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Samba, tango y cultura
en tiempos del nacionalismo

DORIS FAGUNDES HAUSSEN™

rasil y Argentina—asi como otros paises latinoa-
mericanos—vivieron fuertes movimientos na-
cionalistas en la primera mitad de este siglo. El
surgimiento de las masas urbanas —desorganiza-
das en sus comienzos— se prestd a proyectos po-
pulistas y nacionalistas. En ese momento, la idea
de nacidn significé el reconocimiento de este
nuevo sujeto social. Y el populismo nacionalista
resultd, entonces, en una organizacion de poder
que dio forma a el compromiso entre las masas
urbanas y el Estado.

Las nuevas tecnologias de aquel momento —Ia
radio, en todos los paises, y el cine, en algunos— hicieron posible la
emergenciay ladifusién de un nuevo lenguaje y de un nuevo discurso
social: el discurso popular masivo. Las «nuevas tecnologias» de
comunicacién de esa primera etapa tienen relacion con la cultura,
mediada por el proyecto estatal de modernizacién, un proyecto

" Original en portugués: Samba, tango e cultura em tempos de nacionalismo. La traduccion, autorizada por la autora, estuvo a cargo de
Ana Karime Pifieres, estudiante de la Carrera de Comunicacién Sociat de la Pontificia Universidad Javeriana.
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eminentemente politico aunque también cultural;
no era posible transformar esos paises en naciones
sin crear en ellos una cultura nacional! .

Getulio Vargas, en su primer periodo como presi-
dente-dictador de Brasil (1930/1945) gobernd bajo
un fuerte cuiio nacionalista, influyendo tanto so-
bre los medios de comunicacién como sobre la
propia musica, con el objetivo de imponer sus
ideas. Lo mismo fue hecho por Juan Domingo Pe-
rén en Argentina durante sus dos periodos de go-
bierno, de 1946 a 1955, que utilizd mecanismos
semejantes para difundir su pensamiento. No obs-
tante, en relacién ala sambaen Brasil y al tango en
Argentina hubo diferencias culturales.

La mausica en radio

Desde los inicios de laradio, la musica siempre ha
tenidoun papel relevante. Enla fase de experimen-
tacion, en la década de los afios veinte, cuando ha-
bia una gran preocupacién por el papel educativo
del medio se transmiti6 por la radio mucha musica
cldsica, 6peras y saraus interpretados al piano.
Pero ya en la segunda mitad de aquella década,
comenzaba la musica popular a hacerse presente
en las emisoras.

En Brasii, Renato Murce crearia el primer progra-
ma folkldrico de la radio con la presentacion de
maxixes y chorinhos. Uno de ésos, O passarinho
do Md, de J. Amorim, hacia una critica velada del
gobierno de Arthur Bernardes. De €sa época son
también los conjuntos que tocaban musica regio-
nal: O Bando dos Tangards, dirigido por Almiran-
te, con la participacién de Noel Rosa, Jodo de Ba-
rro, Henrique Brito y Alvinho; y Os Gaturamos,
dirigido por Renato Murce, acompanado por Rogé-

! Cir. MARTIN BARBEROD, Jasus. Procesos de comunicacion y
matrices culturales. ltinerario para salir de larazén dualista.
México: Felafacs-Gustavo Gili, s/d
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rio Guimardes, Pery Cunha, Lourival Montenegro,
Rubem Bergman, Didido Pandeiro y Dario Murce.
Ademis de tocar en fiestas, en cafés, en el carna-
val, ellog comenzaron a presentarse en la radio.

La Samba

A principios de este siglo, la ciudad de Rio de Ja-
neiro, capital del pais en ese entonces, ejercia una
fuerte atraccidn sobre los contingentes poblacio-
nales migrantes. De €s0s, un gran ndmero prove-
nia de Bahia y se dedicaba a la estiba en el muelle
del puerto, trayendo consigo sus practicas cultura-
les. «La samba y la marcha, como géneros musi-
cales dentro de lo que llamamos cancién popular,
nacieron en las fiestas religiosas y carnavalescas
cultivadas por esos grupos. El entrudo?, mas vio-
lento, habia evolucionado para las manifestacio-
nes carnavalescas donde la cancién comenzaba a
ser valorizada»3.

Viejas bahianas fiesteras reunian en sus casas de
barrios cariocas enormes grupos para que aprecia-
ran danzas y batuques. Algunas de esas personas
que asistian al lugar contribufan en una especie de
produccién colectiva, con canciones que serian
cantadas en las calles durante los carnavales. Fue
en una de esas reuniones donde surgié la samba
Pelo Telefone, en 1916, éxitodel carnavalde 1917
y el primero en ser grabado —por Donga (Ernesto
Santos)—.

