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Introduccion

Desde la invasion espafiola las ciudades han cumptidpapel histérico en América
Latina’. Los espafioles fueron grandes creadores de cisidBderon los primeros en
planificar una ciudad y darle un espacio a cadei@fiNo tenian ninglin problema en
cambiar de capital si es que las alianzas politamas los grupos indigenas asi lo
requerian. De hecho la primera capital del PeriJfuga, en alianza con los Wankas;
luego pasaron a Lima, tras una entrevista entrarfizy Taulichusco, el cacique
Maranga. Las ideas de la emancipacién criolla gartin también en las ciudades y en
ellas se proclamé la Independencia. Es cierto qubo hantes levantamientos
campesinos, sea de indigenas o de esclavos. Paemtenno afectaron las ciudades

fracasaron.

En junio de 1976, dos meses después del golpengamgrento la Argentina, José Luis
Romero publicé la primera edicién Hatinoamérica: las ciudades y las idéagl libro

no pudo ser conocido sin embargo hasta su seguficiare Fue secuestrado por los
militares que cerraron la editorial Siglo XXI. Fehente no tardd sino unos meses. En
octubre de ese mismo afo, pero esta vez en Méxgta primera aproximacion entre
nuestras ciudades y la cultura; entre la realidis gistintas imagenes que los actores,
siempre cambiantes, se hacen de ella. Romero haxeaavision de las formas de
gobierno, la economia, la sociedad, las mentalgldds ideologias desde la evolucion

de las ciudades latinoamericanas tomadas comodeasdalacionadas.

' Mas propiamente Indo-Afro-Latina; por concesionsal la seguiremos llamando América latina.
*José Luis Romerd,atinoamérica: las ciudades y las ide&@ienos Aires, Siglo XXI editores, 2011,
tercera edicion.
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Ya desde el ambito puramente literaga 1984 Angel Rama nos entrega ka ciudad
letrada’, su libro péstumoEn éste, mira América Latina como una unidad erchaar
con sus propias caracteristicas frente a las faomes culturales europeas, en la que la
literatura es un componente cultural situado. &&tde una lectura que asume la
complejidad, la riqueza y la variedad del proceistolico cultural de América Latina
gue mira la escritura como una actividad del honhlgrico y que por lo tanto ocupa
un espacio: nuevamente son las ciudades las querbdaocido la literatura. La han

producido dentro de las tensiones y luchas quévee en ellas.

En ambos casos —Romero y Rama- la ciudad es alggunedun proceso urbanistico. Se
trata de un espacio de significados que nos petegtda cultura ya sea en su totalidad
(Romero) o en el ambito de la letra (Rama). Ledmxiedad, cultura que son leidos
como signos historicos de identidad(es) en congtincy por eso mismo en disputa.
Ambos autoresademasse sitlan en un plano transnacional, “Gnico fausilpe donde

los primeros planos, los planos generales y el grayular podran ser situados en la

justa perspectivd”

Sin esos antecedentes las paginas de esta tdais meposibles. Son ellos los que me
han convocado a estudiar un tema al que, sin empargino ni otro le dan suficiente

atencion: hay otra cultura en la ciudad, ademak detrada, una que no esta oculta
pero gque nos exige acercarnos a ella si la quereero€s la cultura popular, situada
entre la oralidad y la escritura, entre el anonimala autoria, distinta de la “cultura de

masas; que necesita un disco nuevo cada afo, pero tradamor los mismos medios.

Los estudiosos de esta cultura han insistido untaayy otra vez en la importancia de la

ciudad en su forja. Marcela Orellana lo hace desdieulo del libro que dedica a la lira

*Angel Ramal.a ciudad letradaHanover, Ediciones del norte, 1984
*Ana PizarrcEl sur y los trépicosAlicante, Universidad de Alicante, 2004, p. 68.
7



popular chilenaPueblo, poesia y ciudad en CRil€lara Rey de Guido y Walter Guido
en el prologo a sCancionero rioplatense (1880-192%)os dicen que en esas fechas la
poesia popular “sin abandonar totalmente la proéfiesn campesina, vuelca su mayor
interés al barrio suburbano de la gran ciufladbsé Antonio Llorens y Rodrigo
Chocano proponen gque el estudio de la musica pomdye “las atribuciones socio-
demograficas y econémicas que se hace a sus oyeotegositores y cultoreS”Y no
contindo las citas, que podrian ser muy numerosagup con estas tres cubro las
ciudades en las que la tesis se movera: En primar Lima y por otro lado Santiago y

esa unidad rioplatense que son Buenos Aires y Mulge.

La tesis apunta hacia una vision integradora camgel Romero y Rama ¢ Cuanto de
comun tenian las ciudades en las que aparecen esgpassiones verbales? Para
comenzar he de decir que la décima de autor, el ehltango nacen en un mismo
momento de la historia urbana, aquel que Romengalld_a ciudades burguesas” (pp.
173-246) y Rama “La ciudad modernizada” (pp. 61-&2) el momento en que, con el
surgimiento de una clase trabajadora mas o merivg,goueden aparecer también los
intelectuales organicos de la misma produciendtosegue la identifiquen. ElI empleo
gue hago aqui de clase trabajadora, aclarémoslee eocunscribe al obrero fabril. De
hecho evito el término “clase obrera” que seriatéime. Sigo en esto a David Harvey y

sus estudios sobre la ciudad:

Si analizamos las dindmicas de la urbanizacionsypt@anteamos la cuestion de
“¢quién produce la ciudad, quién reproduce la d@tiay si decimos que todos
los que producen y reproducen la ciudad formarematla clase obrera urbana,
entonces esta abarca mucho mas que los trabajaidtndes para incluir al

°Marcela OrellanaLira popular (1860-1976) pueblo, poesia y ciudad @hile, Santiago de Chile,
Editorial Universidad de Santiago, 2005

®Clara Rey de Guido y Walter Guido (editore8jncionero rioplatenseCaracas, Biblioteca Ayacucho,
1989, p. XXII.

" José Antonio Llorens y Rodrigo Chocai@elajes, florestas y secretos. Una historia debvadpular
limefig Lima, INC, 2009, p. 15.
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personal doméstico, a los taxistas, por lo quenteseuna concepcion diferente
de la clase obrefa

Por cierto, asi mirado, incluso la jefa de hogaedposa del trabajador, cumple el papel
de constructora de la ciudad y es en ese sentigdicaque interpreto la pregunta de
Bertolt Brecht: “4En qué casas/ de la dorada Limdan los obreros que la
construyeron?’ Esto, por otra parte no es ninguna herejia podstar No se
encuentra en Marx ninguna definicion clasificatom@rmativa y reductora de las
clases, sino una concepcion dinamica de su antagonestructural, a nivel de la
produccion, de la circulacion como de la reprodircael capital: en efecto, las clases
jamas son definidas solamente a nivel del procesaraduccion (del cara a cara entre
trabajador y patronal en la empresa), sino detemais por la reproduccion del
conjunto donde entran en juego la lucha por elrisaléa division del trabajo, las

relaciones con los aparatos del Estado y con etader.

El "intelectual organico" es uno de los conceptaadamentales originados por
Gramsci. El intelectual organico es, segun susigsgmalabras, el que emerge "sobre el
terreno” a exigencias de una funcién necesarid een® de una clase. Asi, por ejemplo,
el empresario capitalista crea consigo al técniedadindustria. A su vez, el obrero
instituye al organizador sindical, al revoluciooarprofesional y, también, a

organizadores de una nueva cultura. Recordemosrgude las peleas importantes para

®Elasa Boulet “Entrevista Con David Harvéfl neoliberalismo como proyecto de clase” en Vieuo,
Espafa. http://vientosur.info/spip.php?article7843

*Bertolt Brecht “Preguntas de un obrero que leeMitorias de almanaqyéMadrid, Alianza editorial,
1975.

“Sobre el tema ver Daniel Bensaid, “Teorema dedaistencias a los tiempos que corren” Véento
Sur, Madrid, Diciembre del 2004. También en Nicos Rat#as,Poder politico y clases sociales en el
Estado capitalistaSiglo XXI, México 1969 ylas clases sociales en el capitalismo act®&glo XX,
Madrid 1977
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Gramsci es la que se realiza por la hegemoniaraliftuPor lo demas son papeles
intercambiables en muchos casos. Quiza el masioosea el de Delfin Lévano,

dirigente del Centro Musical Obrero de Lima, sargdta, autor de cantos anarquistas;
pero también fundador de la Federacion Obrera Rebi®eruana, periodista del

periddicoLa Protestalider de la lucha por las 8 horas.

Por lo deméseste es el proceso en el que se han formadoadsssctociales a lo largo
de toda la historia. E. P. Thompsonlenformacion de la clase obrera en Inglatéfra

intenta superar los planteos economicistas y dsmalistas que afectaron durante
mucho tiempo la categoria “clase social” olvidafametas como la voluntad, la cultura
y la autoconstruccién. En suma, una revaloraciofadsubjetividad en el proceso de
conformacion de las clases. Se supera asi la di¢atdalsa entre estructura y
superestructura en la que lo cultural seria un Isirfeflejo” de lo econémico. En la

misma linea Raymond Williams establece el concdptexperiencia, aplicable tanto a
la préactica cultural como a la econdmica o soaaimo el articulador de nuevas

categorias con las cuales interpretar los fenémsnaiales’.

Parte de estas experiencias sociales seran ladboapael futbol. A partir de ellas se

forjaran comunidades ya reales (barrio) ya imagas4r(etnia, clase, género). Dentro
de esas comunidades los creadores y difusores aintaon, asi como los deportistas
actuaran ya no como un colectivo anénimo sino aransconocidos y reconocidos
como trabajadores de la cultura. Eso supone lacarade un fendmeno nuevo dentro
de los textos de transmision oral: la autoria. &orhlidad tradicional no solo no hay

autor sino que el texto “vive en las variantes’ando un término de Menéndez Pidal.

"'Antonio Gramscil_os intelectuales y la organizacién de la cultukééxico, Juan Pablos editor, 1975.
12E. P.Thompsor,a formacién de la clase obrera en Inglate(fvols.), Barcelona, Critica, 1989.
“Raymond WilliamsMarxismo y literaturaBarcelona, Ediciones Peninsula, 1988.

“Benedict AndersorComunidades imaginarias, reflexiones sobre el arigéa difusion del
nacionalismo México D. F., Fondo de Cultura Economica, 1993
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Es més, como veremos en el primer capitulo, losmpsese improvisan y hay
competencias en torno a la capacidad de hacerla €lapueblo poeta es el que
improvisa. La autoria fija el texto, lo escribegando un producto que se situa entre la

oralidad y escritura.

Estoy claramente evitando el término hibridez esarito no sé6lo por el riesgo de las
metaforas que provienen de lo biolégico, como doenejo Polar (“En lo que toca a
hibridezla asociacion casi espontanea tiene queareda esterilidad de los productos
hibridos™) sino por el uso que el propio Garcia Canclinhdedadd®. Para él critico
argentino, situado en la academia norteamerican&jbridez cultural desdibuja las
divisiones y jerarquias entre lo culto y lo popuéartre lo tradicional y lo moderno. Eso
supone, como han criticado varios autores “una augeibn armoniosa, casi natural, de
diversos elementos culturales, y de esta manepaesén, por lo menos en la academia
norteamericana, a un multiculturalismo oficialistaidadosamente depurado de
referencias a conflictos de intereses materidles’a hibridez es, segun Garcia
Canclini, parte también de un ideal implicito ervgion de “sociedades con proyectos
democraticos compartidos por tod¥s”mientras que la literatura popular es el

reconocimiento de un conflicto, de una heterogextealltural.

Una diferencia mas con Garcia Canclini es la maderaoncebir la ciudad. Para él la
gran ciudad y los medios masivos de comunicacidndtabado con las “estructuras

microsociales de la urbanidad —el club, el cafésdaiedad vecinal, la biblioteca, el

“Antonio Cornejo Polar “Mestizaje e hibridez: losesgjos de las metaforas.Revista
Iberoamerican&niversity of Pittsburg: Instituto Internacional déteratura IberoamericanaVolumen
LXII, N° 180, 1997 (341-344) p. 341

Néstor Garcia CanclifCulturas Hibridas. Estrategias para entrar y satie la modernidadBuenos
Aires, Editorial Paidés, 2001

YMisha Kokotovic “Hibridez y desigualdad: Garcia €m ante el neoliberalismoen Revista de
Critica Literaria Latinoamericanafio XXVI, N° 52. Lima-Hanover, 2do. Semestre ded@0(289-300)
p. 290.

*¥Op. cit. p. 148
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comité politico-", donde se construian identidgagsulares por medio de interacciones
a nivel personal, de manera que “la lectura y pbde, la militancia y la sociabilidad
barrial, se unian en una continuidad utépica coe Hovimientos politicos
nacionales™. Considero que si eso es vélido para los Estadudos el espacio
comunal supervive, muy saludable por lo demas, e latinoamérica en que la
television alun no substituye el espacio publicaficitinente llegara a hacerlo en las
proximas décadas. Pareciera que la academia nantieama al mirarse en el espejo del

sSur quiere ver su propia cara.

No he producido la integracion en el mismo sentgjde Romero y Rama. En ellos cada
capitulo es un momento histérico y los procesoseastedian se reproducen en modo
similar en todas las ciudades del subcontinente.eviocambio he preferido dedicar

cada capitulo a una ciudad distinta para ver tn@ads de nacimiento de las expresiones

populares:

» En el primer capitulo le doy una mirada a la caltpopular urbana previa a lo
que llamo “ciudad cantada”. La fiesta en la coldnmmuy importante en todos
los sectores sociales. Aunque me muevo por distiepacios, privilegio la
desarrollada en Lima. A esto no solo concurren megopersonales, que no
puedo tampoco negar. Lo cierto es que en Lima yiddése desarrollaron los
principales focos culturales de la colonia. Lim&otuantos habitantes como
Buenos Aires y Santiago juntas. Fue ademas masobétea. La diversidad
racial trajo una diversidad cultural que se mastikasta hoy. A diferencia del
capitulo del vals, en este Lima dialogara con stordel continente incluidas las

ciudades que no son propiamente motivo de la tesis.

“Op. cit. p. 266
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Heredera de esa cultura colonial pero al mismopeemiistinta es la décima
escrita y de autor que se desarrolla sobre todBrasil con la literatura de
cordel y en Chile con la lira popular. El capit@e centra en la experiencia
chilena.Veremos como a pesar de que se mantieaeiortaulas de la poesia
tradicional espafola son transformadas radicalmeotela presencia de la
imprenta y el (Ia) autor(a) , como bien apunta l@nal. Al final del capitulo
vuelvo a quebrar las fronteras estatales, que s\aulurales, para referirme a
dos de los mas importantes decimistas latinoanmergcaVioleta Parra, con la
que sigo en Chile y Nicomedes Santa Cruz que vaaltéade este marco. Como
vemos el estudio de la cultura de nuestra Amériehedsuperar fronteras
permanentemente, ojala alguna vez no existan.

El tercer capitulo esta dedicado al vals limefde & apropia de ritmos que
vienen de espacios no hispanos pero para transfosmadicalmente al punto
gue un vienés no se sentiria identificado con umacde limefio. Esto tiene que
ver con el tema de que nuestra modernidad nacdal a@el cuestionamiento de
la herencia espafiola. Resulta interesante el “delgaitre una oligarquia que
rechaza esa modernidad y afiora la Lima que sesVauyeblo que se apropia de
ella para darle un sentido totalmente distinto.

Por ultimo el tango en cambio nace de una seriéad®res, en los que se
conjuga la tradicién hispana que se conserva ¢égagb popular argentino con
nuevos lenguajes y expresiones que trae una masiyacion europea. En este
caso la modernidad sera expresada de forma mast@aén cuando tanto la
poesia de vanguardia como otras expresiones @tidjpintura, cine) se liguen

con el tango y lo potencien.



Asi la tesis resulta teniendo una estructura sio@étdonde los capitulos impares estan
dedicados a Lima y los pares al Cono Sur en unecesple dialogo en el que lo que
ocurre en la capital peruana se confirma y dedareol las ciudades del Cono Sur. Esto
tiene que ver con una sospecha que tengo de miguantos procesos de cualquier
ciudad de Nuestra América solo pueden verificargaréir de un estudio global del

continente.

Luego, en las conclusiones, me fijare en que cdémuias tienen las tres opciones.

Hasta donde se puede establecer una comunidaditdees detras de estas diferencias.

Parece evidente desde lo dicho que estas formasede espacios de cultura popular
estan relacionados al caracter de las sociedadesay atrds. Las ciudades elegidas
corresponden a lo que Darcy Ribeiro llamaba Pwsebkestimonio (Lima), Pueblos
Nuevos (Santiago) y Pueblos Trasplantados (Bueites)®. Son las diferencias que se
proponen en esta clasificacion las que jugaranapelgen los tres caminos distintos que
propongo en el nacimiento de lo popular urbano.LEEma pesaba mucho lo colonial
para que las expresiones populares tomen comoosomd las hispanicas. Seguira
pesando aun en los afios 60 en que Salazar Bondlyeesa diatribd_.ima la horrible

En Chile la modernidad llega en una bonanza econdOmica igne fue ver con la
expansion del pais hacia el norte (guerra con @) Beel sur (con el pueblo mapuche).
Las posibilidades de inversion abren las puertaasi@anprentas incluso a los sectores
populares. Buenos Aires se ve obligado a creansoncbtro idioma: el lunfardo, que es

la suma de lo nacional y lo trasplantado.

20Darcy Ribeiro,Las Américas y la civilizacigrCaracas, Biblioteca Ayacucho, 1992 sobre todppen
68-78. Para Ribeiro los Pueblos Testimonio son Nesoamericanos y Andinos; los Nuevos son
Brasilefios, Grancolombianos, Antillanos y Chilengslos trasplantados los angloamericanos y
rioplatenses.
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Pero no sélo hay diferencias. El propio Ribeirstieme que “cada uno de los modelos
experimentd intrusiones que afectaron regiones mamenos extensas de sus
territorios™’. Podemos precisar que las ciudades, mas alindiales, congregaron en

torno suyo todas estas ‘“intrusiones” sobre todopules de los procesos de
modernizacién y proletarizacion de fines del si¥l. Podemos decir que todas las
capitales estdn mas cerca a la categoria de “Puéhlevos” que el resto del pais.
Recordemos que Ribeiro los define como productiadeonjuncion, deculturacion y

fusién de matrices étnicas africanas, europeadigenas™.

Sin dejar de reconocer la herencia de Romero y Ramgaienes ya el titulo de la tesis
es un homenaje, me sitlo también en otras coordsnadricas. Debo mencionar a
Ranahit Guha y los estudios subalternos. Ranatliia@uamo historiador, propondra que
se abandone la historia escrita desde lo que oearet Estado, para restaurar las voces
del pueblo silenciadas por la practica histérictal#scida. La idea de la tesis es
proponer que junto, en dialogo a veces cordial eeveconflictivo, a la literatura

académica hay otra, la de los sectores populares.

El primer antecedente en Latinoamérica de una &puesr lo popular esta en
Mariategui que apuesta al nacimiento, tarde o tangpde una literatura indigena, que
distingue de la literatura indigenista, en bogal@nafios en que se escriben 1bs
EnsayosEl error del Amauta es que no estaba en susdmeg literarios la oralidad.
La literatura indigena ya existia aunque no deidréos canones que la academia exigia
para considerar algo literatura: escritura y cistel Asi Martin Lienhard diria que “la

realidad mayoritaria del ejercicio de la literata el subcontinente ha sido, sin la

?! José Carlos Mariategui, Ensayos de interpretacion de la realidad perudnma, Biblioteca Amauta,
1928, p. 77.

*0p. cit. p. 72
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menor duda, la practica oral de las subsociedamtiigenas, mestizas o negroides, del

campesinado pobre, de los sectores urbano marsjiffale

Aun cuando Lienhard menciona a los sectores urbaranginalessus estudios y los de
la mayoria de autores dedicados a la oralidad teto ¢rioridad a las referidas
subsociedades indigenas, mestizas 0 negroidesedtodios desde la literatura de la
cancioén urbana: el vals, el tango, la salsa, edrbolson escasos. Y es que han tenido
dos grandes enemigos: primero el eurocentrismopgoezaba los estudios literarios
en la escritura y sobre todo en aquella que panexpatir los moldes e idiomas

europeos. Luego lo que Ana Pizarro llama “andingieno™*

gue pone su atencién en
los procesos de transculturacion hispano-indigeaaciudad no podia entrar ahi sino
como centro del poder letrado, las literaturagmdtitvas debian venir de la aldea oral.
Este es un problema de todos los que intentamiexiafar sobre la cancion popular

urbana ya sea desde la literatura o la musicologia.

Uno de los propésitos de la tesis es intentarraditacion de una propuesta conceptual
que permita estudiar ldderaturas populares urbanasy para eso debe conjugar los
tres elementos de la categoria. Tiene que sevezlan estudio literario, de las formas y
contenidos que el texto pone a luz; un estudioodedpular, cdmo se forja y qué

relaciones tiene con los otros componentes soc{lesancion comercial, la poesia

académica) y tiene que ser urbano: dar cuentasdealmbios que en la vida citadina se
producen en una sociedad dada y que determinatte degersas tensiones, lo popular y

su cultura.

Desde ahi podremos hacer una historiografia deeagmesiones populares. Por cierto

no la entendemos como acumulacion de datos, conmizt@sy acuciosa relacion

% Martin Lienhardla voz y su huelleEdiciones Casa de las Américas, La Habana, 19%8.
*Ana Pizarro, op. cit. p. 194.
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cronolégica, como series de autores y textos ubiaad linea, sino como proceso de
construccion, como conjunto de un devenir. Algusenquejaba cuando publique un
ensayo sobre los cantos a la Lima actual que na lmncionado a un compositor u a
otro™. Desde ya pido disculpas a todos los que no meécique no es esa la

orientacion de la tesis. La tarea es determinagn@cer y componer los hitos que van
construyendo las continuidades y las transiciolassiupturas y las estabilizaciones que
nos explican la historia del pueblo y su cultura May una historia objetiva, hay

interpretaciones sucesivas de los datos, expliscasique comienza en el mismo acto de

elegir gu& hechos son los que debemos historiar y cualesmtrascendentes.

La ciudad es el primer gran contexto y de ahi tppesta de “ciudad cantada” como
categoria que da cuenta de este proceso. Lasoracentre Pinglo y Mariategi

Borges y Sabato hablando sobre el tango, el heehgud los forjadores de la nueva
cancién tengan estudios musicales o que entre bBHga poetas que combinan la
escritura de poemas para ser cantados con otrasspareidos supone una serie de

relaciones que solo la ciudad puede forjar.

»César Levano “El peso de la ciudad"@iario La Primera Lima, 26 de diciembre del 2012

*®Sobre ellas hay una cancién de Jorge Millones “Ba noche estrellada” que es explicada en su libro
Cascabel Pinglo, joven de 24 afios entonces, asistia eelasones sindicales donde podian escucharse
los debates y las confluencias entre socialistaarifegui) y anarcosindicalistas (Lévano). Ver éorg
Millones, Cascabellima, Kskbel producciones, 2012, pp. 79-80.
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1. “Vino de platano”

“Nuestro vino, de platano; y si
sale agrio, jes nuestro vino!"

José Marti

La presente tesis se inscribe por otro lado emseektudios que proponen que la
historia, tanto politica, social o cultural de &spacios poscoloniales no es un imposible
“ponerse al dia” con Europa. La modernidad eurgpeao como un modelo a seguir, el
modelo “civilizado” de “desarrollo” frente al cuabsotros seriamos “subdesarrollados”
sino como un producto del mundo colonial que se abr1492. La necesidad de pasar
de una historiauniversal a una plurivet§alupone la superacién de las visiones de
Hegel que proponia que Europa era el “espiritund@hdo”, de Kant que veia en la
Revolucion Francesa una “disposicion moral de & faumana” y hasta de Francis
Fukuyama que consideraba la caida del muro denBalrfinal comdn de la historia de

todos los humanos.

