportable, que tuvo como consecuencia de glorificar y
mistificar a esta figura leyendaria'®. Destacamos también a Celedonio Flores (1896-1947) que
cambid la optica del hombre en relacion con la mujer. Mano a mano, titulo convertido en

expresion popular portefia, expresa este mensaje:

Rechiflado en mi tristeza, te evoco y veo que has sido
en mi pobre vida paria s6lo una buena mujer.

Tu presencia de bacana puso calor en mi nido,

fuiste buena, consecuente, y yo sé que me has querido
como no quisiste a nadie, como no podras querer.

Se dio el juego de remanye* cuando vos, pobre percanta*,
gambeteabas la pobreza en la casa de pension.

Hoy sos toda una bacana, la vida te rie y canta,

Los morlacos del otario los jugas a la marchanta

como juega el gato maula con el misero raton.

Hoy tenés el mate lleno de infelices ilusiones,

te engrupieron los otarios, las amigas y el gavion;

la milonga, entre magnates, con sus locas tentaciones,
donde triunfan y claudican milongueras pretensiones,
se te ha entrado muy adentro en tu pobre corazén.

Nada debo agradecerte, mano a mano hemos quedado;

no me importa lo que has hecho, lo que hacés ni lo que haras...
Los favores recibidos creo habértelos pagado

y, si alguna deuda chica sin querer se me ha olvidado,

en la cuenta del otario que tenés se la cargas.

Mientras tanto, que tus triunfos, pobres triunfos pasajeros,
sean una larga fila de riquezas y placer;

que el bacan* que te acamala tenga pesos duraderos,

que te abras de las paradas con cafishos milongueros

y que digan los muchachos: Es una buena mujer.

Y mafiana, cuando seas descolado mueble viejo

y no tengas esperanzas en tu pobre corazon,

si precisas una ayuda, si te hace falta un consejo,

acordate de este amigo que ha de jugarse el pellejo
pa'ayudarte en lo que pueda cuando llegue la ocasion.

Mano a mano, Carlos Gardel y José Razzano (musica), Celedonio Flores (letra), 1923

'8 Ver el parrafo sobre Gardel: pags. 32-33
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Sus tangos son en gran parte una critica social, frente a la miseria consecuente a la crisis de
1930. Cambia el retrato de la mujer, por ejemplo en Margot, donde expresa su amarga critica
a la muchacha humilde y bonita que se afrancesa y se pervierte para escapar a su destino
pobre. El autor se convierte entonces en el letrista de la famosa cantante Rosita Quiroga

(1896-1984).

Entre las décadas del 20 y del 50, tres figuras del tango-cancién dan un nuevo impulso a las
letras transformandolas en verdaderos poemas de gran valor literario: Enrique Cadicamo,

Enrique Santos Discépolo y Homero Manzi.

Los tangos de Enrique Cadicamo (1900-1999) estan todos impregnados por una profunda
nostalgia, que algunos comparan con la melancolia de Verlaine: Nirio bien, Tres esquinas,
Anclao en Paris, Niebla de Riachuelo, Garua, son tangos que siguen teniendo hoy en dia un
éxito incontestable, cantados y bailados todavia por las orquestas y los milongueros del tercer

milenario.

El caso de Enrique Santos Discépolo (1901-1951) es muy diferente al de Cadicamo; su gran
compromiso con la gente, su vision contestataria se manifiestan en casi toda su obra. En sus
letras suele ser cruel, atormentado, y a veces conmovedor, expresando una denuncia, una
acerba constatacion de la dura realidad: Que vachaché, Esta noche me emborracho, Yira

Yira, o el famoso Cambalache:

Que el mundo fue y serd una porqueria
yalo sé...

(iEn el quinientos seis

y en el dos mil también!).

Que siempre ha habido chorros,
maquiavelos y estafaos,
contentos y amargaos,

valores y dublé...

Pero que el siglo veinte

es un despliegue

de malda insolente,

ya no hay quien lo niegue.
Vivimos revolcaos

en un merengue

y en un mismo lodo

todos manoseaos...

Cambalache, Enrique Santos Discépolo (musica y letra), 1934
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Ademas de ser un escritor tanto pragmatico como poético, tanto politico como cinicamente
humoristico, escribia y la letra y la musica de sus tangos. “Esta capacidad doble le permitio a
Discépolo trabajar cada tango como una unidad perfecta de letra y musica. Con un agudisimo
sentido del ritmo y de la progresion dramatica, con un gusto melodico impecable, Discépolo
se las ingeni6 para hacer de sus breves y muchas veces violentas historias una auténtica

comedia humana rioplatense” (Sergio Pujol, ver bibliografia).

Homero Manzi es otro gran protagonista de la poesia tanguera. “Melancoélico, sentimental,
profundo, Manzi le da una vuelta de tuerca distinta a las letras de sus tangos” (Romay, 2000:
35). Empled la metéafora, incluso surrealista, pero no progres6 demasiado en ese camino, que
seguramente hubiera dificultado la comprensién de su mensaje por el publico. Utiliza muy
poco el lunfardo para expresarse, pese al compromiso popular de su obra literaria. A
diferencia de otros grandes autores, como Discépolo, sus letras no ofrecen cronicas de la
realidad social ni imparten consignas morales. Sus versos suelen estar llenos de nostalgia,
como el tango mismo. A través de ellos, Manzi arroja una mirada plena de ternura y
compasion hacia los seres y las cosas. El barrio pobre, suburbano, es su gran escenario. Su
tango Sur de 1948, con musica del bandoneonista Anibal Troilo — probablemente la obra
suprema del género en aquella esplendorosa década —, resume el sentido mas profundo de su
obra. Dio su nombre a la pelicula de Fernando Solanas realizada en 1987, que utiliz6 al tango
de Manzi para expresar toda la melancolia, toda la nostalgia y angustia de los portefios
durante el terrible periodo de la dictadura. El tango viste en esta pelicula el rol de la
“portefiidad”, de los tiempos viejos que ya no son (el “ubi sunt”), y sobre todo de toda la
amargura y profunda destreza del hombre en el contexto de la dictadura militar de los

ochenta.

San Juan y Boedo antiguo, y todo el cielo,
Pompeya y mas alla la inundacion.

Tu melena de novia en el recuerdo

y tu nombre flotando en el adios.

La esquina del herrero, barro y pampa,

tu casa, tu vereda y el zanjon,

y un perfume de yuyos y de alfalfa

que me llena de nuevo el corazon.

Sur,

paredon y después...

Sur,

una luz de almacén...

Ya nunca me veras como me vieras,
recostado en la vidriera
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y esperandote.

Ya nunca alumbraré con las estrellas
nuestra marcha sin querellas

por las noches de Pompeya...

Las calles y las lunas suburbanas,

y mi amor y tu ventana

todo ha muerto, ya lo sé...

San Juan y Boedo antiguo, cielo perdido,
Pompeya y al llegar al terraplén,

tus veinte afios temblando de carifio

bajo el beso que entonces te robé.
Nostalgias de las cosas que han pasado,
arena que la vida se llevo

pesadumbre de barrios que han cambiado
y amargura del suefio que murio.

Sur, Anibal Troila (musica), Homero Manzi (letra), 1948

Esta nostalgia, el elogio de los tiempos viejos, postulando que el presente ha perdido la
riqueza del pasado forja una cosmogonia del tango, un mito de origen, con el cual los poetas
de la nueva guardia van a expresar la angustia del hombre moderno. Y es esta melancolia, esta
tristeza, este escepticismo, y este sarcasmo acerca de la realidad que forman parte de la
mentalidad portefia. Por eso Sabato se atreve decir que “el tango era la Argentina por

antonomasia” (Salas, 2004: 16).

En los ultimos cuarenta afios, las letras de los tangos se renuevan por la presencia de distintos
autores que llegan con una nueva temadtica y con nuevas expresiones actualizando los tipos y
las costumbres portenas. El poeta Horacio Ferrer, letrista adoptado por Astor Piazzolla,
despliega en sus tangos un peculiar imaginario. En su serie de baladas, entre las cuales
destacamos Balada para un loco, La bicicleta blanca, o Fabula para Gardel, emplea un
lenguaje que lo distingue absolutamente de cualquier otro letrista.

Las tardecitas de Buenos Aires tienen ese qué sé yo, ;viste? Salis de tu casa, por

Arenales. Lo de siempre: en la calle y en vos. . . Cuando, de repente, de atras de un

arbol, me aparezco yo. Mezcla rara de penultimo linyera y de primer polizonte en el

viaje a Venus: medio melon en la cabeza, las rayas de la camisa pintadas en la piel,

dos medias suelas clavadas en los pies, y una banderita de taxi libre levantada en

cada mano. jTe reis!... Pero s6lo vos me ves: porque los maniquies me guifian; los

semaforos me dan tres luces celestes, y las naranjas del frutero de la esquina me

tiran azahares. {Veni!, que asi, medio bailando y medio volando, me saco el melon
para saludarte, te regalo una banderita, y te digo...

(Cantado)
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Ya sé que estoy piantao, piantao, piantao...
No ves que va la luna rodando por Callao;
que un corso de astronautas y nifios, con un vals,
me baila alrededor... {Baila! {Veni! ;Vola!

Ya sé que estoy piantao, piantao, piantao...

Yo miro a Buenos Aires del nido de un gorrion;
y a vos te vi tan triste... Veni! {Vola! jSenti!...
el loco berretin que tengo para vos:

iLoco! jLoco! jLoco!

Cuando anochezca en tu portefia soledad,
por la ribera de tu sabana vendré

con un poema y un trombon

a desvelarte el corazon.

iLoco! jLoco! jLoco!

Como un acrobata demente saltaré,
sobre el abismo de tu escote hasta sentir
que enloqueci tu corazén de libertad...
iYa vas a ver!

[...]

Balada para un loco, Astor Piazzolla (musica), Horacio Ferrer (letra), 1969

I. Carlos Gardel

Importa destacar la figura de Gardel como otro mito del tango. No es directamente el
proposito del trabajo, que se focaliza en el estudio de los elementos directamente presentes en
las letras de los tangos, pero el caracter mitico que se otorga al cantante se parece a nuestro
tema: Carlos Gardel tiene una imagen legendaria que, seguramente, ¢l imagind. Actor en
peliculas, parecia también actuar y forjarse un personaje en su propia vida. Toda una
mitologia lo envuelve: su estampa, simbolo de la elegancia portefia; su sonrisa franca y de
buen tipo que hasta parece protectora; el silencio que cubre su vida amorosa; esa voz que
viene cautivando a multitudes y que parece llegar del cielo; su muerte lejana y absurda, el
misterio de la fecha y del lugar de nacimiento; jcuantos elementos alimentaron la aureola que,

5,'

entre verdad y leyenda, corona la figura del “muchacho del Abasto

Alrededor de Gardel vemos hoy toda una mitologia popular, que envuelve una serie de
dichos, de costumbres y de idolatria sin limite. El chofer de colectivo en Buenos Aires maneja
acompanado por su sonrisa; su estatua en el cementerio de la Chacarita siempre estd decorada

con flores; sus visitantes gravan frases que traen buena suerte y le ponen cotidianamente el
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eterno cigarrillo en la boca. Se dice, entre milongueros: “Hablas como Gardel”, o “te peinas
como Gardel”, etc. Todas estas expresiones elogiosas pertenecen al uso de compararse con
ese ideal que representd Gardel. Una frase corriente ilustra muy bien la permanencia del
cantante en el corazon portefio, en su condicion de ser intemporal: “Gardel, cada dia, canta

mejor”.

Gardel, el guapo, es el elemento més popular de la mitologia tanguera'’.

Carlos Gardel §

1933

III. Las letras de los tangos: ;qué escritura?

Como Horacio Ferrer (que escribio algunas letras de tangos inolvidables con la musica
apasionada de Astor Piazzolla) considera las letras de tango como “nuestra unica poesia
ciudadana, considerando, claro esta, que [ellas] sean poesia” (Ferrer, 1999: 103), vale la pena

insertar en nuestro estudio un rapido acercamiento a la escritura de esta poesia popular.

Ya vimos anteriormente los topicos de los letristas que han marcado la historia del tango.

' Leer las novelas de Pedro Orgambide, Un tango para Gardel, y de Juan Tarranova, EI Bailarin de tango (ver
bibliografia).
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Son numerosos los que agregaron al repertorio tanguero sus textos de valor discutible, pero
bien presentes en el gran libro de la poesia popular portefia. Este material, como dice Idea
Vilarifio (1965: 8), tiene una “buena parte de productos torpes, inauténticos o groseros,
impuestos por modos y razones que no tienen que ver con sus méritos [...] pero al lado de las
piezas mas hondas hay todo un mundo de obras eficaces o atractivas, que cantan bien y que
van quedando en la memoria popular acrecentando lenta pero irresistiblemente el caudal

increible —son miles de letras- que ella atesora”.

A. Poesia y musica

Hay que subrayar que esta poesia estd escrita para ser cantada, y, obviamente, la cancion real
es mucho mejor que su desencarnada palabra en papel. La relacion intima que tiene la letra
con la musica interfiere en el proceso de escritura. Muchas veces se escribe por encima de las
frases musicales, y cuando anticipan la musica, las palabras estan ideadas para ser cantadas:
de este modo, la estructura, las medidas, la acentuacién y el ritmo que emanan de las letras
dimanan de la musica del tango. Para este capitulo, nos servimos del estudio muy preciso de
Idea Vilarifio, Las Letras de Tango, la forma, temas y motivos (1965), y de los tangos
gravados y publicados en partituras con letra que permiten evaluar la escritura en su forma, su

estructura y en la relacion de los versos con la melodia.

1. La Forma

La forma del tango, tanto en la musica como en la letra, es muy conservadora y tradicional.
No se innova mucho. Sin embargo, nos asombra cuanto se puede manejar los mismos
elementos, sea en las partituras o en el poemario, creando una profusion permanente de
productos nuevos sin plagio o sentimiento de repeticion. Veremos que la originalidad del
tango esta en la de sus motivos, en el uso de elementos como mitos, de los cuales se sirven los
poetas inagotablemente. “Es su condicion de poesia de argumento, su caracter casi siempre
dramatico lo que hace aqui mas dificiles y mas notables tales virtudes”, explica Vilarifio
(Ibid.: 38). Los letristas de tango son poetas, cronistas, sensibles a la musica, a la psicologia, y
a la vida urbana portefia con sus innumerables parametros. Tienen que obedecer a las
convenciones (tacitas pero poderosas) de la tradicion y saber inventar y personalizar sus

letras, sin salir del “estilo tanguero”.
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2. La Estructura

La musica, en la década de los 20, se fija en una forma de tres partes: ABA. Para la letra, en
cambio, la norma es otra: el esquema es ABC, la tercera estrofa teniendo la misma mausica,
pero otros versos. Es también muy comun que se repita la segunda estrofa, llegando a tener
asi cuatro partes musicales (ABAB), y en la letra, el esquema ABCB. Esta formula
equilibrada permite cierta sintesis y desarrollo de la narracion de la letra. Obviamente, esta
division en partes puede variar, pero es la mas frecuente. Cada parte tiene una funcién en la
composicion, que se concibe de diferentes maneras: las estrofas van desarrollando su asunto,
cronologicamente, siguiendo el cierre de la frase musical; la narracion no sigue las divisiones
musicales; o, caso mas utilizado, la parte B se distingue por su concepto y su medida de la
primera y tercera parte: se convierte en un estribillo en segundo y ultimo lugar, o en un refran
que se repite como un comentario, una nostalgia, un pensamiento que sobresale del hilo
narrativo. En esta estrofa se dibuja el concepto, o la idea, que se quiere cantar. Esta parte B,
no narrativa, puede también incluir un discurso, una invocacién, o exhortacion. Hay variantes
posibles, excepciones, pero la norma es aquella susodicha. Musicalmente, la parte B cambia

de tonalidad y de motivos melddicos.

3. El verso

El compas del tango es de dos por cuatro, y muy a menudo se nota cuatro por ocho, lo que es
equivalente en la medida. Lo que importa es que los acentos mayores estén en el primer y
tercer tiempo, y menores en el segundo y cuarto. La parte A de la partitura, que se repite, tiene

catorce o dieciséis compases; la segunda tiene menos: doce, a veces ocho.

Melodicamente, se canta el verso de manera que cada silaba caiga sobre una nota: hay
entonces versos muy poblados y otros menguados, segun la melodia que se canta.
Métricamente, los versos tienen que ser cortos, pentasilabos, o, mas frecuente, octosilabos.
Cuando el poeta escribi6 alejandrinos, se recurre al hemistiquio para obtener dos heptasilabos.

La forma ritmica del tango requiere versos cortos.

Hablamos del famoso dos por cuatro en la musica: encontramos también estos acentos en los
versos, en la métrica y en ciertas rimas, no siempre obligadas. Pero algunos poetas, para
lograr cierta intensidad, crean un conflicto, poniendo el acento del verso sobre un acento

musical débil. De todos modos, se divide el verso apoyando las asonancias al ritmo.
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B. Lenguajes

Las letras del tango utilizan un lenguaje oral, en el sentido “saussuriano” (el habla es la
porcién del vastisimo tesoro del idioma con la que se manifiesta y expresa el hablante) y, con
la sintaxis espafiola, lo ponen en papel. Si obviamente el tango se canta, las letras empiezan a
ser escritas, como lo vimos anteriormente, alrededor de los afos 20. Poetas y letristas
enriquecen el repertorio, lo desarrollan. Como nacid en un universo popular, improvisada por
payadores, esta poesia procede de la oralidad. Sin embargo, el habla del mundo
“cosmogonico” tanguero es una mezcla de idiomas, expresiones, palabras de los miles de
inmigrantes recién llegados. José Gobello, en el prologo de su Novisimo Diccionario del
Lunfardo (2005), habla de una coiné, “es decir el producto de reducir a una unidad cierto

numero de vocablos dispersos”.

Las variedades de lenguas, de regiones diferentes de Italia, Espafa, Francia, etc., con dialectos
propios, inundan Buenos Aires en donde el idioma oficial es el castellano. Cada uno de los
inmigrantes trata de comunicar, aprendiendo el idioma del nuevo pais en la calle, en el
trabajo, pues, en la vida cotidiana. En los conventillos, estos microcosmos internacionales, se
puede imaginar como los habitantes logran entenderse mezclando cocoliches, expresiones
suyas, palabras tanto cultas como populares de sus propios idiomas, con el castellano. Esta
habla, que no es una lengua, porque no tiene ni gramatica ni sintaxis, sino solo verbos,

adjetivos y sustantivos, la denominamos el “lunfardo”.

La Real Academia (1992) lo define como una “jerga que originariamente empleaba, en la
ciudad de Buenos Aires y sus alrededores, la gente de mal vivir. En parte, se difundio
posteriormente por las demds clases sociales y por el resto del pais”. De hecho,
etimologicamente, el “lunfa” es el ladrén, y “lunfar” es robar. Por extension, el lunfardo es el
lenguaje de los ladrones y prisioneros que hablan entre si de manera que la policia no les
entienda. A los cocoliches y jergas, se agrega el uso de intercambiar las silabas, la metatesis:

el “vesre”. El tango se vuelve “gotan”.

El lunfardo es entonces al comienzo el lenguaje “de la furca y de la ganzua” como dice
Borges, y poco a poco se integra a la literatura. Evaristo Carriego es uno de los primeros a

utilizarlo en su obra.
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Villoldo, que proviene de la tradicién orillera de los payadores, recurre a un lenguaje mas
gauchesco. El tono de tal lenguaje tiene algo de provinciano, con aires, modismos y

pronunciacion locales.

Con el fenémeno de urbanizacion progresiva de las orillas, el habla popular gauchesco se ve
influido y reemplazado por el lunfardo en los suburbios de la capital. Pero habra que esperar a
la audacia de Contursi con Mi noche triste en 1917 para ver el lunfardo oficialmente

incorporado al cancionero rioplatense.

Ademas del uso de palabras de otros idiomas, el lunfardo brilla inventando palabras con el
arte de la metafora y metonimia: al reloj se lo llamo6 “bobo”, por la facilidad con la que se
podia robar, o porque trabajaba sin parar todo el dia; al cuchillo, “vaivén”, por el movimiento
de ida y vuelta, al bandonedn, el “fuelle”o “fueye”; “balconear” se dice del hecho de observar
desde un puesto comodo una conversacion, sin participar... Por otra parte, se transforman
palabras extranjeras, para que se puedan pronunciar de manera “espafiola”, ya integradas al

lenguaje comun: “jailaife” para un personaje de la alta sociedad, o que vive como si fuera uno
(de high life).

La difusiéon masiva del lunfardo fue efectuada por el tango (y mas tarde por el rock).
Contribuy6 el sainete, pero con menor poder por la falta de recursos mediaticos en
comparacion con los cuales disfrutaba el tango-cancion: la radio. Horacio Salas (2004: 186)

explica el poder diseminador y asimilador a la vez del tango:

El éxito de Contursi con las letras salpicadas de lunfardismos impulso a letristas menores a seguir
el camino. Suponian que al reiterar la formula el éxito también podria repetirse y trataron de suplir
la ausencia de talento con profusion de vocablos lunfardos. Los colocaron de manera forzada,
obligatoria y hasta mas de una vez echaron mano de términos que ya habian sido olvidados por el
desuso. Pero en medio del cumulo de letras aparecieron varias memorables, que al ser cantadas por
la gente se hicieron patrimonio colectivo; sus invenciones penetraron profundo en el lenguaje

coloquial, lo enriquecieron.

Vemos aqui lingiiisticamente, el fenomeno de enriquecimiento por el tango del patrimonio
popular de Buenos Aires, mientras observaremos después, mitologicamente, el del imaginario

popular a través de los temas y motivos presentes en las letras del tango.

Otra caracteristica idiomatica del tango es el uso del “voseo”. Mientras la Espana del siglo
dieciocho le prefirio el “usted”, en varias partes de América Latina no lo rechazaron sino que
lo asimilaron a un uso mas familiar o de confianza.
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Con esta letra de Enrique Cadicamo constatamos una muestra de lunfardismo en el tango:

Todo el mundo esta en la estufa,
Triste, amargao y sin garufa*,
neurasténico y cortao...

Se acabaron los robustos,

si hasta yo, que daba gusto,
jcuatro kilos he bajao!

Hoy no hay guita* ni de asalto

y el puchero* esta tan alto

que hay que usar el trampolin.

Si habra crisis, bronca* y hambre,
que el que compra diez de fiambre
hoy se morfa* hasta el piolin.

Hoy se vive de prepo*

y se duerme apurao.

Y la chiva* hasta a Cristo
se la han afeitao...

Hoy se lleva a empefiar

al amigo mas fiel,

nadie invita a morfar...
todo el mundo en el riel.
Al mundo le falta un tornillo
que venga un mecanico...
(Pa' qué, che viejo?

Pa' ver si lo puede arreglar.

(Qué sucede?... jmama mia!
Se cayo la estanteria

o San Pedro abri6 el porton.
La creacion anda a las pinas*
y de pura arrebatifia*

apoliya* sin colchén.

El ladron es hoy decente

a la fuerza se ha hecho gente,
va no encuentra a quién robar.
Y el honrao se ha vuelto chorro*
porque en su fiebre de ahorro
¢l se “afana*” por guardar.