La samba como género de cancién popular apare-
cié en el momento en que el disco tendia a conver-
tirse en un importante medio de divulgacion. A
partir de la grabacidn de Pelo Telefone, la samba
pasé a ser el género mds consumido por la pobla-
cién de Rio de Janeiro y empezd a difundirse por

2entrude; Fiesta carnavalesca antigua en donde las personas se
lanzaban agua, harina y tintas durante las fiestas (Nde T)
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los centros urbanos del pais, principalmente du-
rante el carnaval. Con el desarrollo de laradio y el
disco, el génerocomenzé aconsumirse y divulgar-
se durante todo el aiio.

Elencuentroentre laradio y los cantantes hizo que
la musica popular se desarrollara riapidamente.
Son de esa época Mdrio Reis, Francisco Alves,
Castro Barbosa y Carmen Miranda, y también el
grupo pernambucano Os Turunas da Mauricéia,
introducidos en Rio de Janeiro por el Correio da
Manha. Todos ellos ayudaron a difundir cada vez
mds la musica nacional.

Hasta la década de los afios cuarenta se transmitia
muchoeltango, los boleros, 1as masicas caribefias,
las rumbas y los valses; muisica francesa, italiana
y portuguesa. Enese periodo, Estados Unidos, y su
politica de «buena vecindad», comenzé a invertir
en la aproximacidén a América Latina, y llevé ar-
tistas de aqui para presentarse alld y viceversa, con
la intencidn de influir también a través de la musi-
ca. En este sentido, la primera fase musical de la
radio, ademads de nacionalista, fue mds universalista
y abarcante, cerrandose luego en una direccién
mAs norteamericana.

Otro hecho interesante es que en Brasil la misica
popular siempre registré lo cotidiano del pais en
sus letras. Tanto que Almirante se preocupd en ha-
ceresteregistroen unaserie de programas radiofo-
nicos transmitidos en 1942, titulada La historia de
Rio por la miusica.

La historia contada a través de los personajes
también es una constante en la musica popular bra-
silefia (MPB). Getulio Vargas fue uno de los gran-
des inspiradores desde 1929 cuando se presenté
como candidato para la sucesién de Washington
Luiz, Jairo Severiano hizo un estudio de esta
musica:

«Son lasmds diversos actos flagrantes de Getulio
como candidato a la presidencia/ Getulio no te
metas con Don Julio: revolucionariovictorioso/
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ven a nosotros los bravos Getulios; jefe de
gobierno combatido por los paulistas/ Getulio
se va arrepentir de la coartada que nos quiso
hacer; presidente, las visperas del golpe del 37/
quien se va quedar es Don Jorge en el momento
decisivo, dictador, en el Estado Nuevo/sivino al
nindo fue Dios el gque lo quiso, el timonero esta
con el timon de mi pais; en el 46, después de la
deposicion/ quien no conoce ese bajito, tan
gordito, que ahora estd calladito; en el 51, de
regreso al poder/ pon el retrato del viejo, otra
vez, coldcalo en el mismo lugar/ y finalmente,
después de sumuerte/ ustedes notienen papd, el
hombre que luchd por ustedes se fue para no
volver jamds»9.

Samba y getulismo

Dentrodel proyectonacionalistadel primer gobier-
node Vargas, en la cuestién musical, ademas de la
apologia del trabajo, otra ténica fue la samba-
exaltacion, nacido en 1939 con Aquarela do Bra-
sil, de Ary Barroso. El objetivo era la afirmacién
de laidentidad nacional, de un pais promisorio, fu-
tura potencia econdmica y cultural. Los artistas y
los intelectuales se agruparon en torno a tres co-
rrientes de pensamiento: la concepcidn estético-
cultural liderada por Mirio de Andrade, la antro-
pofigicade Oswald de Andrade y la verde-amari-
lla de Menotti del Picchia. Cosas nuestras, la
expresion utilizada por Noel Rosa como titulo de
su samba de 1932, significaba el culto del mo-
mento y de las manifestaciones folcldricas, iden-
tificadas por Mdrio de Andrade como la propia
cultura popular5.