Se puede ir ain mas alla. En la corriente hinduesteidios subalternos, Dipesh
Chakrabarty, propone enAl margen de Europa la necesidad de provincializar
Europa, convertirla del espacio central en tornau giramos los demas en una
provincia mas a ser estudiada con los mismos iostegue cualquier otra. Es cierto que
esta cada vez mas claro que Europa no es ningdroc@&ero todavia hay quienes
sostienen como “ideas universales” las que losguknes europeos produjeron durante

el periodo que va del Renacimiento a la llustracion

" En el terreno propiamente literario recuérdestidho por Cornejo Polar: “la afirmacion de la liara
universal es mas desiderativa que real (...) esfdcdnocer en ella una abusiva absolutizacion migno
literario de Occidente, lo que marca el signo caliista de estas reflexiones” &obre literatura y critica
latinoamericanasCaracas, Universidad Central de Venezuela, Biisiale la Facultad de Humanidades
y Educacién, 1982, p. 70.

*®Version en internet en http://www.ram-wan.net/mystrteorias-soc-
contem/al%20margen%20de%201a%20historia-chakralpality
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Mariategui esta entre los primeros que proponergugstras literaturas no pueden ser
estudiadas con las mismas reglas que las euroftdadualismo quechua-espafiol no
resuelto aun, hace de la literatura nacional um ckes excepcién que no es posible
estudiar con el método valido para las literatun@gnicamente nacionales, nacidas y
crecidas sin la intervencién de una conqufSta&unque la referencia es hacia el Perd,
notoriamente puede extenderse hacia el resto deineate y sumarse a la fractura
colonial la esclavistaa las culturas originariakas trasplantadas a modo de mercaderia
africana. Hay que distinguir en estas ultimas l#s sjguen ligadas imaginariamente al
Africa y que podemos llamar “afro descendiente” ocehlumbalu colombiari8 de las
gue, como en las costas del Perd, han perdido detheién y es mas propio llamar
simplemente “negras”. Milagros Carazas ha adveridposible uso despectivo de la
palabra “negro®. Pero, como ha demostrado Victoria Santa Cruz werpaema
teatralizado “Me gritaron negra’, es totalmenteidalreapropiarnos del término

dandole otro sentido, orgullo¥o

Lumbalu: llamando a los dioses africanos

29 José Carlos Mariategubiete ensayos de interpretacion de la realidad pea(1928), Lima, Amauta,
1963, p. 204

% Baile funerario propio de San Basilio de Palencpreel que se convoca a los dioses africanos pera q
vengan a llevarse el espiritu del muerto

*'Milagros Carazas, “,Negro, moreno o afroperuano?Esudios afroperuangd.ima, CEDET, 2011,
pp. 51-67.

*Para el poema ver http://www.youtube.com/watch?8M8jehU7s Un estudio del mismo en Daniel
Mathews “Victoria Santa Cruz: voz y rebeldia denégritud” enldentidadessuplemento cultural del
diario El Peruang lunes 20-12-2004, pp 8-9.
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Es necesario resaltar que en la posicion de Mgtateo existe nada que rechace o
descarte el pensamiento europeo. El llamarse nbarnxisecurrir a Nietzsche para crear
explicaciones sobre si mismo seria suficiente gasgartar esta opcion. El pensamiento
europeo resulta a la vez indispensable e insufeien incluso inadecuado para
ayudarnos a reflexionar sobre los procesos cudisirgl sociales en las naciones no
occidentales. Debemos acercarnos a él pero, segiesen del propio Mariategui, sin

calco ni copia.

Sin embargo fue necesario esperar varias décaamtasque la idea de Mariategui
tomara cuerpo. El nacimiento del proyecto de urmideliteraria propia podemos
fecharlo en 1973 con la publicacion por Robertm&edez Retamar de un articulo en la
revistaCasa de las Américasina de las mas importantes de una época marcada p
revolucidon cubana. El articulo se llamaba “Para uearia de la literatura
hispanoamericana® y proponia la necesidad de articular un discursodg cuenta de
lo americano y que se encuentre politicamente tad@ren un plan de liberacion de

esquemas culturales “colonizados”.

En este propdsito cabe ubicar un importante cocgdtiso compuesto por una numerosa
cantidad de articulos y ensayos (algunos de los mdsortantes compilados
posteriormente en libros) cuyo propdsito tambiéonggba a una reflexiébn sobre el
estado y las condiciones de posibilidad de unacarfespecifica” para la literatura
latinoamericana. La necesidad de construir un désctedrico, critico e historiografico
integrador y los instrumentos conceptuales aptos ganstruir ese discurso, fueron los

topicos de un debate y un conjunto de propuestascqustituyen el esfuerzo por

% En La Haban&asa de las AméricaSeptiembre-Octubre 1973, Afio 14, N° 80, tambiéiedrevisarse
“Algunos problemas tedricos de la literatura hisganericana” erCasa de las Américalslarzo- Abril
1975, Afio 15, N°89 también publicado erRavista de Critica Literaria Latinoamericanafio 1 N° 1,
ler semestre 1975.
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generar un nuevo estatuto critico que operara b i relevo para un americanismo
que, reconociéndose tributario del pensamientauddumndadores (desde Marti y Rodo
a Mariategui y Henriquez Urefia) requeria por em@snma instancia de reforma que

avance mas alla de donde ellos la habian dejado.

El mayor volumen de este material se publicé emiediados de los ‘70 y mediados de
los ‘80 en el circuito de las revistas de crititararia y cultural provenientes de la
academia tanto latinoamericana como norteamericaséd, como de formaciones
independientes einstituciones estatales. De esos @#@ta el surgimiento de la gran
mayoria de ellasHispamérica (Estados Unidos, 1972) dirigida por S. Sosnowski,
Revista de Critica Literaria Latinoamericari@era, 1973) dirigida por Antonio Cornejo
Polar, Escritura (Venezuela, 1975) dirigida por Angel Ranfaxto Critico(México,
1975) dirigida por Jorge RuffinelliDispositio (Estados Unidos, 1976) dirigida por
Walter Mignolo, Lexis (Lima, 1977) dirigida por Susana Reiz de Rivarddigologies
and Literatures(Estados Unidos, 1977) dirigida por Hernan Vidalinto de Vista
(Argentina, 1978) dirigida por Beatriz Sarlo. Lstéi se puede ampliar a las revistas que
desde el ambito académico (como Revista IberoamericanaEstados Unidos,
1938/1956, dirigida por Alfredo Roggiano) o destleampo cultural (com&asa de
las Américas Cuba, 1960, dirigida por Roberto Ferndndez Retamg venian
sosteniendo, desde diversas posturas —cierto ie@ewd tedrico, la primera, y un fuerte
contenido socio-histoérico, la segunda— la constémcde un discurso critico para la

literatura latinoamericana.

Se trata de un conjunto de criticos que hasta ehento no habian coincidido en un
debate conjunto de esta envergadura y que por faiwez colectivamente colocan el

tema del estado de la critica en la agenda del mimneonjunto que, al tiempo que
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debate como construir el valor de su discurso kreaspacios de circulacién para su
despliegue. Entre los principales y por estricttearalfabético: Hugo Achugar, Adriana
Amante, Raul Bueno Chavez, Antonio Candido, Antofiornejo Polar, Roberto
Fernandez Retamar, Rafael Gutiérrez Girardot, Nivi,JAlejandro Losada, Walter
Mignolo, Desiderio Navarro, Nelson Osorio, Maurio®stria, Ana Pizarro, Angel
Rama, Carlos Rincon, Grinor Rojo, Beatriz SarlojilS&osnowski, Hernan Vidal.
Permitanme afadir algunos nombres de intelectnal@dos por equivocacion fuera de
nuestro continente: Martin Lienhard, Antonio MelisYillam Rowe. Por su
identificacibn con nuestros conflictos culturalestae mas cerca de nosotros que

algunos escritores nacidos aqui pero que inclus@tquirido otras nacionalidades.
En cuanto a los temas el resumen de ellos queAwadianeda es bastante claro:

Primero, el pensamiento sobre la historia de éaditira, o sea, el trabajo de la
revision historiografica de la serie literaria ctan premisa de replantear los
principios de la periodizacion y, sobre todo, gbgdade la contextualizacion en
el discurso histérico sobre la literatura de laigeg En segundo lugar, la
cuestién de los limites del corpus y de los diszutgerarios; o, mejor dicho, la
discusion sobre la necesidad de ensancharlos lwcimargenes. Y en tercer
término, la preocupacion por definir la especiflddel pensamiento sobre la
literatura latinoamericana: la construccion de gatias y modelos teoricos
apropiados, sobre todo la factibilidad de una pcoaiun de conocimiento
conectada con proyectos de liberacién y desampodpios del continenté

El presente trabajo se inserta dentro de ese esfeerlos tres niveles: en primer lugar
ensanchando los méargenes de los estudios litedatioeamericanos hacia un espacio
poco trabajado hasta hoy: el de la cancion pomularnace en las ciudades de fines del
siglo XIX e inicios del XX; luegoproponiendo categorias y metodologias para entende

estas practicas literarias y culturales, finalmergalizando un trabajo de historiografia,

34Andrés Avellaneda. “Desde las entrafias: Revistag siebre Latinoamérica en los Estados Unidos”.
Saul Sosnowski (ed.).a cultura de un siglo. América Latina en sus ragsBuenos Aires, Alianza,
1999, p 550
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gue décuenta de los cambios que se producen amndkde en las clases sociales que la

habitan y en la cultura de estas clases sociales.

2. Ensanchando los margenes hacia lo popularurbano.

En las dltimas décadas el conjunto de las cierstiamles ha otorgado una importancia
gue antes no tenia al sujeto subalterno. La héstqtie antes se centraba en las acciones
del Estado, tanto si lo hacia desde la visiéon aficomo desde la opositora (la que
pretende “tomar el poder”), le da una atenciéon cagla mayor a los movimientos
sociales. Incluso algunas categorias con las geeektudios europeos quisieron
interpretar las rebeldias del sur han sido supsraiisi lo que Eric Hobsbawm llama
movimientos “premodernos” no lo serian desde lsspemtiva de los historiadores
hindds. Ranahit Guha mostré que las practicas qoeocan a dioses, espiritus y otros
seres espectrales y divinos formaban parte dedlaeeprestigio y poder con la que
actuaban tanto los subalternos como la elite deh Aseridional. “La modernidad
politica surasiatica, argumentaba Guha, relne @gpsads de poder inconmensurables,

ambas moderna¥”

Cito esto no solo para llamar la atencion sobreeeho de que esta ampliacion de los
margenes no soélo se da en los estudios literasine, porque al ampliarlos estamos
dando cuenta de otras formas de ver el mundo yottas‘ modernidades” posibles.
Otras modernidades que, como hemos visto, estaradas por la fractura colonial. En
los estudios literarios latinoamericanos esta tagst ligada a la propuesta de
heterogeneidadrealizada por Cornejo Polar, que tmauds pluralidad de practicas

culturales diferenciadas y antagbnicas a partir ‘@einflictivo cruce entre dos

*Dipesh Chakrabartyll margen de Europaviadrid, 2008, p. 42.
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sociedades y dos culturd3fo que nos lleva a entender que detras de ladysreidad
literaria hay lo que Raul Bueno ha llamado hetemegiad de basg refiriéndose a los
trances supuestos por esa coexistencia que endvpudae ser incluso de mas de dos
sociedades y culturas. Seria necesario ademasieaarsias variables de género y clase
social que marcan conflictos al interior de estasnfciones sociales. Cornejo Polar
discute entonces la posibilidad de una “literatu@aional” unitaria y propone en su

lugar verla como una “totalidad contradictoria”:

En el horizonte de esta requisitoria pueden enars#rlos planteamientos
marxistas sobre la coexistencia de una culturaddéake explotada y otra de la
clase explotadora, coexistencia que escinde de pamparte el campo de la
literatura de una nacion. Algo similar puede decten respecto al deslinde —
este siempre ambiguo- entre “literatura culta”itethtura populaf

Aunque Cornejo Polar centrara sus estudios erntégiatlras indigenas y sus relaciones
con el sistema cultauiero llamar la atencion sobre un hecho que paokddado: la
primera observacion que realiza sobre la pluraltagracticas culturales diferenciadas
se refiere a lo popular. Me refieroEstudio y edicion del “Discurso en loor a la
poesia”aparecido en Lima en 1984Frente a la propuesta que Sanéhgotros hacen
en el sentido de que en la literatura colonial t@abn primer periodo popular que luego

desaparece en el devenir discursivo, Cornejo afirma

Es imposible seguir sosteniendo que a un tipo e@cadn popular sucede otro mas
bien culto (como si quisiera pensarse en que adeshparece), puesto que la

**Cornejo Polar, op. cit. p. 68

*“Quinientos afios de choque cultural no han hechs mée afiadir diversidad y conflicto a la
heterogeneidad de base” Raul Bueno Chawerpnio Cornejo Polar y los avatares de la cultura
latinoamericanalLima, UNMSM; Fondo Editorial, 2004 p. 21.

¥ Op. cit. p. 71.

%9 Antonio Cornejo PoldEstudio y edicién delDiscurso en loor a la poesigna : UNMSM, Facultad de
Letras y Ciencias Humanas, Instituto de Literat®64, p. 85

“OLuis Alberto Sanche,0s poetas de la colonia y de la revolugi6ima, Editorial Universo, 1974.
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poesia del pueblo se mantiene intacta dentro dawste paralelo a la de la erudita,
académica o cortesdhia

Pero los cauces no necesariamente son paralelogrsie Si pensamos en una
separacion absoluta entre una ciudad que escribe agro que recita el paralelismo
resulta evidente. No lo es tanto si vemos que eiutiad también se canta. Y que entre
cantores y escritores pueden tejerse muchos vasosnicantes. No se trata solo de la
posibilidad de encontrar relaciones entre Borged tango que van mas alla de la
cronica que realiza sobre Evaristo Carriego o eRirglo y el modernismo que

también van mas alla de la presencia de “odaliseas'Suefios de opio”. Los poetas
cultos y populares, que en siglos anteriores nvedan, comparten ahora la misma

ciudad.

Muchas veces los letrados son profesores de cojegiim los que inician en el arte a
los segundos, o comparten algunos oficios come@ebgismo, o toman en el mismo
bar. Ya lo popular no esta en extramuroscgmo diria Ana Pizarrolas ciudades
funcionan como “puntos y momentos de confluenceacdndensacion, en donde es
posible focalizar el espesor cultufdl” No sélo hay una voluntad de encuentro sino

que hay una espacialidad comun que no solo lo pesimo que lo exige.

A finales del siglo XIX las ciudades latinoameriaarcrecen y se produce un transito
hacia procesos de industrializacion y modernizaciye, aunque son “de débil
proyeccion” como diria Pinglo, van a modificar lacedad y la cultura de nuestros
paises. En el caso de Buenos Aires y Sao Paul@ hedar fuerte migracion europea
gue hace explosivo el crecimiento urbano y lo pardia con la revolucion tecnologica

que se esta produciendo en los paises centraled.daso de las ciudades no ligadas al

“1 Op. cit. pp. 85-86
*Ana PizarroEl sur y los trépicosAlicante, Universidad de Alicante, 2004, p. 63
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Atlantico la migracion es interna y da inicio apnoceso que se completara a mediados
del siglo el abandono de los campos a favor de la ciudaa. Ebanizacion de los
paises sera el origen de las literaturas de vadigiiamposible entender a Girondo y su

tranvia sin la ciudad. Pero también es el origeladancion popular.

Las ciudades no solo centralizan a la poblaciombién polarizan la actividad cultural
frente al resto del pais, mas tenue, o que doenifa languidez provinciana. La ciudad
es tan heterogénea como la cultura. Hay que distitg estética de los barrios, del
callejon, de la del club exclusivo. Pero no hay gelesar que son dos mundos cerrados
el uno del otro. El negro que no es aceptado camim €n el club es buscado como
profesor de baile. Baile que llevara el caballaranto regrese a su casa y al que le
dard nuevas formas y diferentes ritmos. Es asi,epmplo, como el waltz austro

germano se convierte en el vals criollo.

La ciudad es también el espacio en el que se ré&asheovedades que vienen de fuera.
He mencionado el waltz, puedo afiadir el footbadl también sufrird transformaciones
para convertirse en un futbol criollo en el queitdura juega un papel mas importante
qgue la técnica. Los nuevos requerimientos van raoldie las formas de una cultura
diferente que se ve enfrentada a las formas nde®ieadicionales. No es raro que
tanto en el vals, el tango o la poesia académards Bea la moda (“En Francia hay un
Paris y en él se rinde culto al Dios Amor” dicewatls de Carlos Gamarra). Paris es “el
nacleo de religacion que organiza dimensiones itaptes del arte continental como
punto de referencia que absorbe a los creadoresaéiai formas de su propia
modernizacion®. El tango llega a imponerse como cancién nacigngh no sélo

popular en Argentina porgue triunfa en los escesgrarisinos.

*Ana Pizarro, op. cit. p. 111
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Hay algo en lo que las oligarquias se sentirangodatmente en disgusto. Los espacios
de diversion son también centros de difusion devamiedeas. En el cancionero
rioplatense de fines del siglo XIX encontramos mijas como “El Socialista”: “Yo he
surgido camaradas/ del nacleo mas esforzado/ dpbguroletariado/ a quien continuo
exhorté”. Discepolo es un firme defensor de lasga@tas sociales que se lograban
durante el peronismo. Si bien hay que dejar clamlg mayoria de canciones no tienen
contenido tan explicitotambién es cierto que incluso las alusiones atidar el
referirse a la amada como “negrita” estan marcdadmnstruccién de un “nosotros”
distinto al hegemoénico. Esto no deja de tener aditciones evidentes. En la lira
popular chilena se puede ver, por un lado, unasid@ine la politica belicista del Estado
en poemas anti peruanos y una desconfianza ermdasas de justicia solidarizandose
con los ajusticiados por delitos contra la propiedae, por supuesto, todos eran vistos

CcOMmo inocentes.

3. La especificidad de lo popular urbano.

A pesar de la importancia de la literatura popuiarsido siempre dificil definirla. Las
diferencias entre oralidad y escritura son evidegtdan merecido diversos estudios:
Walter Ong, Zumthor, Cornejo Polar o Lienhard hém precisando los sentidos que
tiene la oralidad. En cambio lo popular siempresid® dificil de definir. La primera
dificultad es justamente el término “popular” m#gdo a lo social que a lo cultural
propiamente. Resulta evidente que, a diferenciaboh®mio oralidad/escritura, lo
popular no esta ligado a las técnicas de creacufifugion literaria sino mas bien a los
roles sociales del texto. Puede referirse a un telmaldgico: estar a favor de los

intereses del pueblo. Puede también referirse agdéssores del texto, propiamente
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populares. Nuestra opcién conjuga las dos propsielstacancion popular urbana esta
hecha por intelectuales organicos de las claskajadoras y crea una identidad que las
representa. Al decir esto no propongo que sienmgmeuga literatura “revolucionaria”

La conciencia de clase incluye una serie de coemtes de las culturas dominantes (el

machismo puede ser uno de los méas obvios).

Esto nos servira para distinguir la cultura popdita cultura de masas. Potenciada por
la produccion y reproduccién a través de mediosités, su orientacién hacia un
publico numeroso, y su acoplamiento a los mecarisdal capitalismo avanzado
propio del siglo XX. Compartimosla idea de la Esaude Frankfurt, particularmente
Th. W. Adorno, para la que el reinado de la indastultural significaba el
advenimiento de un nuevo género de barbarie, cd@a@nponer la l6gica del niumero y
la semejanza por sobre lo particular, creando doasfideoldgicos una cultura
masificada: “A la cultura de las “estrellas” pedea, como complemento de la
celebridad, el mecanismo social que nivela e igaaiado lo que sobresafé” Si bien

es cierto que la cultura de masas ha tenido tanshigmlefensoresonsidero que es un
error de Umberto Eco sostener que la cultura desnaspone una sociedad en que el
disfrute de las comunicaciones es democrétidoa television, la radio, los medios
masivos de comunicacion son unidireccionales. Egrupo de poder el que decide lo
que la gran comunidad consume. Diferente a losr@emMusicales o las esquinas de

barrio donde el papel de productor y consumiddusen creando reciprocidades.

En sentido estricto literatura popular deberiadedinida como aquella que surge “del
pueblo” y en este sentido de todos pero de ningamdnima, sin autor y por lo tanto

sin “estilo personal”. Podemos decir con Manuel Malo que “Hasta que el pueblo las

*Th. W. Adorndialéctica de la ilustraciénMadrid, Akal, 2007, p. 256.
*Umberto EcoApocalipticos e integradp8arcelona, Editorial Lumen, 1968.
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canta, las coplasoplas no son, y cuando las canta el pueblo, yie sathe el autof®.

Y aqui vemos una diferencia con la cancién populbana que nace a fines del siglo
XIX.Aparece, entonces, el fendmeno de la autoritagl®, Granda, Gardel, Discepolo,
Blades, Jara, Parra son autores y, como hemos, distablecen dialogos fecundos con
la literatura erudita, algunos como Juan GonzalgeRo César Miro en el caso del vals

como Ernesto Sabato del tango vienen de ella.

El pueblo esta interesado en rescatar al autgraes de lo que podriamos llamar una
“historia de los de abajo”. Se escriben libros soBinglo o Gardel. Y no son
necesariamente libros de académicos sino elaboraalotos propios cultores de la
cancion. Se ponen sus fotos en los Centros Music8le les convierte en objeto de
culto. Y esto por una razon importante: al recorloseel pueblo rescata una historia
cultural propia, diferente a la académica. Es mifgrehte al cantante de moda,
impulsado por la industria cultural, al que seihele un culto pasajero. El cantante de
moda pasa ya que la propia industria que lo creasita cambiar permanentemente

para que no se agoten las ventas. Gardel en cdoalia dia canta mejor”.

Centro Musical Brefia

6 Manuel Machado, “La copla” ekntologia Buenos Aires, Espasa-Calpe, 1952 (V edicién)lp. 8
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Pero sigamos viendo qué ha caracterizado en lodiestanteriores a lo “popular”. Y lo
siguiente que encontramos es el calificativo deuiad’ aplicado por lo menos desde
gue Lope de Vega declara que los viejos romangeafiekes “nacen al sembrar el
trigo”*’. En América es José Marti el primero que oponeorbcimiento “natural” al
“letrado” al decir que “el libro importado ha sidencido en América por el hombre
natural. Los hombres naturales han vencido a tesdes artificiales (...) No hay batalla
entre la civilizacion y la barbarie, sino entre [alsa erudicion y la
naturaleza® Valoracion que viene de la idea platdnica segiquia la Naturaleza es
siempre superior al Arte. Si es cierto que en leatoun claro debate con Sarmiento y su
dilema “civilizacién o barbarie” también lo es quemo buen romanti¢d tiene una
marcada disposicion por el arte popular. Disposicjoe vemos en la carta que dirige a
su sobrina Maria Mantilla: “A mi vuelta sabré si im&s querido por la musica util y
fina que hayas aprendido para entonces: musicaegpeese y sienta, no hueca y
aparatosa: musica en que se vea un pueblo o todwomnbre, y hombre nuevo vy

superior®®.

En este terreno encontramos un nexo pero tambié@nvarable entre lo popular

tradicional y la canciéon urbana. En el vals y eiga ya no podemos hablar de
“lenguaje natural”. Aunque en términos absolutde &po de lenguaje no existe y toda
creacion poética, hasta la décima mas improvisagmne un trabajo sobre el lenguaje,

en la tradicion folklérica encontramos que hay dmaro limitado de metaforas. En

" Lope de Vega, “Con su pan se lo coma’Giras Madrid, Real Academia Espafiola, 1917, Tomo IV
p. 306

*José MartiNuestra AméricaCaracas, Biblioteca Ayacucho, 1977, p. 33.