Al mundo le falta un tornillo,
que venga un mecanico.

pa' ver si lo puede arreglar.
Al mundo le falta un tornillo, José Maria Aguilar (musica), Enrique Cadicamo (letra), 1933

O del voseo en esta estrofa de Mano a Mano, de Celedonio Flores, cantado con gran éxito por

Gardel en 1923:

Se dio el juego de remanye* cuando vos, pobre percanta*,
gambeteabas la pobreza en la casa de pension.
Hoy sos toda una bacana, la vida te rie y canta,
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Ios morlacos™* del otario los jugéas a la marchanta*
como juega el gato maula* con el misero raton.

Los letristas, casi siempre, usan el lenguaje que conviene a sus personajes y asuntos,
inscribiendo sus obras en alguno de los tres grandes grupos: campero (habla gauchesco),

lunfardo y castellano lo més correcto posible con un lenguaje depurado.

E incluso se pueden encontrar distinciones dentro de estas formas: los lenguajes de grupos
sociales especiales, como el de los jugadores,

Con las cartas de la vida por mitad bien maquilladas,

como guillan los malandros carpeteros de cartel,

mi experiencia timbalera y las treinta bien fajadas,
me largué por esos barrios a encarnar el espinel.

Barajando, de Escaris Méndez

de los ladrones, de las prostitutas, de las chicas buenas enamoradas, etc.

C. Recursos poéticos

No se trata aqui de proponer un estudio analitico exhaustivo de las letras del tango; solo cabe
evocar cuales son los recursos poéticos utilizados por los letristas que nos interesan en nuestro
proposito. La creacion de mitos en el universo poético del tango necesitd cierto estilo de

escritura.

1. Planteo del asunto

La concisién en el planteo del asunto es una vertiente esencial de las letras del tango.
Verdaderos cuentos de mas o menos cuatro estrofas, los tangos cuentan casi siempre unas
anécdotas, aunque el primer plano esté en la emocion. En tres minutos, el cantor logra
contarnos una historia, muchas veces dramatica, haciendo actuar personajes en situaciones
precisas; la narracion se hace en primera, segunda o tercera persona. Se recurre al monologo,
la evocacion, el (auto-)retrato, el didlogo, el apdstrofe, la evocacion, la lectura de una carta, la
confesion... Con un estilo muy conciso, el poeta nos hace entrar en un universo con muchas
dimensiones, describiendo brevemente un lugar, un ambiente, unos personajes, el drama en el
cual se encuentran, sus emociones, etc.: con dos o tres datos, el asunto ya estd ubicado y

ambientado. El efecto buscado es de “servir a aquello que se quiere comunicar” (Vilarifio,
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1965: 117): cada elemento esta en su esencia cargado de una o varias funciones, y actia sobre
el tema del poema, segiin como lo utiliza el letrista. Un motivo sirve de referencia aportando
todos sus sobrentendidos. Es precisamente porque los motivos utilizados en estos cuentos

estan autonomamente cargados de una significacion propia que la concision es posible.

Una calle en Barracas al Sud,

una noche de verano,

cuando el cielo es mas azul

y mas dulzén el canto del barco italiano...
Con su luz mortecina, un farol

en la sombra parpadea

y en un zaguén

esta un galan

hablando con su amor...

Y, desde el fondo del Dock,
gimiendo en languido lamento,
el eco trae el acento

de un monotono acordedn,

y cruza el cielo el aullido

de alglin perro vagabundo

y un reo meditabundo

va silbando una cancion...

Una calle... Un farol... Ella y él...

y, llegando sigilosa,

la sombra del hombre aquel

a quien lo traiciond una vez la ingrata moza...
Un quejido y un grito mortal

y, brillando entre la sombra,

el relumbron

con que un facon

da su tajo fatal...

Y desde el fondo del Dock,
gimiendo en languido lamento,
el eco trae el acento

de un monoétono acordedn...

Y, al son que el fuelle rezonga
y en el eco se prolonga

el alma de la milonga

va cantando su emocion.

Silbando, Sebastian Piana y Catulo Castillo (musica), José Gonzalez Castillo (letra), 1925

Vemos deslizarse en este tango de Castillo una accidon de intenso dramatismo, no relatada,

sino planteada, expuesta en presente, “haciéndose en el tango” (Vilarifio, 1965: 71). El
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ambiente en el cual ocurre el drama nos envuelve; una rapida descripcion del lugar donde se
plantea, un quejido mortal, y ya estamos en pleno duelo criollo™. Son los motivos, como el
farol, la calle, el barrio, el galan, el acordedn (o bandonedn), y otros, que, como signos,

permiten la concision y un amplitud significativa a la vez.

2. Temas y motivos: repeticion

Utilizaremos la definicion de Vilarina (Ibid.:130) para el empleo de los términos “temas” y
“motivos”: “el tema no en el sentido de fabula, sino en el de una unidad de interés que puede
enfocarse, o plantearse de maneras muy diversas; el motivo es una situacion, un hecho o
eslabonamiento de hechos que se reitera con variantes que no alteran su estructura
fundamental”; y agrega :”sucede también que en las letras de tango temas y motivos o

motivos entre si se acoplan o son interdependientes” (Id.).

Si estos temas y motivos se han vuelto mitos, es porque se han repetido invariablemente a lo
largo de la evolucion de las letras del tango. Eran al principio elementos tipicos del mundo en
que los payadores improvisaban sus cantos. Se volvieron después elementos que la
populacion recién llegada incorpord para afirmar su integracion, crear sus modelos, valores y
normas, asentar sus marcas y referencias. Como lo vamos a analizar posteriormente, estos
elementos, provenientes tanto de la realidad urbana como del imaginario de estos hombres,
van a ser los motivos que los poetas utilizaran en sus tangos como formulas casi fijas y

permanentes.

3. Formas figuradas

Figurando con abundancia en el habla popular portefio, las formas figuradas florecen en las
letras del tango. El arte de los poetas es de saber recuperarlas del lenguaje corriente, con una
intension coloquial, y de agregar otras, numerosas, con el afdn de poetizar sus letras. En un
efecto de accion reciproca, expresiones nacidas en las letras del tango han entrado en la
tradicion oral, y forman parte de conjunto de expresiones tipicas portefias: “bien pulenta”
(genial), “milonguero” (malo), “mala suerte si te pierdo” (qué importa), “rondando” (pesado),

“el que no afana es un gil” cuando se escribe sobre los politicos, etc.

Como en la lliada y Odisea, en donde Homero u otros poetas han recuperado cuentos de la
tradicion oral, escribiendo con un estilo de tal forma que se puedan cantar, el tango muestra

también una gran influencia del lenguaje oral. Destacamos por ejemplo en los cantos

20 yer capitulo VI, D, 3, pags. 100-101
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homéricos el uso de epitetos para cada uno de los personajes o elementos recurrentes. Se
reiteran tanto que se han vuelto formulas inseparables, seguramente vueltas naturales en el
mundo antiguo: ya no se hablaba del alba, sino de la Aurora de rosaceos dedos, Ulises es “el

ingenioso”, Aquiles, “el de los pies ligeros”, etc.

En el tango, no son tanto epitetos, sino comparaciones, metaforas y cierta adjetivacion que
son recurrentes: se habla del “pucho de la vida”, de “mi Buenos Aires querido”, de un mozo o
una muchacha “de rompe y raja*”, de pena “de bandone6n”, dichas del pasado “como rosas

marchitadas”, etc.

En nuestro trabajo, una forma poética presente en el tango nos interesa particularmente: la
prosopopeya. Como lo explica Vilarifio, “la prosopopeya consiste en la adjudicacion de
acciones, sentimientos, reacciones propios de lo animado, y sobre todo de lo humano, a lo
inanimado o a los abstracto” (1965: 111). Se personifica por ejemplo la suerte, “que es
grela*” o “cachadora*”, “que dice chao”, o el pasado que se puede matar “de un tajo feroz”, o

las pasiones que se caen de rodillas y que gritan “jperdon!”...

Con la llegada de una nueva forma de expresion en las letras del tango, mas intimista, de Mi
noche triste, vemos “animarse las cosas compartiendo los sentimientos del hombre” (Ibid:
113): un cuarto, una ldmpara, un espejo sufren la ausencia; el cuchillo vive las pasiones de su

duefio, el tango, ya humanizado como si fuera un malevo, se ve atribuir culpas, traiciones...

Del mismo modo, lo que nos interesa en nuestro ambito (la construccion de una mitologia
urbana), se atribuye una nueva profundidad a la geografia de Buenos Aires: las casas, las
calles, los bares y caf€s, los barrios y esquinas. Estos lugares se comparan a la madre, a la

pureza, a la infancia, al amor: protegen, acompafan, son testigos:

Fue testigo el barrio de audaces hazafas
que le consagraron Rey del compadraje
y las mozas lindas de garabitaje*
bordaron su fama de guapo cantor...

Y en serias payadas su filosa faca

al rival ladino basured con arte

y fue su cuchillo glorioso estandarte

tefiido en cien rifias de rojo color.

Guapo de la guardia vieja, Ricardo Cerebello (musica), Enrique Cadicamo (letra)
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Veremos como se repiten ciertos esquemas, cuales son los valores de cada motivo, de qué
manera estan tratados para traer significaciones mas amplias. Una mitologia se constituye
alrededor de ellos, y el uso de tal elemento o tema se refiere siempre al universo imaginario

que los acompaiia.

IV. Construccion de un mito: marco teorico

A. {Qué es la mitologia?

La palabra “mitologia” en su uso corriente hace mas bien referencia al mundo greco-romano;
connota un universo de dioses y héroes de culturas lejanas. Catherine Salles, en la
introduccion de su estudio Quand les dieux parlaient aux hommes, nos explica lo que es la
mitologia (2003: 15-16):

De belles histoires, a mi-chemin de la réalité et du fantastique, un univers ou se mélangent plus ou

moins pacifiquement les dieux et les hommes, un monde ou des lieux familiers servent de cadre a

des aventures héroiques ou amoureuses [...] C’est Thucydide qui nous donne probablement

I’acception du terme telle qu’elle a été admise par la suite : les faits rapportés par les poctes sont

« incontrdlables » et leur ancienneté leur a donné un « caractére mythique, excluant la créance ».
. . . 21
Ils sont rapportés en vue « de I’agrément de I’auditeur plus que du vrai »~.

Obviamente, en el universo portefio del tango, no se trata de dioses, como en la mitologia
greco-romana. Lo que nos interesa en esta acepcion son “las historias a medio camino entre la
realidad y lo fantastico” y “el mundo donde lugares familiares sirven de marco para unas
hazanas heroicas o amorosas”. En un mito hay tanto algo real como imaginario. Si hablamos
en nuestra introduccion de “accion reciproca” entre poesia y realidad, es porque pensamos
como Borges que cada pardmetro influye en el otro reciprocamente, en un proceso de creacion
y re-creacion. Lo que importa en el mito no es que sea creible, sino que enriquezca el

imaginario de los auditores y lectores.

En los tangos, estos “lugares familiares” tienen una importancia activa: no sélo son marcos,
sino también actores del desarrollo del cuento o de la expresion del sentimiento. Los lugares,

como personajes, pertenecen al mito.

21 Citado por Catherine Salles : Thucidide, Histoire de la guerre du Péloponnése, |, 21
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Otro aspecto de mayor importancia es la “antigiiedad” que da al mito un “caracter
incontrolable”. Claude Levi-Strauss explica también que el mito se define por un sistema
temporal: siempre se refiere a unos acontecimientos del pasado. “La valeur intrinséque du
mythe provient de ce que les événements, censés se dérouler a un moment du temps, forment
aussi une structure permanente. Celles-ci se rapportent simultanément au passé, au présent et
au futur” (Levi-Strauss, 1974 : 139). Habla del caracter atemporal del mito: su significacion y
los conceptos que conlleva trascienden el tiempo, por su estructura permanente: es por su

nivel semiologico que el mito se crea y perdura.

En su definicion més amplia, el mito viste una funcion etioldgica, y permite explicar la
significacion de fenomenos no explicados en una cultura: los origenes del mundo, de las

costumbres, de los héroes fundadores y de las fundaciones.

B. Funcion del mito

Carlos Mina hace hincapié¢ en esta tltima funcidén del mito para Buenos Aires. Recuerda que
la capital argentina crecid, entre 1895 y 1914, de un 125%. Y analiza las consecuencias

psicoldgicas:

Puesto que no habia estructuras sélidas que fuesen integrando a los recienvenidos de manera
armonica, esa posicion de debilidad sumada a la enorme fractura social y psicologica que significo
el traslado y el enfrentamiento a una sociedad en ebullicion hicieron que el conjunto de la sociedad
tuviese que recurrir a organizaciones miticas para comenzar el trabajo de refundaciéon de espacios
simbdlicos comunes. El tango fue el portador de esas estructuras miticas a partir de las cuales
comenzaron a fundarse parametros de convivencia, historias acerca de origenes y convenciones
sobre valores: Un arrabal humano/ con leyendas que se cantan como tangos™... (Carlos Mina,
2007: 24)

En una metafora interesante, Esther Diaz habla de “ciudad-musica” en su capitulo sobre el
deseo en Buenos Aires. Estudia, en su obra cuyo titulo es revelador (L ‘esprit de Buenos Aires,
une ville et ses demons), el imaginario social de la ciudad. Compara entonces la ciudad con la
musica que favorece, de manera espontdnea, la creatividad:
La ville-musique relie ainsi entre eux des flux qui générent a leur tour — a des cadences diverses-
pouvoir, luttes, connaissance, production artistique, travail, distraction, chomage. Cette réalité
hétérogeéne se constitue a partir d’un certain type d’homogénéité. Et, au-dela des homogénéités

évidentes — lois, régles, coutumes, langue, traditions ou mode- s’en dissimulent d’autres, plus
occultes, comme les sous-entendus, les non-dits ou...les mythes urbains. (Diaz, 2007: 232)

22 Farol, Homero Exposito (letra), 1943
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Los mitos sirven de homogeneizacion en el caos de la gran urbe. El tango, en Buenos Aires,
es la musica de la union, es la partitura de los valores comunes, de los lugares integradores: el
tango tiene funcion de asimilacion. Los poetas construyen un imaginario comun, influidos por
el subconsciente de la poblacion y la realidad portefia. En el contexto de inmigracion, con la
mezcla de esperanzas y de nostalgia, seguido por la modernizacién, y todos los cambios que
derivan de ella, Buenos Aires sufre una angustia y deja en la voz este sabor amargo del cual
habla Roberto Arlt (en Los siete locos): por eso “la musique de Buenos Aires, quant a elle, a

choisi de pleurer” (Diaz, 2007: 233).

Levi-Strauss, estudiando la correlacion entre la lengua y la cultura, no olvida otro elemento
para el estudio antropologico de una sociedad:
Nous ne sommes pas suffisamment avisés que langue et culture sont deux modalités paralléles

d’une activité plus fondamentale: je pense, ici, a cet hote présent parmi nous [...] : I’esprit humain.
(Levi-Strauss, 1974 : 87)

Explica que el subconsciente colecta imagenes y recuerdos, y termina siendo

le lexique individuel ou chacun de nous accumule le vocabulaire de son histoire personnelle, mais
que ce vocabulaire n’acquiert de signification, pour nous-mémes et pour les autres, que dans la
mesure ou 1’inconscient I’organise suivant ses lois, et en fait ainsi un discours. (Ibid : 233)

Estas leyes, todavia seglin el antrop6logo, son iguales para cada individuo y en todas las
situaciones donde ejercen su actividad.
Le vocabulaire importe moins que la structure. Que le mythe soit recréé par le sujet ou emprunté a
la tradition, il ne tire de ses sources (entre lesquelles se produisent constamment des

interpénétrations et des échanges) que le matériel d’images qu’il met en ceuvre ; mais la structure
reste la méme, et ¢’est par elle que la fonction symbolique s’accomplit. (Id.)

Concluye diciendo que « la forme mythique prime sur le contenu du récit » (Ibid. :234).

Gracias a Barthes, vamos a entender a lo que alude Levi-Strauss cuando habla de “estructura

del mito”.

C. “El mito como sistema semioldagico”

Roland Barthes, en su libro Mythologies, después de varias reflexiones sobre algunos mitos de
la vida cotidiana francesa, da una definicién metddica del mito contemporaneo. Segun ¢él, “le
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mythe est une parole” (Barthes, 1957: 213). Se puede por ende analizar la mitologia con la

ciencia del lenguaje “saussuriana”: la semiologia.

El esquema de analisis propuesto por Barthes es, de hecho, el resumen “cientifico”, mas bien,

el “esqueleto” de nuestro estudio.

Para un andlisis del mito, Barthes aplica el esquema semioldgico tridimensional del
significado, significante y signo. El mito se edifica a partir de la cadena semiologica
lingiiistica, formando un sistema secundario: del “language-objet”, el mito entra en la

dimension del “méta-language”.

A partir del signo lingiiistico, es decir de la correlacion entre el significante y el significado,

empezamos la cadena semioldgica del mito: el signo representa el significante del mito.
El significado del metalenguaje es lo que predominamos el “concepto”.

La suma del significante del mito y del concepto, el significado, es el mito en si, lo que

intitula Barthes la significacion.

1. Significante del mito

Entonces, el significante del mito ya esta cargado de un sentido, puesto que era el signo en el
plano de la lengua. Se empobrece en el esquema mitologico para volver a ser la forma, punto
de partida del esquema. Sin embargo, « il est toujours possible de reprendre racine dans le
sens et de s’y alimenter en nature. La forme peut aller se cacher dans le sens. C’est ce jeu de

cache-cache entre le sens et la forme qui définit le mythe » (Barthes, 1957 : 224-225).

2. Significado del mito

Es lo que llena la forma (Ibid.:225). El concepto es a la vez historico e intencional: ya esta
determinado. “Le mobile qui fait proférer le mythe” no es abstracto, porque esta lleno de una
situacion (Ibid.:226). El caracter fundamental del concepto consiste en ser “apropiado” por ser
una tendencia: contiene saberes confusos formados de asociaciones ilimitadas (Ibid.: 226). Un

concepto puede tener varios significantes.

Agrega Barthes que para descifrar un mito, es importante esta cantidad de formas. Utiliza a
Freud para explicarlo: el segundo término del sistema freudiano es el “sentido latente”, el
contenido del suefio: “or Freud note bien que le sens second de la conduite en est le sens

propre, c’est-a-dire appropri¢ a une situation compléte, profonde; il est, tout comme le
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concept mythique, I’intention méme de la conduite [...] : ¢’est I’insistance d’une conduite qui

livre son intention” (Ibid. :227).

En un mito, el concepto se puede extender a través de una superficie muy grande de
significantes: un libro entero puede ser el significante de un solo concepto. Y de otro modo,
una forma mintscula (una palabra, un gesto) podra servir de significante para un concepto

lleno de una riquisima historia (Id.).

Los conceptos miticos, ya que historicos, son inestables: la historia puede facilmente
suprimirlos. De este modo, el mitélogo tiene que recurrir a una terminologia adaptada,

inventando palabras, creando neologismos, muy a menudo con el prefijo “-idad”.

3. La significacion
La significacion es el mito. Siendo el resultado de la suma de la forma y del concepto, vale la
pena estudiar sus modos de correlacion. Vimos que la presencia de la forma es literal,

inmediata, extendida porque tiene un sentido ya trazado. El concepto es global, y tiene un

modo de presencia memorial (Ibid.: 229).

La correlacion entre el concepto y la forma es de deformacion, de alienacion: el concepto
altera al sentido presente en la forma (Ibid.:230). Y al apropiarse el concepto, se fija la
significacion: la intencion se paraliza (Ibid.: 234), lo que permite decir que el mito es un habla

robada y devuelta (Id.).

4. Lecturas del mito

Roland Barthes expone tres maneras diferentes de descifrar un mito (Ibid.: 237): la del
“productor de mitos”, que parte del concepto para buscarle una forma, creando simbolos; la
del “mitélogo”, que descifra el mito y entiende la deformacidn, buscando una coartada; y la
del “lector de mitos” que nota en el significante mitico un todo inextricable de sentidos y
formas, recibiendo una significacion ambigua. Este ultimo lector vive el mito como si fuera

una historia a la vez verdadera e irreal.

Es esta ultima lectura que tenemos ante la mitologia presente en el universo del tango.
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5. Funcion del mito

Segun Barthes, lo propio del mito es de transformar el sentido en forma: el mito roba el
lenguaje, pero no para hacer ejemplos o simbolos, sino para “naturalizar” a través de ellos, los

conceptos inducidos (Ibid.: 241).

A nivel mas filosofico, el mito tiene la funciéon de fundar una intencion historica en
naturaleza, una contingencia en eternidad (Ibid.: 255). De acuerdo con nuestra idea de accion
reciproca entre realidad y poesia en las letras del tango, Barthes explica:

Le monde fournit au mythe un réel historique défini par la fagon dont les hommes 1’ont produit ou

utilisé; et ce que le mythe restitue, c¢’est une image naturelle de ce réel. [...] Le mythe est constitué
par la déperdition de la qualité historique des choses. (Ibid. : 255)

Constata Barthes que el mito, sin negar las cosas, las purifica, las hace inocentes. Se pasa de
la historia a la naturaleza: el mito quita la complejidad a los actos humanos, dandoles la
simplicidad de las esencias: las cosas parecen significar por ellas solas (Id.). Y concluye

diciendo que “la fin méme des mythes, ¢’est d’immobiliser le monde” (Ibid.: 270).

6. El mito artificial

En el analisis estructural del mito, el critico francés afiade un nuevo plano: el mito artificial,
que « roba el mito » (Ibid.: 246). De hecho, analiza que existe un segundo mito que permite
“fonder le premier mythe en naiveté regardée” (Ibid.: 247). Este tercer sistema semioldgico

utiliza la significacion del mito como primer término de un segundo mito.

El tango, muy a menudo, se utiliz6 como una mitologia superficial: en la historia del cine, en
la literatura, por ejemplo, sirvid6 como mito de la pasion prohibida, de la sensualidad

codificada, del erotismo exdtico o de la nostalgia de lo perdido.

7. Lenguaje-objeto y metalenguaje

Barthes nos explica que coexisten dos lenguajes: el lenguaje operatorio, ligado a su objeto de
una manera transitiva: sélo hay un acto entre el sujeto y el objeto: se dice algo, no se habla de
algo (Ibid.: 259). En un metalenguaje se canta algo. El objeto es una imagen dispuesta. No

son las cosas que actuan, sino sus nombres. Es en el meta-lenguaje donde se instala el mito.
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8. Aplicacion de la construccion semioldgica de un mito en el
tango

Vamos ahora a tratar de aplicar el esquema semioldgico de Barthes a los tangos, con dos
ejemplos: A media Luz de Carlos Lenzi (letra) y Edgardo Donato (musica), y Musieca brava

de Nicolas Luis Visca (letra) y Enrique Cadicamo (musica).

Corrientes 3, 4, 8,
segundo piso, ascensor.
No hay porteros ni vecinos.
Adentro, cocktail y amor.
Pisito que puso Maple:
piano, estera y velador,

un telefon que contesta,
una vitrola* que llora
viejos tangos de mi flor

y un gato de porcelana

pa' que no maulle al amor.

Y todo a media luz,

que es un brujo el amor,
a media luz los besos,

a media luz los dos.

Y todo a media luz
crepusculo interior.
iQué suave terciopelo
la media luz de amor!

Juncal 12, 24

Telefoned sin temor.

De tarde, té con masitas;

de noche, tango y cantar.

Los domingos, tés danzantes;
los lunes, desolacion,

Hay de todo en la casita:
almohadones y divanes;
como en botica, coco;
alfombras que no hacen ruido
y mesa puesta al amor.