3RAMOS TINHORAQ, José. Pequena histdria da musica popular.
Petrépolis: Vozes, 1975.p. 116

* SEVERIANOQ, Jairo. Getulio Vargas e a musica popular. Rio de
Janeiro: FGV/CPDOC, 1975.p. 2

5 Cir. GIAN|, Luiz A. Meu Brasil brasileiro. Vinte e cinco anos de
saudade de Ary Barroso. Rio de Janeiro: DN/SESC, 1989
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A aquarela do Brasil seria utilizada por Walt
Disney en su peliculaAlé, amigos, de 1943, produ-
cida bajo la politica de la «buena vecindad», que
popularizé también la figura de Zé Carioca. A
aquarela do Brasil pasé a ser «el paradigma del
nuevo género de la samba»® prestindose a inter-
pretaciones jazzisticas y a la apertura de la rmisica
brasileiia en el mercado americano del disco y del
cine en escala mundial. El surgimiento de la sam-
ba-exaltacidn coincidid, adn, con la llegada de
Carmen Miranda y el Bando da Lua a Estados Uni-
dos, en 1939, patrocinados por el DIP? dentro de la
nueva politica de cooperacion.

En esa €poca, el DIP organizaba, también, concur-
$0s para seleccionar las mejores canciones escogi-
das por el plblico y el escrutinio era realizado en
el propio Departamento que «irénicamente ocu-
paba las dependencias del Congreso Nacional»,
seglin Tota8. El autor cita el anilisis del composi-
tor y caricaturista Antonio Ndssara sobre el meca-
nismo «democrdtico» de los concursos: «Eleccio-
nes libres y directas, en pleno Estado Nuevo, sélo
para escoger la mejor musica». Para Tota, «indi-
rectamente se procesaba la necesaria cooptacion
del compositor popular, con el objetivo de cumplir
el designio necesario de este estado de masas: legi-
timarse en los sectores populares urbanas»9.

El proyecto cultural del gobierno Vargas, de acen-
to nacionalista, hacia parte de la orientacién de
resguardar los valores nacionales, incentivando
principalmente el abordaje de temas y problemas
especificamente brasilefios. «La misica también
sirvié a los fines ideolégicos del Estado Nuevo.
Villa-Lobos fue el compositor oficial del régimen,
encargdndose de organizar las presentaciones
musicales en las grandes conmemoraciones civi-

¢ bid. s/p

7 Departamento de Imprensa e Propaganda gue durante la época
de Vargas tuvo un pape! fundamental en la difusién del pensa-
miento populista, dirigido por Lourival Fontes. (N de T.)

8 TOTA, Antonio, O Estado nove. Sdo Paulg, Brasiliense. Colec-
cién Tudo é histéria No. 114, 1987, p. 37

® Ibid. p. 37
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cas promovidas por el gobierno (...)y fue también
el elemento de contacto con los misicos populares
invitindolos a participar en espectidculos organi-
zados con la intencién de enfatizar en las realiza-
ciones del régimen»10.

Asi, lamisicapopular fue utilizada, indirectamen-
te, através de la induccién de artistas, a componer
musicas cuyas letras fuesen adecuadas a los inte-
reses del gobierno. De este modo, se procurd in-
fluir a determinados autores para que modificasen
el enfoque de las letras que hablaban de lo malan-
driny de la pereza, orientdndolas hacia unaelegia
al trabajo, ténica de la politica de Vargas. El caso
mas famoso fue el de Wilson Batista, un perfecto
malandrin que acabd componiendo, con Ataulfo
Alves, unasambacomo el Bonde de Sdo Januario,
en 1941:

«Quien trabaja es quien tiene la razon
Yo digo y no tengo miedo de errar

El bonde de San Januario

Lleva a mds de un obrero

Soy yo quien voy a trabajar
Antiguamente yo no tenia juicio

Pero resolvi garantizar mi futuro

Soy feliz, vivo muy bien

La bohemia no da la camisa a nadie

y bien lo digo».

En realidad, la letra tuvo que hacerse de nuevo por
presiones del DIP que habia prohibido la divulga-
cion de esta samball.

® GARCIA, Nelson Jahr. Estado Novo: Idelogia e propaganda
politica. A legitimagéo do estado autoritdric perante as
classes subalternas. Sdo Paulo: Loyola, 1882. p. 109

Sobre la cuestion del «malandraje» / censura a la musica en el
Estado Nuevo cfr. TOTA, Antonio Pedro. Samba de la legitimi-
dad. Sdo Paulo; 1980, Disertacidn de Maestrado presentada al
Departamento de Histdria de la FFCHL de fa USP, OLIVEN,
GEQRGE, Ruben. Violencia y cultura en el Brasil. Petrdpolis:
Vozes, 1583; CABRAL, Sérgio. Gétulio Vargas y la musica
popular brasilefa. Ensayos de Opinidn (2-1), 1975.
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Sila programacion musical de las emisoras brasi-
lefias dependiese exclusivamente del DIP, en la
primera mitad de los afios cuarenta, seria com-
puesta principalmente por «canciones recreativas,
folcléricas, de cardcter civico, educacién ritmica y
canto orfednico. En otras palabras, la Radio Na-
cional operaria apenas en funcién de la legitima-
cion de la ideologia defendida por el Estado Nue-
vo. La historia, felizmente, muestra que no fue
asilz,