49 Para estudiar la relacién entre el romanticismmmeno y lo popular ver Ramén Menéndez Pidal,
Romancero hispanico (hispanico-portugués, americgneefardi) Teoria e historiaEspasa Calpe,
Madrid, 1953, Tomo I, p. 11

%0 José MartiDbras completad.a Habana, Editorial Lex, 1946, T. 20 p. 213.
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cambio en el vals hallamos juegos muy arriesgadosocaquel de “yo quiero que
escuches la imagen de mi alma que te ama y te adora una aventura que nadie ha
gozado”. Incluso cuando Mario Cavagnaro empleaablahpopular (“Si estoy con los
crisoles rojimios es del llanto/porque he lloradoreta/ por culpa de una mujer”) lo
hace en busqueda de un estilo personal y no solindé'naturalidad”. A nivel de
significados si no una ideologia completamente &mlapodemos localizar distintas
actitudes ante el mundo, ya sea el pesimismo pipios tangos de Discepolo (“Que
el mundo fue y serd una porqueria/ya lo sé/ jEquatientos seis/ y en el dos mil
también!”) o el combate enamorado de los valseBidglo (“El plebeyo de ayer es el

rebelde de hoy/ que por doquier pregona la iguadeiael amor”).

En un estudio de poesia popular no podemos dejaredeionar a Menéndez Pidal. El
estudio del romancero espafol fue una de sus nmssares preocupaciones si es que
no la principal como se deduce de una rapida ojaalabibliografia. Por lo deman
ella distingue nuestro autor las investigacionese aosotros podriamos llamar
recopilaciones, de las teorias. Estas ultimas puedasiderarse aplicables a toda la
poesia popular y no solo a la espafnola. ErRemancero hispanichace un buen
resumen de las mismas y una de las ideas cenéslgsela poesia popular “vive en
variantes®’. En efecto, nadie cuenta un chiste dos veces. étaemder el sentido de
algun mito andino es necesario recoger variasamgsidel mismo como hace, por sélo
poner un ejemplo, Wilfredo Kapsoli con los pish&iéoMenéndez Pidal dedicé varios
afos a recoger diversas versiones de romancesitigpdy a partir de ellos saca una

conclusién clara:

*1 Op. cit. p. 40.
*Wilfredo Kapsoli, “Lospishtacos degolladores degollados” en Boletin del Institatancés de Estudios
Andinos, 1991, Volumen 20, N° 1, pp. 61-77.
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No es posible fijar el texto primitivo de una cantipopular, oral, tradicional,
como fija la filologia el texto de una obra liteeade origen individual, porque
una obra, desde el primer momento en que alcaraalgsalad tradicional, nos
ofrece ya varios textos coetaneos. Estudiando stdfeversiones modernas el
romance delLa boda estorbadaaunque bastante reciente, pues debié ser
compuesto en el siglo XVI, no conseguimos restaumar redaccion primera de
donde puedan derivar todas las hoy conocitlas.

Valses y tangos son, en cambio, composicionestasgripor lo tanto fijas. Es verdad
que estas caracteristicas se fueron construyemdel ¢@mpo y que podemos encontrar
textos sin autor conocido y que presentan variableverdad no existia el concepto de
“derechos de autor” porque no se habia comerc@iiza produccion textual. Un
ejemplo de esto es el vals “Tus 0jos” cantado pontés y Manrique frente a “Tus

ojitos” de La Limefiita y Ascoy:

Tus ojos Tus ojitos

Montes y Manrique La Limefita y Ascoy

Tus ojos que contemplo con delicia Tus ojitos cueemplo con delirio
pues a ellos los contemplo con empefio a elloadoso con empeiio
tienen la suavidad de las caricias tienen la paldk mi martirio

y la dulce mirada del ensuefio y la dulce miragladsuefio

Pero definitivamente las variables en el vals sathm menores que en los géneros
previos, mas ligados a la oralidad, como la maain@r ejemplo, donde damos por
limefias piezas que llegaron con los espafnolesgoqraste de su folklore como aquella

de “Palmero sube a la palma/ y dile a la palmeqteg se asome a la ventana/ que mi

3 Op. cit. p. 39

** Recogidas ambas versiones en José Antonio Llgré&drigo ChocandCelajes, florestas y secretos:
una historia del vals popular limefidima, INC, 2009. La misma cancién se conoce egeAtina como
tango de Videla y Montbran y sin embargo, por lajeglo que es en estos afios el concepto de “derecho
de autor” mal hablariamos de “plagio”. Ver httpgfntinaonline.info/tangos/msg00096.html

32



amor la solicita”. La Palma es una isla del Océdakitantico perteneciente al

archipiélago de Las Canarias cuyo nombre hist@&c8an Miguel de La Palma.

La aparicion de cancioneros y discos y la costunderdos cantantes de hacer sus
propios “cuadernos” y de irlos corrigiendo fue adiando las letras hasta el punto
actual en que ya no podemos hablar de variablesdgisade una perspectiva historica.
Eduardo Montes y César Augusto Manrique fueronplimeros que grabaron discos
de valses el afio 1912 y aunque no podemos hablgweléuvieran grandes calidades
artisticas ya ese sélo hecho los llevé a un luggggnderante tanto en la historia de la

cancion’ como en el propio imaginario popuiar

Textos que tienen tantas diferencias con lo queala®ra se ha dicho de la “literatura
popular” ¢ pueden seguir tomando ese nhombre? &nenque el contexto en el que se
realizan sea popular: responda a barrios poputkmede musicos con o sin preparacion
académica forjen espacios que se reconozcan aseiawmicomo de cultura popular,
donde los cantan para un publico que responde mikEmas caracteristicas sociales.
Esta definicion soporta variantes. En el caso defja el espacio privilegiado es el
prostibulo pero eso supone que ademas de sus fiescpyopiamente sexuales, aquel
lugar tiene un rol socializaddr En los afios 60-70 los muisicos comienzan a tener

formacion académica pero la ponen al servicio dpllnlico masivo.

Entendiendo que la literatura es un sistema emuelogenta tanto el creador como el

consumidor, la creacion como la difusién podemegdt a decir que estos textos son

% Ver Jorge Basadrélistoria de la Republica del Perdi983 (1939), 7° edicién, tomo XI.

6 "Asfi es mi Lima criolla, / alegre y jaranera, firra tres veces coronada, / donde nacié la maih
que con cajon y repique / en los barrios del Rimamtafio le dieron colorido / Montes y Manrique /
padres del criollismo”... Estrofa del vals "Acuarélriolla” de Manuel Raygada.

*’En Los rios profundosArguedas muestra como el espacio de las chictesagor un lado el de
prostitutas y guitarristas y por el otro ahi doedédorja la rebelién popular.
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escritos en el acto creativo pero que en su difiusid cantados y asi es como llegan al

consumidor.
4. Hacia una metodologia para el estudio de lo pofaw urbano

En lo que llevamos dicho hasta agya podemos vislumbrar algunos aspectos
metodolégicos a los que debe responder nuestrajdraliEn primer lugar nos
proponemos desplazar el objeto de estudio dedmtib candnico a otro campo. Los
textos de estudio, la cancion popular, es la camnjunde por lo menos tres tipos de
discurso: uno propiamente literario que tiene geeoon el poema que se canta; un
segundo texto es musical y tiene que ver no saoritmos y melodias sino con los
tonemas usados en la interpretacién; esto nos kewn tercer texto que es la
performance. En ésta Ultima hay que incluir eldetal baile. No todas las canciones
populares son para ser bailadas. La cancion supmateones diferentes de
instrumentacion, practicas sociales, interrelagoe@tre los medios orales y los

musicales que deberan ser estudiados en cada caso.

La fusién de estos lenguajes supondra una sireesis los estudios literarios, en la
tesis, y los de musicologia. La gran ventaja esajnbas disciplinas han variado su
perspectiva en la misma direccién: abandonando euf®ques inmanentistas,
predominantes en la década del sesenta, para mreaca si mismas como ciencias
sociales. Asi Ingrid Monson dice que “La ethomulsigia y la musicologia comparten
una preocupacion comun con la colocacion de lacalesi arenas sociales mas amplias

que afecten o influyan sobre su recepcion, intéapi@en y significado culturaf®,

**Ingrid Monson, “The problem with White Hipness: eagender, and cultural conceptions in jazz
historical discourse” edournal of the American Musicological Socigtiniversity of California Press,
Volumen 48, N° 3, p. 400.
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Pero esto supone ir mas alla del texto, haciaddymcion de sentidos en el que este se
ubica. Los procesos literarios van incursos ensatmayores que tienen que ver no solo
con la construccién de una cultura sino con laafolg hechos sociales. En ellos las
instancias de consumo son tan importantes comddgsoduccion y en ambos casos
producen instituciones que las respaldan. Parahistaria hecha “desde abajo” el

revisar cOmo se organiza la gente de a pie desdeqmivas de etnia, clase y genero

resulta importante.

Para esto debemos incorporar instancias comodiafiel barrio, el deporte, que son los
primeros espacios de encuentro y forja culturalhistoria de la produccion textual se
tendrd que cruzar asi con la de los espacios dea@én, la vida cotidiana, la cultura

material, la religiosidad, la cocina o la moda.

Sin embargo eso no nos debe llevar a confusion.cagegoria que estamos
proponiendo, “ciudad cantada” o “literatura populabana” se refiere basicamente a
textos poéticos. Es un fragmento de la cultura f[gwputiene relaciones multiples con

los demas tramos de la misma. Pero no se debentbnka parte con el todo.

La cancién se desenvuelve dentro de tradiciondejaeanfluencias subculturales y
registra la actividad de individuos y movimientosiales. El campo cultural deja de ser
visto como ornamento para entenderlo como prodocsatial de sentido. El interés
académico ha pasado de la historia intelectuatardatruccion de imaginarios. Mas que
las grandes figuras (compositores, intérpretes)mesesaran aquellas que han influido

en este proceso de construccion. Con relaciérog-astegan afirma:

Es facil caer en una suerte de romanticismo ideddiz a menudo inundado de
admiracion hacia los “grandes maestros” o aun masiahlos “grandes
compositores” dentro del canon clasico de la musmzEdental. El ideal del
“individuo genial”, independiente de la sociedace da rodea y situado (con
mucha menor frecuencia, situada) por encima deesdlana poderosa fuerza en
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el pensamiento convencional sobre arte (...). Mdauvia a estas alturas resulta
tentador dejarse arrastrar por los paradigmascioadiles del arte cultivado,

para los que todo lo que pueda catalogarse conte” “debe ser tratado con

especial veneracion, como algo autonomo en si mignuotado de una

existencia fuera de las convenciones socialestyralgs al ust

Es cierto que hay muchos muasicos que admiro. Peradmiracion no constituye
analisis. Ni podria un estudio de los grandes espi@s por si solos constituir un
estudio de la cancién sin los contextos y converasaociales y culturales que se crean
en la practica poética y musical. Estamos lejopalesar que los estudios literarios se
limitan a un listado de textos y autores y consid@s que hay que enfrentar la
literatura como sistema y su historia como pro¥edm literatura popular no es la

excepcion de esta idea sino que quiza la refuénzaras.

En algunos casos la produccion de sentido ni gig@sta dada por la autoria sino por la
compleja relacion entre ésta y el conjunto de tavidad musical: interpretes, audiencia,
produccion discografica, asociaciones culturales¢gsos que desencadenan. Algunos
ejemplos pueden aclarar esto. La labor del Cenusidal Obrero de Lima a fines del
siglo XIX mas que por los textos que cantaban dgmautores que difundian esta dada
por ser la primera organizacion obrera, de ahi mdos primeros sindicatos y el
saxofonista del Centro Musical, Delfin Lévano, #iemy ser el dirigente de la lucha por
las 8 horas. Montes y Manrique no son llamados rgsadlel criollismo” por ser
creadores de textos sino por ser cantantes y rlosdmejores de su tiempo sino los
primeros en grabar discos. La incursibn de otrostoses sociales en la

produccion/interpretacion/consumo de estos texdosbien debera ser estudiada. Un

*Ruth Finnegan “¢Por qué estudiar la musica?Renista transcultural de musiceersién en Internet
http://www.metro.inter.edu/facultad/esthumanisticesmp/articles/Por%20que%20estudiar%20la%20m
usica-Reflexiones%20Ruth%20Finnegan.pdf

®er al respecto Ana Pizarro y Antonio Candido (coatres)a literatura latinoamericana como
proceso Buenos Aires, Bibliotecas Universitarias, 1985.
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buen andlisis de la cancion popular requerira ee®rconsiderar la naturaleza del
contexto de la produccién, incluyendo las politides Estado y las particulares, los
textos y sus creadores y los consumidores de muBés importante aln es la

interrelacion de todos estos elementos.

La metodologia de estudio también debe cambiatatesm es hacer una historia de la
cancién pero al mismo tiempo cuestionar el concelgchistoria literaria en varias
direcciones: Tenemos que romper la idea facil delgsi hechos son un continuum que
se puede seguir cronolégicamente para dar paso @wmabajo de interpretacion de
procesos que a veces corren paralelos o se atgasatelantan. Se trata de una
indagacion sobre temas, tendencias y problemas agaeecen en el proceso de

construccion de una literatura alternativa (Liedhar

En este panorama tendremos que estudiar tambiéa sérincorpora la literatura a la
vida social de la ciudad. Las actividades musigaiegan un papel muy significativo en
su implicacion en la sociedad circundante, en ¢@abdidad y en la fijacion de las rutas
temporales, espaciales y de accion a través dmuddes los seres humanos construyen
la realidad en la ciudad en la que viven. La canfi@ga un papel social incluso para
aguellas personas poco integradas en la persecadiiéa de la musica. Proporciona el
marcador clave para las grandes ceremonias tastddainterés personal como las
publicas. Unos y otros, desde un matrimonio hasta¢lebraciones patrias, dependen a
menudo del simbolismo de la musica para ser sitiaparte del tiempo y espacio
«ordinarios», y, de esta manera, ser traspuesttas saperior esfera del ritual en

cuestion.

No deja de ser cierto sin embargo que escribintdeatura, de arte o en este caso de

cancién supone un entusiasmarse con la creativieana. Entusiasmarse en el
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sentido original de la palabra: en-theos, dejacsegr por los dioses. Y ahi estriba la
gran dificultad. Escribir al mismo tiempo con e$tdnciamiento del cientifico social y
con un cabal aprecio personal por el elevamieroitgl implicado en la ejecuciéon y
expresion artisticas. Escribir al filo de la navajatre dos riesgos. La constante
tentacién es o caer en la trampa reduccionistaodeen la midsica mas que como el
epifendmeno de la estructura social, o deslizaask inversa, en la romantizacion
facilona del arte. Una forma de hacer frente a &sttacion es concentrarse mas que en
el producto en el proceso, o como dice Ruth Finmeep tanto en las obras musicales
como tales o en sus exponentes individuales conimsgrocesos activos —las practicas
y convenciones a través de las cuales las perspnaducen y experimentan

colectivamente la music®

5. Un reto adicional

Lo que ocurre en el mundo universitario forma patésde luego, de la lucha de clases,
es la lucha de clases en el ambito de las ideaga®o, una cosa que creo necesaria es
luchar en el mundo universitario por diferentegiple produccién de saberes, de
reproduccion de saberes. Los universitarios eneCtah convocado a terminar con la
“educacion de Pinochet”. Esto no es solo consegugratuidad sino reorientar los

estudios a temas no tratados. Creo que la tegisnds a esa necesidad.

Pero creo que también tenemos la obligacion de rtamnestas cosas sobre las que
reflexionamos y presentarlas de manera que seaprensibles para un publico amplio.
Creo que, en el caso de la presente tesis, no mezdgena al mundo de los Centros
Musicales. Entre otras cosas porque también pextereeese mundo. Y, sin rebajar las

propuestas académicas, he pensado en como la pesde leer esto y extraer sus

*'Op cit.
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propias conclusiones. No creo que los universgacimnozcamos mejor el mundo que
cualquier otra persona. Insisto en algo que heodrelpetidas veces ya, para estos
estudios lo que he aprendido de mis consocios id#ieBes tan 0 mas importante que lo

recibido en la Universidad. Espero estar pagandoogn de lo que me han dado.
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Capitulo |
Lima esta de fiesta

Los seres humanos no viven solos en un mundo wabjatien la actividad social tal
como se entiende normalmente, sino que estan muékoa merced de los medios de
expresion que se convierten en su espacio cultAfatiecir de Edward Sapir, “El
lenguaje es en si mismo el arte colectivo de laesx@n, la suma de miles y miles de
intuiciones individuales. El individuo se pierdelarcreacion colectivd®. Si Sapir dice
esto desde ejemplos de literatura de autor creaepudta mas valido cuando se habla

de la literatura creada y consumida en forma cokect

En el siglo XVI, cultura de élites y cultura popuke confundian sin fronteras muy
nitidas. Los nobles participaban de las creeneligigsas, de las supersticiones, de los
juegos. Las autoridades poseian una actitud deatdi@ para con las practicas
populares. Varios deportes considerados violenmas gatrocinados por los sefores de
la tierra, el gusto por los romances de caballeel@s generalizado y las baladas,
décimas, juegos literarios eran comunes para pyeélite. Con esta mentalidad llegan
los espafioles a nuestros paises. Si ni siquieear®i@ Cortez podian participar en la
cultura del libro, en las lecturas en latin delrpadalverde o en los debates doctrinarios
de Sor Juana Inés de la Cruz; estos ultimos sibgozg actuaban en la estética popular.
Los hombres cultos eran “anfibios”, biculturalesplaban y escribian en latin, pero
eran capaces de expresarse en el dialecto locabrYuana Inés de la Cruz lo muestra

en varios de sus textos.

Asi, no es raro que, con la entrada de los coraglosts, ingresaran a America una serie
de poemas populares (romances, coplas, letriileduyendo algunos de protesta. Fue,

precisamente, en Piura en donde el humor le camBi@arro cuando en la puerta de la

%2 Edward SapirEl lenguaje México, FCE, 1984, p. 261.
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Iglesia de San Miguel encontré colgado aquel psovgapel que decia: “Pues Sefior
Gobernador / mirelo bien por entero/ que alli vaeglogedor/ y aqui se queda el
carnicero”. Pizarro, que era analfabeto, no soplartthanza y se le dio por buscar al
autor de tamafio despropédsito. No se sabe copmwo don Francisco acabd
escarmentando al fiel soldado don Antén Zamorarocri&el castigo consistié en

rebanarle los pulpejos de los dedos y las man@sqar no vuelva a escribir torpezas y

menos sembrar suspicacia en la mesnada.

En ese entonces nadie investigaba el tema deetatlita popular porque simplemente
era asunto cotidiano. Peroentrando el siglo X\ibabmbi6é en Europa. Se comenzd a
producirlibroscomdraite des supertitiongle Jean Baptiste Thiers (1678ntiquitales
bulgares, or the antiquitales of common pegseritopor el clérigo Henry Bourne en
1725; Histoire critique des practiques supertitieuses auit séduit le peuple et
embarassé les savardslpadre Le Brun (1702Dbservations on popular antiquite®
John Bran@. En sus inicios fue una actividad individual, preatia sobre todo por
sacerdotes con fines moralizadores y correctivosoR poco se fueron organizando
clubes donde se reunian aficionados en “antigiedpdpulares” llamadas asi por el
supuesto de que eran costumbres que venian deoSemgmotos, mientras los
“anticuarios” que las estudiaban representaban daemmidad. Con esto quedaba
claramente establecida su distancia y hasta despceta respecto a su objeto de

estudio, lo que sélo cambiara con el Romanticisiglos después.

Esa distancia también se expresaba en el papectarde estas recopilaciones. Los
sacerdotes ya sea catélicos (Le Brun) o protestaiideurne) tenian como objetivo

combatir las practicas supersticiosas que seri&quigos del paganismo. En América

% para una revisién bibliografica de los estudioditeatura popular en el siglo XVIII véase Natalie
Davis, Society and culture in early modern Fran&anford, Stanford University Press, 1965 y Ridha
Dorson,The British folklorist historyChicago, University of Chicago Press, 1969.
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esto se ve fortalecido por la situacién colonigbet eso, las grandes recopilaciones de

saber prehispanico las debemos a los “extirpadigrédolatrias®.

A nivel del idioma se da el mismo proceso unificadme en lo religioso. La
centralizacién del Estado en Europa significé Igasicion de una lengua sobre las
hablas locales. La conquista de América llevo phBel a ser la lengua con mayor
espiritu colonial y no es casual que corra junto ebDiccionario y la Graméatica de
Nebrija. Pero es ya conquistada la independen@admu hay mas recopilaciones de
“provincialismos” con animo correctivo. Es el cad® los “Diccionarios” como el de
Juan de Arona en el Peru, el de Esteban Pichar@uba, el de Zorobabel Rodriguez
en Chile y varios mas. Todos ellos escritos carritdrio de que “Los espafioles hablan
buen castellano sin sospecharlo, y nosotros, rétoescuchandonds’ Quiza el tnico
“Diccionario” que no cabe en esta relacion es gbel@ianismos elaborado por Ricardo
Palma que parte de calificar de “caprichosament®rigaria” a la Academia y

reivindica el derecho de los americanos a la indégecia linguiistic’.

Hay varios motivos para un divorcio entre cultuagpylar y cultura de élite en el siglo
XVII. La iglesia, a un lado como al otro del Atlad, la catolica como la protestante,
procura hacer hegemonica su propia doctrina ofiaidb por vias educativas como por
la represion inquisitorial. En Europa la centratida del Estado y en América el

caracter colonial del mismo acttan contra la pidaal de lenguas y creencias locales.

El iluminismo tuvo un papel fundamental en la efab@®n del modelo de pensar

®purante la Colonia, el poder eclesiastico esparfiold un proceso de extirpacién de las creencias y
cultos de las religiones andinas. Este procesaldgementado en visitas de «extirpacion de idostrea
indagaciones sobre la religion nativa que congitujocumentos importantes para adentrarnos el mundo
ceremonial andino. Uno de los mas importanteRigs y tradiciones de Huarochiri

®Juan de AronaDiccionario de peruanismos®iblioteca de cultura peruana, Paris, DescleBrdawer,

1938, p. 197 (Entrada “Escondidos”).

®Ricardo Palma, “Neologismos y americanismosTeadiciones peruanas completddadrid, Aguilar,
1964, p. 1377-1408.
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colonial y centralista al promover los valores déversalidad y racionalidad, frente al
cual las practicas populares eran consideradasonaes. El desarrollo de este espiritu
de racionalidad que fue paralelo al de las ciergial®gicas y médicas correspondia a
un proceso de “desencantamiento” del mundo. Encka(Descartes, Spinoza) e
Inglaterra (Locke, Newton) se fue elaborando y fimando un modo de producir
conocimiento en el que la medicion, la cuantifibacia externalizacion (“objetividad”)
de lo cognoscible respecto del conocedor, se ysataael control de la relacion de la

gente con la naturaleza en especial las relaci@@sopiedad y trabajo.