A media luz, Carlos Lenzi (letra), Edgardo Donato (musica), 1924

En este tango, el significante seria la descripcion poética de un “lugar de perdicién”, de un
lupanar. Para denominar el concepto habria que inventar un neologismo como
“languidecidad”, sensualidad elegante del lugar de perversion. Finalmente, el mito, la

significacion, es el titulo: “a media luz”, o el nombre del lugar “Corrientes 348”. De hecho, en
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un mundo de conocedores del tango-cancion, hablar de esta direccion, o de algo que ocurre “a
media luz”, estd envuelto de una significacion directamente ligada a este tango: en el lenguaje

comun de un grupo de milongueros, este tango se constituyd en verdadero mito.

A partir de nuestro primer mito, vamos a construir el esquema del mito artificial: utilizamos a
la significacion del primer mito, “a media luz”, o “corrientes 348, como significante del
segundo mito. El concepto seria lo que podemos llamar la “tanguicidad”. Entonces, el mito, la
significacion, suma del significante ya cargado de una mitologia primera, y del significado,
seria: el tango. Justamente, parece que esta mitologia superficial, que oculté la variedad de
mitos presentes en el mundo del tango, fue la que utilizaron los artistas en sus obras (pintura,
fotos, cine, novelas, etc.) para ilustrar todo lo que se encuentra en el concepto de
“tanguicidad”. Era suficiente poner un tango en una pelicula, dibujar una pareja bailando, para
transmitir la sensualidad, la languidez, la pasion, la nostalgia, etc.: pues se mezclo todo bajo la

palabra “tango’: el tango es un mito segundario.

Vemos ahora el tango Murieca brava:

Che "madam" que parlas en francés
y tiras ventolin* a dos manos,

que cenas escabids* copetin* bien frapé
y tenés gigolo bién bacan*...

Sos un biscuit

de pestafias muy arqueadas...
Muiieca brava

bien cotizada.

iSos del Trianon...

del Triandn de Villa Crespo...
Milonguerita*,

juguete de ocasion...

Tenés un camba* que te hacen gustos
y veinte abriles que son diqueros*,

y muy repleto tu monedero

pa’ patinarlo de Norte a Sud...

Te baten* todos Muileca Brava
porque a los giles mareas sin grupo*,
pa’ mi sos siempre la que no supo
guardar un cacho de amor y juventud.

Campanea* la ilusion que se va

y embroca* tu silueta de rango*,

y si el llanto te viene a buscar

escurri* tu dolor y rei...

Meta champan que la vida se te escapa,
Muiieca Brava, flor de pecado...
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Cuando llegués

al final de tu carrera,
tus primaveras

veras languidecer

Munieca brava , Nicolas Luis Visca (letra) y Enrique Cadicamo (musica), 1928

El significante seria acd la pena cantada de un hombre que perdi6 a su amor, al que le
prefirieron el lujo de un rico. El significado, el concepto, seria la “amargaridad” del “yo”
narrativo; y el mito, la significacion, el amor imposible. Desde este primer mito, vamos al
mito superficial: el amor imposible como primer término de la cadena; el arribismo como

concepto, para llegar a la significacion, el mito en si, que seria acd el titulo “la mufieca brava”.

La “muifieca brava” es un mito, cargado de todos los conceptos y significantes de este tango.

V.  Mitologia urbana en las letras del tango

Si Barthes piensa que la mitologia construye un mundo (Ibid.: 271), vamos a ver ahora cual es
el mundo del tango y cudl es la mitologia que supo constituirlo. Trataremos de analizar, en el
ambito de la mitologia urbana, cémo se encuentra Buenos Aires en los tangos, y como se

halla el tango en Buenos Aires.

Con el estudio analitico siguiente, postulamos que una “geografia magica” de Buenos Aires se
cred a partir de las letras del tango: en ellas se repiten una serie de motivos, significantes,
extractos de la realidad; varios conceptos, nacidos del imaginario colectivo, influidos por la
dimension social, psicoldgica, casi-existencialista del hombre portefio, vestiran los motivos de
una tela simbodlica. La correlacion de estos parametros lograra el fenomeno esperado: la

creacion de mitos portefos.

Carlos Mina, en su teoria sobre el tango (al que ve como una herramienta eficaz de

integracion), entendié lo que resulto de la dialéctica entre el pueblo y sus creadores:

En efecto, los poetas crean una geografia imaginaria de Buenos Aires, cargada de un simbolismo
que los contiene a todos: la casa, el patio, el barrio, el suburbio, la ciudad, el bar, las calles, el
cabaret, etc. Estos espacios no son vistos como meros espacios fisicos, sino que estan asociados
con toda una mitica intimamente conectada con las relaciones intersubjetivas fundantes: los
amigos, las madres, las mujeres, etc. (Mina, 2007: 25)
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Ester Diaz, por su parte, filosofa con Buenos Aires, mezclando vias urbanas con vias del
pensamiento. Introduce su estudio comparando la capital argentina con la gran ciudad griega
antigua:

Le tracé urbain de Buenos Aires imite les anciens plans poussiéreux congus a 1’époque de

I’ Athénes socratique et dorée, méme si les hommes téméraires qui imaginérent de construire une

ville a proximité d’un fleuve immense n’avaient pas encore conscience de I’héritage classique

qu’ils 1éguaient a ces terres hostiles. La culture urbaine s’entrelace avec les mythes et les histoires
qui la transcendent ou qui se cachent parmi les strates de son sol culturel. (Diaz, 2007: 8)

De hecho, Manuel Romero escribe en su Cancion de Buenos Aires, en 1933:

Cancion maleva, cancion de Buenos Aires,

hay algo en tus entrafias que vive y que perdura,
cancion maleva, lamento de amargura,

sonrisa de esperanza, sollozo de pasion.

Este es el tango, cancidon de Buenos Aires,

nacido en el suburbio, que hoy reina en todo el mundo;
este es el tango que llevo muy profundo,

clavado en lo méas hondo del criollo corazon.

Vamos primero a recorrer los espacios en los cuales las anécdotas contadas en los tangos
ocurren. Veremos cOmo una mera referencia a un lugar permite dar cierta verosimilitud a la
historia; estudiaremos también el uso de los lugares como simbolos cargados de
significaciones y valores. Observaremos después como estos lugares, muchas veces

inventados en los tangos, llenos de nuevas significaciones, modifican la realidad urbana.

Analizaremos luego, siempre a través de las letras del tango, cuales son los personajes
presentes en estos lugares: como son representados, nombrados, descritos, y qué valores

transportan.

Estudiaremos finalmente la influencia del paso del tiempo sobre los motivos: veremos que los
valores cambian, en relacion con el desarrollo social de la realidad contemporanea de los
letristas, y que los elementos geograficos o las figuras siguen siendo utilizados en las letras,

pero desde otro punto de vista y vistiéndose de otra simbologia.

El distanciamiento temporal frente al universo originario del tango, con el uso de sus
elementos representativos para expresar sentimientos de un periodo posterior, es justamente el
proceso creador de una mitologia. Y los mitos, como lo analizamos con Barthes, estan
cargados de una multitud de significantes, o de elementos fundadores, ya cargados en si de

una significacion.
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A. Los lugares o espacios simbdlicos del tango

Vimos que el tango sigue un trayecto geografico ligado con su proceso de creacion, desde sus
origenes suburbanos, hacia su apropiacién por el centro de la ciudad. Varios espacios tienen
su importancia en la historia de la creacion del tango: el suburbio, el conventillo, la casa de

baile, el cafetin...

Estos espacios, que tuvieron una funcién en la historia real del desarrollo del tango, son

también, en las letras, escenarios privilegiados de las historias contadas:
En el tango encontramos con insistente frecuencia alusiones a la geografia de Buenos Aires.
Infinidad de citas de calles y barrios, pero también de lugares, instituciones y comercios. La
mayoria de los tangos contiene referencias a datos del paisaje de la ciudad; algunos lugares
famosos se constituyen en basamento de las historias, mientras que los ambitos desconocidos de
erigen, a partir de la credibilidad de la historia contada, como proposiciones al reconocimiento. La
maquina simbdlica de la ciudad pareciera necesitar para su funcionamiento las referencias

imaginarias de una geografia en la que apoyarse, y el tango seria proveedor de ese entramado.
(Mina, 2007: 49)

Para el historiador, las innumerables referencias a espacios de la ciudad construyen un
imaginario que “comienza a constituirse como un soporte de orientacion y pertenencia”
(Ibid.:50). Piensa que, en una voluntad de verosimilitud, las citas geograficas, forjando un

mapa imaginario de la ciudad, hacen posible y real lo imaginario (Ibid.:51).

De hecho, los lugares mencionados en los tangos tienen un valor mitico para la gente.

Orientan magicamente a los habitantes y visitantes de Buenos Aires.

B. Los escenarios del tango: espiral “crescendo”
Tuvimos que escoger un orden en nuestro analisis de los espacios; nos parecid interesante
partir del mas pequefio hacia el més grande.

Seguimos a Carlos Mina y a su division de los espacios en dos grupos: los que rodean a la
casa (desde la casita al suburbio) y los que encarnan “espacios de relaciones™: el bar, el

cabaret, la carcel, etc. (Mina, 2001: 55).
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Existen numerosos escenarios en la poesia del tango, y seria dificil hacer una lista exhaustiva;

por eso escogimos hablar de los mas destacables e importantes para nuestro propdsito.

1. La Casa

La casa, en los tangos, es el lugar de lo familiar, de la infancia, de lo intimo. Es la

representacion de la vida pura, todavia no ensuciada por los vicios del mundo exterior.

La casa y el patio, lugar mas intermediario entre el hogar y el mundo, son escenarios que uno
recuerda con nostalgia: la proteccion materna de la “casita”, la cofradia adolescente del patio,

se describen con mucha ternura, después de haber sufrido los rigores de la vida.

Barrio tranquilo de mi ayer,
como un triste atardecer,

a tu esquina vuelvo viejo...
Vuelvo mas viejo,

la vida me ha cambiado...

en mi cabeza un poco de plata
me ha dejado.

Yo fui viajero del dolor

y en mi andar de sofiador
comprendi mi mal de vida,

y cada beso lo borré con una copa,
en un juego de ilusion

reparti mi corazon.

Vuelvo vencido a la casita de mis viejos,

cada cosa es un recuerdo que se agita en mi memoria,
mis veinte abriles me llevaron lejos...

locuras juveniles, la falta de consejo.

Hay en la casa un hondo y cruel silencio hurafio,

y al golpear, como un extrafio,

me recibe el viejo criado...

Habré cambiado totalmente, que el anciano por la voz
tan s6lo me reconocio.

Pobre viejita la encontré

enfermita; yo le hablé

y me mird con unos 0jos...

Con esos 0jos

nublados por el llanto

como diciéndome porqué tardaste tanto...
Ya nunca mas he de partir

y a tu lado he de sentir

el calor de un gran carifo...

S6lo una madre nos perdona en esta vida,
es la unica verdad,

es mentira lo demas.

La casita de mis viejos, Juan Carlos Cobian (musica), Enrique Cadicamo (letra), 1932
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El hombre vuelve a la casita de sus viejos, después de haber sufrido penas de amor. La casa
misma, de la cual habla con carifio utilizando el sufijo diminutivo “-ita”, tiene el poder de
juzgar la vida de “locuras juveniles”: “hay en la casa un hondo y cruel silencio huraiio”. En el
tango siguiente, es una mujer que parte de su casa. Como el hombre, ha sufrido el desengafio:
la casa de la infancia, opuesta a la casa de placer, representa la infancia pura de la mujer,

cuando era todavia inocente.

Chirusa, la mas linda de las pebetas,
tejia sus amores con un Don Juan;

¢l, con palabras buenas y carifiosas,

le prometid quererla con loco afan.
Confiada en sus promesas, una mafiana
ato toda su ropa y se fugo;

cegada por el lujo sigui6 la caravana

y el alma del suburbio asi grito:

iNo dejes a tus viejos!
Cuidado che, Chirusa;
el lujo es un demonio
que causa perdicion,

y cuando estés muy sola
sin una mano amiga

has de llorar de pena
tirada en un rincon.

Hastiada de la vida, sin un consuelo,
vencida para siempre por el dolor,
pensaba en sus viejitos que dejo un dia
en la casita blanca donde nacio.

El viento le traia dulces recuerdos,
pasajes de su vida llenos de sol;

y el alma del suburbio, hasta su pieza,
como una voz lejana le recordo...

Chirusa, Juan D'Arienzo (musica), Nolo Lopez (letra), 1932

En estos tangos, la casa de la infancia hace referencia a la inocencia, mas bien, a la pureza. La
casa tiene un color blanco; el viento del recuerdo esta lleno del sol, opuesto a la vida nocturna

de los cabarets, en donde se encuentra la vida de lujo para estas mujeres enganadas.

En la casa, lugar colectivo de la familia, se halla otro lugar todavia mas intimo: el cuarto, el

“bulin”, el cotorro. Este alude a la independencia del sujeto, a su sexualidad o su soledad:
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En El Bulin de la calle Ayacucho, de Celdenio Flores, el sujeto vivido su primer

verdadero e inocente:

Cotorrito mistongo, tirado

en el fondo de aquel conventillo,
sin alfombras, sin lujo y sin brillo,
jcuantos dias felices pasé,

al calor del querer de una piba
que fue mia, mimosa y sincera ...
iY una noche de invierno, fulera,
hasta el cielo de un vuelo se fue!

El poeta, estilizando la intimidad de la revelacion nostalgica, personaliza al lugar:

el bulin donde tantos muchachos,
en su racha de vida fulera,
encontraron marroco y catrera
rechiflado, parece llorar.

amor,

Como vimos con Mi noche triste, la personificacion es recurso tipico de los poetas del tango,

para transmitir emociones. No es solo el hombre que sufre, sino también el bulin que “parece

llorar”.

El conventillo es el escenario de los dramas. Alli ocurren historias con actores exteriores al

hogar y con espectadores: encuentros musicales, bailes, enfrentamientos de hombres,

enamoramientos, venganzas, etc...

A los conciertos que dan los fuelles,
protestadores en sus gemidos,

se estan luciendo con sus quebradas
los compadrones en el lugar,

y las chirusas, endomingadas,

en sus miradas tienen el brillo

de la alegria que ha derramado

el tango rante y sentimental.

En medio del conventillo

se ha parado un compadrito

que contempla de hito en hito,
la alegre gente en su excitacion.
No le importa que se baile,

¢l a bailar no ha venido;

busca a aquella que lo ha herido
en medio del corazon.

Y cuando encuentra a la traicionera,
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a la ladrona de su ilusion

la mano crispa con ansia fiera
sobre la masa de su facon.

Y, como un tigre, sobre su presa,
salta ligero y asesta un tajo

que roja marca deja sangrando

y el tango muere en el bandoneodn.

Y luego, sin darse prisa,
apartando a los curiosos

se retira receloso

entre el murmullo de admiracion.
Pero apenas dio algunos pasos

se volvid y con arrebato

les grit6: de puro guapo

me he cobrado su traicion.

De puro guapo, Rafael Iriarte (musica), Juan Carlos Fernandez Diaz (letra), 1927

Alli empiezan y terminan historias de amor:

En el barrio Caferata

en un viejo conventillo,

con los pisos de ladrillo,
minga de puerta cancel,
donde van los organitos

su lamento rezongando,

esta la piba esperando

que pase el muchacho aquel.

Aquel que solito
entro al conventillo,
echao a los ojos el
funyi* marrén;
botin enterizo,

el cuello con brillo,
pidi6 una guitarra

y pa'ella canto.

Aquel que, un domingo,
bailaron un tango;

aquel que le dijo:

"Me muero por vos",;
aquel que su almita
arrastrd por el fango,
aquel que a la reja

mas nunca volvio.

Ventanita del cotorro
donde so6lo hay flores secas,
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vos también abandonada
de aquel dia... se quedo.

El rocio de sus hojas,
las garuas de la ausencia,
con el dolor de un suspiro
tu tronquito destrozd.

Ventanita de arrabal, Antonio Scatasso (musica), Pascual Contursi (letra), 1927

El sujeto, hombre o mujer, saliendo del hogar, “emprende el vuelo del crecimiento” (Mina,
2007: 83). Va a explorar nuevos horizontes, en busqueda de algin éxito. La sexualidad es sin
embargo una causa implicita del paso hacia el mundo exterior: al buscar una pareja, el sujeto
se enfrenta con dos salidas posibles: o le “sale bien”, o le “sale mal”. Es en la segunda opcion

que se va a poder crear un tango, cancion de la desesperacion.

Yo naci en un conventillo
de la calle Olavarria,

y me acuno la armonia

de un concierto de cuchillos.
Viejos patios de ladrillos
donde quedaron grabadas
sensacionales payadas

y, al final del contrapunto,
amasijaban a un punto
p’amenizar la velada.

Cuando pude alzar el vuelo,
pianté* del barro al asfalto,
pretendi volar tan alto

que casi me vengo al suelo.
Como el zorro perdi el pelo
pero agarré la mania

de lofiar* la gileria*

y al primer punto boliao
con algun fato estudiao
dejarlo en Pampa y la via.

[...]

Hoy que estoy en los cuarenta,
en el debe de la vida,

chapé una mina raida

que tiene mas de la cuenta.;
ando en un auto polenta,
diqueandome* noche y dia

sin saber la gileria*

que me esta envidiando el brillo,
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que naci en un conventillo
de la calle Olavarria.

EIl Conventillo, Ernesto Baffa y Fernando Rolon (musica), Arturo De La Torre y
Fernando Roloén (letra), 1965

“El conventillo también puede ser una referencia para senalar un origen, para desvalorizar o
marcar una trayectoria”’, apunta Mina (2007: 55): Margot ha nacido “en la miseria de un
convento de arrabal” (Margot, Celedonio Flores), y la cuna de la mina de fango fue “un

conventillo alumbrado a querosén” (Flor de Fango, Pascual Contursi).

2. La calle

Saliendo de la casa, afuera del conventillo, entramos en la ciudad. Gran urbe, Buenos Aires
esta atravesada por miles de calles, casi todas siguiendo el plano romano de damero.

Paralelas y perpendiculares, representan un espacio cargado de multiples significaciones.
Existen calles genéricas, andnimas, y otras nombradas que tienen significacion propia.

Puede llegar a ser algo en si mismo o sélo un medio que lleva ineluctablemente a destinos
prefijados. La calle [...] es la metafora por excelencia del transcurrir de la vida, es ese conector por
el que se abandona la escena fuerte de un enfrentamiento existencial o el camino que lleva
fatalmente a la perdicion. Lugar al que se va en busca de claridad y equilibrio, lugar de oferta de
bienes de todo tipo, lugar de los encuentros decisivos y del balconeo intrascendente. Finalmente, la
calle es como la vida, y doblar la esquina tiene para siempre el sabor de abandono o del cambio
irremediable (Mina, 2007: 52):

Callejon,

a los dos vendid el destino,
SOy un triste peregrino

sin derrotero y sin fin.
Callejon,

vos seras mi confidente,
traigo doblada la frente

y adonde voy yo no sé.
Como a mi

también te sangra una herida,
a vos la urbe te olvida

y ella ha olvidado mi amor.
Callejon,

por eso busco tu abrigo
lejos del mundo consigo
adormecer mi dolor.

Callejon, Roberto Grela (musica), Héctor Marcé (letra), 1938
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Como escribe Horacio Ferrer, “las tardecitas de Buenos Aires tienen ese qué sé yo, (viste?
Salis de tu casa, por Arenales. Lo de siempre: en la calle y en vos” (Balada para un loco). La
calle siente metonimicamente la misma cosa que el sujeto: aqui, la locura, la soledad. En la
inmensidad de la ciudad, las calles se pierden, como los seres humanos:
Aujourd’hui, submergée dans la dérive urbaine, je sens que mes anciennes amours se diluent.
Seule, dans la foule, je ne suis plus rien. Une solitude intolérable m’étreint. Implacable, elle sourd
sans cesse des entrailles de cette foule qui m’étouffe. Toutes ces vies jetées dans la tourmente
citadine. Qui glissent et trébuchent au travers de scandaleuses failles sociale. / Je cherche une
contrée ou hier puisse étre aujourd’hui. / La ville réaffirme son existence, s’écoule sans penser.
Solitude, amour, sexe payant, confusion. Je suis perdue, malmenée dans le flux et le reflux de cette
marée humaine. Sentiment de perte, de ne pas étre reconnue. Devenir nomade de 1’étre sans 1’Etre.

La ville joue aux échecs sur un damier vide. Un jeu de masque. Et derriéres ces masques, I’ame en
dérive. (Diaz, 2007: 263)

Esther Diaz vive el sentimiento de la ciudad: experimenta el efecto tan propio de Buenos
Aires: “mélancolie de celui qui regrette ses origines. Mélancolie de celui qui se perd dans le
labyrinthe de la ville. Labyrinthes inextricables de solitude, de paroles, de caresses, d’amour”

(Ibid.: 264). La ciudad respira este sentimiento de la melancolia.

En una novela de Tomas Eloy Martinez, El cantor de tango, el protagonista, Bruno Cadogan,
viaja a Buenos Aires. Es estudiante en Nueva York y escribe una tesis sobre Borges y el
tango. Le hablan de un cantante portefio, llamado Julio Maciel, misterioso e increible, que
seguin dicen, canta “mejor que Gardel”. Inspirado por la curiosidad, decide irse a Buenos
Aires: es la primera vez. Quiere encontrar al cantante, pero éste nunca anuncia cuando y
dénde canta, sino que parece que “sus desplazamientos aludian a un Buenos Aires que no
veiamos [...]. Queria [...] recuperar una ciudad del pasado que sélo ¢l conocia e ir
transfigurandola en el presente de la ciudad que se llevaria consigo cuando muriera” (Eloy
Martinez, 2004: 45-46). Las calles transpiran esta melancolia, ese pasado. La ficcién ocurre
en 2001, pero la presencia del pasado, con su nostalgia, existe desde los comienzos de la
historia del tango. Es un sentimiento humano del cual Buenos Aires, y sus calles,
antropomorfas, sufren: el autor de la novela lo sabe, y hace decir a uno de sus personajes,
perdido en la ciudad, observandola desde un taxi:

un delta de ciudades abrazado por una sola ciudad, breves ciudades anoréxicas dentro de esta

obesa majestad Unica que consiente avenidas madrilefias y cafés catalanes junto a pajareras

napolitanas y templetes doricos y mansiones de la Rive Droite, més alla de todo lo cual - le habia

insistido el taxista — estan sin embargo el mercado de hacienda, el mugido de las reses entres del
sacrificio y el olor a bosta, es decir, el relente de la llanura, y también una melancolia que no viene
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de parte alguna sino de aca, de la sensacion de fin del mundo que se siente cuando se mira los
mapas y se advierte cuan sola estd Buenos Aires, cuan trasmano de todo (Eloy Martinez, 2004:
63).

Seguramente, el sentimiento de soledad y de angustia causado por la sensacion laberintica de
la ciudad, se puede vivir en muchas partes. Pero esa melancolia de la que hablan estos autores,
es tipica de Buenos Aires. Y el tango tiene un papel esencial en la impresion de tal carécter.
El imaginario ha sido totalmente influido por la melancolia tanguera, la cual habia sido

influida por el imaginario portefio existencialista de la inmigracion y post-inmigracion.