A través del andlisis de los textos de la revista
Cultura y Politica, editada por el DIP, se percibe
claramente la desaprobacidén que las canciones
carnavalescas provocaban: «Pasando en revistas
nuestras melodias carnavalescas, verificamos la
pobreza de los motivos... Los autores, hablando
por la boca de los folioes (parrandas, fiestas), tiene
apenas la preocupacion del amor y de la vida fécil
conciliados en el conformismo de las Amélias»13,

El trabajo como realizacién humana fue tema de
muchas sambas y marchas de aquellos afios. En
1946, después de la permanencia de Gétulio, la
samba Trabajar, yo no, de Almeidinha, fue un
éxito en el carnaval:

«Yo trabajo como un loco
Hasta me hice callo en la mano
Mi patrén se quedo rico

Y yo pobre y sin un tostaol4
Fue por eso por lo que ahora
que cambié de opinion
Trabajar, yo no, yo no
Trabajar, yo no, yo no».

2 MOREIRA, Sonia Virginia. O radio no Brasil. Rio de Janeiro: Rio
Funda Editora, 1891. p. 12
Sobre la actuacidn del DIP enrelacion a la cultura, en un anglisis
basado en la revista Cultura y Politica, ver MOREIRA, Sonia
Virginia. Radio, DIP y Estado Nuevo: la practica radiofénica
en el gobierno Vargas. Rio de Janeiro, mimeo, 1992.

3 CASTELO, Martins. Cultura e Politica. Ano 11 No. 13. margo de
1942. pp. 292 citado por Sonia Viriginia Moreira. Op.Cit. (1992).

'* Tostao: Antigua moneda portuguesa {N. del T.}
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La muisica en las emisoras argentinas

En Argentina, después de dos aitos de la primera
transmisién de radio, las emisoras ya contaban con
sus orquestas tipicas y conjuntos de jazz. La mu-
sica cldsica daba lugar a lo popular: tangos, valses
«criollos» y sambas. Tenores, baritonos y sopra-
nos fueron sustituidos por cantantes populares. El
primero de octubre de 1924, Carlos Gardel hacia
su debut en la Radio Splendid, con José Razzano,
acompailados por la orquesta de Francisco Canaro
y por los guitarristas José Ricardo y Guillermo
Barbieri. De las diez a las once de la noche presen-~
taban sus éxitos inolvidables: La cumparcita,
Nunca mds, Griseta, entre otros!3.

En las décadas de los cuarenta y cincuenta, la
musica dividié equitativamente el tiempo de las
emisoras con las radionovelas y los programas
humorfsticos. «En la década de los cuarenta, la
sociedad argentina se modernizé y los sectores
mas amplios de la poblacién tuvieron acceso al
bienestar. Los modelos de vida de esa época pare-
cen hoy algo ingenuo y estereotipado: es el rostro
de una Argentina que comenzaba a sentir el incen-
tivo del consumismo, pretensién que marca un
corte con los tiempos de los inmigrantes en los
cuales el ahorro y la estabilidad de 1a moneda eran
la preocupacién esencial. La llegada del Estado
bienhechor que se gesta en ese periodo coincide
todavia con latendencia de Argentina a encerrarse
en si misma; sin duda los ecos de los ritmos tropi-
cales dan forma al marco musical de ese capitu-
lo»16,

Asi, enesa época, el tango y el bolero, junto con la
musica folklérica que comenzaba a tener su espa-
cio,empezaban allenar la programacion de laemi-

'S GALLO, Ricardo. La Radio. Ese mundo tan sonoro. Vol. I.
Buenos Aires: Corregidor, 1991, p. 80

% |os Rosados fiempos del bolero. Nuestro Signo. Historia
gréfica de la Argentina contemporénea. No. 4. Buenos Aires:
Hyspamérica, 1984. p. 49
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soras. Pero no era sélo en la radio donde se escu-
chaban —y veian en los programas en vivo-— las
orquestas y cantantes del momento, tambiénen los
locales de baile, en las confiterias con orquestas,
en las «pefias» folcldricas y en los clubes de barrio.
Entretanto, el tango vivia su esplendor con sus le-
tristas, mtsicos e intérpretes mds famosos.