1. América y el eurocentrismo

Pero si el iluminismo puso a un lado la culturaap europea la colonialidad y el
eurocentrismo tuvo el mismo significado para lasucas no “blancas”. En verdad el
concepto de “blanco” surge para ser contrapuestmdios” y “negros” que son

categorias que se inventan como resultado perodancbmo auto-justificacion de la

dominacién colonial de nuestro continente. Anibailj@ho nos dice:

Uno de los ejes fundamentales de este patrén der psda clasificacion social
de la poblacion mundial sobre la idea de raza, aorestruccion mental que
expresa la experiencia béasica de la dominacionn@ly que desde entonces
permea las dimensiones mas importantes del podediaiy incluyendo su
racionalidad especifica, el eurocentriéno

Las diferencias entre los conquistadores (“blancpst un lado y los conquistados
(“indios”) y esclavizados (“negros”), por el otree codificaron en torno a la idea de

“raza”; es decir, una supuesta diferencia estrattgue ubicaba a unos en situacion

%7 Anibal Quijano, “Colonialidad del poder, eurocérro y América Latina” en Edgardo Lander (comp.)
La colonialidad del saber, eurocentrismo y cien@asiales. Perspectivas latinoamerican@s ACSO,
Buenos Aires, 2000 pp. 246-276. Disponible en
http://bibliotecavirtual.clacso.org.ar/ar/librositeer/quijano.rtf
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natural de inferioridad respecto de los otros y sgi@xpresa en el debate sobre si los
conquistados y esclavizados tienen alma o no, rsicsmo humanos. Asi el mundo
colonial se organiza en torno a dos ejes. Porada telaciones sociales materiales de
explotacion y dominio, por el otro, la invencionidentidades impuestas como ejes de
una cultura de racismo. Entre ambas construirdnuelo tipo de relaciones entre

Europa (y mas tarde los Estados Unidos) y el mstound8®,

Estas “diferencias raciales” no soélo se ubicanl éereeno de lo material; las diferencias
fenotipicas, afectan también y sobre todo las ot culturales, vestimentas,
instrumentos, religiosidad, ideas y practicas $esid-ue en este terreno que se sometid
a una intensa represion las formas de producciéeodecimiento de los colonizados,
sus patrones de produccion de sentidos, su universbdlico, sus patrones de
expresion, en suma su subjetividad. Todo esto &telagado como lo “arcaico”, lo
“atrasado”, mientras lo europeo era sinénimo dedenmoidad”. La Europa Moderna,
desde 1492, “centro” de la Historia Mundial, coisi, por primera vez en la historia,
a todas las otras culturas como su “periferia”.eda América entra en la Modernidad
(mucho antes que la del Norte) como la “otra cd@hinada, explotada, encubierta. Es
desde esta doble estructura que se construirdtehs-mundo capitalista. No es raro
gue, aun en nuestros dias, cuando Vargas Llosaeqgdi&scalificar el pensamiento
arguediano, lo califique de “utopia arcaica”. Btismo descalifica asi las culturas
originarias, que pierden sus diferencias para quedglobadas en “lo indigena” y las

culturas africanas sometidas al mismo tipo de hamiagcion.

Todo este constructo ideolégico presenta, sin egobararios problemas cuando se

confronta con la realidad. El primero es que téledios” y “negros” no existian. En el

%8 véase Anibal Quijano "Raza’, ‘etnia’, ‘nacion’ &ariategui: cuestiones abiertas”, en Roland Fargue
(editor),José Carlos Mariategui y Europa. La otra cara dekdubrimientpAmauta, Lima, 1992.
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momento en que los ibéricos llegaron a Américaahafl un gran nimero de diferentes
pueblos, cada uno con su propia historia, conoaitog lenguaje, identidad. Por

nombrar sélo los mas desarrollados tenemos a l@say mayas, chimis, aymaras,
incas, chibchas y un largo etcétera. En el cadosdregros tenemos una variedad igual
0 mayor: mandingas, congos, biafras, terranovasibgs y muchos otros fueron todos

incluidos en la categoria “negro”.

Los “indios” eran todos probablemente de ancestrasgoles. Pero su salida de Asia se
habia producido en sucesivas olas comenzando hradedor de 25.000 afios. A partir
del 1500 ellos se habian adaptado a las mas vat@udiciones naturales abarcando
desde el subartico de Canada hacia las alturasamdios tropicos de la Amazonia o las
pampas del cono sur. Los africanos fueron traidbsestodo de Africa Occidental pero
habian pueblos de Sahara del Sur, de Africa ded gsprobablemente adn de
Madagascar. Los propios espafioles habian pasadespsode mezcla étnica y cultural

con la presencia arabe y africana en la peninsula.

Tampoco es cierto que el pensamiento “indio” y feéduera exclusivamente magico
religioso y carente de toda capacidad cientificadab las grandes culturas, tanto la
griega como la inca, desarrollaron las posibilidade lo racional y la ciencia sin las
que hubiera sido posible las técnicas agricolaslefas, hoyadas) o las grandes

construcciones (Machu Pichu) que todos conocemos.

2. Las ciudades coloniales y la fiesta.

Uno de los mitos mas constantes sobre Lima esrdatea colonial. Es la base de las
canciones de Chabuca Granda, que se sitian erotanad, y del libro de Salazar

Bondy, Lima la horrible que se coloca al otro lado. De hecho las ciudadés
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importantes del mundo colonial eran Lima y Méxicentros de los virreinatos de Peru

y Nueva Espafa respectivamente. Pero Bertolt Breabé una pregunta llamada a
cuestionar esa vision unilateral de las ciudadeésolamericanas: “¢,En qué casas de la
dorada Lima vivian los obreros que la construyeroRara responder al poeta baste
mencionar quepor fuera del Cercado, llamado aslioganuros que impedian el paso de
los pobladores aledafios luego de las 6 de la tasti@han el Rimac, los Barrios Altos,

Pachacamilla, los barrios populares de entSiéas el caso de Santiago de Chile, que
nace dependiente del virreinato del Perd, al momdatsu construccién se tuvo que
pensar en un espacio para los “indios cuzco” quéavea apoyar las acciones militares
y a otros servicios. Por esas curiosidades destaria el barrio Recoleta ha vuelto a ser

ocupado por mano de obra barata proveniente del Per

Algo parecido ocurre si en vez de ver el mapa fnja@snds en los numeros y la
demografia. Lima tenfa al comenzar el siglo XIX08®, habitantd$, bastante lejos de
los 10,000 que tenia Santiago y los 40,000 de Bugires. De esa poblacion limefia la
mayoria era negra o “casta”’, como le llamaban aiasrsas mezclas que salen del
negro. Asi por 18,000 espafioles y criollos habja@B“gentes de color” entre esclavos
(13,000) vy libres (10,000). En la ciudad de Méxammque la poblacion era bastante

mayor (130,000 habitantes) las proporciones eregcjuas.

La fiesta responde a esta formacion demografica. @Alando tiene mucho de espafiol
también tiene de negro. De Espafa le vienen |lactesisticas de la fiesta medieval
estudiadas por Mijail Bajtin. En primer lugar sudzaer universal y el ser un mundo

paralelo que involucra a toda la ciudad. El critieso la describe en estos términos:

®Daniel Mathews “;Quién le canta a Lima hoy?” eneSarCabrera (editord) urbano en el Perl
Lima, Desco, 2012, p. 133

0 Las cifras las tomo de Alberto Flores Galind® ciudad sumergida. Aristocracia y plebe en Lima
1760-1830Q Lima, Editorial Horizonte, 1991, pp. 19-20..
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Ofrecian una vision del mundo, del hombre y de relaciones humanas
totalmente diferente, deliberadamente no-oficiaieror a la Iglesia y al Estado;
parecian haber construido, al lado del mundo dficia segundo mundo y una
segunda vida a la que los hombres de la Edad Meelienecian en una
proporcién mayor o menor y en la que vivian endsaleterminadds

La fiesta convocaba a todos los habitantes de Lintdiso a la aristocracia que no

siempre se sentia comoda en un espacio en quedtsmes subalternos tenian, aun
cuando fuera por un solo dia, el mando. Para ekissyerdaderos forjadores de la
cultura de la fiesta, esta era “el triunfo de uspeeie de liberacion transitoria, mas alla
de la orbita de la concepcion dominante, la almiligdbrovisional de las relaciones

jerarquicas, privilegios, reglas y tabUé$'En efecto, en la fiesta reinaba el contacto
libre y natural entre individuos normalmente se@asapor barreras infranqueables, la

igualdad en una sociedad profundamente estrat#icad

Octavio Paz si bien sefiala, al igual que Bajtire ¢ fiesta es una “ruptura con lo
antiguo o con lo establecido” y por tanto una pespa de otros valores, va mas alla
para darle un sentido metafisico. La fiesta esamgo otro. Y esta ruptura del tiempo
es una constante latinoamericana: “Cualquier pretes bueno para interrumpir la
marcha del tiempo y celebrar con festejos y ceréasdmmbres y acontecimient6s”

Aunque en verdad Paz se refiere sblo a la cultueaicana creo entender que la
ampliacion de sentido a toda Latinoamérica noitra& al ensayista. Mas aun cuando
propone la oposicidn entre esta reivindicacionadelsta y el envilecimiento al que es

sometida en latitudes mas utilitarias.

"*Mijail Bajtin, La cultura popular en la Edad Media y en el Renaeitto, Madrid, Alianza Editorial,
1987, p. 10

20p. cit. p, 15.

3 Octavio PazEl laberinto de la soledgdMéxico, FCE, 2010, p. 51
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En toda Latinoamérica el utilitarismo capitalistaly tiempo lineal ha sido interferido
por una visién circular del tiempo en la que Iattesiempre es un nuevo reinicio de la
vida. Mas si se trata de las fiestas agrariasgres! En un documento de la Comunidad

Auténoma Temucuicui leemos este 24 de junio:

Existe un momento durante el cual el avance deothenr alcanza su méxima
extension. A partir de esa noche se produce urepooverso, es decir, los dias
se hacen mas largos y las noches comienzan a disntisto, los antiguos lo
[lamaron Kifie Pun Trekan Alka (la noche avanzasope gallo). A este punto
ctulmine en la transformacion del tiempo lo denominaWINOY TRIPAN
ANTU o WE TRIPANTU, esto ocurre en el tiempo de @wk(invierno) para
todos los que vivimos en este lugar del planeta afla de nuestro origen (...)
La importancia de este momento para la vida mapsehgebe manifestar por
medio de diversos ritos ancestrafes

Por el lado cristiano la fiesta no es menos ingel. Paz sefiala como mas alla de las
fiestas religiosas oficiales “la vida de cada cdigacada pueblo esta regida por un
santo”. La necesidad de santos y virgenes en una cujtileanantiene el politeismo
aungue de manera escondida fue siempre un impettiraedesarrollo de las opciones
evangélicas y un soporte de las catolicas. Pereesttad la fiesta de Santiago, en el
centro del Peru, es un culto a los animales. Legenés aparecen ahi donde se rinde
culto a la tierra (Pacha Mama) o al agua (Mama @ptttomo la fiesta de la
Candelaria en México o la Virgen del Carmen en Litfar eso las fiestas de la virgen
terminan resultando fiestas de fertilidad y sendadl Susana Munnich cuenta que en

Chile “durante largo tiempo se suprimieron lastéisseligiosas a la Virgen y de algunos

" Documento en Internet:
http://www.resumen.cl/index.php?option=com_contenév=article&id=7492:ipor-que-y-como-
celebramos-el-winoy-tripantu-o-we-tripantu&catidw@limapu&Iltemid=53

> Op. cit. p. 52

"®Verénica Cordero et. allirgenes y diosas en América Latihdontevideo, Colectivo Con-spirando,
2004

" Esta Gltima coincide con el espacio de la Piedreattada que indicaba el solsticio de verano y ton é
el inicio de la crecida del Rio Rimac, rio sec@&paca de invierno, y la fiesta del Capac Raymidiatio
por Carlota Pereyra https://www.youtube.com/watelt®HviFzYggM
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santos por ser ocasion de grandes desvergiiéhzas”

En el caso de la mencionada Virgen del Carmen toogeen el vals que le dedica
César Miro y que més que un culto a la castidatlal cuerpo: “Vamos a la Fiesta del
Carmen negrita/ vamos que se acaba ya la processtoy encantado con tu cinturita/ y

con tus ojazos que son mi obsesion”.

La fiesta de Amancaes segun oleo de Oscar Allain

El caso de la Fiesta de Amancaes que se realizé#ade junio en la pampa de dicho
nombre esta relacionado con el inicio del cicloaagr en el hemisferio sur y las

festividades solares que este supone. Coincidelcdfe Tripantu mapuche que hemos
visto mas arriba, en la cita de la Comunidad Aoibda Temucuicui. Las festividades

duraban todo el dia, comenzando con un paseo rhatasaflores de Amancaes, que le

®Susana MiinnichCasa de hacienda/ carpa de circo (Maria Luisa BomWioleta Parra) Santiago:
Lom, 2006, p. 100. Lamentablemente se trata débum ¢on serios problemas de desinformacion. Véase
nota a pie de péagina 137.
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dan nombre a la pampa adornaban el dia. En la degunitad del siglo XX procesos de
urbanizacién convirtieron la pampa en zona urbamaagaron la fiesta. Lo que nos
gueda de ella es un texto de Felipe Pardo y Al@gala describe desde el malestar

aristocréatico.

Nuestras inocentes escenas de cordial jovialidathhasido perturbadas por las
cantigas obscenas con que la plebe acompanabarsusdos bailes en los
grupos circunvecinos: cantigas que, al paso quapseaban las botellas, iban
realzando el contenido de la indecencia que lamgisa desde el principid

Vemos dos niveles de critica en este texto: aluajeg(“cantigas obscenas”) y a la
sensualidad (“inmundos bailes”, “indecencia”). Esr@ que ambas son una constante
cuando se trata de descalificar al negro peruahprdpio Mariategui diria que: “El
negro trajo su sensualidad, su supersticion, suifprismo. No estaba en condiciones
de contribuir a la creacion de una cultura sino iméa de estorbarla con el crudo y
viviente influjo de su barbari&® Sin embargo, sin discutir para nada lo que lgsase
pudieron haber aportado y sobre lo que regresaredespués, quiero seguir

proponiendo que la fiesta y el humor medieval ytipalarmente el hispano estan

presentes en estas dos caracteristicas de la fiesta

Bajtin subdivide las manifestaciones de la culfpopular de la Edad Media en tres:
Formas vy rituales del espectaculo; obras coOmicdsales y diversas formas y tipos del
vocabulario familiar y grosero. En estas Ultimagluge groserias, juramentos,
maldiciones y demas géneros verbales de la plabicai“el voceo anuncio de los

saltimbanquis de feria y de los vendedores de dfbg&n la plaza publica se

Felipe Pardo “El Paseo de Amancaes” Ruesias y escritos en prog27-336), Paris, Imprenta de los
Caminos de Hierro A CHAIX & Cie, 1869

8 José Carlos Mariategui, ensayos de interpretacion de la realidad perydrnima, Biblioteca Amauta,
1928, p. 257. Véase sobre el tema Nelson Manfiglaeiategui y el problema de las razas” lempiel y
la pluma. Escritos sobre literatura, etnicidad yciemq Lima, SUR, 1999, pp. 59-84.

81 Mijail Bajtin, Op. cit. p. 138.
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escuchaban los dichos del lenguaje familiar qugabban a crear una lengua propia,
imposible de emplear en otra parte y claramentrehtiado del lenguaje de la ciudad
letrada (universidades, iglesia, corte). Era ungu@je que bien podia recibir el

calificativo de obsceno que usa Pardo y Aliaga. fedsrencias al cuerpo abundaban.
Sobre todo “las partes del cuerpo en que esterseahmundo exterior o penetra en él
(...) como la boca abierta, los 6rganos genitalessknos, los falos, las barrigas y la

nariz’®? . Bajtin pone como ejemplo la expresién “vete a...":

“Estas groserias o el tipo de expresiones comoe¢d a... humillan al
destinatario de acuerdo con el método grotescogdees al lugar inferior
corporal absoluto, a la region genital o a la tundoaporal (o infiernos
corporales) donde sera destruido y engendrado eletd

Si eso se da a nivel del lenguaje algo parecider@@n las acciones. Los inmundos
bailes a los que se refiere Pardo y Aliaga tienenegr con la presencia de actos como
el coito, la comida, la bebida y la satisfaccionatenecesidades materiales que arman
la fiesta medieval. Esto estd muy presente en afjimario espafiol de la época sobre
todo en la imagen de Sancho Panza. Su apetito yeslu son profundamente
carnavalescos. Suponen una inclinacion a la aberagmplenitud generales contra la
cultura oficial llena de dietas y sacrificios. P&ajtin “El rol de Sancho frente a Don
Quijote podria ser comparado con el rol de lasgiasomedievales con relacion a las
ideas y cultos sublime¥” Quiero hacer ver sin embargo que estas “ideasltpsc
sublimes” del Quijote se realizan entre molinos, albergues, rebafosteren y

prostitutas lo que supone un rebajamiento carnssalde las mismas.

El Quijote es un libro que calza perfectamente @oespiritu colonial. Podemos decir

80p. cit. p. 30.
#0p. cit. p. 31.

8 Op. cit. pp. 26-27.
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incluso que fue mas apreciado en la fiesta pomularen la “ciudad letrada”. Prueba de
ello la tenemos en un documento que relata latafieague se celebraron en la corte de
Pausa en 1607 por la llegada como virrey del Peréndrqués de MontesclardsDe él
podemos sacar varias conclusiones: En primer lelgearacter festivo de la colonia. La
llegada del virrey pero también cualquier otro a&eocimiento de la corte ya sea
americana o hispana era celebrado en todo elomoritEn lo que respecta al
Quijotevemos como esté instalado en el imaginario colecfara que un personaje sea
llevado al disfraz es necesario que previamentegeacido masivamente. En el caso
del Quijote eran conocidos incluso los personajesrsdarios: “Acompafiabanle el Cura
y el Barbero con los trajes propios de escudenufania Micomicona que su crénica
cuenta, y su leal escudero Sancho Panza” dicecehaiento. Pero nos dice también que
se le conocia como personaje comico, carnavalés@mia caballero en un caballo
flaco muy parecido a su Rocinante, con unas cald&h afio de uno, y una cota muy
mohosa, morrién con mucha plumeria de gallos, ewl dozavo, y la mascara muy al

propésito de lo que representaba”.

Pero la fiesta de Pausa no sélo era carnavalesda peesencia el Quijote. Lo era por el
hecho de ser una mascarada. La mascara es un aeméejo y lleno de sentido en la

cultura popular. Bajtin nos lo explica:

La mascara expresa la alegria de las sucesionesngarnaciones, la alegre
relatividad y la negacion de la identidad y deltislendnico, la negacion de la
estupida auto identificacion y coincidencia consigemo; la mascara es una
expresion de las transferencias, de las metamssfdg la violacion de las
fronteras naturales, de la ridiculizacién, de loisrenombres, la mascara encarna
el principio del juego de la vida, establece urlacién entre la realidad y la
imagen individual, elementos caracteristicos deritms y espectaculos mas

®Relacion de las fiestasque se celebraron en leeadetPausa por la nueva de proveimiento de virrey e
la persona del marqués de Montesclaros, cuyo grafid@nado es el corregidor de este partido, qae |
hizo y fue el mantenedor de una sortija celebreaiatanta majestad y pompa, que ha dado motivo a no
dejar en silencio sus particularidadg4.607). Hay version en Internet:
http://cvc.cervantes.es/literatura/quijote_amepiead/relacion_pausa.htm
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antiguo&®

Un elemento muy comun en las mascaradas en eleBerlidiablo. Es un personaje de
algunas fiestas como los carnavales pero tambiémuidre a otras, las diabladas. Pero
no tiene ningun rasgo terrorifico. El diablo esdaspreocupado y travieso portavoz de
las opiniones no oficiales, la santidad al revasxpresion de lo inferior y material.

Igual que en la fiesta medieval.

Este estudio de las relaciones entre fiestas casxdé Amancaes y la cultura popular
medieval no niega que los bailes de nuestros @esssgjan distintos y en mucho creacion
de la poblacion negra. Lo que he querido rescataelenecho de que los sectores
subalternos tienen un elemento conservador: guaetiaspiritu de libertad de una

cultura que estaba en proceso de transformacioia halaciones mas utilitarias. La

observacion de Felipe Pardo y Aliaga se encuenttammenomento de transformacion de
una légica a otra. Por eso manifiesta su descantahte a cantigas obscenas e
inmundos bailes pero no se pierde de asistir eesdaf la critica desde adentro. Poco a
poco la aristocracia se ira alejando de lo popalsrque la ciudad misma impedira que

la lejania sea total.

3. Dos cronistas de la cultura popular

Casi nada del primer folklore de los negros dedsta peruana del norte se hubiera
llegado a conocer si no hubiera sido por los tbale Baltasar Jaime Martinez
Compafion y Bujanda (1737-1797), obispo de Trujllarante sus visitas episcopales a
la diocesis entre 1782 y 1785, Martinez Compafan kscribir una enciclopedia en

nueve voliumenes sobre la provincia de Trujillo ee #empo, la cual incluia mapas,

®Mijail Bajtin op. cit. pp. 41-42.
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dibujos de edificaciones, bocetos de personas tap@s, dibujos de la fauna y la vida
animal, e ilustraciones de las diferentes razasswe habitantes, danzas y trajes
folkléricos. El volumen Il estd dedicado a la praseion de la cultura popular en el
Trujillo del siglo XVIII e incluye pinturas de gemnhortefia de color: “negro”, “negra”,

“mulato”, “mulata”, “sambo” y “samba”, todos en sugjes tipicos, asi como

numerosas pinturas de indios.

Martinez Compafién

Por su parte el mayor informe de lo que se bailéadrima plebeya del siglo XIX son
las acuarelas de Pancho Fierro (1803-1879). Bbpmulato fue a la Lima del siglo que
nos ocupa lo que en el siglo anterior habia siddiNez de Compafién para Trujillo. La
comparacioén la hizo Porras Barrenechea que refioss al Gltimo de los nombrados
dice: “la técnica de estos pequefios cuadros denmges y escenas de la vida criolla del

norte del Perd pintados a la acuarela es idéntidatencion informativa, brevedad de
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los rasgos y laconismo de las figuras a las delefierro®’.
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Pancho Fierro “En Amancaes”

Pero hay una diferencia que anotar. Mientras Mextide Compafion es sacerdote
interesado en estudiar las costumbres popularesnpadificarlas, Pancho Fierro es un
hombre de pueblo que se expresa a través de laaiMNo se sabe quiénes fueron sus
padres pero todos coinciden en que fue mulato ybleosente nacido fuera de

matrimonio, Raul Porras informa que en los barpogulares del Cercado y Huérfanos

hay algunos Fierro que pueden ser hermanos o pridebspintor “todos hijos

8" Raul Porras BarrenecheRancho Fierrg Lima, Ediciones del Instituto de Arte Contemp@®n1959.
p.21
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naturales®®. Vivié6 en el anonimato y la pobreza. Su trabajoues mas ligado al
espectaculo y a la fiesta popular que al intelectd periodismo. Era especialista en

pintar letreros de toros y comedias y esculpiragaptnacimientos.

Por lo dicho debemos entender que no frecuentdé gefeeracion romantica. Se
encontraba mas cerca de los cantantes que dechiteres. Por su lado el rechazo de la
academia a sus acuarelas es evidente en lo que&opSegura dice Juan de Arona en
su Diccionario de peruanismosostiene que si bien “sienten el amor de la loadlid
en cambio “les faltan escuelas y predecesores ytaty. Lo que la generacion
romantica no pudo ver fue la capacidad de darletido local y de época a los tipos y
escenas populares de Lima. La excepcion seria Ralm#o llama “el Goya limefid®.