Las calles viven, lloran, sufren, como si fueran contaminadas por los dramas que vieron pasar

en sus veredas:

Callecita de mi barrio,
cortada de mis amores,
donde en épocas mejores

fue la alegria mi unico ideal.
Hoy, que me siento bacana

y ando a golpes con la suerte,
he vuelto aqui para verte,
cortada mia del arrabal.

[...]

Ya ala luz del farol compatfiero,
adivino en las sombras calladas

un rumor de caricias robadas

que llenan de ensuefios a mi corazon.

Callecita de mi barrio,
para todos siempre amiga,
la luz del centro me obliga
a dejarte para mi mal.
Pero antes de la partida

y al campanearte serena,
me voy llorando de pena
cortada mia, de arrabal...

Callecita de mi barrio, Alberto Laporte y Otelo Gasparini (musica), Enrique
Maroni (letra),
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Enjigut P flanom

Sasicade

LBERTO N LAPORIE:

Tapa de la partitura del tango Callecita de mi barrio

Hay motivos recurrentes que simbolizan también la soledad de la calle: la luna y el farol.
Estos términos prefiguran a la noche, en la que los sentimientos se pueden cantar. Es el
momento de la melancolia o de la angustia. Las luces son amigas en la oscuridad. Asi, un
farol o la luna se transforman en confidentes para el llanto del cantante. El farol se volvid un

simbolo del tango en la iconografia.

A la luz de los faroles, tango instrumental de Rosendo Mendizéabal

Un arrabal con casas

que reflejan su dolor de lata...

Un arrabal humano

con leyendas que se cantan como tangos...
Y alla un reloj que lejos da
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las dos de la manana...
Un arrabal obrero,
una esquina de recuerdos y un farol...

Farol,

las cosas que ahora se ven...
Farol ya no es lo mismo que ayer...
La sombra,

hoy se escapa a tu mirada,
y me deja mas tristona

la mitad de mi cortada.

Tu luz,

con el tango en el bolsillo
fue perdiendo luz y brillo

y €S una cruz...

Alli conversa el cielo

con los suefios de un millén de obreros.
Alli murmura el viento

los poemas populares de Carriego,

y cuando alla a lo lejos dan

las dos de la mafiana,

el arrabal parece

que se duerme repitiéndole al farol...

Farol, Virgilio Exposito (musica), Homero Exposito (letra), 1943

Ciertas calles son nombradas. En una busqueda de verosimilitud, tomar el nombre existente
de una calle de Buenos Aires permite proyectarse inmediatamente en el lugar. No es necesario
ir hasta tal calle para tener la certeza de que esta lo que se narra en los tangos: una vez creidas
las historias contadas, quedaban establecidos y se daban por reales estos sitios de Buenos

Aires (Mina, 2007: 51).

Por ser los escenarios de anécdotas cantadas, algunas calles se han vuelto famosas en el
imaginario portefio: la calle Peripi conocié la “mano cruel” de un “muchacho loco” que
arrebatié la mina que ya no es “la linda piba que mimola muchachada de la calle Pepiri”

(Mano cruel, Armando Tagini, 1928).

Otras calles son nombradas porque ya estan cargadas de cierta significacion, que va a ser
ampliada por el uso recurrente en las letras del tango: las calles Maipt, Corrientes, Esmeralda,

etc.

Pertenecen al centro de Buenos Aires, hoy llamado el “microcentro”. Era el barrio de los

cabarets lujosos, y el escenario del arribismo o de la decadencia.
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Asi, el compadrito se vuelve un bacan* yendo al “Maipa”:

Bailarin compadrito,

que floriaste tu corte primero,
en el viejo bailongo orillero
de Barracas al sur.

Bailarin compadrito,

que quisiste probar otra vida,
y al lucir tu famosa corrida
te viniste al Maipt.

Bailarin compadrito, Miguel Bucino (letra y musica), 1929

La calle Corrientes “es todo un tema aparte”, segiin Vilarifio (1965: 238): “ya no se trata del
lugar casi intimo de la infancia y la juventud, anexo al hogar, nido de afectos, sino de una
calle céntrica que se identifica con la vida nocturna y con el tango, que es todo el contrario de
aquello”. Como vimos con el tango 4 media luz, 1a calle Corrientes se viste de un concepto, y
logra ser ella misma una significacién en si*. Vilarifio interpreta los tangos dedicados a esta
calle: descartan el motivo de la vuelta y a lo sumo sirven de paso a la idea de fugacidad (Ibid.:
239): los tangos Tristezas de la calle Corrientes, Corrientes bajo cero, y otros numerosos
ilustran el tema del “ubi sunt”: la nostalgia de lo que fue y ya no es.

Calle

como valle

de monedas para el pan...

Rio

sin desvio

donde sufre la ciudad...

Los hombres te vendieron como a Cristo

y el puiial del obelisco
te desangra sin cesar.

Tristezas de la calle Corrientes, Domingo Federico (musica), Homero Expdsito
(letra), 1942

Si los tangos citan tanto esta avenida y, aiin mas, la utilizan para recordar los tiempos antiguos
del tango, es porque historicamente ha sido una calle central en la dimension del deseo en
Buenos Aires: “ce coin de rues [Corrientes y Esmeralda] concentre —a lui seul — tous les flux

du désir urbain. Dans une demi-pénombre propice au débordement du désir — et sur un air de

B Ver capitulo IV, C, 8, p. 49
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tango — les prostituées et maquereaux en mal d’amour et de paradis artificiels déambulent en

se frolant. L’aval et la vigilance de la loi** territorialisent le désir” (Diaz, 2007 : 168).

Amainaron guapos junto a tus ochavas
cuando un cajetilla los calzé de cross
y te dieron lustre las patotas bravas
alla por el afo... novecientos dos...

Esquina portefia, tu rante* canguela*®
se hace una melange de cafia, gin fitz,
pase inglés y monte, bacara y quiniela,
curdelas® de grappa y locas de pris.

El Odedn se manda la Real Academia
rebotando en tangos el viejo Pigall,

y se juega el resto la doliente anemia
que espera el tranvia para su arrabal.

De Esmeralda al norte, pa’ lao de Retiro,
franchutas* papusas* caen en la oracion
a ligarse un viaje, si se pone a tiro,
gambeteando el lente que tira el boton.

En tu esquina un dia, Milonguita, aquella
papirusa* criolla que Linnig mento,
llevando un atado de ropa plebeya

al hombre tragedia tal vez encontro...

Te glosa en poemas Carlos de la Pua
y Pascual Contursi fue tu amigo fiel...
En tu esquina rea, cualquier cacatia
suefia con la pinta de Carlos Gardel.

Esquina portefia, este milonguero

te ofrece su afecto mas hondo y cordial.
Cuando con la vida esté cero a cero

te prometo el verso mas rante y canero*
para hacer el tango que te haga inmortal.

Corrientes y Esmeralda, Francisco Pracanico (musica), Celedonio Flores (musica), 1933

Vemos en Corrientes y Esmeralda que mas que nombrar calles, el tango se refiere a esquinas.

Carlos Mina explica que las coordenadas ayudan en la orientacion, y ‘“se [cargan] de

?* Desde fines del siglo diecinueve hasta 1933, la prostitucién era legal en Buenos Aires. Existia un verdadero
trafico de mujeres extranjeras, traidas en Buenos Aires desde Francia, Polonia, y otros paises europeos, y
“vendidas” en la Plaza Once. En 1936, con las leyes de profilaxis social, el pais cierra sus burdeles. En 1954, el
presidente Peron legaliza de nuevo las casas cerradas; pero la reforma no dura mucho, a causa del golpe militar
(Diaz, 2007:169-175).
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sobredeterminacion, de cabala, de suerte y de mayor seguridad frente a la adversidad y la
desorientacion” (Mina, 2007: 52). Las esquinas de los tangos se convierten en lugares seguros
de encuentro, de convergencia y realizaciéon. Hoy en dia, el imaginario portefio sigue
contaminado por la significacién de esta esquina. Una broma comun entre hombres es evocar

su deseo de vivir en Corrientes y Esmeralda, esquina del erotismo en la fantasia masculina.

En Sur, Homero Manzi habla de la esquina de dos calles: San Juan y Boedo. Hoy, llamamos a

esta esquina, en el barrio de Boedo, la “esquina Homero Manzi”.

San Juan y Boedo antiguo, y todo el cielo,
Pompeya y mas alla la inundacion.

Tu melena de novia en el recuerdo

y tu nombre flotando en el adios.

La esquina del herrero, barro y pampa,

tu casa, tu vereda y el zanjon,

y un perfume de yuyos y de alfalfa

que me llena de nuevo el corazon.

[...]

San Juan y Boedo antiguo, cielo perdido,
Pompeya y al llegar al terraplén,

tus veinte afios temblando de carifio

bajo el beso que entonces te robé.
Nostalgias de las cosas que han pasado,
arena que la vida se llevo

pesadumbre de barrios que han cambiado
y amargura del suefio que murio.

Sur, Anibal Troilo(musica), Homero Manzi (letra), 1948

3. El barrio

En este tango Homero Manzi hace un elogio a los barrios sur: “Pompeya, y mas alla, la
inundacion”. Habla de los barrios en donde nacidé el tango, cerca del Riachuelo (la

inundacion).

Como pasa con las calles, se canta el barrio como una entidad auténoma, personificada, o un
barrio especifico, existente, con nombre. El barrio es un escenario geografico, pero también
emotivo, dramatico y melddico. El barrio es el tango por antonomasia, como en 7Tres

Esquinas, o en Melodia de Arrabal:

Barrio plateado por la luna,
rumores de milonga

es toda su fortuna.

Hay un fueye* que rezonga
en la cortada mistonga,
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mientras que una pebeta*,
linda como una flor,
espera coqueta

bajo la quieta

luz de un farol.

Barrio... barrio,

que tenés el alma inquieta
de un gorrién sentimental.
Penas...ruego...

jesto todo el barrio malevo
melodia de arrabal!
Barrio... barrio...

perdona si al evocarte

se me pianta un lagrimon,
que al rodar en tu empedrao
es un beso prolongao

que te da mi corazon.

Cuna de tauras y cantores,

de broncas y entreveros,

de todos mis amores.

En tus muros con mi acero
yo grabé nombres que quiero.
Rosa, "la milonguita",

era rubia Margot,

en la primer cita,

la paica Rita

me dio su amor.
Melodia de Arrabal, Carlos Gardel (musica), Alfredo Le Pera (letra), 1933

De hecho, como lo vimos con las calles, las referencias al barrio sirven para los inmigrantes
de marco de implantacioén, de pertenencia a la ciudad de Buenos Aires. Hoy todavia, un
portefio no dice que es de Buenos Aires, sino de su barrio. Hay un orgullo real en pertenecer a

un cierto barrio. Son incuantificables los tangos que cantan el carifio para el barrio de origen.

Sos barrio del gotan* y la pebeta*,
el corazon del arrabal portefio,
cuna del malandrin y del poeta,
rincén cordial,

la capital

del arrabal.

Yo me hice alli de corazén malevo
porque enterré mi juventud inquieta
junto al umbral en el que la pebeta
ya no me espera

pa' chamuyar.
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Boedo, vos sos como yo:
malevo* como es el gotan,
abierto como un corazén

que ya se canso de penar.

Lo mismo que vos soy asi:
por fuera cordial y cantor,

a todos les bato* que si

y a mi corazon le bato que no.

Sos como yo de milongén*... Un cacho
del arrabal, en su emocion del lengue*,
ande el gotan, provocador y macho
hoy es el Dios

Nuestro Sefior

del Berretin*.

(Qué quiere hacer esa fifi Florida?
iSi vos ponés tu corazén canyengue,
como una flor en el ojal prendida,
en los balcones

de cada bulin!

Boedo, Julio De Caro (musica), Dante A. Linyera (letra),

Podriamos afirmar que casi cada barrio de Buenos Aires tiene su tango. En los barrios ocurren
mil historias, estan presentes todos los personajes del tango. Boedo es acd malevo como el
sujeto, malevo como el tango. Los barrios son los escenarios de toda la mitologia tanguera.
Algunos se han personificado: un barrio puede ser la madre o el amigo. Los idolatran, los

hacen miticos, como lo hace Borges con Palermo.

4. El arrabal y el suburbio

El arrabal y el suburbio definen un espacio mas amplio que el barrio, pero abstracto. Las
menciones a estos espacios connotan un nivel social, un estilo de vida y un cuerpo de valores.
Ya no se habla de un lugar preciso, con elementos propios y tipicos: el arrabal dota a sus
habitantes de “pautas de comportamiento o formas de ser que hoy llamariamos “estilo”, y que
dificilmente pudieran perderse al cambiar de residencia o de forma de vida. Es un espacio
imaginario que se despliega en el tango y que tiene una vaga correlacion con la geografia de

los barrios periféricos y algunos cercanos al centro” (Mina, 2007: 59).

Se habla del suburbio o del arrabal para oponerse al centro urbano del cual hablamos
anteriormente (Corrientes, y sus alrededores), que representa la perversion, la mala vida, el
cabaret, el lujo, etc. Los valores “sanos”, positivos, estan afuera del centro. El arrabal, los
barrios periféricos, cuna del tango, hospeda a gente sencilla, sentimental, que respeta un
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sistema de valores simples y rectos. Veremos al estudiar los personajes del tango, que el
trayecto desde el arrabal hasta el centro es recorrido por el arribista, simbolizando asi la
decadencia: se pierde consciente o inconscientemente, el valor esencial de la vida, la pureza

de la infancia, la felicidad de la inocencia. Siempre se valoriza al origen:

Yo naci, sefior juez, en el suburbio,

suburbio triste de la enorme pena,

en el fango social donde una noche

asentara su rancho la miseria.

Sentencia, Pedro Maffia (musica), Celedonio Flores (letra), 1926

De nuevo, Carlos Mina explica la funcion integradora del tango:

El arrabal o suburbio es un espacio virtual donde trascurrieron los sucesos miticos que relata el
tango; espacio imaginario donde vivieron los portefios mientras se ubicaban de manera efectiva en

el espacio real, es decir, mientras se integraban a la sociedad en formaciéon y encontraban su
definitivo lugar en la ciudad y en la vida. (Mina, 2007: 60-61)

Ademas, analiza la influencia del paso del tiempo, y de la lograda integracion, sobre la

escritura de los tangos, y sus formas de referencia a la realidad geografica:

La tarea que desarrollo el tango fue una funcidén simbolica, pero para ejecutarla, para hacerla
eficaz, desplegd un mundo de referencias realistas (el terraplén, el yuyo, el farol, el boliche, el
zaguan, la calle tal, etc.). Sin embargo, cuando los indicadores de la integracion se hacen
presentes, cuando los habitantes de Buenos Aires van sintiéndose seguros de su lugar, las
referencias realistas comienzan a desaparecer y los objetos tienden a convertirse en objetos
perdidos en el tiempo” (Id.)

Fecha el momento del cambio de las referencias temporales y espaciales con el tango Tinta

roja, de Catulo Castillo (1941):

Paredon
tinta roja en el gris
del ayer...[...]

;Donde estara mi arrabal?
(Quién se robd mi nifiez?
(En qué rincon, luna mia,
volcas como entonces

tu clara alegria?

Veredas que yo pisé,
malevos que ya no son,
bajo tu cielo de raso
trasnocha un pedazo

de mi corazon.

Tinta roja, Sebastian Piana (musica), Catulo Castillo (letra), 1941
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C. Los espacios de relacion

En el tango, nos enfrentamos muy a menudo con referencias a lugares o instancias que aluden
a otros intereses: un bar, un cafetin o un boliche tienen una funcion significativa en la poesia
tanguera, como pasa con el cabaret, el salon de baile, la carcel, el hipodromo, etc. En estos
lugares, como lo analiza Mina (2007: 67), siempre se establecen relaciones con amigos, con

mujeres, con la suerte, o con emociones sentidas por los protagonistas.

1. El Boliche

En Argentina se nombra boliche al lugar en donde se toma alcohol. Se apoda de varias formas
en los tangos: el cafetin, el café, la cantina, el boliche, el bar. Es un escenario masculino. De
hecho, es interesante destacar la etimologia de la palabra “canfinflero”, rufian, pleonasmo del
hombre en su maxima virilidad: canfinflero deriva de “cantiflero”, el que anda de cantina en

cantina.

Anibal Troilo, actuando en un sainete
En Un boliche, el poeta nos hace una descripcion fotografica del escenario:

Un boliche como tantos,
una mesa como hay muchas,
un borracho que serrucha*
su suefio de copetin*.

Hay un tira* que se asoma,
una copa sin monedas,

un punga* que se las toma
y una cafia sin servir.

Una partida de tute
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entre cuatro veteranos,
g'entre naipes y toscanos,
despilfarran su pension.

Y acodado sobre el marmol
agarrado como un broche,
un curda* que noche a noche
se manda su confesion.

[...]

Una esquina como hay tantas,
una barra como hay muchas,
un farol que nos escucha

en su nocturno cantar.

[...]

La presencia del agente
desparramando el concierto,
ya la calle es un desierto

y el rey de bastos copo*.

[...]

Un boliche, Carlos Acuiia (musica), Tito Cabano (letra)

Con Mi noche triste, ya vimos que aparece para el macho arrabalero una nueva manera de

expresarse: puede compartir su intimidad.

El bar es el lugar por excelencia de la confesion. O llora, solo, su desesperacion, o la cuenta a

sus amigos, pero en los mayores casos, la “curda” se vive en la soledad de la barra.

Los desengafios amorosos son las primeras confesiones:

Tomo y obligo*, mandese un trago,
que hoy necesito el recuerdo matar;
sin un amigo lejos del pago

quiero en su pecho mi pena volcar.
Beba conmigo, y si se empana

de vez en cuando mi voz al cantar,
no es que la llore porque me engana,
yo sé que un hombre no debe llorar.

Si los pastos conversaran, esta pampa le diria

de qué modo la queria, con qué fiebre la adoré.

Cuantas veces de rodillas, tembloroso, yo me he hincado
bajo el arbol deshojado donde un dia la besé.

Y hoy al verla envilecida y a otros brazos entregada,

fue para mi una pufialada y de celos me cegué,

y le juro, todavia no consigo convencerme

como pude contenerme y ahi nomas no la maté.
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Tomo y obligo, mandese un trago;

de las mujeres mejor no hay que hablar,
todas, amigo, dan muy mal pago

y hoy mi experiencia lo puede afirmar.
Siga un consejo, no se enamore

y si una vuelta le toca hocicar,

fuerza, canejo, sufra y no llore

que un hombre macho no debe llorar.

Tomo y obligo, Carlos Gardel (musica), Manuel Romero (letra), 1931

El “macho” no debe llorar, pero en el tango puede: el hombre que canta, llora, y no le da

vergiienza compartir su pena con un amigo:

En un viejo almacén del Paseo Colon

donde van los que tienen perdida la fe,

todo sucio, harapiento, una tarde encontré

a un borracho sentado en oscuro rincon.

Al mirarle senti una profunda emociéon
porque en su alma un dolor secreto adiviné
y, sentandome cerca, a su lado, le hablé,

y €él, entonces, me hizo esta cruel confesion.
Ponga, amigo, atencion.

Sabe que es condicion de varon el sufir...
La mujer que yo queria con todo mi corazén
se me ha ido con un hombre que la supo seducir

Sentimiento gaucho, Rafael Canaro y Francisco Canaro (musica), Juan Andrés Caruso (letra), 1924

Se confesa también el fracaso de la inmigracion, la nostalgia del pais de origen:

Cafetin,

donde lloran los hombres
que saben el gusto

que dejan los mares...
Cafetin

y esa pena que amarga
mirando los barcos
volver a sus lares...

Yo esperaba,

porque siempre sofiaba
la paz de una aldea

sin hambre y sin balas.
Cafetin,

ya no tengo esperanzas
ni suefio ni aldea

para regresar.

Por los viejos cafetines
siempre rondan los recuerdos
y un compas de tango de antes
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va a poner color

al dolor del emigrante.

Alli florece el vino,

la aldea del recuerdo

y el humo del tabaco.

Por los viejos cafetines
siempre rondan los recuerdos
de un pais y de un amor.

Bajo el gris

de la luna madura

se pierde la oscura
figura de un barco.

Y al matiz

de un farol escarlata
las aguas del Plata
parecen un charco.
jQué amargura

la de estar de este lado
sabiendo que enfrente
nos llama el pasado!...
Cafetin,

en tu vaso de vino
disuelvo el destino
que olvido por ti...

Cafetin, Argentino Galvan (musica), Homero Exposito (letra), 1947

El boliche se impone como un refugio para los hombres frente a las penas y al dolor de vivir.
“El repetidisimo pretexto del bebedor es la necesidad de olvido. El vino, més frecuentemente
la caiia, a veces el champan o el ajenjo o el menos preciso copetin, hacen olvidar una traicion,
ahogar el dolor, borrar una imagen. [...] Por esa cualidad protectora del alcohol, el hombre
habla de las copas con amistad y reconocimiento” (Vilarifio, 1965: 168-169).

Esta noche me emborracho bien,

me mamo, jbien mamao!,
pa' no pensar.

Esta noche me emborracho, Enrique Santos Discepolo (letra y musica), 1928

En este siguiente tango metaforico de Castillo, el hombre llora con el bandoneodn, y los dos se
refugian en el alcohol. El tango es la pena: tanto el que canta su desesperacion como el

bandonedn “buscan la curda que termine la funcién”:

Lastima, bandoneén,

mi corazén

tu ronca maldicion maleva...
Tu lagrima de ron

me lleva
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hasta el hondo bajo fondo

donde el barro se subleva.

iYa sé, no me digas! jTenés razon!
La vida es una herida absurda,

y es todo tan fugaz

que es una curda, jnada mas!

mi confesion.

Contame tu condena,
decime tu fracaso,

(no ves la pena

que me ha herido?

Y hablame simplemente

de aquel amor ausente

tras un retazo del olvido.
iYa sé que te lastimo!

iYa se que te hago dafio
llorando mi sermo6n de vino!

Pero es el viejo amor

que tiembla, bandoneodn,

y busca en el licor que aturde,
la curda que al final

termine la funcioén

corriéndole un teldn al corazon.
Un poco de recuerdo y sinsabor
gotea tu rezongo lerdo.

Marea tu licor y arrea

la tropilla de la zurda

al volcar la ultima curda*.
Cerrame el ventanal

que quema el sol

su lento caracol de suefio,

(no ves que vengo de un pais
que esta de olvido, siempre gris,
tras el alcohol?..

La ultima curda, Anibal Troilo (musica), Catulo Castillo (letra)

A veces se nombran algunos cafés existentes en Buenos Aires, como el Café de los Angelitos,
“por Rivadavia y Rincon” (Catulo Castillo), o el Café “Las Victorias”, “en la calle Libertad
entre Arenales y Santa Fe” (Alberto Uemura), el Café de Barracas, que es “el Café El

Pasatiempo, [donde] tocaba en sus tiempos el Tigre del Bandone6n” (Enrique Cadicamo).

Pero lo que importa es el valor atribuido al lugar, la significacion que tiene el boliche en el
imaginario tanguero. Enrique Discépolo logra explicitar las verdaderas dimensiones de ese

espacio: “enfatiza el cardcter iniciatico del café¢, donde se aprenden los roles de la

masculinidad” (Mina, 2007: 73):
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confesarse (Id.).

De chiquilin te miraba de afuera

como a esas cosas que nunca se alcanzan...
La fiata contra el vidrio,

en un azul de frio,

que solo fue después viviendo

igual al mio...