El tango

El origen del tango en Argentina se encuentra en
elsiglo pasado, alrededor de 1880, como resultado
de las transformaciones econémicas y sociales vi-
vidas por el pais. Nacio entre los marginados apar-
tados de una sociedad en transicién de lo rural a lo
urbano, entre rufianes y prostitutas, jugadores y
ladrones. «Son estos marginales de la transicion,
segregados por el proceso modernizador quienes
van allegar a los burdeles, boliches e, intimamen-
te, a la pérdida de la sociabilidad (...} L.a primera
vez van para encontrar compaiiia; la segunda van
también por el tango»17.

La llegada de esos elementos migratorios comen-
z$ a sacar al tango de su «gueto original y a darle
otro tipo de existencia y de vigencia social (...) en
primer lugar, el tango deja de ser patrimonio ex-
clusivo de los prostibulos» 8. Y otro tipo de mar-
ginacion —el de la clase alta (aristécratas liberti-
nos, muchachos mimados)— sc encargd de darle
altango unadivulgacion mas ampliay, por fin, una
plena aceptacion. Algunos consideraban que el
tango tenia que ser reconocido primero en el exte-
rior —Paris, mas especificamente— para llegar a
ser aceptado por la sociedad argentina.

7 DE IPGLA, Emilio. Investigaciones politicas. Buenos Aires:
Nueva visién, 1989. pp. 153
® |bid. p. 154
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En sus inicios, el tango no tenia letra. Sus notas
eran improvisadas por algtin musico ambulante en
los cuartos de las chinas o en los cafés que disfra-
zaban lenocinios clandestinos. «Mds tarde, cuan-
do los pianos resonaban en esos locales clandesti-
nos, y cuando los trios primitivos de flauta, violin
y arpa rasgaban con sus acordes divertidos la
pesada atmosfera de las academias, bares y alma-
cenes, ocurrié que el piblico, contagiado por la
magia picaresca del ritmo, se puso a improvisar
estrofas de acuerdo con el imbito delictivo en que
se hallaba» 19,

Los titulos de esos primeros tangos, concebidos
entre 1880 y 1990, aluden directamente al comer-
cio sexual, no dejando duda, segun el autor, del
origen de ese género musical. Yaen la primera dé-
cada del siglo, la trayectoria de las letras del tango
apuntan hacia varias lineas: la relacionada con ¢l
prodigiosoéxito del género «chico-criollo»,como
fendmeno artistico masivo; la que viene de cierta
poesia rufianesca o del canto improvisado del su-
burbioy la que se origina de la poesia popular gau-
chesca o del nativismoZ20.

La aceptacion definitiva del tango por la sociedad
argentina se dio, no obstante, por diversos facto-
res: la formacion de los barrios, que se constituian
en nuevos nicleos de convivencia urbana, donde
transitaban los organistas callejeros, y que eran
animados por' los cafés donde actuaban cuartetos
y sextetos; la grabacion de los primeros discos; la
impresion de partituras para piano; el éxito obteni-
do por los cuadros de cabaret en el teatro (sainete).
El primer gran éxito del tango en este género
teatral fue Mi noche triste, con letra de Pascual
Contursi y musica de Samuel Castriota, interpre-
tado en 1918 por Manolita Poli, en la pieza Los

¥ ROMANO, Eduardo. Sobre la poesia popular argentina.
Buenos Aires: Centro Editor de América Latina, 1971, p. 89
@ |bid. pp. 89
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dientes del perro. Y, finalmente, la rdpida inser-
cién del tangoen laradio y en el cine, que se inicid
en aquel momento. La década de los afios veinte,
de este modo, consagré definitivamente la figura
del cantor de tangos, siendo Carlos Gardel, uno de
los primeros idolos. Desde entonces, el reinado
del tango fue indiscutible, transpasé fronteras y
triunfé en América y en Europa.

Para Anibal Ford, los afios del «alvearismo» (pre-
sidencia de Marcelo Alvear: 1922/1928), fueron
los de mayor produccion de tango interpretado y
los de amplia difusidn a través de laradio, del tea-
tro y de los discos. «Mi noche triste, de Contursi,
habfa cerrado el ciclo anterior, el de las parejas de
prostibulo y letras ingenuas y limitadas (...) y ha-
bia inaugurado a poesia del tango, tal como iria a
entenderse después. En pocos aijos, la primera ge-
neracion de letristas (Celedonio Flores, Gonzdlez
Catillo, Vaccarezza, Romero, Linning, Caruso,
Cayol y otros) creard, desarrollard y pricticamen-
te cerrari el nicleo bisico de latematica del tango,
asi como sus lineas formales cultas y ‘criminosas’
narrativas, descriptivas, dramdticas o Hricas»21.