Y es que el tradicionalista tiene el mismo impuspular y los mismos escenarios que
el pintor: “las panaderias, el coliseo de gallas,dalles de la ciudad, el arrabal de San

Lazaro, una pulperia o una cantiffa”

Los personajes que recorren las laminas de Panienm Son los indios o zambos,
artesanos y obreros, aguadores, pescadores, viaandaurroneros, bufueleras,
biscocheros, heladeros, mazamorreros y champugdrasta parece que uno escuchara
los pregones con los que recorrian las calles. 8@rasobre todo las danzas y festejos
populares representados en su medio natural: énfgida. Es desde Pancho Fierro que
uno puede reconstruir lo que bailaba la plebe el XIX: la zamacueca, el agua de
nieve, el bate que bate, la resbalosa, el makeitson de los diablos, el Don Mateo, la

zamba land6. También hay escenas del baile adgtozrcomo “Altar de la Purisima”

88 H

op. cit. p. 17
8 Juan de Aron®iccionario de peruanismosiblioteca de cultura peruana, Paris, DescleBrdawer,
1938 p. 28
%0 Ricardo Palma, “Los barbones” &radiciones peruanas completadadrid, Aguilar, 1964, p. 442.
% Alberto Flores Galindd,a ciudad sumergida, Aristocracia y plebe en Lithiz60-1830 Lima Editorial
Horizonte. p. 143
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donde se ve una marinera de salon bailada ante#autocde muasicos y mujeres de finas
mantas. Pero le falta esa dosis de afecto quetedraca los personajes populares. Nos
encontramos frente a lo que Porras Barrenechdarhado “leve y respetuosa burla de
la aristocracia anacrénica y estancada en trancpetecer de ridicul8®. En otros

tantos cuadros se ve a los intérpretes conocidasnttmces. A ellos hace referencia

Palma en el comentario sobre Pancho Fierro queryaé citado:

La banda de cantores y musicos dirigida por el maétuesoo el maestro
Bafon y de la que formaba partectdana Monica, la Candelita del Muladala
Sin-monillo,el Nifio Gatq No Pan-con-quesg No Cachitg personajes muchos
de ellos inmortalizados por el lapiz caricatureseoPancho Fierro, el Goya
limefio®.
El otro cronista limefio de la cultura popular esaRio Palma. Negado para historiador
de los grandes acontecimientos, Palma se espécalizl relato anecdaético, callejero.
Seguramente se sentiria muy comodo hoy de conmE@ndvimientos historicos que se
centran en los sectores subalternos. Pero, a nitiaree ellos, no tiene ningun apego al
documento y prefiere completar su investigacion r@atos ficcionales. No encuentra
ninguna frontera entre invencion y realidad. Naden embargo de mencionar algunas
fuentes: papeles varios de la Biblioteca Naciocddijces del Archivo Nacional, lectura
de historiadores como Mendiburu o sociélogos commenkes. Junto a ellos la tradicion
oral, las conversaciones de amigos, algunos de miloy versados en distintos temas.
La tradicion “Sobre el Quijote en América” nace “dea amena e ilustrativa charla”
propiciada por el bibliotecario Odriozéfa Otros informantes son absolutamente

genéricos como “las viejas de Lima” o “un viejomiegsimo cuentero”. Se puede decir

que Palma y quienes siguieron su ruta en Ameéritamd,ahacen una escritura oral. El

%2 Porras Barrenechea op. cit. p. 33
*Ver nota a pie de pagina 86.

% Ricardo Palma, op. cit. p. 251.
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género, la tradicién, fue inmediatamente recogido qiras plumas tanto en el Peru
como en el resto de América. Pero Palma destacé sas pares no sélo por ser el
primero en proponerlo sino porque “terminé edifb@anuna especie de ‘comedia
humana” acorde con la sociedad colonial, en la su&a casi imposible distinguir

cuanto fue producto de sus pesquisas y cuantopogbrel recuerdo colectiv”

La vision que hay sobre Palma en la historia diédeatura peruana fluctué desde el
principio. El malentendido que tuvo con Gonzéleadaren torno a la direccion de la
Biblioteca Nacional hizo que se le viera como hanmbe derecha. La siguiente
generacion, la de la revistanautay la creaciéon del socialismo peruano, lo reiviadic
Mariategui distingue a quienes escriben sobre llen@ desde la corte y Palma que se
burla de ella desde lo popular: “La obra pesadacgd@mica de Lavalle y otros
colonialistas ha muerto porque no puede ser papLdaobra de Palma vive, ante todo,
porque puede y sabe sefld” Victor Rall Haya de la Torre dice que en verdabgla
del pasado: “Creo que Palma hundio la pluma emghgo para luego blandirla en alto
y reirse de éP". Sebastian Salazar Bondy, en su curiosa diatdh&aa Lima, en la que
no deja a nadie salvo, le critica que “sus pergsnaplo ocasionalmente son héroes,
nunca rebeldes ni libertadoré$”En tiempos mas cercanos Cornejo Polar le critica
haber entendido el Perid andino, mientras que Albé&tores Galindo lo sitia
efectivamente en Lima pero en la Lima popular: Liraa de Ricardo Palma es la Lima

plebeya®.

Palma, como buen romantico, es burlon con los exxesniramientos y formalidades

% Alberto Flores Galindo, op. cit. p. 143.

% José Carlos Mariategui, Ensayos de interpretacion de la realidad perudrima, Biblioteca Amauta,
p. 181.

*ictor Raul Haya de la Torr@or la Emancipacién de la América LatinBuenos Aires, 1927, p. 139.
% Sebastian Salazar Bondyma la horrible,Concepcién, Editorial UdeC, 2008, p. 36
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de las cortes: “Si me echara a averiguar el orgemuchos de los pergaminos de
nobleza (...) habria de sacar a plaza inmundiciatandi& magnitud que obligaria al
pulcro lector a taparse las naricé$” En cambio se divierte con la poesia popular de
El Ciego de La Merced y relata proezas de ladrdoguenercachifles, esclavos, la
comediante Perricholi, alguna costurera. Un dafmntante es que no aparecen indios o
negros ¢,De qué raza era el loco Ramon? ¢ Coémo eeadelgo Pancho Sales? Hay en
Palma un intento de borrar las diferencias étnileata poblacion limefia. Pero es una
propuesta realizada desde abajo. Desde ahi eequeede entender mejor la critica de
Salazar Bondy. Palma no tiene héroes, nos muestcalactivo. Ademas Lima no los
tuvo, la independencia fue impuesta por dos egcihvasores. Casi todos los
proyectos homogenizadores han querido borrar ldsres subalternos con la propuesta
de “todos somos mestizos”, Palma voltea la fraserefquien no tiene de inga tiene de
mandinga”’ que ha quedado como dicho popular pdrdavaos a todos pero desde lo
heterogeneo. Pero también podemos pensar que algmd@a social tenia para hacer
esto. Los negros, desde la independenciafuerogrértdose a un colectivo mayor: la

plebe.

4. Poesia africana en el Peru

Quiza la mas clara expresion de la integraciornodenkegros a la plebe es el abandono
de la poesia en lenguas africanas y su reemplada décima, de la que se apropian de
la literatura popular espafiola. De los primerogasstlo hemos podido conservar uno.
Que lo conozcamos hasta hoy no es, sin embargdugimde algin antirracista que lo

atesord. Lo que ocurre es que fue cantado por égsoa congos de Lima cuando

190 Ricardo Palma “Un caballero de habito”, en op.i802.
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Baquijano y Carrillo fue electo a las Cortes de iC&h 1812. En la fiesta aquella
participaron todas las castas de la ciudad y cadada ellas recitd, danzo, hizo alguna
intervencion artistica. Todo lo que se hizo, dijoantd en esa fiesta fue recogido en el
libro Breve descripcion de las fiestas celebradas conivimale la promociéon del
Excmo. Sefior D. D. José Baquijano y Carrillo al @mpo Consejo de Estadbima,

1812) donde también figura el canto cofigo

Coraconse, o0 corangolo
Mepansuambashi.

Baquijano luanda cacéne,

| fumu ia tulunda

Baquijano cuenda-cacuenda
Nsambi ingua itata.

Baquijano canine Congo guaienda
Angui tuina ie fumu

Ngueie utufiri usala ie moco.

El mismo libro trae la traduccion:

Dios te guarde, Dios te guarde fuertemente
Consejero.

Baquijano el hombre grande nos desampara,
El amo que nos defendia:

Baquijano se va, ya se va,

Ya solo Dios nos sera padre y madre.
Baquijano, despidete de los congos al irte,
Pues aunque tenemos amo,

Tu solo nos dominas hasta la ufias y las mahos

No podemos decir ni por asomo que la décima seacon@nuacion de este tipo de

texto. Las diferencias son claras. Aunque hayrrastaepeticiones de sonidos, silabas

“'Daniel Mathews, “De Congés a Grones” en Lilia MayBalcazar y Margarita Ramirez (editoras)

Presencia y persistencia. Paradigmas culturalesodeafrodescendiente€EDET, Lima, 2013 pp. 62-63
192Comisién del Sesquicentenario de la IndependenelaPeéri,La poesia de la emancipaciéen
Coleccion documental de la independencia del Fer#4, Lima, 1971, p. 110
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y palabras, alguna incluso con valor anaférico mbirdjo nada de lo que podriamos
llamar “formula nemotécnica”. Es evidente que Ipsrtes de Milman Parry sobre las
formulas homéricas no tienen validez univeéf§al,Cémo se conservaban? Quiza
simplemente no se guardaron jamas, pudieron sepuispciones del momento. Pensar
gue todos los textos deben ser guardados de alganara es trasladar nuestra manera
de hacer las cosas a una generalidad que no tiBeehecho la décima improvisada
tampoco se conserva. Si no podremos saberlo jaoré&ep apenas una golondrina que

no permite estudiar el verano sabemos el gustepospor las improvisaciones.

Pero debemos detenernos en lo que el texto dicdoPnenos a mi me surgen algunas
preguntas dificiles de contestar: ¢Sera lo mismor d€oraconse” que “Dios te
guarde™? EIl término congo viene de una religiénteidta y es mucho méas probable
que signifique “los dioses te guarden” o “algunsdie guarde” que ese Dios con
mayuscula propio del monoteismo. Aparentementeunaysumisién a Baquijano: “Tu
solo nos dominas hasta las ufias y las manos”. J&rain acto de sumision o mas bien
uno de rebeldia que el esclavo decida quién ese@ &or Ultimo el propio acto de la
escritura y la traduccioén ¢ quién lo realiz6? ¢ @ggisdades tenemos de la fidelidad de

esta traducciéon?

Estas “zonas de ambigiiedad y conflittd’que encontramos en el texto congo son
propias de las literaturas heterogéneas. En el posmngo vemos dos niveles de
produccion: el del canto y el de la trascripciéstpaor, cada uno de ellos atribuibles a

dos mundos culturales no sélo distintos sino dist@nel texto y el referente estan

193 Millman Parry establecié6 que los poemas homérim@ orales y que los poetas los recordaban
enteros por el recurso de la “formula’por medio dehl determinadas frases preexistentes van a ser
usadas en la composicién de diversos textos o Eatps.

104 £l término es de Antonio Cornejo Polar, ver “Hligenismo vy las literaturas heterogéneas: su doble
estatuto sociocultural” eBobre literatura y critica latinoamericana€aracas, Universidad Central de
Venezuela, 1982, p. 73
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ligados a los esclavos (“EI amo que nos defendé@intjue tenemos amo”) pero la
distribucion y consumo estan dirigidos a letradgigoropio origen congo del texto que
debié ser traducido para sus consumidores nos ldblain texto situado en el
conflictivo cruce entre dos sociedades, dos cudtulas religiosidades distintas. No se
trata solo del clasico proverbio italiano “tradu¢tivaditore” sino de algo mas profundo,
que Susan Foote descubre también en la traduc@orexdos indigenas: “el hecho
mismo de traducir configura un acto asimétrico denunicacién, ideolégicamente
determinado por la cultura hegemonica que recepcdoal texto (...) en una situacion

colonial™®®

Pero como hemos dicho ya, con la independenciaepoing con la abolicion de la
esclavitud después el negro se incorpora a la pRltmnto desaparecera la poesia en
lengua congo y no sélo que se dedicaran a la deédonma poética popular de
raigambre espafiola, sino que seran sus principalezres. Esto no solo ocurre en el
Peru sino en aquellos espacios americanos dondegeb pierde su idioma e incluso
sus deidades. Segun Virgilio Lopez Lemus la décliBa:el siglo XIX se convirtié en
asunto que también competia a la poblacién negrdpmeneral a los hijos de esclavos
y mestizos nacidos en América, quienes influyemmaemuisica con que se carif&”.
Lépez Lemus se refiere a la décima de Panama, @aoricuador, Pertu (lo que
podriamos llamar Pacifico Central) y la distingue ld caribefia donde es mas bien

cultivada por las poblaciones blancas y mestizds yn origen mas campesitid.

Un elemento a considerar en esta pérdida de lemguapultura por las poblaciones

'%“Susan FootePascual Cofia: Historias de sobrevivientes. La vozleletra y la letra en la vgz

Concepcidn, Editorial Universidad de Concepciord,2@. 50.

1% virgilio L6pez Lemus,La décima constante, las tradiciones oral y escrita Habana, Fundacion
Fernando Ortiz, Coleccidn La fuente viva, 2000} 8.

197 En comunicacién personal del 27 de junio 2013 ice dDe todos modos, estoy ya distante de
nombrar a la décima "atlantica", y peor "pacificairque mi deduccion actual es la de un hecho
internacional,interidiomatico, identitario y no umampartimentacion de ese tipo”. Aprovecho para
agradecer el dialogo abierto.
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negras es la influencia de la Emancipacion. Aungoe siempre se liquidé la
esclavitud,si se eliminaron las castas y las dzgaimnes sociales que ellas
impulsaban. En parte por los principios de “igudldabertad, fraternidad” de la
revolucion francesgero sobre todo porgque se habia visto el peligreshs castas con
los levantamientos de Tupac Amaru y Francisco Camderd; de Tupak Catari en

Bolivia; de la revolucién victoriosa de Toussaimvierture en Haiti y muchos ni&%

5. La décima

La décima cantada o recitada se empleaba en Edpada el siglo XVI o antes y pas6
a ser cultivada de forma tradicional en todos l@sgs colonizados por los espafioles.
La décima en América y el Caribe se canta en: AnggnChile, Brasil, Uruguay,
Venezuela, México, Panama, Puerto Rico, Santo DgmnifPerd, Ecuador, Bolivia,
Colombia y Cuba. También en el nordeste y sur @siBiinfluenciado respectivamente
por la décima caribefia y argentina. En este paisudar a una “literatura de cordel”
semejante a la “lira popular” chilena aunque ercamexto menos urbano. Por ultimo
en el sur norteamericano y especialmente en laxpeaiai de Florida, con influencia del
corrido mexicano y nuevamente la décima caribei@g. diie tener en cuenta la masiva

presencia cubana en esta zona.

Es en el &mbito de la literatura popular y oraldiota décima adquiere definitivamente
una dimensibn mucho mayor; practicamente ha dewenido de los soportes
fundamentales del decir poético popular. Es, primentonces, en la tradicion oral
donde la décima adquiere esa relevancia preportderamiltiple en sus diversas

manifestaciones y que recorre tematicamente ekwsoventero de la vida del hombre,

®Daniel Mathews, “De Congés a Grones” p. 63
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sea tanto en la esfera individual como en la cekecen lo divino o en lo profano. Por
otro lado es en la tradicion oral que adquierei@adridades americanas, hasta ser parte
de la identidad de nuestros pueblos, distinta ditama espafiola que no pasa con la
misma fuerza al folclore. Al decir de Lépez Lemusa “identidad cultural
iberoamericana tiene en la décima un notable faotonin de historia larga y de

vigencia prolongablé®®.

Uno de los debates sobre la décima es su origenn lrtento por darle un caracter mas
popular Nicomedes Santa Cruz afirma: “Se dice tamlgjue no fue Espinel quien
introdujo este arreglo, sino que sencillamentedmd de los pastores y aldeanos
extremefios y andaluces que acostumbraban celebgrfisstas con villancicos
compuestos en décimad$® A esta cita le podemos hacer tres observacidregrimer
lugar una sobre el propio Nicomedes Santa Cruzbn@mle cultura oral, no académico,
para él vale tanto el testimonio que pasa de geideraen generacion como el
documento bibliogréfico. El “se dice” con que conze la frase ha sido varias veces
criticado por la academia. Lépez Lemus lo considemdaderamente flaco” y por
tanto una hipétesis no comprob&daPero esa fue, durante siglos, la forma normal de
transmision de conocimiento. En la pelicula argentiLa historia oficial” vemos un
enfrentamiento entre las cosas que “se dicen” dedigpendencia argentina, rescatadas
por un grupo de alumnos rebeldes, y la que correlpal titulo de la pelicula impuesta
por la profesord? La maestra comenzara a dudar de esa historialowsnda cuenta
gue nadie narra el drama de los detenidos desag@seyg las adopciones de bebes

robados.

199 0p. cit. p. 172.

"“Nicomedes Santa Cruiza décima en el PeriLima, IEP, 1982, p. 32

1 op.cit. p. 19

112 Acontecimientos de los primeros afios de indepaideomo el posible asesinato de Mariano Moreno
(1778-1811) el méas consecuente republicano dedea¢piguen siendo motivo de debate en la Argentina
y forman parte mas de la tradicion oral que dedtoha oficial
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En segundo lugar la idea de que la décima nace literatura popular. Es otro terreno
de discrepancia con Lépez Lemus que después delaitomo heredera de la tradicion
arabigo-hispanica (como el zéjel) nos informa qierdnte el siglo XV, sobre todo en

la segunda mitad, aparecieron las primeras vasaestréficas definidas en proceso
creativo entre poetas cultos castellanos y extresi&i. Yo creo que se puede tomar
una posicién intermedia entre ambas. Siendo el mé@ forma de cancion no seria
nada raro que haya influido a la vez al canto mpyla la poesia académica. Por otro
lado podemos identificar en la décima espinelani@rude dos coplas, genero mas
popular aun, con dos versos intermedios que praloedjfinal de la primera y el inicio

de la segunda: ABBA A C CDDC

Lo que me resultaria mas extrafio, y en eso mendiatéda de Nicomedes Santa Cruz
mientras no haya mas pruebas, seria que la forpiaeés venga de los villancicos o de
cualquier expresion popular. Es cierto que Espnelguitarrista y fue el que le afadio
la sextacuerda a la guitarra, por lo que bien padibacerse populares sus textos. Pero
ni tenia conciencia de estar creando una formafestrparticular, al punto de llamarle
Diversas rimasa su librd*® ni tendria porque haber copiado la rima de ningun
villancico. Hasta ese momento las décimas tenfaagiefectivamente diversas y mas
gue Espinel es Lope de Vega quien impulsa la unifitad a partir de una de las
formulas empleadas en dicho libro: diez versossiletoos, con pausa obligatoria en el
cuarto, y rimas distribuidas ABBA-ACCDDC. Impulsarino fue necesariamente
conseguirla. Hasta hoy no es la Unica estrofa fmosib la décima como vemos en el

galerén venezolano por poner un ejemplo:

13 Op. cit. p. 165
14 Dorothy Clotelle Clarke, “Sobre la espinela” Ravista de Filologia EspafiglMadrid, Tomo XXIII
Cuaderno 3¢ julio-septiembre 1936, pp. 293-304.
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También me dijo mi mama
que no fuera enamorao,
pero viendo una muchacha
me le voy de medio lao
como el toro a la novilla,
como la garza al pescao,
como el sapo a la sapita,
como la vieja al cacao,
como el calentano al queso,
como el indio al maiz tostao.

6. El canto a lo divino en la tradicién campesinaBaile de Chinos™®

Hay que considerar ademas dos vertientes de landétina urbana y otra rural. La
primera es la que veremos mas adelante convertidhogas impresas de venta
ambulatoria o en libros como los de Nicomedes S@ntz y Violeta Parra. Es el tema
del siguiente capitulo y por ello me excuso de dauaqui sobre el mismo. La rural se
mezcla con la religiosidad popular, catolica penmtién con la prehispanica, en una
serie de rituales, fiestas, danzas, que tienen came de sus expresiones mas
interesantes los “bailes chinos” del Chile cenirglesar de que la tesis es sobre la
poesia urbana, creo que en este capitulo, dedi@aldooralidad tradicional, puede

completar el cuadro dedicarle unas lineas a egt@g®n rural.

Los Bailes Chinos son cofradias de musicos-danzaqnie existen en Chile Central.
Ellos expresan la fe de campesinos y pescadoresauelnen en fiestas religiosas
celebradas en pequefios villorrios y caletas, daadgregan a bailes de pueblos
vecinos. Los mas antiguos antecedentes musicalks dailes Chinos se remontan al
“Complejo Aconcagua”, cultura que habité la zonatd de Chile entre el 900 vy el

1400 d. c. y se mantiene hasta la actualidad. Aeiisguha cristianizado y se rinde culto

en ellos a virgenes y santos no ha perdido susasropracteristicas religiosas.

115 Agradezco a Fernando Matus de la Parra que mia giomera informacion sobre el tema
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La estética musical de los Bailes Chinos es almolemte ajena y diferente a la
europea. Es una manifestacion que, en lo estrict@mausical, esta relacionada a las
poblaciones indigenas que habitaban la zona cetdr@lhile antes de la llegada de los
espafioles. Existe toda una gama de conceptosdaéaeieridos al sonido de la flauta y
del baile. Términos comgorgorear, gargantear llorar, ganseay catarrear, pitear, que
indican los distintos matices del sonido de unatflaJustamente en este tocar es que el
“chino” entra en una religiosidad distinta. Comaeti Claudio Mercado Mufioz y
Victor Rondon Sepulveda, la masica es “un estadtrashee, donde el Chino vive un

116
d

momento especial de intensa emocion, de comunit@oid la divinidad™. Como nos

explican los autores:

Es a través de este cambio en el estado de corecigune los pueblos llamados
primitivos han establecido la relacion con el musdbrenatural. Los indigenas
americanos basaron sus religiones en la comunitadidecta con las
divinidades a través del trance, alcanzado de shgemaneras: ayunos, vigilias,
autoflagelacion, meditacion, danzas, muasicas osiitge de ciertas plantas. En
este estado de conciencia se cambiaba drasticatagméecepcion del universo
y surgian sentimientos de unién césmica y revetesidundamental&s

Esta musica precolombina va acompafiada de expessipaéticas muy hispanas:
coplas (“Cargado de mis honores /San Pedro, helwemiverte/ y en prueba de mis
amores/ te cantaré hasta tu muerte”) y décimasnéargado de ellas se llama alférez.
“Cada Baile Chino tiene un alférez, un cantor. €lkon los representantes de los
Chinos y del pueblo ante la divinidad, son los egmdos de hablar ante eft®® Las

coplas son cantadas en el momento del baile, enemos en que el sonido de las

flautas se interrumpe. Las décimas son anteriores

La noche anterior a la fiesta, al oscurecer, eaineo y quince cantores se
reunen en la capilla o en una casa particular,darom ruedo frente a la imagen

Heclaudio MercadoMufioz y Victor Rondén Sepulved@an mi humilde devocion. Bailes chinos en

Chile centra) Museo Chileno de Arte Precolombino, Santiago 320030
1 oc cit.

18 Op. cit. p. 36
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venerada, y comienzan su devocién. Uno a uno viamdo la Historia Sagrada
al compas de una guitarra, entrelazando sus versos:

Formo Dios para dejar
formod la luna y el sol

formo los astros mayores
formo el rio Jordan

y Se puso a contemplar
con sus ojos echo pedazos
y le dieron de sablazo

al Redentor de los cielos

la sangre del Verdadero

en el altar hay un va’@.

El primer cantor elige un tema (Apocalipsis, elimaento de Cristo, etc.) y la tonada
con que se va a cantar y con eso canta su prinéenma. Una vez acabada el segundo
cantor deberd mantener esta tonada y tema y vanlarido los cantores. En una ronda

de diez cantores esto significa mas de una hotardm

Esta manera de cantar produce un tejido muy fioti) § fuerte que une a los
participantes y los obliga a estar muy atentos pagair el contenido de los versos y no
repetirlos, produciendo un profundo estado de raeidih, reflexion y comunicacion

con el plano divino.