Como una escuela de todas las cosas,

ya de muchacho me diste entre asombros:
el cigarrillo,

la fe en mis suefios

y una esperanza de amor.

Coémo olvidarte en esta queja,

cafetin de Buenos Aires,

si sos lo tinico en la vida

que se pareci6 a mi vieja...

En tu mezcla milagrosa

de sabihondos y suicidas,

yo aprendi filosofia... dados... timba...
y la poesia cruel

de no pensar mas en mi.

Me diste en oro un pufiado de amigos,
que son los mismos que alientan mis horas:
(José, el de la quimera...

Marcial, que aun cree y espera...

y el flaco Abel que se nos fue

pero alin me guia....).

Sobre tus mesas que nunca preguntan
lloré una tarde el primer desengafio,
naci a las penas,

bebi mis afios

y me entregué sin luchar.

Cafetin de Buenos Aires, Mariano Mores (musica), Enrique Santos Discépolo (letra), 1948

En el imaginario del tango, el boliche tiene una funcion importante: es un “espacio sagrado
univoco [...], no excluyente, donde [los hombres] pudieron dirimir aquellas cuestiones de las
que no tenian que dar cuenta a nadie, pero por las que indudablemente necesitaban ser
escuchados” (Ibid.: 75). Explica Carlos Mina que el proceso de la inmigracion fue una accién

laica, y que por lo tanto, los hombres necesitaron un lugar sagrado donde reunirse y

Pensamos que el boliche es el espacio por excelencia de una mitologia urbana: representa la
vida en la ciudad, contiene en sus muros los diversos personajes urbanos, y permite la

expresion de sus pensamientos mas intimos. El boliche es un elemento funcional en la
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construccion de la mitologia tanguera. Vilarifio ilustra perfectamente esta idea con un tango
que hace parte, como dice, del grupo de los “contra-tangos”: en De puro curda, “se rechazan
todos los ingredientes tradicionales del motivo: la busqueda del olvido, todo lo que tiene que
ver con el amor y , también, la importancia que la mayor parte de estos beodos daban al juicio
de los demas y que los hacia disculparse de algin modo, admitiendo que hacian algo malo o

feo” (Vilarifio, 1964: 171):

iChe mozo! Sirva un trago mas de caifia,
yo tomo sin motivo y sin razoén;

no lo hago por amor que es vieja mana,
tampoco pa'engafar al corazon.

No tengo un mal recuerdo que me aturda,
no tengo que olvidar una traicion,

yo tomo porque si... jde puro curda*!
Pa'mi es siempre buena la ocasion.

Y a mi, qué me importa que diga la gente
que paso la vida en un mostrador.

Por eso no dejo de ser bien decente,

no pierdo mi hombria ni enturbio mi honor.
Me gusta y por eso, le pego al escabio*,

a nadie provoco ni obligo* jamas

y al fin, si tomando me hago algin dafio,

lo hago conmigo... jDe curda nomas!

Si un hombre pa'tomar un trago e'cafa
precisa la traicion de una mujer,

no es hombre, no se cura, no se engafia.
iEs maula p'al sufrir y p'al perder!

Yo tengo bien templado el de la zurda
no tomo p'aguantar un tropezon,

yo tomo porque si... jDe puro curda*!
Pa'mi es siempre buena la ocasion.

De puro curda, Carlos Olmedo (musica), Abel Aznar (letra), 1957

2. El cabaret o el tango como baile

La casa de baile, los cabarets y las milongas son los escenarios en los cuales se baila el tango.
En la breve historia del tango que hicimos al comienzo del estudio, explicamos el desarrollo

de los lugares de baile en relacion con la aceptacion social del tango.

Vimos anteriormente que el boliche sirve para expresar las emociones, cuestiones intimas y
penas de los hombres. El cabaret es un lugar ostentoso, donde el hombre, el milonguero, tiene

que lucir. En este escenario aparece la figura femenina, esta vez, fisicamente. En las penas
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cantadas en los boliches, las mujeres solo aparecian nombradas por los hombres
desengafiados; en el cabaret, las mujeres tienen un lugar en el primer plano, junto a los

hombres.

De nuevo, como con las calles, los barrios, etc., se habla de los lugares de baile de manera
general, andbnimamente, y de cabarets o salones verdaderos que, por su éxito, entraron en la

poesia del tango.

De hecho, en el estudio de los escenarios de baile, lo que nos parece mas destacable son los

personajes que alli actiian, y poéticamente, las autorreferencias al tango como baile o musica.

Se nombran lugares que, inmortalizados en las letras, son miticos en el imaginario tanguero
de Buenos Aires: casas de baile como “Lo de Laura” y “Lo de la Vasca”, donde se alquilan
las bailarinas, de “El Armenonville”, el “Palais des Glaces”, el “Royal Pigalle”, cabarets al
estilo parisino, en el centro de Buenos Aires, donde no era tan mal visto ir a bailar el tango

para la alta burguesia portena.

Las casa de baile:

En los bailes del Victoria,

El Tambito y lo de Laura,
me luci entre los tauras
emulando al Cachafaz.

Mozo bravo y bailarin

tengo fama de trovero,

y en las noches de verbena
siempre salgo echando buena
con la reina del festin.

El Porteiiito, Angel Villoldo (musica), Carlos Pesce (letra)

Vos fuiste el rey del bailongo
en lo de Laura y la Vasca...
iHabia que ver las churrascas
como sofiaban tras tuyo!
iAlzaba cada murmullo

tu taconear compadron

que era como flor de yuyo
que embrujaba el corazén!

No aflojés, Pedro Maffia y Sebastian Piana (musica), Mario Battistella (letra), 1933
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Los cabarets:

Moneda de fango,

iQué bien bailabas el tango!...
Qué linda estabas entonces,
como una reina de bronce,
alla en el "Folies Berger".

Moneda de cobre, Carlos Vivan (musica), Horacio Sanguinetti (letra), 1942

Ese cuerpo que hoy te marca los compases tentadores

del canyengue de algin tango en los brazos de algun gil,
mientras triunfa tu silueta y tu traje de colores,

entre el humo de los puros y el champan de Armenonville.

Margot, José Ricardo y Carlos Gardel (musica), Celedonio Flores (letra), 1921

Los lugares de baile permiten demostrar el virtuosismo de pasos y figuras, la belleza de una
mujer, el éxito econdmico, etc.: son espejos de todo lo que es superficial. Se pierde la pureza

del hogar, la felicidad de la infancia. Son lugares de perversion, como lo es el tango: “te

L4 2

entregaste a la farra* (diversion), las delicias del gotan” (Flor de fango, Pascual Contursi,

1917):

En esta noche de garufa yo me quiero divertir

con los amigos de bohemia en el viejo Armenonville.

La vida es corta y se pianta muy pronto,

en esta noche hay que vivir.

En las nostalgicas veladas vuelve el tiempo del ayer

con este tango que nos lleva como un suefio a su compas.
Viejos recuerdos, paicas papusas,

dulce momento del ayer.

Coémo me emocionan tus notas

en esta velada portefa,

deja que la musica embriague

para hacer, del tango una fiesta.
Yo te sofié

como nostalgia que vuelve, vida,
en suaves noches de luna, de antes,
son los recuerdos que afioro

de la garufa que ya se fue.

[...]

Una noche de garufa, Eduardo Arolas (musica) Gabriel Clausi (letra)
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En la milonga, el bailarin goza del baile con una buena bailarina: queda la dimensién
ostentosa en el hecho de mostrarse bailando bien, pero también se vive el baile desde adentro,

expresando su emocion que no cambio desde Villoldo (1861-1919) hasta Horacio Ferrer:

El cachafaz, bien lo saben,
que es famoso bailarin

y anda en busca de un festin
para asi, florearse mas.

El cachafaz cae a un baile
recelan los prometidos,

y tiemblan los maridos
cuando cae el cachafaz.

El cachafaz, cuando cae a un bailecito

se larga; pero muy de parada

y no respeta ni a casada;

y si es soltera, mejor.

Con mil promesas de ternura

les oferta, como todos, un mundo de grandezas

[...]

El Cachafaz, Manuel Ardztegui (misica), Angel Villoldo (letra), 1913

Late un corazon,

déjalo latir...

Miente mi sofiar,

déjame mentir...

Late un corazéon

porque he de verte
nuevamente,

miente mi soflar

porque regresas lentamente.

Late un corazon...

me parece verte regresar con el adios.
Y al volver gritaras tu horror,

el ayer, el dolor, la nostalgia,

pero al fin bajaras la voz

y ataras tu ansiedad de distancias.

Y sabras por qué late un corazén

al decir... jQué feliz!...

Y un compas, y un compas de amor
unira para siempre el adios.

Ya veras, amor,

qué feliz seras...
(Oyes el compas?
Es el corazon.

Ya veras qué dulces
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son las horas del regreso,

ya veras qué dulces los reproches y los besos.
Ya veras, amor,

qué felices horas al compas del corazon.

Al compas del corazon, Domingo Federico (musica), Homero Exposito (letra), 1942

Bailando el Tango en Buenos Aires, baila
desconocida de un lejano pais,

es la ciudad que suefia el Tango al dormir
y en este tango me ha soflado con vos.

Después tu nombre entre mis labios pondras,
Ingrid, Giulietta, Sally, Lupe o Brigitte,

con la elegancia de su corte mejor

late a tus pies mi corazon.

Bailar el Tango es dar el alma al bailar,
cuando la orquesta es como un pulso interior,
la multitud se pone intima y va

bailando en éxtasis igual que los dos.

Bailando el Tango en Buenos Aires asi,
un paso y dos y tres, la pausa y seguir
del Bajo a Ezeiza y en la aduana bailar
sin recordar que has de partir.

Je t'aime, Ti amo, I love you, Ich liebe dich,
te amo, jte amo!

Baila este tango que al bailar

hace florecer los cinco sentidos.

Qué ensimismada y linda vas,

si, qué linda estas recostada en mi.
Cuando muy lejos te encontrés,

mimo bailarin, por dentro yo te abrazaré.

Bailando el Tango en Buenos Aires, baila
desconocida de un lejano patis,

entra al abrazo del que nunca saldrés,

con su compas que se copio del vivir.

En nuestro abrazo ha de bailar otra vez

la yunta criolla que hace un siglo engendré
el primer tango en gracia sacramental

de Eva y Adén del arrabal.

Bailar el Tango es un hipnético andar,
siendo uno el otro en un instante y, al fin,
espiritualizadamente bailar

sobre el pafiuelo del adids al partir.
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Bailando el Tango en Buenos Aires asi,
un paso y dos y tres, la vida bailas,

la vida misma, un tango amargo y feliz
sabio en amor y despedidas.

jArriverderci, bella! jAu revoir, mon amour!
iBis immer, mein schatz! jAdiés, mi vida, adios!

Bailando el Tango te encontré,
bailando el Tango te perdi.

Bailando en Buenos Aires, Raul Garello (musica), Horacio Ferrer (letra), 1988

El baile en si, esta pasion que parece unir la pareja abrazada, la elegancia del porte, el arte de
los entrecruzamientos de las piernas, de las figuras que dibujan los pies, la imagen de los ojos
cerrados, de las palmas colgadas, pues, el baile del tango tiene un enorme potencial evocador
y se utiliza como simbolo de la pasion y de la elegancia en la iconografia popular. El tango
tiene el misterio de ser un baile casi metafisico, o, como dice Discépolo, de ser “un
pensamiento triste que se baila”. El baile es mas que la reunidén de dos cuerpos moviéndose
con la musica: tiene algo casi divino que atrapa e hipnotiza, tanto al bailarin como al

espectador®.

3. Escenarios de la suerte: la carcel y el hipédromo

“En un mundo nuevo, donde todo era dificil, complicado y trabajoso, los hombres inventaron
una brijula para orientarse y protegerse: la suerte” (Mina, 2007: 89). En numerosos tangos, se
alude a los juegos de azar, mencionando referencias genéricas como la timba, el escolaso, las
carreras y los burros, o juegos concretos, como el monte, el bacarat, el codillo, el truco,

algunos nombres de caballo de carreras...

Se utiliza también el vocabulario de los juegos de azar hablando de la vida, del amor, o del
destino: “plantarse”, “andar fallo al oro”, “ser relojiao pa’correr el Nacional”, “salir de

perdedor”, etc. (Id.).

En la filosofia del tango, el azar se encuentra en todas las expectativas humanas, asi que

siempre se busca la buena suerte, y la proteccion contra la mala suerte (la “yeta”):

» Siguiendo esta idea del tango como una entidad divina, poseedora del destino de sus adoradores, leer la
novela de Elsa Osorio, Cielo de Tango, Siruela, 2006, Madrid
81



Con las cartas de la vida por mitad bien marquilladas,
como guillan los malandros carpeteros de cartel,
mi experiencia timbalera y las treinta bien fajadas,

me largué por esos barrios a encarnar el espinel.

Barajando, Nicolas Vaccaro (musica), Eduardo Escaris Méndez (letra)

En carpetas de cien timbas, te copé

las paradas de una suerte que se da,

y en la trampa de tus naipes, me encerré
jugando a "suerte y verdad"...

Piques rojos en tus ufias de ilusion,

rojo trébol en tu boca de carmin,

y en tu pecho, negro, negro, un corazoén

que me negaste por fin...

Trampas donde esperé

buenas que no se dan.

Cartas que ya quemé

en la hoguera

que enciende la espera...

Negros ojos de mal,

para el blanco tul de mi fe,

que velaba en tus artes, la trampa que fue

como un arco tendido, fatal...

Trampa, Sebastian Piana (musica), Catulo Castillo (letra)

La carcel representa, segun Mina, el caso extremo de mala suerte, es decir, “la derrota
definitiva, en lo material, lo espiritual y lo moral” (Mina, 2007: 90), en oposicidon con Paris,
representante de la suerte maxima, porque implica la vuelta de Europa como un triunfador.
Este mito con respeto a la capital francesa se ha “propuesto para la poblacioén probablemente a

partir del ambiente tanguero”, piensa Carlos Mina (Id.).

Observamos la importancia dada a la suerte, la ilusion, lo efimero y la fatalidad en este tango:
la vida del muchacho parece seguir acé el absurdo camino del circulo vicioso. Y pese a esta
fatalidad, la esperanza sigue viva:

jAraca*, corazon... callate un poco

y escuchd, por favor, este chamuyo!

Si sabés que su amor es todo tuyo

y no hay motivos para hacerse el loco,
araca, corazon, callate un poco.

Asi cantaba
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un pobre punga*
que a la gayola*
por culpa de ella
fue a descansar,
mientras la paica*
con sus donaires*
por esas calles

de Buenos Aires
se echo a rodar.

Mas como todo se acaba en esta vida
una tarde salié de la prision,

y al hallarla le dijo el pobre punga
"iVolvé otra vez conmigo, por favorl"

"Volver no puedo”
dijo la paica...

"El amor mio

ya se acabo".

Pas6 una sombra,
cruzo un balazo,
cayo la paica

y una ambulancia
tranquilamente

se la llevo.

Y nuevamente en las horas de la noche,
cuando duerme tranquilo el pabellon,
desde la ultima celda de la cércel

se oye cantar del punga esta cancion.

jAraca, corazon... callate un poco

y escucha por favor este chamuyo!

y no hay motivos para hacerse el loco,
Si sabés que su amor nunca fue tuyo
araca, corazon, callate un poco.

Araca corazon, Enrique Delfino (musica), Alberto Vaccarezza (letra), 1927

En el tango hay esperanzas; el apostador espera ganar; “la expectativa siempre renovable, no

es mas que la excusa para mantener viva la ilusién de ganarle al tiempo y vencer a la muerte”

Los caballos, en Argentina, son un juego nacional. En los tangos, se utiliza el ambiente del

hipédromo conocido por todos, para describir algunos personajes tipicos, o para compararlo

con la vida, con unas metaforas de dramas amorosos, etc.:
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Por una cabeza

de un noble potrillo

que justo en la raya

afloja al llegar,

y que al regresar

parece decir:

No olvidés, hermano,

vos sabés, no hay que jugar.
Por una cabeza,

metejon de un dia

de aquella coqueta

y burlona mujer,

que al jurar sonriendo

el amor que esta mintiendo,
quema en una hoguera
todo mi querer.

Por una cabeza,

todas las locuras.

Su boca que besa,
borra la tristeza,
calma la amargura.
Por una cabeza,

si ella me olvida

qué importa perderme
mil veces la vida,
para qué vivir.

Cuantos desengafios,
por una cabeza.

Yo jugué mil veces,
no vuelvo a insistir.
Pero si un mirar

me hiere al pasar,

sus labios de fuego
otra vez quiero besar.
Basta de carreras,

se acabd la timba.
iUn final refiido

ya no vuelvo a ver!
Pero si algun pingo
llega a ser fija el domingo,
yo me juego entero.
iQué le voy a hacer..!

Por una cabeza, Carlos Gardel (musica), Alfredo Le Pera (letra), 1935

El poeta Enrique Santos Discépolo sabe expresar este sentimiento, muy portefio, de
conciencia de la mala suerte que instala un estado de animo muy fatalista y sombrio, pero que,
pese a ese destino fatal, quiere hacerse un lugar en el mundo, vivir con paciencia (“paciencia,

la vida es asi”, Paciencia, Francisco Gorrindo, 1937), y aceptar que el mundo sigue girando:
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Cuando la suerte qu' es grela*,
fayando y fayando

te largue parao;

cuando estés bien en la via,
sin rumbo, desesperao;
cuando no tengas ni fe,

ni yerba de ayer

secandose al sol;

cuando rajés* los tamangos*
buscando ese mango*

que te haga morfar*...

la indiferencia del mundo
-que es sordo y es mudo-
recién sentiras.

Veras que todo el mentira,
veras que nada es amor,

que al mundo nada le importa...
iYiral... {Yiral!...

Aunque te quiebre la vida,
aunque te muerda un dolor,

no esperes nunca una ayuda,

ni una mano, ni un favor.

Yira Yira, Enrique Santos Discepolo (musica y letra), 1930

D. Los personajes del tango

En la poesia tanguera, actiian varios personajes: el “yo” narrativo casi siempre es masculino,
salvo algunas excepciones, cuando un poeta escribe para una cantante mujer (como
Arrabalera, de Castillo, que canta Tita Merello, o Haragan, de Manuel Romero, cantado por

Libertad Lamarque, o La musa mistonga, que Celedonio Flores escribié para Rosita Quiroga).

De todos modos, como hubo mas cantantes de tango varones, las raras veces en que la voz

fuera femenina, muy a menudo, la tenian que asumir ellos.

Los personajes de los tangos presentan una tipologia muy precisa. Cada uno tiene su
denominacion, su funcidn y ciertos rasgos fisicos tipicos. En su conjunto, constituyen una
familia caracteristica del universo urbano portefio. Asi como los dioses y héroes del Olympio
eran los personajes de la mitologia griega, las figuras de la poesia de los tangos representan la

mitologia urbana de Buenos Aires.

Los personajes no surgen de la nada, y obviamente el pasado originario del tango, el contexto

portefio de finales del siglo diecinueve inspiran a los poetas: de hecho, notamos un proceso de
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recuperacion de los personajes de los primeros tangos, que eran reflejos de personas reales,
presentes en el ambiente arrabalero, y una poetizaciéon de estos mismos personajes,

poniéndoles en contextos dramaticos.

La realidad va cambiando con la modernizacion de la ciudad, y sobre todo con el desarrollo
del tango en la sociedad. Los personajes de la realidad moderna (de la guardia nueva) se
agregan poco a poco a los ya existentes: se sumen al gaucho, al payador, al compadrito del
arrabal portefio, los personajes de los barrios poblados por los inmigrantes, como el “tano”, el
“criollo”, los “malevos” del mundo nocturno, el “guapo”, el “cafishio”, el “milonguero”; el
tango invade Paris y la clase alta de Buenos Aires: aparecen nuevos personajes, como el

“bacan”, el “shusheta”, “Margot”, “Mimi”, etc.

Vamos a destacar los personajes que nos parecen mas importantes en la mitologia tanguera,
observando cudles son sus especificidades en las letras de los tangos: como son descritos, en

qué situacion aparecen, cudl es su papel, y en qué ambiente aparece.

1. Los personajes masculinoszé

e E]l Compadrito:

El compadrito podria ser uno de los personajes argentinos favoritos de Borges: en su cuento
Los Iberra (Borges y Bullrich, 2000: 81-84), el escritor habla de esta familia pobre pero
respetada, que se dedicaba ““al juego y otros menesteres al margen de la ley en un despacho de
bebidas y cancha de bochas” (Ibid: 81). Explica: “el juego prohibido, la explotaciéon de
mujeres y los crimenes de todo orden, en especial los politicos, son los pasatiempos habituales
de estos ciudadanos” (Ibid.: 82). Destaca uno de los hijos, Julio, “por su decision y su destreza

en el manejo de las armas y para montar a caballo” (Id.).

El compadrito es el personaje principal de los tangos orilleros, en el momento de la entrada de
los gauchos en las zonas urbanas. Es el “cabecilla” del barrio, que maneja el cuchillo con
mucha susceptibilidad. Es el primo del majo madrilefio. Quiere imitar al “compadre”, el
antiguo gaucho que ya no lo es, sin saberlo todavia, poniendo su orgullo en la negacion de un

trabajo regular, signo para ¢l de sumision (Plisson, 2001: 42).

Rejeté de la campagne par la cloture des terres, absorbé par la ville, le gaucho
continue a exhiber son indépendance et sa fiert¢ d’homme libre par sa tenue

%% Para los personajes siguientes, el compadrito, el guapo y los malevos, leer también el capitulo de Horacio
Salas, “La secta del cuchillo y el coraje (guapos y compadritos)” (Salas, 2004:64-75)
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vestimentaire, la bombacha (pantalon), le facon (couteau) passé a la ceinture et le
harnachement sophistiqué de son cheval (Id.).

Busca la pelea, toma cafa, seduce a las mujeres tocando la guitarra y cantando. “Il est

vantard, faraud, hableur, provocateur, mais aussi gai et enréleur”(Ibid. : 43).

En esta milonga descubrimos los valores del compadrito, a través de sus consejos:

Se deschavo la sordina

con voz ronca de malevo

una noche de confidencia
delante de un copetin;

desde entonces bien presentes
las palabras siempre llevo

de aquel muchacho de linea
sin poses ni berretin*.

[...]

"Procura no darte dique

con las treinta y tres de mano,
espera que el otro envide

y después lo revidas,

vos sabés que no es derecho,
ni es canchero, ni es humano
faroliarle* en compadrito
cuando al otro lo sobras.

"Cuando entrés a una carpeta
donde vayés convidado
desconfia de las barajas

y los puntos al jugar;

un mango* tiene mas fuerza
que un caballo desbocado,

y en la timba hasta tu viejo
te va a tirar a matar.

"Procuré cortarte solo

y pianta de la reclame,

la patota y la reclame

son compromisos de honor.
Ya dijo un consejo gaucho:
«El buey solo bien se lamey.
Yo digo:Pa ciertas cosas

si no se lame mejor.

[...]

"No saqués nunca de grupo

el bufoso* ni el cuchillo

si no es pa jugarte entero

en un momento fatal."

La tristeza de un recuerdo
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lo hizo poner amarillo
como si un remordimiento
le hiciera un copo final...