La otra generacién, que se superpone en el tiempo
con ésta—lade Manzi, Cadicamo, Le Pera, Citulo
Castillo, entre otros—, «no irfa a transformar sino
a perfeccionar la temdtica». Segun el autor, el Gni-
co que rompe con el esquema anterior fue Enrique
Santos Discépolo, que en 1926 escribid Qué
Vachaché, haciendo «un primer intento de identi-
ficacién frente a la cultura del sistema»22,

En 1930, la crisis mundial y la de Argentina van a
reflejarse también sobre el tango que se recogié en
algunos locales determinados. Mds, a partir de
1935, esta miisica resurgié con el apoyo del cine

# FORD, Anibal. Homero Manzi. Buenos Aires: Centro Editor de
América Latina, 1971, p. 25
2 Ibid., p. 25
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popular portefio, de la radio y de su desarrollo ha-
ciaelestilobailable, comandado por laorquestade
D’ Arienzo. Y comenzé a «conformarse la onda
que florecerd en 1940»23. Hubo una bisqueda, un
regreso al tango primitivo de la ostentacién coreo-
grifica. Homero Manzi, autor de Cambalache,
compuso una poesia, llamada Tango canyengue,
en el que decia perseguir la fuerza del tango de
antes: «Nada de cosas fiinebres / Ni tampoco trd-
gicas / Eso no es tango... / por lo menos de lo pri-
mitivo y verdadero»24.

En 1940, para las nuevas masas populares, los
poetas escribian «un tango evocador, subjetivo,
fuertemente poblado por-sus angustias y dramas
personales». Aparecia de este modo, la explica-
cién de la Buenos Aires anterior a 1930 y la exa-
cerbacion del sentimiento. Habia, también, la pre-
sién de la cultura de masas que exigia un c6digo y
que «tendid, muchas veces, a seruna imitacion de
la cultura culta»; es también la bisqueda personal
de los letristas, «cada vez mis cuidadosos con su
expresion»25. De cualquier forma, la enorme po-
pularidad del tango indicaba un tipo de didlogo, «y
ese didlogo tal vez habia necesitado de la afirma-
cién del sentimiento, en la bisqueda de la explica-
cion de Buenos Aires, aculturacion a la ciudad
industrial, asi como de un baile propio en medio
del proceso de nacionalizaciéon»Z26.

Eltangoen esaépocaeraconsumido masivamente
en la radio, en las confiterias, en los auditorios de
las emisoras, en el cine. «Y puede escucharse en la
Marzotto, en la Nacional y en otras confiterias
distribuidas a lo largo de la Avenida Corrientes,
donde no se preguntaba al parroquiano cuinto
tiempo se quedaria, mientras la orquesta debutaba
en el escenario con sus interpretaciones» 27,

2 [bid. p. 81

% pomero Mangzi. Citado por Anibal Ford. Op.Cit. p. 82
% Ibid. p. 101

% |bid. p. 101

7 | o5 rosados tiempos del bolero. Op.Cit. p. 57
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Tango y peronismo

Al final de los afios cuareanta e inicio de los cin-
cuenta, el tango comenzé a mostrar sintomas de
agotamiento. En 1948 fueron lanzados los dos ul-
timos tangos considerados como de los mejores:
Sur, de Anibal Troilo y Homero Manzi; y Cafetin
de Buenos Aires, de Mariano Mores y Enrique
Santos Discépolo. En ambos casos aparece la te-
matica de la nostalgia, que contagiaba las letras de
los tangos. Sur hace una elegia del viejo barrio y
Cafetin de Buenos Aires evoca al café de la esqui-
na. Para Alberto Ciria28, los afios cuarenta son «la
década del ultimo gran renacimiento del tango,
entre la realidad y la nostalgia».