Esto se hace particularmente fuerte cuando la rded@ntores se forma con motivo de
lo que en la zona llaman wiespedimentde angelito. Se da el nombre de angelito a un
nifio que muere, y despediddespedimental ritual realizado con motivo de su falle-

cimiento. Los cantores cantan toda la noche frahtéfio muerto y al amanecer cantan

190p. cit. p. 47
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poseidos por el alma del nifio, que se despidegipasires y les pide que no lloren por

él pues ya esta llegando a la Gloria.

Estas son las verdaderas escenas de “canto aitm’diiNo basta que el tema de la
décima sea religioso. Es necesario que la propiarpgance lo sea. En la antigliedad
estos cantos tenian mas importancia porque erdard@a de transmitir la historia
biblica y los principios de la religiéon catdlicaod. alféreces eran analfabetos pero al
mismo tiempo eran el libro del que bebia el puglala su fe. Ahora la alfabetizacion
ha permitido que el alférez se instruya mas, tengaropia Biblia y vaya rescatando
pasajes. Pero sigue siendo el que transmite l&wribis al conjunto de la comunidad.
Ser cantor a lo divino significa ser el encargadoedtablecer una relacién con lo

sobrenatural, con la divinidad.

7. Improvisaciones y competencias

Tanto la décima como las formas musicales que ldederivan se prestan para la
improvisacion y la competencia. No vamos a habkarlas origenes europeos del
contrapunto que se encuentran ya en las bucolicgiianas. Lopez Lemus ha dicho
con acierto que la décima espafiola se ha hechocandgrddentidad americalfay
pareciera que la competencia en Europa se ha dedaciosbersolaris vascos. La

diferencia con ellos es que el “pie” no es textiad tematico.

La cultura cortesana colonialfue una cultura des@elas competencias eran muy
comunes y adornaban todas las fiestas. Se prodpefarasi cualquier motivo, desde la
llegada del Virrey hasta el nacimiento de alguro cai Rey espafol. En ellas

participaron todas las castas sociales. Inclusa esadas en los conflictos. Segun

*Ver nota a pie de pagina 108.
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Porras Barrenecehea “se usaba el metro para defemigelos principes algun litigio o
reclamar mercedes o perdones para algun agra\Ehderso era como un traje de gala

para presentarse ante la Corte y las mejores defeman unas copldé®

La décima era también una forma de periodismo.dgesee, por ejemplo, en el calypso
limonense (Costa Rica). Para Manuel Monestel “ardacde denuncia, informacién y
transmision de hechos de la vida y de la histoglapdeblo afrocaribefio en la especie
de un trovador llamado chantulté® El chantulle cuenta chismes, recicla rumores y

transmite las noticias en décimas normalmente ivigadas.

La poesia en general y la décima en particulampaéi6 la lucha por la independencia
de América. Bien se podria decir que una de laallaatde Tupac Amaru fue la de la
propaganda oral y escrita en décimas a favor yatra del rebelde, que se esparcieron
desde el Cuzco hasta la Audiencia de la Platadedelsinicio de la rebelion hasta luego
de la prisién del luchador quechti Las “Décimas en nombre de Tupac Amaru en
cautiverio™, de clara oposicién a la rebelién ya aplacada, pumsian servir como
buen ejemplo de lo que se llama “décima de pieafiwz donde una cuarteta o “planta”
(“Cautivo estoy sin rescate/ Maldigo mi mala suefiehay alguno que me mate/ Yo le
perdono la muerte”) servird luego para cuatro daésirauyo ultimo verso (“pie”)
coincide con cada uno de los versos de la “plarBa”ha encontrado décimas de pie
forzado un tanto mas complicadas en las que Iantg@lano es una cuarteta sino una

composicién mas larga, incluso puede ser otra d&&im

Parte de la competencia era la facilidad de impeasviRicardo Palma nos dice que

121 Rall Porras Barrenechdas cronistas del PerlLima, BCP, 1986, p. 584.

Manuel Monestel, “El calypso limonense canciénessstencia” en Lilia Mayorga et. al. Op. cit. p.
125.

123Comision del Sesquicentenario de la IndependemtiRert, op. cit. pp. 27-67

12%Comision del Sesquicentenario de la IndependermtiRett, p. 37

125«Exhortacién a los hijos del Perti por uno de sampatriotas” recogido en Nicomedes Santa Cruz op.
cit. pp. 139-143
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“Para el pueblo el solo poeta digno de su aplassel @nprovisador*?® y nos cuenta
gue improvisaban versos Quevedo en Espafia y eb@eda Merced en el Pera “cuyo
verdadero nombre es solo conocido por los aficiosaal estudio serio de nuestra

literatura?”.

Refiriéndose a la practica del contrapunto en Atiganismael Moya nos dice: “Al

encontrarse dos copleros, uno de ellos invita @qm® mediante una cuarteta, por lo
general jactanciosa, y se dice entonces que segbgumto o que da pie. Si el aludido
acepta el reto y da respuesta en la misma formgoegue ha decidido poner el

contrapunto®?®

Debemos aclarar que este arte de competencia ¢ wepsovisado no solo es propio de
la décima sino de otras expresiones de poesia gropemos que en las coplas de
carnaval cajamarquino son cuartetas (“Yo me hedgcasantigo / por no dormir en el
suelo/ y ahora me vienes diciendo/ que la camaeeti cabuelo”). En cuartetas son
también las competencias queAcevedo Hernandez ngsstra enlLos cantores
populares en Chifé® y las que se usan en expresiones como la cumaBanzmbio

enMartin Fierrovemos el uso de sextinas.

La cueca chilena también parte de la improvisa@étg vez en cuartetas. Se practicaba
lo que se llama “canto a la rueda”. La rueda lampamia un grupo de amigos, entre 15 a
20 que se dividia en grupos de a 4. Luis Castraz@len la describe asi: “El desafio

comienza cuando el tafiedor, dando la melodia gnel tla pie para que se comience a

girar la rueda, siempre por mano derecha. Se parba la voz del primer cantor, quien

126 Ricardo Palma. “El ciego de la merced”, en op.[iB04

12771 oc. cit. El verdadero nombre del Ciego de ladédrera Francisco del Castillo (1714-1770)
128|1smael MoyaF!| arte de los payadore8uenos Aires, Editorial P. Berruti, 1959, p. 13

129 Antonio Acevedo Hernanddzs cantores populares chilen®antiago, Editorial Nascimento, 1933,
pp. 50-52
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entra en la copla, los otros hacen la segundagreeroz, entonando las seguidilf&8”

EIMartin Fierro, poema “letrado” de inspiraciéon popular, resultéeiesante para
nuestro estudio porque en €l vemos un contrapumte el protagonista y un negro,
donde se puede apreciar el mecanismo de preguntesspyestas propio de la
improvisacion en competencia. Se trata de encorgsgruestas ingeniosas a preguntas
poéticas como cudl es el canto del cielo; el déelaa; el del mar; el de la noche; de
donde nace el amor; que es la ley. Cantores petenaa pueden escuchar las voces de
las cosas que los rodean, la armonia de la nataradate la pregunta cudl es el canto

del cielo el negro le responde a Martin Fierro:

Los cielos lloran y cantan
hasta en el mayor silencio;
lloran al cair el rocio,

cantan al silvar los vientos,
lloran cuando cain las aguas,
cantan cuando brama el truéto

El mismo estilo de preguntas lo encontramos erCehtrapunto de Tahuada con Don
Javier de la Rosa en palla de cuatro lineas deauptag con respuestas, recojido una
parte y compuesto lo demas por el que suscribeiamhe don Javier de la Rosa” que

recogié Rodolfo Lenz del poeta de la lira popularasio Garci&

Tahuada y Javier de la Rosa son, segun la tradiciés palladores famosos de la

primera mitad del siglo XIX. Nicasio Garcia recangd ese legendario contrapunto de

130 uis Castro Gonzélez, “El canto a la rueda y ksas de canto” en Micaela Navarrete y Karen Donoso
(Compilacién),Y se va la primera. Conversaciones sobre la cuéea. cuecas en la Lira popular.
Santiago, Biblioteca Nacional, Archivo de Literawral y Tradiciones Populares, 2010. p. 44.

131 José Hernandemartin Fierro, Buenos Aires, RTM, 2009, p. 239

132 pyblicado en Micaela Navarrete y Karen Donoso (flamion y estudios$i a tanta altura te subes.
“Contrapunto” entre los poetas populares Nicasi@rGia y Adolfo Reyes’Santiago, Archivo de
Literatura oral y Tradiciones Populares, 2011, ${1062.4ed
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la memoria oral. Segin Micaela Navarrete hay qei¢dadan si realmente existié®

dicho contrapunto, lo que, en verdad, no me padsmsivo. Lo cierto es que en
muchos poetas de la “Lira popular” hay referenailasiismo y Juan Uribe Echevarria
hizo una reconstruccién total del mismo a partididbas referencid¥’. Nos da ademas
noticia de como eran los dos poetas competidotglsMulato era cantor de oficio,
rapido en respuestas, fuerte en la ironia y de fgafidad para versificar” mientras
Juan de la Rosa “era un hombre rico... buen tocaélogutarron... un caballero que

sabia de libros y de asuntos”

Al principio las preguntas son las tradicionalesudecontrapunto, muy parecidas a las

gue encontramos en Mlartin Fierro:

-Mi don Javier de la Rosa
Yo le voy a preguntar
Ahora me ha de decir
Cuantas onzas pesa el mar
-Habéis de saber Tahuada
Yo te voy a contestar
Dame luego la romana

Y quien lo vaya a pesar.

El contrapunto va subiendo de tono, cada vez msaafidate y se producen algunos
insultos y amenazas. En esto lleva la parte Juda &®sa que acusa al negro de ser
hijo de ladrén y le dice “Habéis de saber Tahugdadoy pallador y bueno/ escépate si
supieres/ que a darte la muerte vengo”. En ese monpasa al canto a lo divino donde
hace preguntas que el mulato no tiene capacidacesf@nder: “¢Qué siglos tuvo

Luzbel/ en la corte celestial?” “¢ Qué tanto fuelamnangeles/ que se perdieron con él”.

%\licaela Navarrete, op. cit. p. 24.

134 Juan Uribe Echevarri&jor de canto a lo human®antiago, Editora Nacional Gabriela Misral, 1974,
pp 48y 54.
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Segun refiere Micaela Navarrete efectivamente dendierte: Tahuada no fue capaz de

soportar la derrota y se habria suicidado.
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Capitulo Il

La décima se va a la imprenta

La experiencia de la “Lira Popular” y la de la ‘&iatura de Cordel” brasilefia son las
primeras manifestaciones de lo que he llamado &dudantada”. Un fendmeno en
primer lugar urbano, sin la ciudad y sus estableritos no podria darse; en segundo
lugar literario: se comienza a hablar de autorese yimprime, la nocion misma de
literatura popular cambia. Hay quien ha interpretéd competencia entre Tahuada y

Juan de la Rosa como la derrota de la oralidad:

Es posible leer el contrapunto entre Juan de laRosd Mulato Taguada (sic)
como la simbolizacion de dos culturas en pugnanddda derrota y muerte de
Taguada y extincion de la oralidad frente a laucal letrada, casi como el
triunfo de la cultura frente a la natura, al meragje la civilizacion frente a la
barbarié>>.

Lo interesante es que esta derrota de la oralisk@dnearcada no por un abandono de lo
popular sino por una apropiacion de la letra. Laximos Tahuadas escribiran. Y su
escritura cobrara diferentes formas. Una es laigoespresa en hojas sueltas en
ciudades como Santiago, Valparaiso y Concepciorsguaublicd entre 1886 y 1913 y
gue se conoce como Lira Popular. Otra, de la miépwaxa, es la incorporacién de
textos poéticos en los periddicos de IquidilePuebloy El Pueblo Obrero que han
sido estudiados por Sergio Gonzalez, Maria Angdlieaes y Luis Moulian formando
un corpus que llaman “Poesia popular de Tarapidd4s tarde encontraremos libros

de décima que no por el formato deja de ser popolao los de Violeta Parra en Chile

135 Fidel Sepulveda Llanos, “La Lira Popular: poétia la identidad” emrte, identidad y cultura
chilenal900-1930Santiago, Ediciones Universidad Catdlica de CRil®6, p. 427.
“*Sergio Gonzélez et. aPoesia popular de Tarapac&antiago, Ediciones de la DIBAM, 1988.
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o Nicomedes Santa Cruz en el Perl. La tradicibnestgniendo continuadores hasta

hoy de los que prefiero no comentar por lo riesgiesta historia presente.

1. La Lira Popular

Los poetas de la Lira Popular fueron: Rosa AranBdajel Meneses, Nicasio Garcia,
Adolfo Reyes, Juan Bautista Peralta, Javier Jeleze Hipolito Cordero y Desiderio
Parra. El Archivo de Literatura Oral y Tradiciorféspulares de la Biblioteca Nacional

ya ha publicado a los cinco primeros y no seria gae continiie con los otros tres.

Las hojas que se vendian en los mercados y lugkresoncurrencia masiva tenian
generalmente el tamafio de medio pliego encabezadarpgrabado alusivo al tema
gue se va a tratar y 5 columnas cada una de @fasirta copla o pie y cuatro décimas
de pie forzado. Sus temas son diversos incluyesato tos de canto a lo divino como a
lo humano y en estos ultimos tanto los propiosadpdesia tradicional como aquellos
que el caracter urbano de la produccion van ametar. Esta forma de producir las
hojas en verdad fue gestadndose con el tiempo. ilBbre “Lira Popular” lo puso Juan
Bautista Peralfd’. Uno de los primeros en usar los grabados fue sitic&arcia,
aungue todavia en forma esporatfitaNunca se registr6 quien era el autor de estos
grabados aungque Roberto Lenz refiere haber compaigdaos al poeta Cordero “quien

los habia encargado a un colega suyo, el poetddARelyes**.

137 E| dato lo da Micaela Navarrete “Mundo al revésfa] en Micaela Navarrete y Tomas Cornejo
(compilacién y estudioPor historia y travesura. La Lira Popular del poefaian Bautista Peralta
Santiago, Biblioteca Nacional, Archivo de Literatural y Tradiciones Populares, 2006.

13 Micaela Navarrete y Karen Donoso (Compilacién yuei®s) Si a tanta altura te subes.
“Contrapunto” entre los poetas populares NicasiarGia y Adolfo Reyes’p. 29.

%9 Rodolfo Lenz “Sobre la poesia popular impresa anti8go de Chile. Contribucion al folklore
chileno” enAnales de la Universidad de Chilemo CXLIII, Santiago, 1919, p. 574-575.
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La Lira Popular

En versos de 8 silabas

FOR JUAN B. PERALTA

MRLE
HiEH

I

¢

Sobre el trabajo del poeta popular nos lo desd¥isasio Garcia en una adivinanza:
“¢ Cual es aquel vendedor/ que saca venta a la/pleade, fia, presta y da/ i siempre su
venta intacta®®. En el desarrollo del poema vemos al poeta trataot la imprenta;
recorriendo aldeas y valles con su comercio a asgst puerto o la ciudad y volviendo
a casa a escribir: “Vendiendo dia por dia/ y si@mgr cuenta exacta”. Es posible
encontrar entre ellos expresiones que suponen aneencia de grupo, ya sea por
solidaridad como cuando Nicasio Garcia dedica agi@la “mis colegas popularé§®

o Peralta dedica un saludo a Don Juan Mauro, salpioeta de Concepcion; ya sea de

competencia que les viene de herencia de la pimegfavisada.

140 Micaela Navarrete y Karen Donoso, op. cit. p. 95.
141 oc. cit.
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La Lira Popular es evidentemente un producto urbaas ciudades latinoamericanas
han tenido un despertar profundo hacia fines d& 31X. En el caso de Chile tenemos
la inauguracién del alumbrado publico en 1857, ebtadrollo del transporte, la
construccion del Teatro Municipal, en fin un aegendmico y cultural que sera mayor
aun al ganar la Guerra del Pacifico. Como ha iidsisflarcela Orelland? es “en esta
ciudad compleja y en pleno desarrollo” que se taselos poetas populares y esto

supone “una modificacion fundamental” de la poésidicional.

Orellana propone tres cambios en el paso de laip@epular tradicional a la Lira

Populat*®

« Paso de la oralidad a la escritura
* Replanteamiento de funciones del poema

* Relacion poeta-publico
Veamos cada una de ellas.
1 a, De la oralidad a la escritura.

El paso de la poesia dicha de memoria o inclusoawigada a la impresa no es sélo un
cambio de soporte sino que le da una forma deteduily la fija. El poeta de la Lira
Popular es consciente del tema. Se sitla entrealadad y la escritura. Asi Daniel
Meneses habla de su canto (“tengo que morir caotgratque llorando naci”) y hasta
pide atencién (“Sefiores de buen talento/ pido aguésta ocasién/ que me presten

atencion/ para dar divertimento”). Pero tambiénsde Ejemplares (“Aviso en mis

192 ndemas del libro citado anteriormente puede v&Psesia tradicional y ciudad en Chile: cambios y
adaptaciones” eMapochq Biblioteca Nacional, N° 39, ler semestre 1996 {90; “Lira popular y
prensa’, erActa Literaria Universidad de Concepcién, Facultad de Humanglgdarte, N° 23, 1998,
pp. 103-116; “Lira popular: un discurso entre laliolad y la escritura” eRevista Chilena de Literatura
N° 48, abril 1996..

143«ppesia tradicional y ciudad en Chile” pp. 85-89.
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Ejemplares/ al pueblo Valparisino” si¢} Nicasio Garcia narra todo el trabajo del

poeta de la Lira Popular:

En hoja suelta se afana

| funda sus cualidades

Su clientela y amistades
Cada cual toma su plana
Madruga por la mafiana
En el puerto o la ciudad
No tiene dificultad

Para decir que es prudente
Acariciando a la gente
Vende, fia, presta y d&.

Esta relacion cantor/escritor supone un discurgi® éa oralidad y la escritura. Uno de
los rasgos mas claros en la persistencia de ledadakon las frases hechas o estilo
formulario. La formula es un recurso nemotécnicadosdesde los poetas homéricos
por medio del cual determinadas frases preexisteste a ser usadas en la composicién
de diversos textos o fragmentos. El paso a latasgrleberia liberar al poeta del uso de
estas formulas. Sin embargo no es necesariamdantenagrimer lugar porque tenemos
los poemas “por historia” que repiten la tradicidmal espafiola: “La pérdida de la
ciudad de Troya”, “Llegada de Fierabras al palatgoCarlomagno” y otros. Hemos
visto como incluso recogen la memoria de la poesfovisada y los contrapuntos.
Pero veremos la formula incluso en los temas nyesosio los fusilamientos por

ejemplo. Comparese estas tres coplas que sirvento®la a décimas de pie forzado:

Daniel Meneséeé®

144 Micaela Navarrete y Daniel Palmiags diablos son los mortales. La obra del poetautapDaniel
MenesesSantiago, Biblioteca Nacional, Archivo de Litenat oral y Tradiciones Populares, 2008, pp.
319-320.

1*%0p. cit. p. 95.
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Adios Chile floreciente
Adids justicia y rigor
Se te va un defensor
De tu ejército valiente

Juan Bautista Peralfd

Adids esposa querida
Por mi no tengas pesar
Ya me voy a retirar
Con una pena crecida

Rosa Aranedd®

Adios hermosa nacién

Se te va un parroquiano
Con un sefior en las manos
Pidiendo a todos perddn

El tema del adios en realidad esta tomado de lsipdeadicional y Marcela Orellana lo
relaciona con los cantos de angelitos como despeatidh madre de las que cita dos:
“Adiés pues madre querida/ ya se va su hijo amatiadiés mi madre querida/ ya se va
tu hijo querido™®®. Las relaciones entre las nuevas expresiones gmesuly las

tradicionales son, en el siglo XIX y principios deX todavia fuertes.

18 Op. cit. p. 568

147 0p. cit. p. 370

198 Micaela Navarrete (Compilaciénunque no soy literata. Rosa Araneda en la poesfaular del
siglo XIX. Santiago, Biblioteca Nacional, Archivo de Literauwral y Tradiciones Populares, 1998, p.
363.

149 Marcela Orellana “Lira popular: un discurso etgreralidad y la escritura”, p. 106.
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1 b. Replanteamiento de las funciones del poema
Segun Marcela Orellana:

En el medio rural el poeta constituia la memoriapdeblo, el guardian

de sus valores, aquel que recreaba una y otra vesaler atemporal,
asegurando asimismo una continuidad a través dmdafianza de su
saber a miembros mas jovenes de la comunidad. Atvenaen el medio

urbano (...) su intencién de recrear una tradiciésapa segundo plano
por un interés nuevo, segun el cual el poeta escsgbbre los

acontecimientos diario5™

Dudo que se pueda hablar realmente de “poeta” erekrcion tradicional, anonima y
colectiva, pero si reemplazamos el término y habkmas bien del poema podemos
llegar a un acuerdo. La Lira Popular tiene dodlifiades. La primera es la entretencion
como hemos visto en Daniel Meneses: “Sefores da talento/ pido aqui en esta
ocasion/ que me presten atencion/ para dar diventio. Pero no menos importante es
el relato de los acontecimientos diarios, haceyue hoy llamariamos historia popular o

subalterna.

Mientras que los espacios de la historia oficial s de gobierno, la historia subalterna
no puede partir sino de la chingana: “A la igles@ voy/ porque estoy cojo/ a la
chingana si/ poquito a poco” dice Adolfo ReyésEncontramos en general muchas
referencias a la diversion popular, pero tambiéoribaque considerar entre ellas las
cuecas publicadas en la Lira Popular y que han reidogidas en el libry se va la
primera Las cuecas de chingana o de “casas de cantoh@amlegres que las “cuecas
a la rueda” de las que hemos hablado en el acdpdeado al verso improvisado.
Normalmente administradas por mujeres estas casa@taban muasicos y cantores que

tenian por funcién animar la velada. Juan BauRstalta nos describe el ambiente que

1%0«ppesia tradicional y ciudad en Chile: cambiosigmaciones”, pp 85-86.
310p. cit. p. 326.
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se vivia en ellas: “Vamos arriba nifias/ vamos luggantar/ que alla nos esperan todos/
los mozos para baildr® Las mujeres no sélo organizaban la casa y bailalve que,
en otra diferencia con las “cuecas a la rueda” thmeran musicas. Asi Adolfo Reyes

relata las fiestas de Vifla del Mar:

A las cantoras cantando
Veremos en ese dia

Con jubilo y alegria

Las bailarinas bailando

Y los portefios brindand®

La mujer a finales del siglo XIX y principios delXXtenia un papel destacado en la
sociedad chilena. No es aplicable a Chile lo guetaata fuerza dice Paola Tabet: que
hay un control masculino de los instrumentos deaj™* De hecho ellas eran, por
ejemplo, las tranviarias. En la Lira Popular seuentran diversas alusiones al mundo
del trabajo, lo que es bastante comun en el camjdatla poesia popular porque esta
hecha justamente por trabajadores. Lo curioso, g®iiala Maximiliano Salinas, es esa
estrecha relacién entre trabajo y erotismo en maickolos textds®. Las conductoras
de tranvia son todas hermosas en el imaginari@esi@detas: “Una bella conductora/
cuando sube a su carrito/ encanta a los pasajsiu cuerpo tan bonitt®. Pero los
problemas del transporte siempre son los mismaspién encontramos textos que las

acusan de cochinas: “Cinco bellas conductoraséa davipresa talquina/ por lo sucias y

1520p. cit. p. 232.