Consejos reos, Musica: Carlos Acufia y José Luis Anastasio Letra: Celedonio Flores

El compadrito es un “malevo”, porque solo respeta los codigos que convienen a sus intereses.

En el escenario del baile, el compadrito no respeta tampoco las reglas de la milonga:

Soy el terror del malevaje
cuando en un baile me meto,
porque a ninguno respeto

de los que hay en la reunion.
Y si alguno se retoba

y viene haciéndose el guapo
lo mando de un castafiazo

a buscar quien lo engrupio.

Cuando el vento* ya escasea
le formo un cuento a mi china
que es la paica mas ladina
que piso6 el barrio del sur.

Y como caido del cielo

entra el niquel al bolsillo

y al compas de un organillo
bailo el tango a su "sala".

EI Porteriito, Angel Villoldo (musica y letra), 1903

* El Guapo

Al lado del compadrito aparece el “guapo” que es como su reflejo inverso. Es un personaje
oscuro. Vestido de negro, siempre es elegante por si acaso la muerte lo sorprende en la
esquina. Honra la palabra dada. Representa la vida nocturna suburbana con sus propias leyes
y codigos de honor. Es un “taita”, un “hombre valiente y audaz, respetado por su coraje”

(Gobello, 1979: 154):

Soy el taita de Barracas,
de aceitada melenita

y francesa planchadita
cuando me quiero lucir.
Si me topan me defiendo
con mi larga farifiela*

y me lo dejo al parnela
como carne de embutir.

Y si se trata
de alguna mina*,
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la meneguina*
me hago ligar.
Y si resiste

en aflojar,

con cachetiarla*
me la va a dar.

Si tratan de convencerme
tiempo al fiudo* perderan,

pues yo voy donde las dan
porque soy el mas tigrero.

Soy amante de trifulcas

que me arman en los fondines*,
pero son los meneguines*

que me ponen altanero.

Se llama Elvira
la paica mia

y dia a dia

da lindo espor*,
y yo me paso
calaveriando*

y desechando
mi sinsabor.

Soy el taita més ladino,
fachinero* y compadrito.

Soy el rubio Francisquito

de chambergo y un plaston*.
Soy cantor y no reculo

ni me achico al mas pesado,
porque siempre yo he peleado
con el tipo mas malon.

También he sido
un habitante

fiel y constante
de la prision,
porque soy taita
de las camadas
y doy trompadas
a discrecion.

Ni aunque venga una partida
de cincuenta chaferolas™
con las negras cacerolas

y el machete a relucir

no me entrego si no dejo
unos cuantos pataleando,

y otros dejarlos zumbando
que por fuerza han de morir.
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Yo de natura

SOy muy nervioso
y laborioso

para escabiar*.
Siendo de arriba
me gusta mucho.
Me tienen chucho
para peliar.

Si alguna vez en la calle
alglin tipo me provoca,

le digo: Yo no soy Roca;
soy Francisquito el cantor.
Si quiere peliar conmigo
me lo llevo a la cortada

y le doy una trompada

de truco, retruco y flor.

Y si protesta,
con otro viento
todo el tormento
le hago pasar,
porque soy taita
de los morrudos
y a todos mudos
hago quedar.

El taita, Alfredo Eusebio Gobbi (musica), Silverio Manco (letra), 1910

El guapo evoluciona con el tango. Vimos que después de Mi noche triste, el hombre puede

expresar sus penas en voz alta: se puede enamorar, sufrir, llorar. El guapo también:

Guapo y varon,

y entre la gente de averia,

patron,

por tu coraje y sangre fria...

Impone obediencia

tu sola presencia,

en toda ocasion...

Pero yo se que el puial de unos ojos oscuros,
ojos candidos y puros,

se clavé en tu corazon...

Y hoy lloras, malevo fuerte,
vos que nunca lagrimeaste
ni aflojaste ante la muerte;
suplicas una mirada,

vos que siempre te copaste
sin permiso la parada.

Ya de audaz no hacés alarde,
pues te duele la rodada

y aprendiste un poco tarde,
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que el guapo se vuelve cobarde
y no vale prepotencia cuando talla la pasion.

Guapo y varon, Enrique Delfino (musica), Manuel Romero (letra), 1937

Empieza a “civilizarse”, entra en el mundo nocturno del baile: es respetado en el cabaret, tiene

sus bailarinas, y sus numerosas suspirantes:

Viejo smocking, cuantas veces
la milonguera mas papa

el brillo de tu solapa

de estuque y carmin manché

y en mis desplantes de guapo
jcuantos llantos te mojaron!
jcuantos taitas envidiaron

mi fama de gigold!

Viejo smoking, Guillermo Barbieri (musica), Celedonio Flores (letra), 1930

Existe en la mitologia tanguera algunos nombres de guapos famosos: el “Tigre Millan”, “El
Zorro”, etc. Son varios los que quieren entrar en la categoria de los guapos, que los copian, sin

lograr serlo, quedandose en la categoria de los compadritos, o malevos del barrio:

Son macanas pura uva tus decires bullangueros,

qué venis a darte corte si te manyo el pedigrée

vos te hacés el bacanazo* y te faltan los aperos

y te creés que nadie sabe lo que sos y lo que hacés...
Que tiras la guita* al aire, que tenés cuarenta minas*
en el barrio del asfalto donde hay luces y hay tovén*,
que por pura fantasia te dopas con cocaina

y que de puro aburrido te paseds en citroén.

iFanfarrén!

En la mersa de los guapos

no arrimas ni por equivocacion.
iCharlatan!

Vos vivis unicamente

porque es muy buena la gente
y hay en el mundo lugar.

No sabés

que hasta el loro del vecino
aprendio a gritarte: jfanfarron!
iChe carton!

Que vivis dandote corte,
muiiequito de resorte,

ya veras que papelon.

Fanfarron, Luis Visca (musica), Enrique Cadicamo (letra), 1928
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¢ El canfinflero, el cafishio, cafiolo o caftén

José Gobello, en la guia lexicologica de su antologia de tangos, Las Letras del tango de
Villoldo a Borges, nos da una definicion del cafishio: “(Tal vez del genovés stocchefische —
italiano stoccofisso- ‘estocafis o pejepalo’, del que se dice que vive prendido a la hembra. Es
voz posterior a canfinflero.) Proxeneta. Dicese también de toda persona vestida

afectadamente, como solian hacerlo los cafishios. Elegante” (Gobello, 1979: 137).

Horacio Salas, por su parte, diferencia el cafishio criollo del “caftén” o “marquereau”,
explotador extranjero, dependiente de vastas organizaciones internacionales, prudente y
cobarde: “sus actividades [del cafishio] no sobrepasaban la tenencia de una, dos o en el mejor
de los casos, tres pupilas: debe considerarse que su trabajo era artesanal, edificado a fuerza de
seduccion y pinta, ajeno por completo a la disciplina y organizacidon necesarias a la trata de
blancas empresarial como la que habria de dominar el mercado hacia los dias del Centemario,
y cuya hegemonia habria de prolongarse hasta la promulgacién de la ley de profilaxis social

que prohibi6 los prostibulos a mediados de la década del treinta” (Salas, 2004: 82).

El cafishio de los tangos es un seductor; vive una vida de diversion. Su mundo es la ciudad
nocturna. Puede pasar que un guapo se vuelva cafishio. Pero suele pasar que su “mina” se

vaya con otro que tenga mejor pinta, mas “guita” (dinero), y mejores ofertas.

Hasta tu oido llegd un acento
como un lamento pidiendo amor,
te hablo del hijo que vos sofiaste
y le entregaste el corazon.

[...]

Minti6 el acento dulce que vino a hablar de amores,
ahogaron sus ardores las horas de pasion

y aquellos ricos trajes que tu ambicion han sido

de harapos han vestido tu pobre corazon...

Lo que fuiste, Rafael Tuegols (musica), Francisco Garcia Jiménez (letra), 1922

En este tango, se aconseja al cafishio de volver a la vida verdadera, con valores (trabajo y

familia):

Farabute* ilusionado por la mersa de magnates

que enfarolan* su presencia con suntuosa posicion,

no manyas* pobre franela, que aquél que naci6 en un catre
a vivir modestamente la suerte lo condeno.

Sos la escoria remanyada* que esgunfias* con tu presencia
de chitrulo* sin carpeta, residuo del arrabal
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tus hazafias de malevo al cuaderno de la ausencia
con el lapiz del recuerdo te las voy a enumerar.

Clandestino de carreras

a ratitos quinielero,

asi te hacés las chirolas

con que a veces te empilchas.
En tu casa todo el afio

a la hora del puchero,
enyantas* de prepotencia

lo que nunca te ganas

Deschavate* farabute, no naciste pa' cafishio
al laburo dedicate que alli esta tu salvacion
recordd tu madrecita...

Farabute, Joaquin Barreiro (musica), Antonio Casciani(letra), 1928

¢ El bacan, el shusheta

Con la llegada del tango al mundo aristocratico y la abertura de cabarets lujosos, un nuevo
personaje entra en la poesia tanguera: el bacan. Este personaje, que también puede ser
cafishio, duefio de una mujer, se define como “un hombre adinerado o que aparenta serlo
(Gobello, 2005: 31). El bacan quiere imitar a los hombres de la clase alta, y se viste, actiia
como si hiciese parte del mundo lujoso: es elegante, tiene “pinta”, es “shusheta”, “cuida

excesivamente de su compostura y de seguir las modas” (Ibid.:289).

Dandy,

ahora te llaman

los que no te conocieron

cuando entonces

eras terran,

porque pasas por niflo bien

y ahora te creen que sos un gran bacan;
mas yo sé, dandy,

que sos un seco, y en el barrio

se comentan fulerias,

para tu mal...

Cuando sepan que sos confidente,
tus amigos del café

te piantaran.

Has nacido en una cuna

de malevos, calaveras,

de vivillos y otras yerbas...
Sin embargo, jquién diria!,
en el circo de la vida
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siempre fuistes un chabon.
Entre la gente del hampa
no has tenido performance,
pero dicen los pipiolos

que se ha corrido la bolilla
y han junado que sos

un gran batidor...

Dandy,

en vez de darte

tanto corte pensa un poco

en tu viejita

y en su dolor.

Tu pobre hermana en el taller
su vida entrega con entero amor
y por las noches

su almita enferma,

con la de su madrecita

en una sola sufriendo estan...
Pero un dia,

cuando nieve en tu cabeza,

a tu hermana y a tu vieja
llorarés.

Dandy, Lucio Demare (musica), Agustin Irusta y Roberto Fugazot (letra), 1928

Siempre se critica a los que se han “engrupido”, engreido, envanecido (Gobello, 2005: 152),
porque han olvidado a sus raices pobres, y han perdido los valores verdaderos de la vida
honesta. Muy a menudo apelan a la madre que representa el mundo honesto y sano que no se

debe olvidar.

2. Los personajes femeninos

En el tango, las figuras femeninas tienen una presencia interesante: lingiiisticamente, estan en
segundo plano, porque en la mayoridad de los tangos se habla de la mujer, se refiere a ella
para expresar sus emociones o contar sus historias de amor. Cuando se describe a una mujer,
el punto de vista siempre es masculino. Pero en la tematica tanguera, es el personaje central:
cantando el amor, la traicidn, el olvido, los consiguientes rencores, suplicas, arrepentimientos,
odios, venganzas, crimenes diversos, felicidad, ternura y piedad materna, los tangos parten de

la figura femenina, causa de lo que se cuenta (Vilarifio, 1965: 133).

El universo femenino se podria resumir, en la poesia y el imaginario del tango, en dos figuras:

la prostituta y la madre, dos opuestos.
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e La prostituta, mina, pebeta, papusa, etc.

Las prostitutas se clasifican en dos categorias: las que voluntariamente escogieron esta vida,

atraidas por le lujo, y las que han sido engafiadas por las falsas promesas de los cafishios.

“La linda que cae es siempre linda e inocente. Es la muchacha del barrio, la piba mimada / de
la calle Pepiri, que era linda y buena, de Mano Cruel. [...] Viene de un hogar honrado. Casi
invariablemente cae en las redes de un hombre sin escripulos, proxeneta o no; ¢l la convence
con falsas promesas de amor —a veces también de lujo, pero siempre de amor-, la seduce y la

arroja al cabaret” (Ibid.: 188).

Estas muchachas engafiadas se arrepienten, y suefian con nostalgia del hogar, de los padres, de

la inocencia.

Fuiste la piba* mimada

de la calle Pepiri,

la calle nunca olvidada
donde yo te conoci;

y porque eras linda y buena,
un muchacho medio loco

te hizo reina del piropo

en un verso muy fifi.

Tu gracia supo en las milongas cautivar,
por tus encantos suspiré mas de un varoén,
y sin embargo no encontraste el ideal
capaz de hacer estremece tu corazon.

Pero en las sombras acechaba el vil ladron
que aj6 tu encanto juvenil con mano cruel,
cedid tu oido a sus palabras de pasion

y abandonaste para siempre el barrio aquel.

Hoy te he visto a la salida

de un lujoso cabaret,

y en tu carita afligida

honda pena adiviné.

Yo sé que hasta el alma dieras
por volver a ser lo que eras.
No podras, la primavera

de tu vida ya se fue.

Hoy ya no sos la linda piba que mimo

la muchachada de la calle Pepiri,

aquella calle donde yo te conoci

y donde un mozo sofiador tanto te amo.
Minti6 aquel hombre que riqueza te ofrecio,
con mano cruel ajé tu gracia y tu virtud;

95



eras la rosa de fragante juventud
que hurto6 al rosal el caballero que paso.

Mano cruel, Carmelo Mutarelli (musica), Armando Tagini (letra), 1928

La pureza es muchas veces simbolizada por el percal, “simbolo de la condicion humilde y, por

extension, de la honradez” (Ibid.:200):

Percal...

( Te acuerdas del percal?
Tenias quince abriles,
anhelos de sufrir y amar,
de ir al centro, triunfar

y olvidar el percal.
Percal...

Camino del percal,

te fuiste de tu casa...

Tal vez nos enteramos mal.
Solo se que al final

te olvidaste el percal.

Percal, Domingo Federico (musica), Homero Expdsito (letra), 1943

Las trenzas son también una de las constantes en las descripciones de las muchachas, “pibas”

del barrio:

( Te acordas, Milonguita? Vos eras
la pebeta mas linda 'e Chiclana;

la pollera cortona y las trenzas,

y en las trenzas un beso de sol.

Y en aquellas noches de verano,
(,qué sofiaba tu almita, mujer,

al oir en la esquina algun tango
chamuyarte bajito de amor?

Estercita,

hoy te llaman Milonguita,
flor de noche y de placer,

flor de Iujo y cabaret.
Milonguita,

los hombres te han hecho mal
y hoy darias toda tu alma

por vestirte de percal.

Cuando sales por la madrugada,
Milonguita, de aquel cabaret,

toda tu alma temblando de frio
dices: jAy, si pudiera querer!...

Y entre el vino y el ultimo tango
p'al cotorro te saca un bacan...

iAy, qué sola, Estercita, te sientes!
Si lloras...jdicen que es el champan!
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Milonguita, Enrique Delfino (musica), Samuel Linnig (letra), 1920

Paris hace parte de la historia del tango: por ende, notamos varios personajes provenientes de
Paris en los tangos: las francesas se dejan seducir por los argentinos, y llegan a Buenos Aires
con el mismo destino que se reserva a las muchachas del barrio: las “franchutas” terminan
prostitutas en los cabarets. Hay nombres de mujeres francesas recurrentes, que adquirieron la
significacion de prostituta importada, propiedad del rufian: Margot, Mimi, Man6n, Ivonne,

QGriseta:

Mezcla rara de Museta y de Mimi

con caricias de Rodolfo y de Schaunard,
era la flor de Paris

que un suefio de novela trajo al arrabal...
Y en el loco divagar del cabaret,

al arrullo de algin tango compadroén,
alentaba una ilusion:

sofiaba con Des Grieux,

queria ser Manon.

Francesita,

que trajiste, pizpireta,
sentimental y coqueta
la poesia del quartier,
;quién diria

que tu poema de griseta
so6lo una estrofa tendria:
la silenciosa agonia

de Margarita Gauthier?

Mas la fria sordidez del arrabal.
agostando la pureza de su fe,

sin hallar a su Duval,

secd su corazon lo mismo que un muguet.
Y una noche de champéan y de cocd,

al arrullo funeral de un bandoneon,
pobrecita, se durmio,

lo mismo que Mimi,

lo mismo que Manoén.

Griseta, Enrique Delfino (musica), José Gonzalez Castillo (letra), 1924

Otro tango narra lo que seguramente pasé en el Buenos Aires de los afios veinte: una parisina
engafiada por un guapo argentino; de “mamuasel”, piba inocente, pasé a ser “madame”, mujer

indigna.
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Mamuasel Ivonne era una pebeta

que en el barrio posta de viejo Montmartre,
con su pinta brava de alegre griseta

animo la fiesta de Les Quatre Arts.

Era la papusa del barrio latino

que supo a los puntos del verso inspirar...
Pero fue que un dia llego un argentino

y a la francesita la hizo suspirar.

Madame Ivonne,

la Cruz del Sur fue como el signo,
Madame Ivonne,

fue como el signo de tu suerte...
Alondra gris,

tu dolor me conmueve,

tu pena es de nieve...

Madame Ivonne...

Han pasado diez afios que zarp6 de Francia,
Mamuasel Ivonne hoy solo es Madam...

La que va a ver que todo quedo en la distancia
con 0jos muy tristes bebe su champan.

Yano es la papusa* del Barrio Latino,

ya no es la mistonga florcita de lis,

ya nada le queda... Ni aquel argentino

que entre tango y mate la alz6 de Paris.

Madame Ivonne, Eduardo Pereyra (musica), Enrique Cadicamo (letra), 1933

Por otro lado, aparecen otras mujeres que “volaron”, que ambicionaron los halagos de la vida.
Se entregaron voluntariamente, ayudadas por un hombre, influidas por el tango, a la vida

nocturna, al cabaret y a la prostitucion. (Vilarina, 1979: 191).

Justo a los catorce abriles
te entregastes a las farras
las delicias de un gotan...
Te gustaban las alhajas,
los vestidos a la moda

y las farras de champan.

Flor de fango, Augusto Gentile (musica), Pascual Contursi (letra), 1919

El tango malevo que te lleg6 al alma
y con su cadencia tu vida engrupio,
torcid tu camino y tu virtud santa,
que en el encerado también rodo.

En el torbellino cruel de la milonga,
le diste tus besos al que paga mas
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Murieca de carne, Juan Bautista Guido (musica), Francisco Capone (letra)

Se denuncia el caracter voluntario de este paso, de esta travesia del barrio humilde al centro

lujoso:

La madre

Se te embroca desde lejos, pelandruna abacanada,

que has nacido en la miseria de un convento de arrabal...
Porque hay algo que te vende, yo no sé si es la mirada,

la manera de sentarte, de mirar, de estar parada

o0 ese cuerpo acostumbrado a las pilchas de percal.

Ese cuerpo que hoy te marca los compases tentadores

del canyengue de algin tango en los brazos de algun gil,
mientras triunfa tu silueta y tu traje de colores,

entre el humo de los puros y el champan de Armenonville.

Son macanas, no fue un guapo haragan ni prepotente
ni un cafisho de averias el que al vicio te largo...
Vos rodaste por tu culpa y no fue inocentemente...
iberretines* de bacana que tenias en la mente

desde el dia que un magnate cajetilla te afilo!

[...]

Margot, José Ricardo y Carlos Gardel (musica), Celedonio Flores (letra), 1921

La madre concita en el tango undnime piedad, amor, ternura. Genéricamente, toda madre es

santa, abnegada, carifiosa, comprensiva: es lo tnico en lo que se puede confiar. Representa el

amor sincero y puro al que se vuelve al fin. En resumen, la madre es idealizada, y es la tnica

representante, en la mitologia del tango, de algo puro, limpio, sin tacha.

El hijo o la hija muchas veces abandonan a la madre: son ingratos. Después de vivir la vida,

sus rigores y sufrimientos, vuelven al hogar arrepentidos.

Barrio tranquilo de mi ayer,
como un triste atardecer,

a tu esquina vuelvo viejo...
Vuelvo mas viejo,

la vida me ha cambiado...

en mi cabeza un poco de plata
me ha dejado.

Yo fui viajero del dolor

y en mi andar de sofiador
comprendi mi mal de vida,

y cada beso lo borré con una copa,
en un juego de ilusion

reparti mi corazon.
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Vuelvo vencido a la casita de mis viejos,

cada cosa es un recuerdo que se agita en mi memoria,
mis veinte abriles me llevaron lejos...

locuras juveniles, la falta de consejo.

Hay en la casa un hondo y cruel silencio hurafio,

y al golpear, como un extrafio,

me recibe el viejo criado...

Habré cambiado totalmente, que el anciano por la voz
tan s6lo me reconocio.

Pobre viejita la encontré

enfermita; yo le hablé

y me mird con unos 0jos...

Con esos 0jos

nublados por el llanto

como diciéndome porqué tardaste tanto...
Ya nunca mas he de partir

y a tu lado he de sentir

el calor de un gran carifo...

S6lo una madre nos perdona en esta vida,
es la unica verdad,

es mentira lo demas.

La casita de mis viejos, Juan Carlos Cobian (musica), Enrique Cadicamo (letra), 1932

3. El duelo criollo

El duelo criollo es un drama recurrente en los tangos: une los personajes femeninos y
masculinos en momentos llenos de suspenso, accion y dramatismo. Es, como explica
Vilarifio, una “institucion regida por normas convencionales y estrictas” (Ibid.:149). Distinto
de la simple venganza, el duelo criollo representa una justicia llena de honor y coraje: se
juegan las vidas por el honor, el prestigio y la hombria. El habito del duelo es antiguo, y
muchas veces se usé como mito en la literatura. En Buenos Aires, el duelo es criollo: tiene sus

constantes y formas propias:

Se pelea con el cuchillo, dejando cicatrices, en las calles oscuras de Buenos Aires, en una
esquina cualquiera, a veces saliendo de la milonga, por una mujer hermosa, con un rival o

directamente con la mujer infiel:

La mas bonita del barrio
sali6 para el almacén
sintiendo que a su costado
alguno le hacia el tren.
Palpito6 el apuntamento

y los pasos apurd
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quiso correr pero el mozo
entrd a jugar y copo

Tenorio del suburbio que estd engrupido
que por €1, las pebetas viven chaladas.

y alardea de triunfos que ha conseguido
con mujeres, en timbas y a pufialadas.
El barrio lo respeta y entre la barra,

lo que ¢l diga, se puede dar por sentado;
bailarin y buen mozo, sale de farra

y corre con los gastos organizados.

Pero a la moza su fama no lo puede entusiasmar
hay otro a quien ella ama y no le puede fayar.

Y aunque en varias ocasiones airada lo rechazo,

¢l sigue en sus pretensiones porque jamas se achico.

Y él le pide de nuevo que sea buena,

que ponga sol de amores en sus mafianas,
que vea como sufre su enorme pena,

sin tener el consuelo de una esperanza...
Y viendo que ella no le contesta,

hace cruz con los dedos que después besa.
"Pensalo bien -le dice- sino por ésta,

te marcaré la cara de oreja a oreja".

Y una noche hecha de luna se entristeci6 el arrabal...
sintética noche triste de croénica policial.

Porque la horrible amenaza se cumpli6 cobarde y cruel:
la moza lleva una marca por seguidora y por fiel.