Este renacimiento, segiin el autor, trajo consigo
intérpretes-compositores de primera linea, como
Anibal Troilo y algunos cantantes nuevos, € impli-
c6 «complejas cuestiones sobre lenguaje musical,
el contenido de las letras de tango y las relaciones
sociales y politicas con la nueva administracién
peronista»29,

I.os aflos cuarenta incrementaron una nueva onda
de popularidad para los artistas y directores de
orquestas, —principalmenie en los bailes de finde
semana en clubes de barrio—, ademds de traer
consigo la profesionalizacién de musicos, voca-
listas, compositores y letristas. Para Ciria, la So-
ciedad Argentina de Autores y Compositores de
Musica, SADAIC, fundado en 1936, se converti-
ria, mds tarde, «en la encarnacidn prictica de la
politica agremiativa del peronismo para la comu-
nidad profesional del tango»30, Y los mejores
poetas de laépoca—Manzi, Castillo, Cadicamo—
continuarian escribiendo tangos en los que el
pasado era visto con «nostalgia y evocacion»,

28 CIRIA, Alberto. Treinta afios de politica y cultura. Recuerdos
y ensayos. Buenos Aires: De la Flor, 1990. p. 25

2 Ibid, p. 25

* Op. Cit. p. 26
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La coincidencia entre la decadencia del tango y el
ascenso del peronismo, no puede ser analizada su-
perficialmente, ya que en un primer momento de
andlisis se podria hacer una relacion equivocada.
El propio Peron ayudé a la misica del pais con la
instauracionde una ley que obligaba cluso de 50%
de musica nacional en las transmisiones radiofd-
nicas. «Ladecadenciadel tango no fue de modo al-
guno una decisién adoptada en las reparticiones
culturales del gobierno peronista»31.

La explicacion de esta decadencia tendria que ser
buscada en el propio origen histérico del género.
Habiendo nacido en una sociedad en transforma-
cion, entre marginados de la sociedad, en su pro-
ceso de desarrollo, el tango contribuyd, de alguna
forma, en la definicidn de ciertos aspectos de fa
identidad de las clases populares de la capital
portefia. Muchos de estos aspectos, rescatados por
el tango, segin De Ipola, no eran precisamente
recomendables: el machismo, la exaltacién de la
venganza, la quejosa y cansativa satanizacion de
la mujer, la cinica exaltacién de la superioridad, el
fraude y el desprecio al préjimo.

Por otro lado, el tango nunca fue muy favorable a
la protesta social; por eso existen pocos tangos
socialistas y anarquistas. «Los hombres y mujeres
que se reconocieron en el tango y que lo hicieron
suyo, habian sido maltratados por la vida, ignora-
ban el sabor de la felicidad y apenas conocianel de
fa alegria. No buscaban (ni encontraban) en su
musica y su letra ningln paraiso imaginario; tam-
poco la virtuosa transmision de ideas avanzadas.
Buscaban y encontraron en ellas la expresion de
una profundatristeza, no tragica, latonalidad justa
—nidisminuida, ni aumentada— de una melanco-
lia arraigada que no caia en la desesperacidén ni

3 DE IPOLA, Emillo. Op.Cit. p. 155
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tampoco se resignaba al olvido. Encontraron lo
que realmente sentian. Habia pocos tangos alegres
o felices, porque el tango no era hecho para mos-
trarse como lo jubiloso o lo festivo»32.

De este modo, con la proteccion y el bienestar pro-
porcionado por el peronismo, segin laconcepcion
de De Ipota, las clases populares dejaron de ser
marginadas y recibieron su identidad politica. Las
medidas basicas de la justicia social que el gobier-
no implementd crearon un «régimen de fiesta», y
fomentaron una «secreta ilusidén de que fuera una
fiesta permanente». Asi, en este clima, «no habia
lugar para los inoportunos sentimientos de aflic-
cion sobre los cuales el tango insistia. Sin ambien-
le y cada vez con menos adeptos, fue debilitdndose
y muriendo de inanicién»33.

Por medio de esta teoria, el autor propone que tal
vez se deba incluir como deuda del peronismo, co-
mo régimen y como movimiento popular, ¢l he-
cho de haber promovido «la ciega ficcién de esta
fiesta perpetua, que determind la decadencia del
tango y ofrecid al pais Ja tentacidon de un auto-
engafio colectivo»34.

Por su parte, Eduardo Romano35 considera que
durante el gobierno peronista hubo una intensifi-
cacién del repertorio humoristico del tango, hecho
que es negado o desconocido por muchos. El cree
que hay una especie de mitologia de que el tango
es ¢l reflejo del portefio triste. «Desde sus origenes
eltangotuvounalineahumoristicairdnica, satirica,
que se incrementd bastante desde los afios cin-
cuenta y para eso fue fundamental la orquesta de
Juan D’ Arienzo, surepertorio y sobre todouncan-
tante—Echangue—, porque cantaba de una mane-
ra especial esos langos, dindoles vuna entonacion

% |bid. p. 155
3 [bid. p. 156
 |bid. p. 156
¥ Conversacion con la autora. Buenos Aires, 1991
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especial. Eran tangos ‘costumbristas’, como Che
existencialista, de Enrique Discépolo».