133 Op. cit. p. 252.

1% paola Tabet, “Las manos, los instrumentos y lesmst en Colette Guillaumin et. dlres feministas
materialistas Concepcion, Editorial Escaparate, 2012, pp. 2#3-3

13\aximiliano Salinas “La vida amorosa del puebloClale: las cuecas y las zamacuecas de la Lira
Popular” enY se va la primera Y se va la primera. Conversagsosobre la cueca. Las cuecas de la lira
popular, Santiago, Archivo de Literatura oral y Tradicisfopulares-LOMp. 128.

1%%0p. cit. p. 449.
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cochinas/ cuél de ellas méas corredbtatlice Rosa Araneda antes de hacer cinco
décimas donde identifica a cada una de las condisctto sélo por su hombre sino

incluso por el numero del tranvia. Por su pakiolfo Reyes se refiere a los problemas
del pago de pasajes y el vuelto: “Yo estaba siemgseelto/ de subir escalera arriba/ y

entonces la muy altiva/ me dijo no tengo vuéeftd”

En general el mundo del trabajo es descrito corpcgres, sobre todo eréticaemo
refiere Salinas, pero también con sus conflictesleos decir que el placer lo llevan
sobre todo los artesanos, que trabajan para sianigmpara satisfacer a sus clientes de
uno u otro sexo. Asi Adolfo Reyes dice del zapateYm soy un buen zapatero/ y
trabajo con agrado/ que a la nifia mas bonita/ & Hmo su calzadd® y de los
lancheros: “Yo trabajo con teson/ y gano platagerto/ tranquilo en paz me divierto/
con la mejor intenciért®®. Es otra la del trabajador alienado, ese quejagizaa otro y

a jornal. El mismo poeta nos habla de las huelgasrabajadores: “Los mecanicos
lectores/ en huelga se han declarado/ aunque noredelltado/ les daré los
pormenores®’. Un tema muy tocado por los poetas populares et dh inflacion
durante el gobierno de Jorge Montt. Rosa Araneda dice, refiriéndose a dicho
Presidente: “Usted porque estd en la buena/ y gahde salario/ tiene al pobre
operario/ como con una cadeff&” En la poesia nortina, en la que ahondaremos més
adelante,la presencia del trabajador es aun mayacl@®e en primer lugar la lucha
social: “Al fin seamos unidos/ Miembros de la cladeera/ Para que de esta manera/

Podamos ser redimidos” (Rosario Calderén 23 dejurti00).

1570p. cit. p. 420.
1%80p. cit. p. 284.
1%90p. cit. p. 328.
18%0p. cit. p. 318.
%10p. cit. p. 272.
1620p. cit. p. 199.



En el caso de Rosa Araneda esto incluso se caneirtimilitancia politica ya que se
inscribié en el Partido Democrético fundado en 188ra defender la causa de los
obreros, artesanos y pequefios comerciantes eretquos. En 1888 participd con sus
compaferos de partido en protestas callejeras y894 consiguieron su primera
representacion parlamentaria por Valparaiso, cogeAGuarello. Varios poemas de
Araneda tienen tinte partidario: “Yo le pido al lRBooko/ que nuestro partido venza/ hoy
que a luchar comienza/ salga en todo victorif§oAunque como estamos viendo la
poesia de la Lira Popular tuvo un caracter mas bibano esta militancia le dio a la
poetisa una vision nacional de los problemas déeGisus referencias a los mapuches
lo muestran: “Para llamar la atencién/ repito yo @ban/ los indigenas estan/ en tan

triste situacion™?

No fue la unica militante. Juan Bautista Peraltaaseci6 al Centro Social Obrero
fundado en febrero de 1896 por miembros del Parfioonocratico y obreros
independientes y particip6 en la elaboracion dabgeo de esta organizacidt grito
del pueblo Desde esa fecha su militancia en la prensa aofug constante, trabajando
en el periddicdSiglo XXen 1899, al que dedica unos versos: “El Siglo XKoses/ es
pues el Unico diario/ defensor del proletario/ dezlos trabajadore¥®. En 1906, junto

a Luis Emilio Recabarren, publicka Reforma

Es interesante comparar la vision que sobre lasd®eetes tienen por un lado la historia
oficial y por el otro los poetas populares. Ya hemisto a Rosa Araneda criticando a
Jorge Montt. Es una imagen totalmente distintaudp Francisco Antonio Encina que

lo describe como “mandatario sensato, probo, déactar firme y prudente, de una

1830p. cit. p. 201.
%%0p. cit. p. 280.
18%0p. cit. p. 144.
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austeridad moral no superalf&'Sobre Balmaceda, Maximiliano Salinas refiere ltaca
que le escribié Diego Barros Arana a Bartolomé éit 30 de agosto de 1891: “la
dictadura empapada en sangre... ha caido para sie@tile vuelve a ser el pais de la
libertad, del orden y del bienest&” Pero esa no era la opinién de Daniel Meneses que
titulé un poema con un efusivo “jViva Balmacedalpara quien la tirania hubiera sido

mas bien un triunfo del Partido Conservador:

Después de estar tan seguros
En la electoral campafa

Los de la infame calafia

Se vieron pues en apuros

Los tiranuelos perjuros

Sin dignidad, sin honor

A costa de gran valor

De ellos nos libertamos

Por eso todos digamos

Se arruiné el conservadét

Mencidn aparte merece el tema religioso. La poespailar en toda la América hispana
se divide en “canto a lo divino” y “canto a lo hum& Los primeros fueron creacion de
los catequistas conquistadores para difundir mi@jafoctrina. Vemos de estos en la
Lira Popular en cantos a la creacion del mundo la destruccion de Sodoma que,
siendo como los de “La pérdida de la ciudad de &to{llegada de Fierabras al

palacio de Carlomagno” herencia de la tradiciGier@or, no son motivo de la presente

tesis. Hay otros sin embargo que si debemos teneuenta porque son parte de esta

186 Citado por Maximiliano Salinas en “La cueca sieenpuelve y la revuelve” eX se va la primerap.
32.

167 Citado también por Maximiliano Salinas en op. it30.

188 Op. cit. p. 252
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nueva tradicién popular de la que la Lira da cue@tao que pueden dividirse en tres

grandes temas:

1. Los poemas de oposicion a los curas. El sacerdsggmnia un poder en
diversos terrenos y no siempre lo usaban en pta dgigion. Asi tenian poder
moral, pero usandolo cometian abusos sexuales &moe denuncia Rosa
Araneda:

La victima del curita

Es nifiita de doce afios

Que el con embustes y engafos
Sedujo a la pobrecita

Por su lujuria maldita
Es peor que los pecadot&s

Estando a su cargo inscribir matrimonios y nacitegrhacian de esto un negocio.

Nuevamente lo encontramos en Rosa Araneda:

Dos pesos vale una camisa
El casamiento otro tanto

El bautismo, por mi santo
Nos va a dejar sin camisa
La Iglesia nos martiriza
Con su ley como el avar$

En la poesia popular de Tarapaca destaca un pagmare “A un fraile” que muestra
las mismas animadversiones. Después de reproadladeir aislado del mundo, no
trabajar, no tener familia, le recomienda que @alseclase obrera: “Pues rasga tu sayal/
ponte la blusa del honrado obrero/ y di a tu réliggue es tan absurda/ al negar el
principio verdadero” (septiembre 7, 1889) y otrmontdo por el ecuatoriano Blanco que

declara que “Los presbiteros viven del engafo/esamgrar al pueblo con la fe”. En la

18%0p. cit. p. 292.
%0p. cit. p, 190.
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misa linea FAL publica el 12 de abril de 1906 uema enkl Pueblode Tarapaca
sobre la posibilidad de reducir las penas del gargacomprando misas. Si esto es
cierto la justicia divina es tan corrupta como leniana y si es falso los sacerdotes que

venden estas misas son estafadores.

Y por ultimo pero no menos importante es el pod¢itipo. El catolicismo conservador
era la norma en la Iglesia. Fue el modelo que asdidarquia para sustentar su poder.
En las elecciones de 1896 la Sociedad Santo Tomd&3adtorbery era un espacio de
oposicion a Balmaceda, el candidato popular quelteega triunfante. Después del
triunfo, Daniel Meneses saca una hoja de décimas de m@iadimrcon esta copla para
gue sirva a los pies: “Se arruiné el conservadantigio cantorberiano/ mucho que es tan
buen cristiano/ lo ha castigado el Sefir’Asi lo que es de fachada una institucion
religiosa queda denunciada como verdadero pariiditiqn; lo que es una institucion
cristiana queda como castigada por el Sefior. Se lepescena de la expulsion de los

mercaderes del templo.

El propio Meneses ha narrado la historia de Je$os mercaderes: “A Jerusalén subio/
Jesus con moralida/ del templo de Jehova/ los merea corrié*’%  El enfrentamiento
con los mercaderes y la “venta” que hace Judagsles birve para varios versos en los
gue nuestros poetas defenderan una economia rooteh cina puramente ‘econémica’.
Juan Bautista Peralta relata asi la venta:

- Cuanto pides pregunté

Caifas con vos de pirata

- Por treinta siclos de plata

Entrego al maestro yo
Fue lo que le contestd

0p. cit. p. 252.
20p. cit. p. 693.
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El discipulo traidor

- Bien agrego el comprador
Yo te daré el dinero

Con tal de apresar ligero

A ese trastornador

Fijémonos en los adjetivos usados. Mientras Judigsjpulo pero traidor, califica a
Jesus de “maestro”; Caifas, representante del gmderpirata, lo acusa de trastornador.
Seguramente el mismo adjetivo que contra los pod¢ata Lira aplicaban los del

“partido cantorberiano”.

2. Los poemas de la fiesta religiosa. Dos erafidatas religiosas mas importantes.
La Pascua de Navidad y la Pascua de Resurreccibbas\ congregaban multitudes
populares pero eran rechazadas por el mundo ofigiaperiddico conservaddgl
Chilenoen 1888 realiz6 una campafa contra la fiesta n@gid#\caso entre todos los
hombres y mujeres que van por las calles en urent&rbullicioso y aturdidor,
celebrando la Nochebuena, no hay sino muy pocas llguan en el alma un
pensamiento digno de la fiesta cristiafa’La persecucién fue firme, la cantidad de

detenidos en la capital bordeaba las quinientapas.

Pero es facil prever donde se ubicaban nuestrdaagye labor era hacer las cuecas del
baile, esta es de Juan Bautista Peralta “Que \av&ldchebuena/ viva la Pascua
inmortal/ en el medio de Cintura/ la vamos a celebf’. En verdad la propia cueca

parece decirnos que mas que una fiesta religidames ante la llegada del verano, las
connotaciones eréticas son evidentes: “Soi neggmciado/ las nifias cuando me

miran/ yo sé por qué razén/ sin saber por qué irspiY aprovecha para darle razones

173 Citado por Maximiliano SalinaSanto a lo divino y religién del oprimido en Chiantiago,
Ediciones Rehue, 1991, p. 135

174 Op. cit. p. 210
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de clase a ese erotismo: “Despreciaria a un pge/unm lechero/ arriba el obrero/

casarme quiero”.

La Pascua de Resurreccion no fue menos confrontcgino quiza mas. La Iglesia
oficial rechazaba, también en este caso, los esmpulares. Pero ademas los festejos
populares cuestionaban el poder, del que la Igklsigparte. La quema de Judas era un
enfrentamiento simbdlico. José Santos Gonzélez Wace la referencia: “Iba vestido
como burgués de grabado: levitdn, sombrero de gapeello bajo (...) Cuando saltaba
el carro sonaban las monedas del sagtitoYa hemos visto como los mercaderes y
Judas son tratados en los poemas de la Lira pomalaro simbolos del poder
economico al que el pueblo se encuentra sometidemA&s el propio Gonzalez Vera

dice lo importante que es la Semana Santa en Esgsichilenos:

Durante el afio las gentes vivian s6lo con algueosud sentidos. No se
conmovian, no se entusiasmaban ni consagrabarersiquin minuto al
espiritu; pero apenas llegada la Semana Santafisasomias mas
brutales y desalmadas se metamorfos€aban

Quiero detenerme ahora en otro aspecto de la [figstpio de Quillota. Segun
Maximiliano Salinas la tradiciéon viene de textos ldgpe de Vega que identifica a
Cristo con un pelicano: “Un pelicano es Cristo/ qasgando se ha visto/ por nosotros el
pecho™””. Pero trasplantado a nuestras tierras “paso arssfmbolo religioso de las
masas rurales, como compendio de la actitud amgrasanpasiva de la Naturaleza
ante la muerte del Mesid$® Dedicados al Pelicano estan estos versos de Rosa
Araneda: “Pelicano misterioso/ te picas el corapana ayudarle a morir/ al martir de la

pasion™®.

17 José Santos Gonzéalez Vehdhue Editorial Andrés Bello, s/f, p. 67.

7% Op. cit. p. 61.

77 Citado por Maximiliano Salina8anto a lo divino y religion del oprimido en Chite 111
178 Maximiliano Salinas op. cit. p. 112.

179 Op. cit. p. 500.
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3. Los poemas que instauran una “religion del ojiah Este ha sido el tema del libro
que venimos citando de Maximiliano Salinas. EasHe puede apreciar lo que E. P.
Thompson llama “economia moral de la multitud”: ¢immes del bien publico
categdrica y apasionadamente sostenidas” “denttndmnsenso popular en cuanto a
qué préacticas eran legitimas y cudles ilegitiffdsEn los poemas podemos encontrar
dos paradigmas: el de la comercializacion y endmpiento, profundamente
censurados y el de la humildad y el compartir quesefias de lo divino. El maximo de
la comercializacion es evidentemente Judas. Paede#ade comprar y vender a Jesus la
trasladan también al momento del nacimiento erHpredes quiere comprar el dato de
donde encontrar al recién nacido: “y el rey seiGimpaciente/ y dijo con voz airosa/
pagara no sé qué cosa/ por ver al Omnipoté’ﬂte’Frente a estas relaciones
comercializadas el regalo es el modelo del conmpgratuito. No son sélo los
tradicionales regalos de los Reyes Magos ni sigugen solo para Jesus o la Virgen. Al
tiempo que se le da a ellos pafales y comida a slwdé invita bebidas alcohdlicas

campesinas:

A usté le traigo un rebozo
Que me costo trece reales
Y pa la convalescencia
Galletitas y pafales

Ni siquiera me olvidé

De su esposo San José
Pues le traigo huachacay
Y un barril de chicha jora
jAy sefiora!

iAy ay ayt'®

180 E P. Thompsoostumbres en comfiBarcelona, Critica, 1991, pp. 216-17.

'8l Rosa Araneda, op. cit. p. 476.

182 juan Rafael Allende citado en Maximiliano Saliasto a lo divino y religién del oprimido en Chile
p. 165.
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Es de observar que no sélo los regalos son tipltEnos sino también el lenguaje.

Por su parte tanto Jesus como la Virgen son pobeedesus dice Rosa Araneda: “Solo

y desacompafnado/ aparte de la opulencia/ naciémaipotencia/ en un pesebre
botado™®® Y de Maria: “Para bien del cristianismo/ a estendo descendi/ pobre y
misera vivi/ por librarlo del abismt” versos en que la pobreza de Maria se contrapone

a un fuerte culto mariano, es ella al dar a luguia salva al mundo del infierno.

1 c. Cambio en la relacion con el publico

Marcela Orellana dice que “en la situacién de dealiexistia un contacto directo con
un publico que participaba activamente en la exp@sidel poema, influyendo, incluso,
en su creacion, pues el poeta improvisaba de azuwmd la reaccion del publico”.

Insisto en la idea de que la categoria de poetesndel todo pertinente. Entre el que

repetia la copla y el que la escuchaba habia lmzde intercambiable.

En la literatura de academia esta relacion est@ por completo. El lector no se
relaciona con un autor sino con un texid. Quijote resulta siendo mas real que

Cervantes y si algo sabemos de este ultimo edgumabiografia, otro texto.

La lira popular se encuentra en una situacionnmeelia. El poeta es conocido ya que él
vende directamente sus hojas impresas. Se le llpara fiestas o velorios,

particularmente para “angelitos”. Todos ellos trerantos de angelito y como hemos
visto son de los que mas guardan el esquema forimutee hacen poemas por encargo,

como la “Reprension a la cabrona del restaurandetle la calle Traslavifia”, de Rosa

183 Op. cit. p. 469
%%0p. cit. p. 270.
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Araneda, que esta firmada por “Varios vecinos” guatestan por la prostitucion en
dicho lugar: “En la calle Traslaviiia/ en un restat del Sol/ a la luz de un farol/ se

compra y se vende nifia®®

2. El tema de los fusilamientos: una disputa

En la relacién entre ciudad letrada y ciudad cantad tema en conflicto son los

fusilamientos. Nos dice Marcela Orellana que “leaids generalmente cuentan estos
acontecimientos con una visiéon externa a los hedarglo cuenta de la aplicaciéon de la
condena y del respeto de la ley”. Ley que no metcaestionamientos en tanto mana de
la misma ciudad letrada que produce el diario. &mkto los poetas populares estan

directamente al otro lado, al lado del pueblo nredo que pone las victimas.

El poeta toma sus temas ya no desde la tradicding @n los temas biblicos que hemos
visto en el Baile de Chinos, sino que de las retidPero le da un enfoque muy distinto
al del diario. Se produce una inversion simbéliemsmutando al presunto criminal en
héroe popular o canonizandolo una vez ejecutadm Esponde a un sentimiento
popular muy profundo en la época contra la penaukerte. La propia Marcela Orellana
dice que “la Lira Popular recoge el tema del fusiento con una perspectiva diferente:
se plantea desde el inculpado que aparece a leulgable de un crimen y victima de su

destino™®®

Asi, cuando se sentencia a Ismael Vergara las damas obreras de Santiago y
Valparaiso se movilizan en su favor y los editodesEl Pueblo de Valparaiso,

vinculado a las organizaciones de trabajadore®ipost dirigieron una carta abierta al

18 Op. cit. p. 427.
18« jra popular y prensa”, p. 111.
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presidente Jorge Montt. Se congregd un mitin eni&@pn y los obreros asistentes
concordaron en pedir la abolicion de la pena derfmayea eliminacion del “repugnante
i fatidico cadalsa®®’. Los poetas populares se suman a esta actitysidblo y dedican
una serie de hojas al tema. Escriben del mismofadeéyes, Juan Bautista Peralta,
Rosa Araneda y otros. Es interesante ver como webieado la opinion en ellos
mientras se acerca el dia de la muerte. Al prinogs favorable a la pena de muerte.
Sobre todo porque siendo rico se prevé una judiégente que si fuera pobre. Asi
Rosa Araneda habla de la “desigualdad de la ldsf’jdvencito Ismael/ si hubiera sido
un rotito/ que tiempo habria pasado/ al cadalsiti*®®. Pero al no recibir el indulto
y aplicarse la pena de muerte la opinion de Arareabia y es de lastima. En un
supuesto testamento de Vergara escribe: “El infslizael/ antes de morir testé/ un

recuerdo de dolor/ a su amada hija d&j6”

Mayor es la congoja por Jerénimo Trivifio, hijo de artesano que, segun cuenta el
poeta Nicasio Garcia, dio muerte a un comerciaspar®| en una disputa en torno al
precio de un casimir. El condenado es una blantamgaque resulta victima de las

circunstancias. Las causas las dicta la fatali@a.embargo pareciera que no es asi.
Ignacio Pérez Eyzaguir® nos cuenta que el verdadero motivo fue el robm Barcia

no solo cambia los maoviles del crimen para justifia Trivifio sino que, en un romance

largo en verso libre, termina comparando a esteCecwmto:

El padre Eleuterio le habla
Hijo de mi corazon

187 Maximiliano Salinasyersos por fusilamiento. El descontento popularti@ola pena de muerte en el
siglo XIX Fondo de Desarrollo de la Cultura y las Artesiti@go 1993, p. 9.

B0p. cit. p. 353.

189 Op. cit. p. 355

190Ignacio Pérez Eyzaguirfd_os fusilamientos en la literatura popular de Sayutide Chile, c. 1880-
1930” enPensamiento critico, revista electronica de hisipN°® 3, 2003. En
http://pensamientocritico.imd.cl/attachments/09@eiiez-num-3.pdf
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Marchemos que Dios te llama
Jesus muri6 en el Calvario
Por redimir nuestras almas

Podemos comparar este texto con el culto que gade aiun hoy a José del Carmen
Valenzuela Torres, “El chacal de Nahueltdfd"que posee un altar propio sobre su
tumba, en el que sus fieles renuevan periédicamastéiores y prenden una que otra
vela al infortunado difunto. Sus favores milagrosos conocidos en la zona y en torno
a su vida se ha ido desarrollando una segundaadea]/la de la injusticia de su muerte
y de las causas azarosas de su crimen, muy serldadel asesinato fortuito que Garcia
le adjudica a Trivifios. La transformacion que renilestos personajes entre la inicial
repulsa del crimen y la exigencia de castigo, yptssterior condicion de seres

milagrosos, verdaderos “santos” populares, opdyeeda base de una lectura sacrificial
de los fusilamientos, sentido que no concuerdasaei@enmente con el que el Estado

queria imponerle a la sociedad a través del ajastiento.

3. La poesia en el periodic&l pueblo

Tarapaca a finales del siglo XIX vive un momento aenbios. En primer lugar
poblacional. El auge del salitre supone la llegadaiva de trabajadores que aspiran a
un mejor nivel de vida. Eso supone el inicio de ymaponderancia demografica
chilena. Eso supuso un impulso a la organizacidgical y politica de los trabajadores,
tanto por sus propias necesidades cuanto porgadéede dirigentes sociales de todo el

pais para ayudar a la forja de una conciencia lsdigidgrafos que armaron periodicos;

191 0p. cit. p. 123-124.

192\/¢ase la pelicula de Miguel Littin “El chacal datuieltoro” en
http://www.youtube.com/watch?v=fkndgURMT2A
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educadores que formaron escuelas; dramaturgosugdarbn teatros; intelectuales que
dieron vida a Centros Culturales como el AtenedreEallos el militante Demécrata

Osvaldo Lopez Mellafe que fundé el periddiEloPuebloen 1899.

Osvaldo Lopez era un trabajador de amplia cultdtaistoriador y fildsofo Eduardo
Devés sefialaba la existencia en Chile de una aultonera ilustrada decimondénica, que
llegaria a su fase final hacia el centenario dBdatblica®> En efecto, Luis Emilio
Recabarren escribia obras de teatro, AlejandrodascGarballo hacia poesia, Elias
Lafferte era actor.En el norte hay que situar aatdmal de esta ilustracion obrera por
el golpe que significé la masacre de Santa M#ri&in embargo fue en Tarapaca donde
desarrollo su trabajo Osvaldo Lépez. Este periadisipularfue tanto un producto de la
cultura obrera como un impulsor de la misma. Fuktanie del partido Demdcrata,
director del periodicdEl Pueblg autor de la novelaTarapac de unDiccionario
Obrerqg entre otras obras, cuya labor de propaganda diedéogia obrera le significo
tener un papel protagonico en la redaccion de lesbtiales de 1904, plataforma
reivindicativa fundamental para el movimiento hwébtjco de 1907.