Por seguidora y por fiel, Ricardo Luis Brignolo (musica) Celedonio Flores (letra), 1930

En la mitologia segundaria del tango, la mitologia artificial de Barthes, el ambiente nocturno
arrabalero y la escena del duelo criollo son motivos significativos del tango. Lo observamos,
por ejemplo, en la pelicula de Carlos Saura, Tango, con el protagonista que suefia con escenas

de cuchillo contra su rival.

Duelo de los malevos, Ballet criollo
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E. A la busqueda del tiempo perdido

La vuelta al hogar, la idealizacion de la madre, son motivos de un tema emblematico del

tango: la apologia de los tiempos viejos, la universal cuestion del “ubi sunt”.

El paso del tiempo, en el tango, empieza a angustiar a los poetas de la guardia nueva.
Seguramente la modernizacion de Buenos Aires, los cambios que la ciudad y la sociedad

viven, inspiran un miedo que se va a expresar en los tangos.

Vilarifio (1965: 249) propone una explicacion posible de la aparicion en las letras de la
valorizacion del pasado con el momento en que los poetas y cantantes se ponen a viajar por el
mundo, a Francia y Estados Unidos. Empieza a cantarse la nostalgia de la tierra materna, ya
no la de los emigrantes europeos en Argentina, sino la de los argentinos lejos de Buenos
Aires: Carlos Gardel, en Nueva York, canta desesperadamente una cancion que Le Pera

escribio, expresando lo que todo exiliado, o viajero, siente por el pais que extrafia:

Yo adivino el parpadeo

de las luces que a lo lejos,

van marcando mi retorno.

Son las mismas que alumbraron,
con sus palidos reflejos,

hondas horas de dolor.

Y aunque no quise el regreso,
siempre se vuelve al primer amor.
La quieta calle donde el eco dijo:
"Tuya es su vida, tuyo es su querer",
bajo el burlon mirar de las estrellas
que con indiferencia hoy me ven volver.

Volver,

con la frente marchita,

las nieves del tiempo
platearon mi sien.

Sentir, que es un soplo la vida,
que veinte afios no es nada,
que febril la mirada

errante en las sombras

te busca y te nombra.
Vivir,

con el alma aferrada

a un dulce recuerdo,

que lloro otra vez.

Tengo miedo del encuentro
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con el pasado que vuelve

a enfrentarse con mi vida.

Tengo miedo de las noches

que, pobladas de recuerdos,
encadenen mi sofiar.

Pero el viajero que huye,

tarde o temprano detiene su andar.

Y aunque el olvido que todo destruye,
haya matado mi vieja ilusion,

guarda escondida una esperanza humilde,
que es toda la fortuna de mi corazon.

Volver, Carlos Gardel (musica), Alfredo Le Pera (letra), 1935

O este tango que compara el invierno parisino con el barrio perdido de Buenos Aires:

Yo sé que aun te acuerdas del barrio perdido,
de aquel Buenos Aires que nos vio partir,

que en tus labios frios aun tiemblan los tangos
que en Paris cantabas antes de morir.

[...]

Siempre te estan esperando
alla en el barrio feliz,

pero siempre estd nevando
sobre tu suefio, en Paris.

Paloma, como tosias
aquel invierno, al llegar...
Como un tango te morias
en el frio bulevar...

[...]

Me hablabas del barrio que ya no verias,
de nuestros amores y de un carnaval...
Y yo te miraba... Paris y la nieve

te estaban matando, flor de mi arrabal.

Y asi una noche te fuiste
por el frio bulevar,

como un tango viejo y triste
que ya nadie ha de cantar.

Siempre te estan esperando
alla en el barrio feliz,

pero siempre estd nevando
sobre tu suefio, en Paris.

La que murio en Paris, Enrique Maciel (musica), Héctor Pedro Blomberg (letra), 1930
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Ya notamos, con Levi-Strauss, que el mito se refiere siempre a unos acontecimientos del
27 .. .. C. .y
pasado”™’, pero que estos acontecimientos, mistificados, llenos de significacion, se vuelven

atemporales.

Sin embargo, el proceso de mistificacion del pasado, al inventar una cosmogonia o una
genealogia divina para una ciudad, existe ya desde la antigiiedad. Cada rey de la Odisea tiene
antepasados divinos, cada ciudad griega nace de una historia divina. No es tanto la dimensién
divina que nos interesa aqui, sino el hecho de inventar un pasado lejano para fortalecer el

presente.

En la mitologia también son numerosas las creencias en una edad de oro, como en los cuentos
de Ovidio, de las cinco edades, o de la caja de Pandora. Parece que las sociedades necesitaron
tener la utopia de un espacio y un tiempo perfecto: el mito de la caverna de Platon: una idea,

la esencia perfecta, ante sus meros reflejos terrestres.

En la cultura tanguera, en el imaginario de Buenos Aires, vemos aparecer en los afios 30 esta
idea de los tiempos perdidos, tiempos valorizados que ya no son. Es el famoso y eterno tema

del “ubi sunt”, que cantaban Ovidio, Villon, y Manrique.

Borges, en su poema El Tango, pregunta donde estan los hombres del periodo de origen del
tango. Es una elegia a este periodo lejano, que conocieron los gauchos recién llegados en el
Buenos Aires de fines del siglo diecinueve. Borges, con su himno al mundo arrabalero del
tiempo primitivo del tango, participa en la construccion de una cosmogonia urbana portefia.
Con su tipica filosofia de la eternidad, introduce asi su poema:

;Donde estaran? Pregunta la elegia

De quienes ya no son, como si hubiera

Una region en que el Ayer pudiera

Ser el Hoy, el Atun y el Todavia.
Y persigue con sus preguntas extrafiando al mundo del “malevaje que fund6 en polvorientos
callejones de tierra o en perdidas poblaciones la secta del cuchillo y del coraje”, hasta que
llega a su critica del mundo de hoy**:

Una mitologia de puiales

Lentamente se anula en el olvido;

una cancién de gesta se ha perdido
en sordidas noticias policiales

" Leer capitulo V, C, 5, p. 48.
¥ De hecho, atn que se pueda actualizar la critica a nuestra época, Borges se refiere al mundo contemporaneo
del poema: 1964, cuando escribi6 el poemario E! Otro, El Mismo.
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Pero, felizmente, “hay otra brasa, otra candente rosa de la ceniza que los guarda enteros [...]

2

Hoy, mas alla del tiempo y de la aciaga muerte, esos muertos viven en el tango”:

En los acordes hay antiguas cosas:

El otro patio y la entrevista parra.
(Detras de las paredes recelosas

El Sur guarda un pufial y una guitarra.)

Esa rafaga, el tango, esa diablura,

Los atareados afios desafia;

Hecho de polvo y tiempo, el hombre dura
Menos que la liviana melodia,

Que soélo es tiempo. El tango crea un turbio
Pasado irreal que de algin modo es cierto,
El recuerdo imposible de haber muerto
Peleando, en una esquina del suburbio.

De hecho, los poetas del tango crean un pasado irreal a partir de la realidad. Mezclando el
imaginario con la historia real del origen, se forma un ideal de los tiempos viejos. Frente a los
cambios de la vida, de la sociedad y de sus valores, los poetas lloran el tiempo perdido; y los
escenarios, los personajes y los valores presentes en los tangos antiguos son vistos como
entidades llenas de significaciones y utilizados para idealizar al pasado. “Se afiora un paraiso
[...], pero ese paraiso, el mismo del que hablan muchas religiones, jamas se hizo realidad y

solo funciona para los seres humanos en su calidad de perdido” (Mina, 2007: 82).

Entonces, el tango empieza a cantar lo perdido; y pensamos, como Borges, que por ser
cantado, lo perdido se mantiene vivo: el imaginario es recuperado, los mitos desafian el

tiempo: ya no hay ayer, ni hoy, ni mafiana.

[lustramos ahora el tema del “ubi sunt” con algunos tangos. El nuevo parametro del paso del
tiempo da una dimension mas amplia a los poemas: un cierto distanciamiento permite
enriquecer el panel de las emociones, de las referencias; hay nuevos movimientos: temporales
(presente decadente, pasado idealizado, futuro imposible), y geograficos (salir y volver al
barrio de la infancia, criticar la decadencia del centro, salir del pais y afiorar a Buenos Aires,
etc.). Al evocar un mundo imaginario, envuelto en un pasado nubloso, la descripcidon poética
se viste de un abrigo dramadtico. La nostalgia enriquece la escritura de los poemas: los modos
verbales son mas diversos (se agregan tiempos de la duda, el condicional, y del deseo, el

subjuntivo), la puntuacion también (mds interrogaciones, tres puntillos, exclamaciones, pues
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mas emociones), las metaforas cambian (se agrega la dimension del tiempo que fluye), y se
escribe “con el suficiente patetismo o la suficiente melancolia para hacerlas convincentes”

(Vilarifo, 1964: 248).

Casi siempre, los “tangos del ubi sunt” estan ligados a lugares o personajes: pocas veces se
manifiesta el sentimiento del tiempo autonomamente, salvo en los poemas de Homero Manzi,
que sabe manejar los sentimientos en su profundidad, sin tener que ligarlos a aspectos
concretos de la vida. Aca, la angustia del paso del tiempo no necesita el apego a un mundo

ideal para ser expresada:

Después ...

La luna en sangre y tu emocion,
y el anticipo del final

en un oscuro nubarrén.

Luego ...

irremediablemente,

tus ojos tan ausentes

llorando sin dolor.

Y después...

La noche enorme en el cristal,
y tu fatiga de vivir

y mi deseo de luchar.

Luego ...

tu piel como de nieve,

y en una ausencia leve

tu palido final.

Todo retorna del recuerdo:

tu pena y tu silencio,

tu angustia y tu misterio.
Todo se abisma en el pasado:
tu nombre repetido ...

tu duda y tu cansancio.
Sombra mas fuerte que la muerte,
grito perdido en el olvido,
paso que vuelve del fracaso
cancion hecha pedazos

que aln es cancion.

Después ...

vendra el olvido o no vendra
y mentiré para reir

y mentiré para llorar.

Torpe

fantasma del pasado
bailando en el tinglado

tal vez para olvidar.

Y después,
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en el silencio de tu voz,

se hara un dolor de soledad
y gritaré para vivir...

como si huyera del recuerdo
en arrepentimiento

para poder morir.

Después, Hugo Gutiérrez (musica), Homero Manzi (letra), 1944

Proponemos algunos ejemplos del tema del paso del tiempo con diferentes modos de
expresion: la nostalgia del pasado puede referirse a los lugares o personajes que definimos

anteriormente:

La casa, el hogar, revivido gracias a la melodia del piano:

iBarrio de Belgrano!
jCaseron de tejas!

( Te acordés, hermana,
de las tibias noches
sobre la vereda?
(Cuando un tren cercano
nos dejaba viejas,

raras afioranzas

bajo la templanza

suave del rosal?

iTodo fue tan simple!
iClaro como el cielo!
jBueno como el cuento
que en las dulces siestas
nos cont6 el abuelo!
Cuando en el pianito

de la sala oscura
sangraba la pura
ternura de un vals.

iRevivid! jRevivio!

En las voces dormidas del piano,

y al conjuro sutil de tu mano

el faldon del abuelo vendra...
iLlamalo! jLlamalo!

Viviremos el cuento lejano

que en aquel caseron de Belgrano
venciendo al arcano nos llama mama...

iBarrio de Belgrano!
jCaseron de tejas!
;Donde esta el aljibe,
dénde estan tus patios,
doénde estan tus rejas?
Volveras al piano,
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mi hermanita vieja,
y en las melodias
viviran los dias
claros del hogar.

Tu sonrisa, hermana,
cobijé mi duelo,

y como en el cuento
que en las dulces siestas
nos conto el abuelo,
tornara el pianito

de la sala oscura

a sangrar la pura
ternura del vals...

Caseron de tejas, Sebastian Piana (musica), Catulo Castillo (letra), 1941

El barrio que es el refugio de ayer:

(Donde esta mi barrio, mi cuna querida?
;Donde la guarida, refugio de ayer?
Borrd el asfaltado, de una manotada,

la vieja barriada que me vio nacer...

En la sospechosa quietud del suburbio,

la noche de un triste drama pasional

y, huérfano entonces, yo, el hijo de todos,
rodé por el lodo de aquel arrabal.

Puente Alsina, que ayer fuera mi regazo,
de un zarpazo la avenida te alcanzo...
Viejo puente, solitario y confidente,

sos la marca que, en la frente,

el progreso le ha dejado

al suburbio rebelado

que a su paso sucumbio.

Yo no he conocido caricias de madre...
Tuve un solo padre que fuera el rigor

y llevo en mis venas, de sangre matrera,
gritando una gleba su crudo rencor.

Porque me lo llevan, mi barrio, mi todo,

yo, el hijo del lodo lo vengo a llorar...

Mi barrio es mi madre que ya no responde...
iQue digan adonde lo han ido a enterrar!

Puente Alsina, Benjamin Tagle Lara (letra y musica)

Los compadritos que peleaban con honradez, y no se disfrazaban:

( Te acordas, hermano? jQué tiempos aquéllos!
Eran otros hombres mas hombres los nuestros.
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No se conocian cocd ni morfina,

los muchachos de antes no usaban gomina.

( Te acordas, hermano? jQué tiempos aquéllos!
i Veinticinco abriles que no volveran!
Veinticinco abriles, volver a tenerlos,

si cuando me acuerdo me pongo a llorar.

;Donde estan los muchachos de entonces?
Barra antigua de ayer ;donde esta?

Yo y vos solos quedamos, hermano,

yo y vos solos para recordar...

;Donde estan las mujeres aquéllas,

minas fieles, de gran corazon,

que en los bailes de Laura peleaban

cada cual defendiendo su amor?

( Te acordas, hermano, la rubia Mireya,
que quité en lo de Hansen al loco Cepeda?
Casi me suicido una noche por ella

y hoy es una pobre mendiga harapienta.

( Te acordas, hermano, lo linda que era?
Se formaba rueda pa' verla bailar...
Cuando por la calle la veo tan vieja

doy vuelta la cara y me pongo a llorar.

Tiempos Viejos, Francisco Canaro (musica), Manuel Romero (letra), 1926
El bacan que ya no es el Don Juan:

Toda la calle Florida lo vio
con sus polainas, galera y baston...

Dicen que fue, alla por su juventud,

un gran Don Juan del Buenos Aires de ayer.
Engaland la puerta del Jockey Club

y en el ojal siempre llevaba un clavel.

Toda la calle Florida lo vio
con sus polainas, galera y baston.

Apellido distinguido,

gran sefior en las reuniones,
por las damas suspiraba

y conquistaba

sus corazones.

Y en las tardes de Palermo
en su coche se paseaba

y en procura de un encuentro
iba el portefio

conquistador.

Ah, tiempos del Petit Salon...
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Cuanta locura juvenil...
Ah, tiempo de la
seccion Champan Tango
del "Armenonville".

Todo pas6 como un fugaz
instante lleno de emocion...
Hoy sélo quedan
recuerdos de tu corazon...

Toda la calle Florida lo vio
con sus polainas, galera y baston.

Shusheta (El aristocrata), Juan Carlos Cobian (musica), Enrique Cadicamo (letra), 1944

El boliche que sufre el vacio de la muerte:

Yo te evoco, perdido en la vida,

y enredado en los hilos del humo,
frente a un grato recuerdo que fumo
y a esta negra porcion de café.

iRivadavia y Rincon!... Vieja esquina
de la antigua amistad que regresa,
coqueteando su gris en la mesa que esta
meditando en sus noches de ayer.

jCafé de los Angelitos!
iBar de Gabino y Cazon!
Yo te alegré con mis gritos
en los tiempos de Carlitos
por Rivadavia y Rincon.

( Tras de qué suefios volaron?
(En qué estrellas andaran?
Las voces que ayer llegaron
y pasaron, y callaron,

(donde estan?

(Por qué calle volveran?

Cuando llueven las noches su frio
vuelvo al mismo lugar del pasado,
y de nuevo se sienta a mi lado
Betinoti, templando la voz.

Y en el dulce rincon que era mio

su cansancio la vida bosteza,

porque nadie me llama a la mesa de ayer,
porque todo es ausencia y adids.

Café de Los Angelitos, José Razzano y Catulo Castillo (musica), José Razzano y Cétulo Castillo (letra), 1945
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El antiguo puerto de Buenos Aires: la Boca
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Conclusion

El tango es una entidad, un universo lleno de significaciones que, primero, constituyeron una

mitologia urbana portefia y, después, lograron alcanzar una dimension universal.

Hemos estudiado los temas y motivos mas destacables de los tangos, mediante el analisis de
sus significaciones. Hemos basado nuestra tesis sobre los esquemas semioldgicos de Barthes,
y hemos leido los elementos, recurrentes en los tangos, como si fueran significantes
mitologicos. Hemos evaluado los conceptos que los acompafian, y conjugado estos
significados con los significantes para encontrar los mitos asi constituidos. Estas
significaciones, gracias a la iteracion de los significados que los poetas utilizaron como
simbolos, condicionaron la recepcién por parte del publico, que supo entender lo que se
comunicaba mas alla de lo literal. Este proceso discursivo, mezcla de realidad transformada,
poetizada, metaforizada, e interpretada literariamente por el receptor, este movimiento,
conjugacion entre realidad-poesia-imaginario-otra realidad, es lo que logré el tango. En una
voluntad de verosimilitud, se combinan elementos posiblemente existentes en la vida real
(espacios, personajes, situaciones) con el imaginario de los poetas: en este proceso logramos
la creacion de mitos: lo real se vuelve poético y eterno, lo irreal se vuelve posible, creible, y
cada mito es entendible por la comunidad.

Las primeras menciones son simples citas descriptivas y circunstanciales; sin embargo, mas

adelante se convierten en un recurso expresivo, para adoptar un sesgo antropomorfico (incluyendo

rasgos identificatorios que se convierten en la representacion de diferentes deseos de la gente,

como la integracion, el proceso social, valores individuales, etc.) y, finalmente, el tango se vuelca
sobre si mismo convirtiéndose en la expresion de interrogantes existenciales (Mina: 2007: 205).

El tango es una entidad portadora de una mitologia muy diversa: se puede autorreferenciar
porque ya al nombrarse, esta cargado de todos sus mitos.

Un farol, un portén

-igual que en un tango-

y los dos perdidos de la mano

bajo el cielo de verano
que partio.

Yuyo verde, Domingo Federico (musica), Homero Expdsito (letra), 1944

Enrique Maroni, poeta y periodista de la primera mitad del siglo veinte, escribié un poema

que se ha vuelto una “muletilla” cada vez que se habla del tango.

112



Triste, sensual, dormilon,
mezcla de risa y lamentos,
vuela de los instrumentos

y se mete al corazon.

Alli enciende la pasion

que en el alma esta dormida,
nos habla de la querida,

del amigo traicionero

y es un grato mensajero

que se nos cruza en la vida.

Tango que me hiciste mal

y que, sin embargo, quiero
porque sos el mensajero

del alma del arrabal;

no sé qué encanto fatal
tiene tu nota sentida,

que la mistonga guarida

del corazdn se me ensancha,
como pidiéndole cancha

al dolor que hay en mi vida.

Tango de triste motivo,
cuando pienso tu chamuyo,

se queda en mi alma el arrullo
de tus cantares, cautivo.

Por eso, cuando percibo

tu melancoélico son,

me acongoja la emocion

de tu rezongo compadre,

y entonces pienso en mi madre
y me llora el corazon.

Es cosa linda y fiereza,

es cachetada y caricia,

tiene amargura y delicia,
tiene fealdad y belleza.

Es la infinita tristeza

que a ser malo me convida,
es la carcel, la guarida,

mis versos y mi guitarra;

el tango es como una garra
que se ha clavao en mi vida.

Apologia del tango, Enrique Maroni
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Existe una multiplicidad de menciones al tango, que demuestra que el mismo puede adquirir
cualquier representacion: se califica al tango de “triste”, “sensual”, “dormilén”, “fatal”,
29 <¢ 2% <¢ 29 ¢¢ 29 ¢¢ 29 ¢¢

“rante”, “burlon y compadrito”, “malevo”, “amargo”, “compaiiero”, “compadron”, “querido”,

“quejumbroso”, etc.

Ese “lugar tango” (Mina, 2007: 209), se ha cargado metaféricamente de muchas referencias
que llegan a ser muy profundas. Esta simbologia cumple una funcion para el género, y para la
sociedad: el tango, como significante mitologico, ya viene cargado de numerosas
significaciones. Carlos Mina explica el poder de este significante “tango”, lleno de todas las
metéaforas referidas a €l, encriptadas en una “metéafora paterna”; el “tango” es el significante
segundario en un esquema de mitologia superficial segin la semiologia de Barthes:

Este significante, en forma de autorreferencias, es la descripcion de todas las funciones paternas

posibles y deseables. Esta es otra manera indirecta de comprobar el caracter estructurante que ha

tenido el tango en la formacion de nuestra sociedad [portefia]. Ha cumplido una funcién paternal

en la nueva sociedad que se formd con todos los disimiles aportes poblacionales. El tango, al

cumplir funciones paternales, se convirti6 en el padre genérico que engendro en nacimiento de una

nueva cultura. Ahora hacen mas claras esas referencias al tango personificado como soporte
identificatorio y como representante de la verdad y de la ley” (Ibid.: 226).

El tango es una cultura: es baile, musica y un mundo regido por leyes y valores. Las letras del
tango describen esta cultura; es mas, la crean, la promueven, la ensefian y la transmiten. Ante
todo, esta cultura, simbolizada en su mitologia, es portefia; pues la realidad que moldea el
imaginario tanguero, como un patrén en costura, es porteiia y, a su vez, la realidad modificada
por el tango es esa misma realidad portefia. En pocas palabras, Buenos Aires no seria Buenos

Aires sin el tango, y el tango no seria el tango sin Buenos Aires.

La capital argentina, idéntica a un ajedrez, estd codificada: tiene sus reglas, sus caminos
posibles, y sus peones, cada cual con su representacion y funcion. El tango dibuja para
Buenos Aires su propio damero; el Tango juega, solo. No hay estrategia, ni rival: es un juego
de azar, que se constituye con el paso del tiempo y las emociones humanas. Su victoria, tal
vez, es “haber realizado este proceso desde la intimidad, de ahi su eficacia, con su peculiar
manera de hacer sentir la cercania (“tango amigo”, “hermano”, “madre”, “confidente”,
“testigo”...) y todos los lugares carinosos, valorizados e intimos desde donde pudo operar”

(Mina, 2007: 105).

Buenos Aires, cuando lejos me vi
solo hallaba consuelo
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en las notas de un tango dulzén
que lloraba el bandoneén.
Buenos Aires, suspirando por ti
bajo el sol de otro cielo,

cuando lloré mi corazén
escuchando tu nostalgica cancion.

Cancion maleva, cancién de Buenos Aires,

hay algo en tus entrafias que vive y que perdura,
cancion maleva, lamento de amargura,

sonrisa de esperanza, sollozo de pasion.

Este es el tango, cancidon de Buenos Aires,

nacido en el suburbio, que hoy reina en todo el mundo;
este es el tango que llevo muy profundo,

clavado en lo mas hondo del criollo corazén.

Buenos Aires, donde el tango nacid,
tierra mia querida,

yo quisiera poderte ofrendar

toda el alma en mi cantar.

Y le pido a mi destino el favor

de que al fin de mi vida

oiga el llorar del bandoneoén,
entonando tu nostalgica cancion.