Estos tangos satirizaban algunos tipos socio-cul-
turales que habian aparecido en esos ailos, pues el
existencialismo era muy fuerte en Buenos Aires
desde los afios cuarenta hasta el inicio de los afios
cincuenta. La moda existencialista, la manera de
vestir de ciertas zonas era muy peculiar. «En este
repertorio de los aiflos cincuenta habia muchos
tangos que se inclinaban hacia el sentido humoris-
tico, hacia lo divertido porque tenian, es claro, que
incluirse dentro de la expansién de la fiesta popu-
lar que habfa en esos afios, sobre todo en los car-
navales, que posteriormente desaparecen de Bue-
nos Aires»36.

En relacién con la letra, lo que se modificéd fue el
abordaje de los temas parecidos a lo tradicional.
Aparece con mds frecuencia el tema del adulterio,
de la separacion de matrimonios donde no habia
mas amor: de la vidadoble. Esos fendmenos, en la
Buenos Aires anterior a la migracién, eran muy
poco comtines. Toda esta modificacion de los ha-
bitos sociales va a aparecer en las letras de los tan-
gos: también «algunos letristas importantes, como
Homero Manzi y Jose Maria Contursi irian a
registrar estos temas»37,

Acerca de la existencia de tangos peronistas, no
hay registros, lo que puede ser explicado por las
propias caracteristicas del género. Hubo cantantes
peronistas, como Hugo del Carril y Héctor Mauré,
intérpretes de la famosa marcha Muchachos pero-
nistas, el himno de los adeptos del régimen. No
obstante, el género tanguero nunca se presté para
divulgar propaganda politica.

* |bid.
7 |bid.
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En relacion con la censura a la musica, no existe
registro de que haya sucedido durante el gobierno
peronista. Esto ocurrid en los primeros tiempos
después de larevolucidn de 1943 —precursora del
peronismo— con la prohibicién del «lunfardo»
(jerga de los ladrones que posteriormente pasé a
ser usada en el lenguaje mas popular, coloquial y
marginal de Buenos Aires), en las letras de tango.
No obstante, el resultado fue sorprendente, o sea,
escribir letras de tango sin usar la jerga propia re-
sultd algo insolito y acabd no siendo obedecido.

Samba, tango y nacionalismo

Vargas y Per6n apelaron al nacionalismo tratando
de atraer a las masas trabajadoras como parte del
Estado, dentro de sus proyectos politicos. Las téc-
nicas utilizadas, en algin sentido, fueron semejan-
tes, como en la divulgacién del «rostro del régi-
men» a través de fotos, lemas, carteles, monedas,
estampillas y placas conmemorativas en la omni-
presencia del «jefe», en los discursos conmemora-
tivos de fechas especiales, en la simpatia cultiva-
da, en ¢l uso de la radio y en el cine.

En la cuestién sindical hubo diferencias, ya que
Argentina poseia una tradicién anterior al pero-
nismo. En Brasil los sindicatos nacieron remolca-
dos por el Estado, que se posicion6é como un inter-
mediario entre los trabajadores y el poder politico.
Caso distinto ocurrié en Argentina en donde ese
pape! de intermediario era ejercido por los sindi-
catos.

En la cuestion cultural, en el caso de la radio, el
medio sirvié de instrumento para la divulgacién y
mediacién del sistema populista en los dos paises.
No obstante, en relacién con la misica hubo dife-
rencias entre la samba y ¢l tango.

En Brasil, la samba, dentro del proyecto naciona-
lista de gobierno, se adaptd a las reglas del juego
—mientras éste durd, hasta 1945—. Aparecio la
apologia al trabajo en las letras, la negacion a lo

www . fastio.com

malandrin, la samba- exaltacién. Hecho que no
ocurri¢ con el tango, que siguid contando las histo-
rias de los barrios portenios y reviviendo las nostal-
gias del pasado. En este sentido, el peronismo no
encontré acceso al publico por medio del tango, a
pesar de que gran parte de los artistas apoyaron los
gobiernos populistas debido a las leyes sanciona-
das que les favorecfan. En realidad, la resistencia
del tango residié mds en el propio origen ¢ historia
del género que en la postura de los artistas popula-
res. Hecho que en relacion con la samba presenta
diferencias pues éste, desde su inicio, acompaiié
de cerca no sdlo las vivencias de lo cotidiano sino
también la relacion de éste con la politica.
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