La cancion de Buenos Aires, Orestes Cufaro y Azucena Maizani (musica), Manuel Romero (letra), 1933

Esta intimidad es humana y universal. El desarraigo del exilio, geografico o psicoldgico, es un
tema sin fronteras. El cuestionamiento existencial del ser humano encuentra una forma de
expresion en el tango. Los mitos del tango se han creado a partir de dicho cuestionamiento. Se
han constituido “a la manera portefia”, porque alli fue que naci6 el género. El contexto tan
especial del Buenos Aires finisecular, esta “mezcla milagrosa” portefia hizo posible el
nacimiento de este género. Pero la metafora paterna, el significante esencial a partir del cual
ha sido fundada esta torre de Babel habitada por multiples mitos, es la consecuencia del
exilio: el de los gauchos en las orillas, de los inmigrantes en los suburbios, de los portefios en

Paris, etc., y la necesidad de arraigarse en el mundo, y en la vida.

Se ha creado una mitologia portefia a través del tango, con la finalidad de lograr una
integracion en la nueva sociedad: y fue posible, si no en la realidad, por lo menos en el

imaginario.

Asi, el hombre perdido en su delirio existencial encuentra una forma de expresarse por medio

del tango:
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La tarde estd muriendo detras de la vidriera

y pienso mientras tomo mi taza de café.
Desfilan los recuerdos, los triunfos y las penas
las Iuces y las sombras del tiempo que se fue.
La calle esta vacia igual que mi destino.
Amigos y carifios, barajas del ayer.

Fantasmas de la vida, mentiras del camino
que evoco mientras tomo mi taza de café.

Un dia alegremente te conoci, ciudad.
Llegué trayendo versos y suefios de triunfar.
Te vi desde la altura de un cuarto de pension
y un vértigo de vida sinti6 mi corazon.

Mi pueblo estaba lejos, perdido mas alla.

Tu noche estaba cerca, tu noche pudo mas.
Tus calles me llevaron, tu brillo me engafio,
ninguno fue culpable, ninguno mas que yo.

El viento de la tarde revuelve la cortina.

La mano del recuerdo me aprieta el corazon.

La pena del otofio agranda la neblina:

se cuela por la hendija de mi desolacion

Inutil pesimismo, deseo de estar triste.

Mania de andar siempre pensando en el ayer.
Fantasmas del pasado que vuelven y que insisten
cuando en las tardes tomo mi taza de café.

Mi taza de café, Alfredo Malerba (musica), Homero Manzi (letra), 1943

A partir de este sentimiento universal, el tango supo viajar: “endocultural, sedentario y
territorializado en el Rio de la Plata”, en sus comienzos, como lo afirma Ramon Pelinski
(2000: 22), pas6 a ser un tango “transcultural, diaspdrico, ndmade y reterritoralizado sobre
diversas culturas” (Id.). En el prefacio del estudio de Pelinski, Horacio Ferrer advierte al
lector que el Tango nomade alentara “el presentimiento de que el Tango — previamente a ser
arte — es una cierta actitud ante la existencia observada por seres de diversas culturas mucho
antes de surgir el Tango como tal, creacion original de artistas de Buenos Aires y vocero

espiritual del alma cultural rioplatense” (Ibid.: 15).

Si Buenos Aires empez6 siendo la suma de muchas ciudades, al recibir al bandonedn aleman,
al violin italiano, al octosilabo hispano-arabigo, paso a ser una ciudad con su propia cultura, y
vuelve a mandar al mundo““todo eso y mucho mas, transfigurado en Tango, con un arrancon

de su alma entrafiada en ese Tango” (Ibid.:17). Este “pedacito de cielo” (vals de Homero
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Exposito) que da al tango un aire portefio es justamente la mitologia urbana portefia existente

en las letras de los tangos.

Seria interesante estudiar los modos de representacion del tango en la literatura novelesca:
como los mitos del tango contribuyen al desarrollo de la ficcidn, las descripciones de lugares,
la atmosfera que recrea la accion, las personalidades de los protagonistas y sus emociones,

etc.

Seguramente son numerosos los escritores que recorren la mitologia del tango en sus novelas.
Tenemos algunos ejemplos en la obra de Manuel Puig (la pasion y el crimen, la mina, el duelo
criollo, en Bogquitas pintadas, 1a mujer que hace sufrir al hombre, guapo engafiado, en E/ Beso
de la mujer arana), de Juan Terranova (el tango envilecedor para la mujer, el guapo, el
milonguero en E!/ Bailarin de tango), Roberto Fontanarrosa (en guapo, milonguero, la
madre, los compadritos en El rey de la milonga), Federico Andahazi (Gardel, el duelo criollo,
los malevos, las minas en Errante en la sombra), Pedro Orgambide (Gardel, Paris, los
malevos, el cuchillo en Un Tango para Gardel), Tomas Eloy Martinez (las calles de Buenos
Aires, sus barrios, las milongas, el tango en E/ Cantor de tango), Elsa Osorio (el tango

divinizado, como destino en Cielo de Tango), por citar algunos de los muchos ejemplos.

En el cine también son muy presentes los mitos del tango. No es necesario nombrar a Carlos
Saura (el duelo criollo, el milonguero, el guapo, en Tango), ni Fernando Solanas (el barrio, el
pasado que ya no es, la nostalgia, el exilio en Sur y El Exilio de Gardel), y otros tantos, que
van desde las peliculas con Gardel, hasta E/ ultimo tango en Paris de Bernardo Bertolucci,

Assassination Tango de Robert Duvall, Moulin Rouge de Baz Luhrmann, etc.

El tango es como un puerto: lugar de encuentros, de idas y vueltas, de rescatados de
naufragios, de viajeros, hombres llenos de historias y esperanzas, de barcos viejos y
modernos, del mar ilusorio y cautivador, de tempestad y sol, mundo entre tierra y agua, entre

realidad e imaginario: “el Tango es puerto amigo / donde ancla la ilusion” (Homero Manzi).

Mi Buenos Aires querido
cuando yo te vuelva a ver,
no habra mas pena ni olvido.

El farolito de la calle en que naci
fue el centinela de mis promesas de amor,
bajo su quieta lucecita yo la vi
a mi pebeta, luminosa como un sol.
Hoy que la suerte quiere que te vuelva a ver,
ciudad portefia de mi unico querer,
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y oigo la queja
de un bandoneoén,
dentro del pecho pide rienda el corazon.

Mi Buenos Aires
tierra florida

donde mi vida
terminaré.

Bajo tu amparo

no hay desengafios,
vuelan los afios,

se olvida el dolor.
En caravana

los recuerdos pasan,
con una estela
dulce de emocion.
Quiero que sepas
que al evocarte,

se van las penas

de mi corazon.

La ventanita de mi calle de arrabal.
donde sonrie una muchachita en flor,
quiero de nuevo yo volver a contemplar
aquellos ojos que acarician al mirar.

En la cortada mas maleva una cancion
dice su ruego de coraje y de pasion,
una promesa

y un suspirar,

borré una lagrima de pena aquel cantar.

Mi Buenos Aires querido,
cuando yo te vuelva a ver,
no habra mas pena ni olvido.

Mi Buenos Aires querido, Carlos Gardel (musica), Alfredo Le Pera (letra), 1934
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VI. Glosario

Afanar: robar, tomar para si lo ajeno de cualquier forma ilegal.
Apoliyar: dormir.
Araca: cuidado, voz de alarma.

Arrebatifia: derivado de arrebato: acto y efecto de apoderarse, por medio de un manotén, de
los efectos personales de alguien.

Bacan: 1. duefio de una mujer. 2. bien vestido, rico, lujoso.
Bacanazo: bacan.

Batir: decir, delatar.

Berretin: capricho, proposito que se forma uno sin fundamento.
Bronca: enojo, odio.

Bufoso: revolver, arma de fuego.

Cachadora: engafiadora, que hace bromas.

Cachetear: dar una bofetada con la mano abierta.

Cafishio: 1. rufian que solo explota a una mujer. 1. que no trabaja.
Caften: proxeneta.

Camba: bacan.

Campanear: verbo de campana: ayudante del ladron que se coloca en acecho o sigue a
alguien con el proposito de dar la alarma.

Canero: sustantivo de encanar: arrestar, detener, poner en prision.
Canguela: gente de la vida nocturna.

Cantina: puesto publico en que se venden bebidas y algunos comestibles. 2. afecto a
embriagarse en los boliches.

Cantinflero: Canfinflero: 1. hombre que anda de cantina en cantina. 2. rufian que sélo
explota a una mujer.

Compadre: 1. gaucho absorbido por la ciudad, que mantuvo, en la vestimenta y en el
comportamiento, su actitud independiente. 2. individuo jactancioso y pendenciero

Compadrié: compadrear: hacer ostentacion de las propias cualidades.
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Compadrito: altanero, pendenciero, provocador.
Copar: 1. intervenir en una situacion. 2. subyugar, avasallar el &nimo.
Copetin: aperitivo, coctel.

Corralén: establecimiento donde se venden materiales para la construccion.
Curda: borrachera, estado de ebriedad.
Curdelas: curda.

Chaferolas: chafo: agente de policia.

Chatas: automovil para transportar cargas.
Chimentos: chisme: contar, decir un secreto.
Chitrulo: tonto, ingenuo.

Chiva: barba.

Chorro: ladron.

de rompe y raja: muy bueno.

Deschavar: delatar.

Diquear: presumir.

Diqueros: presumidos.

Donaires: gracia, elegancia, agilidad.
Embrocar: enojarse.

Enfarolar: enojarse.

Engrupido: presumido, arrogante, engreido.
Enyantar: transmitir un influjo maléfico.
Escario: vino o bebida alcoholica en general.
Escurrir: advertir, echar de ver, notar, reparar.
Esgunfiar: fastidiar, importunar.

Espor: dinero.

Fachinero: guapo, el que desprecia los peligros.
Farabute: picaro, de mal vivir.
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Fariifiera: cuchillo de grandes dimensiones.

Farolear: accion del farol: 1. vaso grande de vino. 2. poste de luz que alumbra las calles.
Farra: diversion, jarana, juerga.

Fondines: fondin: casa de comida de baja condicion.

Franchutas: apodo que se les da a las mujeres francesas.

Fueye: 1. bandoneon, instrumento de musica. 2. pulmon.

Funyi: sombrero.

Garabitaje: de garabito: 1.joven, muchacho. 2. persona que por su educacion, modo de vestir
y de proceder, merece e infunde respeto

Garufa: diversion, juerga.

Gayola: jaula, carcel.

Gileria: sustantivo de gil: tonto.

Gotan: tango en vesre

Grela: mujer.

Grupo: ladron que en la estafa seduce al incauto.
Guita: dinero.

Lengue: panuelo.

Lofiar: estafar, pedir o sacar con engafio.
Maleva: fem. maleanta, maligna.
Malevo: masc. maleante, maligno.

Malvon: subarbusto de la familia de las geranidceas, muy ramificado, de flores rosadas, rojas
o blancas.

Mamao: borracho

Mango: dinero.

Manyar: 1. comer. 2. fornicar.
Marchanta: arrebatifia, accion de recoger algo rapidamente.
Maula: 1. taimado, hébil para engafiar o evitar el engafio. 2. cobarde.

Meneguina: dinero.
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Meneguines: dinero.

Milongoén: casa de baile, bebida, juego y prostitucion
Milonguerita: milonguita: milonga: casa de baile.
Mina: mujer.

Morfar: 1. comer. 2. fornicar.

Morlacos: dinero.

Nudo: inutilmente.

Obligar: invitar a beber.

Paica: muchacha.

Papirusa: papa: cosa hermosa da gran calidad o provecho.
Papusa: papa: cosa hermosa da gran calidad o provecho.
Pebeta: nina.

Pebete: nifio.

Percanta: mujer.

Piantar: espiantar: escapar, huir.

Piba: nifia.

Piiias: pufietazo con la mano cerrada.

Piropos: piropo: sustantivo de piropear: decir una algo lindo con rima y humor.
Pitucos: clegante.

Plaston: plastron: tipo de corbata muy ancha.

Prepo: prepotencia: actitud violenta.

Puchero: comida.

Punga: ladron.

Rajar: 1. romper. 2. huir.
Rango: 1. situacion social elevada. 2. juego de nifios.

Rante: pobre.
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Remanyada: participo de manyar: comer.
Remanye: sustantivo de manyar: comer.

Serruchar: 1. accidon de utilizar el serrucho (herramienta para cortar madera). 2. roncar el que
duerme. 3. fornicar

Shusheta: persona que cuida excesivamente de su compostura y de seguir las modas.

Tamangos: zapatos.

Tira: agente de policia que viste de civil.

Tovén: vento en “vesre”: dinero

Vento: dinero.
Ventolin: vento: dinero.

Vitrola: victrola: gramoéfono.
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VIIL

9.

Ejemplos musicales: seleccion de tangos

Una emocion, Ricardo Tanturi, canta Enrique Campos

Tres esquinas, Angel D’agostino, canta Angel Vargas

Ast se baila el tango, Ricardo Tanturi, canta Alberto Castillo

Mi noche triste, Carlos Gardel

Cambalache, Orquesta Tipica Portefia, canta Roberto Goyeneche
Sur, Anibal Troilo, canta Roberto Goyeneche

Balada para un loco, Astor Piazzolla, cana Amelita Baltar
Silbando, Carlos Gardel

A media luz, Enrique Rodriguez, canta Armando Moreno

10. La casita de mis viejos, Osvaldo Pugliese, canta Jorge Maciel

11. El conventillo, Narciso Saul

12. Farol, Osvaldo Pugliese, canta Roberto Chanel

13. Corrientes y Esmeralda, Adriana Varela

14. Melodia de arrabal, Carlos Gardel

15. La ultima curda, Anibal Troilo, canta Roberto Goyeneche

16. Al compas del corazon, Miguel Calo, canta Raul Beron

17. Araca corazon, Leopoldo Federico, canta Julio Sosa

18. Yira yira, Orquesta Tipica Portefia, canta Roberto Goyeneche

19. Guapo y varon, Rodolfo Biagi, canta Jorge Ortiz

20. Fanfarron, Lidia Borda

21. Milonguita, Ricardo Tanturi, canta Horacio Roca

22. Griseta, Ignacio Corsini

23. Madame Ivonne, Edgardo Donato, canta A. Gomez

24. Volver, Carlos Gardel

25. Después, Juan D’ Arienzo, canta Alberto Echague

26. Puente Alsina, Osvaldo Pugliese, canta Jorge Vidal

27. Mi Buenos Aires querido, Carlos Gardel

127



IX.

L.

II.

A.

w

o 0

t

III.

IV.

indice

PIOLOZO ..ttt et et ettt et e e e te e e b e e tb e e eabe e abeeeabeeetaeetaeetaeetbeeeebeennreeenres 5
INETOAUCCION. ...ttt et ettt ettt et et et e et e e st eateembeeabeeabeemeeenteeaeesneeeaeeeaee 7
Realidad y poesia: aCCION TECIPIOCA .....uvvieruiiererieieiieiiieeteeeteeeteeeteeetteestreesebeessseessseeesseeessseensseas 7
BOT@ES ¥ €1 tANZO0 ....viiiiiieciiiecieectee ettt ettt et e bt e e tb e et e e s nbeesabeeenbeeentaeeteen 8
El tango: una CUltura POTTEMA........eecvieeeiieeitiieiie et esieeeveeeteeeteeeteeetaeessbeessseessseessseessseeesseeenseeas 9
Las letras del tango y el imaginario POIteo .......c..ccveeeevieririeeiiieeieeeieeeeiteesreesaeesreeereeeaee e 10
E1tango ¥ BUCNOS AITCS .....eciiiiiiieiiieeiie ettt et e vt e e veeesteeeteeetaeessseessseessseesssesesseeennes 11
Breve historia del tangZ0.......cccviiiiieiiie ettt e et e et e e b e e taeestae e saaeeebaeenbaeennes 13
| ORI O 4 113 1 1T PSSP 13
1.  Geografia urbana de BUENOS AIreS........cccuieiuiiiiiieiiieeiieeiie ettt e e s e e v e eereesereesesee e 14
2. Organizacion social de 10S INMIZIANTES ........c.eeeeviieiiiriiiierieerieeereeereeeteeeteeeaeeesveeseveessseens 17
La MUSICA Y €] DAILE ....vviiiiiiiiiccieecee ettt ettt et e e ta e e taeestae e sbeeesbaeenbaeenees 18
L. NUDE AEL OTIZON ...viiiiiiciiie ettt et e s e e e e steeeateeetbeesabeesabeessseesnseeansseessseensseans 18
2. Nacimiento del taANZO0........ccviiiriiiiiiieiiie et etee ettt e et e e aeesreeebeeebeeebaeetaeeaaeesabeeanbaans 19
3. Progresion del tango: PASO @ PASO ..cccveeeeuieeriiieriieiieeereeeree et e eteeeteeesebeesbeesabeesebeeenbaeebeeennes 21
4. ElIBANdONEON ...ccueiiiiiiiiiii ettt sttt aeeeaeenaeas 22
5. LA GUATAIA VICJA .eiiuiiiiiiiiiiieiiieciee ettt ettt ettt e e st e e s ibeeestaeesteeestaeesseessseessseessseessseeenseeenses 23
6. ANZE] VIILOIAO .ttt et ettt et ettt e ab e tb e e enbaeeabaeeanes 24
7. L2 GUATIQ MUEVA ....eeeiiiieiieiieee ettt ettt ettt e bt e bt e s be e bt e sbeesbeesbeesbeesaeesaeesaeenneas 26
Los poetas, letristas de tango de 1a guardia NUEVA..........c.ccoeveeeiiieciieeiie e 27
(O (0T € 7 1 (' (<] USSR 32
Las letras de 10s tangos: {QUE ESCIILUIAT........cccuieiiieriieeiieeiieeieeeiee e estaeesveeseaeesreeesreeesveeenes 33
POCSTIA ¥ IMUISICA ..eiuiiieiiieiieecie ettt ettt et e et e e e b e e et e e esbeesataeestaeessae e sseessseesssaessseesnsaeenses 34
Lo LA FOIMA oottt ettt et e sab e st e st s et e et e bt e sabee e 34
2. LA ESIUCIUTA c.eeiiiiiiiiie ittt ettt ettt st sab e st eeabeeebaeenbbeesabee e 35
T 2 7 1o BTSSP 35



2 R IS 1 T L | 1T OO PSSP URRPRRP 36

C.  RECUISOS POCLICOS ..uvviierieeiiiiiiie ettt ettt eette ettt e ebeeeveeesbeeeteeessseessseesssaeassesessesassseesseeessseesssessssenns 39
1. Planteo del @SUNLO.....c..coiiiiiiiiieiie ettt ettt b e bt e bt sbee st e it e e naeas 39

2. Temas y MOtiVOS: TEPELICION ....eiiiuriiieiieiiieiiieeieeeieeestteestaeesteesereesreeesbeeesseeessseesseessseessseens 41

3. FOrmas fIZUIadas .......ccocuiiiiiiiiieciie ettt et e et e et e e tb e e tbeestbeesebeeenbaeenreeennes 41
V. Construccion de un mito: MArcO tEOTICO ....c.ueruiiriiiiieiieiieeie ettt ettt et e ste et eieeeeeeeaeeeaeeenee 43
A, QU €5 12 MItOIOZIAT ..oouviiiiiiiciiieciee ettt ettt e et e e ta e e s eb e e s b e e s tbeessbaeenbaeetaeesaeas 43
B, FUNCION del MIt0....cc.ooitiiiiiiiiiieee ettt ettt et et 44
C. “El mito como sistema SEMIOIOZICO™ .......cccvviieiieiiieeiiiesieeeteecteesreeereeereeeteeeteeesaseessseesaseens 45
1. Significante del MIt0........cccviiiiiiiiiiiciie ettt ettt e e sb e e s beesbeeereeeseseeseseessseanns 46

2. Significado Al MITO ...cccviiiiiieiieecie ettt eteeeee et e e ste e e aeestreeeebeeesbeeesseeessaeessseessseessseanns 46

3. La SIGNITICACION .ueiiiiiiiiiccieecie ettt et e e e s e et eeteeestaeetbeesabeeeabeeesbaeenbeeenteeeanes 47

4. Lecturas del TNIT0 ...c.eeuieiieie ettt ettt sttt eaeenaeas 47

5. FUNCION @I MNITO ettt ettt st e bt e bt e bt esbeesaeesaeesaeenaeas 48

6. EImito artificial........cocooiiiiiiiiieee et e 48

7.  Lenguaje-objeto ¥ MetalenN@Uaje.......ccccevvieriiiiiieiiieeiieeieeeieeeieeeteeesereesreesereeseseessseeesseeenees 48

8.  Aplicacion de la construccion semioldgica de un mito en el tango ........ccceeevvevvieecieeeneennne. 49
VI.  Mitologia urbana en las letras del tango.........c.cceeueieeuiiiiiiiiiiecie et 51
A. Los lugares o espacios SImbOIiCOS del tang0 .........ccveeriiiiiiiieiiieiie ettt et eeree e eeve e 53
B. Los escenarios del tango: espiral “crescendo™ ..........cocvieeiiieiieeniie i sveeereeeeae e 53
Lo LA CaSA ettt ettt ettt et e bt et e st e e sttt ebaeenabeesabeena 54

R O < | 1O TP PR 59

K T =1 I o7y o (o USSR 66

4.  Elarrabal ¥ €] SUDUIDIO.......c.eiiiiiiiiiiciiecieccee ettt e et eeaae e eveesebeesnbae e 68
C.  L0S eSpacCios de rClaACION .......cccuiieriiieiiiieeiiecieeeieeeteeeteeestteestaeestbeesebeeebeeesbeeessaeesseeesseessseessseens 70
B 2 1 2 7] S 1e] T OSSR 70

2. El cabaret 0 el tango COmMO DAILC.........c.eevcuiiiiiiiiiiiiie ettt et e e e veeseveesebee e 76

3. Escenarios de la suerte: la carcel y €l hipOdromo............cceeevveeciiieciiiniieciiecieecree e 81

129



D. LoS personajes del tANZO0 ........cccuieiiiiieiiieiieeciie ettt ettt e et e et e sbe e e e sraesbaeeebeeeraeenraes 85

1. LOS Personajes MASCULINOS ......c.ccecuieriuieeiiieeiiiieriteeeteeereesseeeseeestseesereesseessseessesessseessseesssesnns 86

2. LOS Personajes feIMENINOS. .....ccuieriieiiieiiieiiieeteeeteeestteesteeesveesereesreeesbeeesseeesseeesseessseessseanns 94

3. E1AUELO CTIOLIO c.neiiee ettt et ettt et 100

E. A labtsqueda del tiempo Perdido........cccuieiiieiiieiciie ettt ettt e ree et e e sen e s 102
VIL CONCIUSION ..ttt b et e bt e bt e s bt e s bt e bt e bt e bt e s beesbeesbeeabeebeebeenseans 112
VLI GLOSATIO t.utieutietieitieitiet ettt ettt ettt ettt et e bt e b e b e et e e bt e sb e e bt e bt e bt e bt e nbeesbee bt enbeenbeanbeenseans 119
IX.  BIBHOZIATIA..cccuiiiiiiicie et ettt et e et e et e e tb e e abeeeebeeeebeeenreeenees 124
X. Ejemplos musicales: selecCion de tangos. .......ouuieeneeeire it et eite it eeieee e enaeiaaaaas 127

130