El periédicoEl Pueblodura apenas 7 afios: 1899-1906. En 1906 es devpmdas
llamas y sera otro equipo editorial que, sintiéedosntinuador de la obra, lanza en su
remplazoEl Pueblo Obreroque dura hasta 1910, en total una década enteesten
periodo resulta impresionante la cantidad de segtwéticos publicados si nos fijamos
sélo en la recopilacién que hace Sergio Gonzalsasycomparfieros. Nos queda claro
gue el director del periddico estaba por lo meaagtreocupado de la razdn poética que

de la analitica. LOpez tenia claro que los tralmagsl no sélo se mueven por una

BDevés Valdés, Eduardo “La cultura obrera ilustraddiempos del centenario”. Revi€amanchaca

N° 12/13,pp.41-46, Iquique, 1990

¥Sergio Gonzalez Miranda sitia este final antes @, 1ver “La pluma del barreteraa
cultura obrera ilustrada en Tarapaca antes de &acna de 1907.Una reflexion en torno a la figura de
Osvaldo Lopez Mellafe” ebniversum N° 23, Vol 1, Talca, Universidad de Talca, 2008 §6-81.
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comprension de la realidad sino por la forja deediss sentimientos que deben ser
expresados mas que analizadel?ueblotenia una clara posicion de clase. Iba mas alla
de lo que el partido Demdcrata proponia. Frasec®hroletarios de todos los paises
unios” o “La liberacion del proletariado es obraetles mismos” eran constantes. Pero
no era un espacio de doctrina, preferia mostraxpéotacion a partir de los hechos de la

vida obrera misma®

Como hemos visto en las comparaciones hechas lalrfthbla Lira Popular muchos de
estos sentimientos son los mismos que se tien&artiago o Valparaiso: la opresion
del trabajador y su lucha por revertirla; la corr@izacion de la fe en oposicién a una
religiosidad popular y una moral distinta. Peroltégn hay otros propios de la pampa
salitrera y del grupo humano que ahi se redne.avangélica lllanes nos dan una

explicacion de lo que en este nivel se produca@oésia nortina:

Més que representar, en su canto, a una claseagillsramente consolidada y
moderna, expresa la transicion dramatica de su twatdicional (campesina,
minera o urbana) y su extrafiamiento respecto ada proletaria moderna,
desarraigada, en el seno de un pais dependiereetdmjerd®

Destacan entre los autores de los poemds| dRuebld-elipe Marcial Garces, Casiano
Aguirre, Sagasquino y sobre todo Rosario Calderguien Lépez Mellafe define como
“el poeta popular mas inspirado y que mejores cagmmes ha presentado en Chile”.
Los cuatro usan la décima tradicional para temati@za modernas condiciones de
opresion y explotacién de la clase popular: lasdmones de vida, de trabajo y la
vision del mundo del trabajador salitrero. No s entonces que combinen el quehacer

poético con el sindical. Rosario Calderdn, por @lemnfue Secretario y delegado en la

%Ver Luis Moulian ‘El Puebloy El Pueblo Obrerale Iquique: expresién de la cultura popular 1899 a

1910” en Sergio Gonzélez et. al. Op. cit.
“*Maria Angélica lllanes “El poemario” en Sergio Galez et. al. Op. cit.
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pampa de la “Sociedad Gran Unién Maritima de lggfiqu vice-presidente de la
“Defensora de Trabajadores”. Si Lopez Mallafe nored elogios para Calderdn, este
también sabe corresponder. Frente a uno de tamaosies que tuvo que sufrir el
director del periddico el poeta popular escribi@sinoplas de defensa tituladas “Do se
alberga la maldad”: “Sefior Lopez, Ud. ha sido/iniatde unos malvados/ pagados para

asaltar/ a los hombres mas cumplidos/ de una henrgdmplar”

Si estos cuatro son trabajadores con el cambiouglogque sac&l Pueblo Obrerda

poesia sera mas intelectual, escrita por los psopedactores del periédico,
abandonando la décima por formas mas modernas ynaoorientacion anarquista mas
marcada. La poesia popular se retrae entoncetinekeditorial cambia en este nivel.
En efecto, en una nota citada por lllak¢$Pueblo Obrerdice “no poder dar cabida a
los productos literarios con que nos obsequianidg pnds bien “noticias interesantes”
o “reclamos justificados”. En 1907 vemos que ladpiczion de Rosario Calderon ha

girado hacia la prosa politico sindical.

4. La décima en el libro.

La hoja impresa no fue el espacio final de la moespular. Hacia mediados del siglo
XX comenzaron a aparecer libros de poesia poptdudiaré los casos de Nicomedes
Santa Cruz y Violeta Parra que son dos muestrabriente distintas, mas que por el
pais de origen por la misma concepcion del libtgrinero recoge décimas diversas,
la segunda hace un libro organico con su autoliegr&sta ultima linea se seguira

desarrollando hasta hoy con autores como Juan iblgoarque dedica un libro al
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Alianza Lim@®” o Nelson Alvarez “El Canela” que dedica otro a iaide la PerdiZ®.

Es de notar que en ambos casos se trata de reasiredipacios de cultura popular.

4 a. Nicomedes Santa Cruz: politizando la décima

Nicomedes Santa Cruz Gamarra nacié en Lima en 1©@ando era nifio, la familia
Santa Cruz vivia en La Victoria. Se trata de urribdigado a los trabajadores, los
negros y el equipo de futbol Alianza Lima, muy impate en la tradicion cultural
peruana. Espacio de jaranas, buen baile y buenaacdsu padre se ganaba la vida
como técnico en refrigeracibn pero era también hemie cultura, dramaturgo.

Nicomedes describié su infancia como un espaamw ltke creatividad:

Eramos los nifios mas creativos en la pobreza aqiiames. Era una época en
gue Lima estaba rodeada de huacas, de chabweertps. Tu hundias las manos,
y encontrabas un fusil de la guerra del “79. Yapaggcon los fusiles de la guerra
con Chile. Todo eran carretas. Todo eran preddhes

Ya joven se muda a Brefa, donde se relaciona cofiri®dv/adsquez, guitarrista,
cantante, bailarin, cajoneador y decimista veiffil@s anayor que él y que oficiara de
profesor en las artes populares. Mas tarde Nicosnkeddedicara una décima: “Criollo
no, criollazo/ canta en el tono que rasques/ lerdiel amigazo/ su nombre Porfirio
Vasquez”. El arte popular se traslada siempre effuirde generaciones, en el caso de

Nicomedes podemos decir que su “abuelo” poéticodfue Higinio Quintana, que le

97Alianza Lima es un club de fatbol en la citada eidigfundado el 15 de febrero de 1901, poco después
pasa al barrio de La Victoria, donde adquirira dasacteristicas que tiene hasta hoy: popular por la
composicién étnica de sus jugadores e hinchadaglpbarrio al que pertenece y por la clase social,
mayoritariamente obrera, de ese barrio. El libre glicariegui le dedica eslianza siempre Alianza
(Universidad Alas Peruanas, 2002) Agradezco a &IRpnceros las conversaciones sobre la relacion
entre Alianza Lima y la cancién criolla.

198 Antigua poblacion marginal de Concepcién. Cercarla Universidad de Concepcion. El libro que
Nelson Alvarez le dedica égyiiita de la Perdiz. Vidas combativ&@oncepcion 2011.

199 http://www.nicomedessantacruz.com/espanol/1925.htm

98



ensefio a don Porfirio. En el libka décima en el PeriNicomedes dedica un capitulo a

estos poetas populares. En el mismo libro da sim@sio de vida.

A partir de 1955 (...)me fui apartando de la tengétiadicional para el canto en
desafio o contrapunto, en que me venia guiandariBoviasquez, y trabajé mis
glosas sobre problemas de actualidad nacionaleenational. A mediados de
1956 abandoné para siempre el oficio de herrejador—cerrajeria artistica

e insuflo a mis décimas una rebelde y orgullosgritudque me abre las puertas
de la popularidad a través de radioemisoras y asosnteatrales. En 1958
irrumpo en el periodismo y llevo mis décimas a laciente television
nacionaf®.

Algunas palabras es necesario decir acerca deedgitud que reivindica para si
Nicomedes Santa Cruz. Leégritude fue un movimiento literario de poetas e
intelectuales negros de las colonias francesadricad en las Américas en las décadas
de 1940 y 1950. Sus fundadores (Léopold SenghanéACésaire y Ledn Damas)
crearon nuevas formas culturales basadas en db#di@ico africano y afroamericano
con el propdsito de revalorar la raza afirmandaledidades positivas compartidas por
todas las culturas negras y minimizando las difgasnétnicas entre los africanos y sus
descendientes en el Nuevo Mundo. Hay quienes lochtioado porque igual que el

racismo esencializa la raza aun cuando esta vearasiarle un rasgo positivo.

En el Per( el movimiento tuvo acogida en la déchdbps sesenta y setenta, cuando los
grupos de folklore “afroperuano” reconstruyen pseda baile y muasica perdidas en el
tiempo. Se trata de los conjuntos Cumanana (19%3tro y Danzas Negras del Peru
(1966-72) o Pert Negro. En el caso de Nicomedesrpod ver un juego doble: por un
lado mantiene las formas literarias populares hisp&niqaor el otro intenta
relacionarlas con el Africa. Lo hace por dos vi@asmo decimista le canta a nuestra

herencia africana. En esto resultan importantesdéaémas de pie forzado “Ritmos

20 Nicomedes Santa Cruza décima en el Perdima, IEP, 1982, p. 110.
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negros del Perd” que compone a pedido de José ®udirector de la compafia

Pancho Fierro para la gira por Chile en 1957:

De Africa llegdé mi abuela
vestida con caracoles,

la trajeron lo™ epafioles

en un barco carabela.

La marcaron con candela,
la carimba fue su cruz.

Y en América del Sur

al golpe de sus dolores
dieron los negros tambores
ritmos de la esclavitid

Como historiador de la décima, Santa Cruz estalgjeeesl canto popular tiene que ver
con el hecho de que “el pueblo negro africano tpgdlencadenado para sufrir larga
esclavitud, trajo, con sus valores culturales, eataana aptitud para el canto, en todas

sus instancias y lengua®®

Pero lo suyo no es una imposible vuelta al Afrilaera consciente de que ni siquiera
sus formas de expresion lo erga que fue de los primeros en difundir el poeorayo
gue hemos citado en paginas anteriores. Inclusptadm patron de guitarra que Heidi
Carolyn Feldmarf®lama “mas espafiol” Y entonces la continuacionteedo “Ritmos
negros del Perd” se referira ya no a los ancestios, da por muertos, sino a las

creaciones musicales y dancisticas que se hanetiaelcPeru:

Murieron los negros viejos
pero entre la cafia seca

se escucha su zamacueca
y el panalivio muy lejos.

Y se escuchan los festejos
que canto en su juventud.

21 Nicomedes Santa Cruz, “Ritmos negros del PeriC@mananalima, Libreria-editorial Juan Mejia
Baca, 1964, p. 10.

293 a décima en el Perip. 69.

293 Heidi Carolyn FeldmarRitmos negros del Per(i. Reconstruyendo la herencisical africanalLima,
IEP, 2009, p. 106.
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De Carfiete a Tombuctd,

De Chancay a Mozambique
llevan sus claros repiques
ritmos negros del Perd.

En 1959 publicé su primer librdécimas con la libreria editorial Juan Mejia Baca.
Fueron 22.500 ejemplares que se vendieron rapidemen éxito editorial que tiene
gue ver con gue al pueblo le habia nacido su prpoeta escrito. Luego vinieron otros
libros: Cumanang(1964),Décimas(1966),Canto a mi Per((1966),Décimas y poemas
(1971), Ritmos negros del Per(1971), Rimactampu: Rimas al Rimg&972), Ritmos
negros del Per((1973). En 1982 escribe para el Instituto de Hstu€eruanos una
historia y analisis dea décima en el Perde mas de 300 paginas que incluye tanto la
décima académica como lo que él llama “El cantopdeblo” y que termina con una

importante recopilacién de décimas, tanto andnicoaso de autor.

Como he dicho en ensayo anterior: “El gran temaNa®medes Santa Cruz es el
racismo. Tanto el colonial con su componente déawited y explotacibn como el

contemporaneo, mas sutil pero no menos indignatitdhcluso aquel racismo que se
aplican los negros a si mismos como en la décinmapg#lona” en la que una negra
intenta blanquearse adoptando usos ajenos de éobligpmedes se rie. El extremo es

echarse polvos a la cara:

iQué...! ¢ También usas polvera?
permite que me sonria

¢, Qué polvos se pone usia?:
¢ocre? ¢srosado? ¢rachel?

o le pones a tu piel

cisco de carboneria

**De cong6s a grones”, p. 65
101



Pero el tema étnico también le sirve para ir mi@syairatar de los temas nacionales. Asi
en el marco de la campafia por la nacionalizacibpetedleo escribié “Talara no digas
yes” poema en el que compara la explotacién dehegro de dicha provincia con la de
los hombres del mismo color: “Mi raza, al igual duétiene sus zonas ajenas/ tu por
petréleo en tus venas/ yo por ser como Esal”. Adeimégo de su viaje a Brasil en
1963 su verso se hace internacional con textos ¢@uogo Libre”, “Johannesburgo”,
“Muerte en el ring” o “América latina”. Esto tiemelacion con una caracteristica que
sefiala George Lipsitz sobre el “nacionalismo nedis afroamericanos han buscado
“convertir las minorias nacionales en mayorias @b afirmando solidaridad con
‘gente de color’ en todo el globo..j. En todas partes, los africanos diasporicos han

utilizado marcos internacionales para remediatifac®nes nacionale€®.

El legado de Nicomedes Santa Cruz continta viviamdtas presentaciones de musica
negra del Perld. En los géneros musicales negrosrepomstruyé con su hermana
Victoria como el landé y el festejo, y en un ren@ento de la décima, en la que el
trabajo de Juan Urcariegui, Hildebrando BrionessaCeHuapaya, Pedro Rivarola,
German Sunico, Diego Vicuia Villar y otros son softa muestra de un movimiento
cada vez mas potente. Nadie piensa hoy que la débmya muerto con lo que
Nicomedes Santa Cruz llamo “los ultimos decimispas quedan”. Ademas en la mayor
parte de ellos hay una potente conciencia de latndg“Soy negro ciento por ciento/
pero no negro servil/ si soy atento y gentil/ esqpe en verdad lo siento” dice

Urcariegui.

La critica literaria peruana, sin embargo, no hbidea distinguir esta literatura,

evidentemente escrita y de libro de las oralidgbgmsilares. La mayoria de los criticos

205George LipsitzDangerous Crossroads: Popular Music, Postmodern&md the Poetics of Place

Londres
y Nueva York: Verso ed. 1994, p. 31
102



ni siquiera los toman en cuenta o apenas menciandicomedes Santa Cruz y
desconocen a los demas. César Toro Montalvo eanab 1V de suHistoria de la
literatura peruanadesarrolla lo que él llama la “literatura negraRerd” pero nos dice
que “la décima peruana folklérica es una poesiti Bfasin explicar como puede ser
folklérica una poesia de autor y oral, un libro.mbéén la llama “oral” Ricardo
Gonzalez Vigil en el tomo que tiene dedicado atéadturaen l&nciclopedia tematica
sobre el Pertf”. Al otro extremo se coloca Milagros Carazas qiticarque Nicomedes
sea considerado “solo poeta popular cuando poskantes poemas que lo
universalizan y dicen mucho de su calidad humarengiencia sociaf®® como si fuera
necesario ser académico para tener calidad hunizizo rescatar en la actitud de
Carazas una opcion por revalorar a Nicomedes Sania Milagros es quiza la que
mas ha estudiado el aporte negro a la literatunaapa. Pero sus estudios pasan por una

valoracion de lo académico que no comparto.

Lo cierto es que resulta dificil clasificar a esfmetas sin proponer la categoria de

popular-urbano o ciudad cantada como estamos plahdeen la presente tesis.

4b Violeta Parra: biografia de mujer

Cuando se escribe de Violeta Parra después delddimeho sobre Nicomedes Santa
Cruz provoca hacer paralelos. En ambos casos estam® grupos de hermanos que se
dedican al arte. Nicomedes tiene como hermanossarCautor de valses; Victoria,

corebdgrafa y Rafael, torero. Violeta es hermanélitia, cantante que la acompafié en

208 césar Toro Montalvdlistoria de la literatura peruanaomo IV (Costumbrismo y literatura negra del
Peru), Lima, A.F.A Editores, 1994, p. 355.

27 Ricardo Gonzalez VigilLiteratura en Enciclopedia tematica sobre el Perfiomo XIV, Lima, El
Comercio, 2004.

298 Milagros Caraza€studios afroperuangséima, CEDET, 2011, p. 192.
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sus primeras presentaciones. También se dedicarfoiklare sus hermanos Eduardo
(“Lalo”) y Lautaro; mientras que Roberto hizo tegpopular y las décimas dedicadas a
La negra EsterNicanor Parra podria quedar como el representinta ciudad letrada
pero con la condicién de sefalar que es ajenoapode académica o0 solemne y muy
comunicacional; parte de una ciudad letrada que&aseunica con fuerza con los
sectores populares. Es mas, parcueca largg1958) deberiamos considerarlo también
en la ciudad cantada. El libro significo la peaeibn de la cultura popular en la
literatura escrita pero ademas estaba destinaelorausicalizado por Violeta generando

una complicidad entre las dos ciudades.

Desde muy pequefios, Violeta Parra y sus hermanogieron a sus destrezas artisticas
cada vez que se veian en apuros economicos, espiécticamente siempreEn ambos
casos dejan el arte como herencia a sus hijogspigbbrinos. Violeta a sus hijos Angel
e Isabel. Cosa curiosa, Violeta acompafno a All@msus giras de 1958, estaban con
ella el conjunto Cuncumén, Margot Loyola y Lautddanquilef, que ponia la nota
mapuche. Sus hijos lo acompafaron en la de 1976piyda Nueva Cancién, junto a
Victor Jara, Inti Illimani, Quilapayun y Patricio ains.Nicomedes, entre hijos y

sobrinos, deja una estirpe bastante mayor.

También es cierto que ambos representan a seghofadares en sus respectivas
sociedades. Nicomedes al negro. Violeta al campeSn revisamos la biografia de
Violeta Parra vemos la relacion intima con el canggoviste y adorna como campesina,

su casa tiene piso de tierra, desconfia del fakpmstiz6”. Si vemos més bien su obra

29 pDe las multiples biografias que se han hecho stbpoeta chilena usamos Patricia Stambuk y
Patricia Bravo,Violeta Parra el canto de todpsSantiago de Chile, Pef editores. 2011; Patricio
Manns, Violeta Parra la guitarra indécil,Concepcion, LAR, 1986, Angel Parrdjoleta se fue a los
cielos Santiago de Chile, Catalonia, 2006; Isabel Pdttaljbro mayor de Violeta ParraMadrid,
Ediciones Michay, 1985; Carmen Ovieddgntira todo lo cierto. Tras la huella de VioletaarPa,
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podemos ubicarla en ese espacio de transculturaci@h que se ubican también Rulfo

y Arguedas. Leonidas Morales sostiene que su poid@luccontiene el supuesto del

conflicto de culturas que tensa sus formas, ddsiérv del hombre y del mundo que

entre la poeta popular y los novelistas”:

La problemética de la creacidén de Violeta no apamsditaria dentro de este

contexto: muestra correspondencias, en aspectdarfientales, con las de otras
creaciones latinoamericanas. Pienso sobre toda ehrl narrativa de Rulfo en

México y la de José Maria Arguedas en el Peru. garalelismos comienzan

dandose fuera de las obras. Los tres han nacidechkas aproximadas: 1911,
Arguedas; 1917, Violeta, y 1918, Rulfo. Las trageeis biograficas son asi

mismo similares: en la primera etapa, las vivendeisrminantes de la identidad
han tenido lugar en un medio rural campesino, dgg®@s y antiguos pueblos,
para luego, en la segunda etapa, entrar a la expé&icorrosiva del mundo

urbano. Para los tres, por ultimo, la década dedsi@e aprendizaje y gestacion
y las del 50 y 60 el periodo en el que salen ddsipbras definitivas’.

Por alguna extrafia razén lo que en México y Pekpeeso en relato, en Argentina y

Chile tomo la forma de cancion. Me refiero a Atdpaarupanqui y Violeta Parra que,

ademas, son los precursores del movimiento de évd&Cancion. Victor Jara la define

asi en la entrevista que le hace Ernesto Garcidef@am en Panamericana Television en

julio de 1973:

En Chile, mas o menos por ahi por el afio 67, a@wos, aparecio un disco de
Violeta Parra, con canciones donde ella hablala derdad, de lo auténtico, de
lo veridico, de lo real de Chile. Este disco, estagiones, causaron un impacto
profundo en nuestro pais. Porque Violeta Parraaypdahdedicado practicamente
40 afos de su existencia a cantar canciones cueeelbpilaba, las canciones
gue el pueblo canta a través de toda la geogr&i&LHile, que canta por
tradicion, porque se ensefian de abuelos a padrgmdies a hijos. De pronto
aparecio esto que causo una conmocion y nosotmEmss (un grupo de
corré;ﬂ)sitores) gue ese era el camino, que la cam@beria tomar en nuestro
pai

Santiago de Chile, Editorial Universitaria, 1990-grnando Sae/ioleta Parra. La vida intranquila.
Biografia esencialSantiago de Chile, Editorial Universitaria, 1999.

20 Op. cit. pp. 143-144.

2 hitp://www.youtube.com/watch?v=TGrsHEDKk6Yg
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Importante anotacién la de Jara. En primer lugagym sitia a Violeta Parra como
precursora de la nueva cancion. Pero también pargioea el trabajo de recopilacién
como un antecedente del propiamente creativo. Ad@te en dos terrenos: el publico
que escucha el disco “Las Ultimas composicione¥idieta Parra®'? ya la conocia

como folklorista. Pero, quizd el mas importante,qgeg estos temas parten de un

aprendizaje previo, bebido en el pueblo.

Esta tension entre su trabajo de recopiladoradeeutora —que también encontramos
en Nicomedes Santa Cruz- nos da cuenta del canfhitérno entre su ser campesino,
ligado a la poesia popular tradicional y su seanobque ya entra en la autoria. Se trata
de una afirmacion de lo individual de la ciudadrsole colectivo como organizacion
agricola. Afirmacion que comienza al titular algude sus discos como “La cueca
presentada por Violeta Parra” o “El folklore de IEhpresentado por Violeta Parra”,
titulos que dan cuenta ademas de un reconocimgurtonuestra autora va ganando
entre el publico y que hace comercial poner el menadle quien canta. Reiner Canales
Cabezas propone que: “la cultura tradicional esa@etrada, recogida y transformada
desde la experiencia urbana de Violeta: la ciudéa modernidad son el espacio y el
tiempo que le permiten a ella notar el grado degpeble la cultura tradiciond™®. Al

respecto podemos citar a la propia Violeta Pareadice:

Haciendo mi trabajo musical en Chile, he visto gumodernismo habia matado
latradicion de la musica del pueblo. Los indioggea el arte popular, también
en el campo. Los campesinos compran nylon en lwgrencajes que
confeccionabanantes en casa. La tradicion es aasn gadaver. Es triste... Pero
me siento contentaal poder pasearme entre mi ahg,vieja, y esta vida de

hoy?*4

’En la discografia de Violeta Parra preparada pdrdkParra el disco esta fechado 1966.IsabelFE#rra, .
libro mayor de Violeta ParraMadrid: Ediciones Michay, 1985, p. 213.

*Reiner Canalee los cantos folkléricos chilenos a las décimaayectoria de una utopia en Violeta
Parra. Tesis para optar el grado de magister en litexatuniversidad de Chile, 2005. .

*%|sabel Parra, El libro mayor de Violeta Parra. Mididvlichay, 1985, p. 45
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Su apego a la cultura tradicional no es, sin enthang acto de conservacion purista. En
este terreno es interesante la comparacion queJuséeMaria Arguedas entre Margot
Loyola, que no queria modificar un apice las c@s populares y Violeta Parra que
recoge ese material para luego lanzarlo “de la raamés agresiva y mas lucid&’ El
interés de Arguedas por esta propuesta estétiea nasual. Como ya hemos visto de la
mano de Leonidas Morales,hay una coincidencia ettr®velista y la poeta. Lo mas
experimental de la literatura de nuestra Amériadepde la relacion entre tradicion y
ruptura. Es el caso de la ultima novela de Arguedalsuso que Rulfo hace del culto
mexicano a la muerte o de |B®cimasde Violeta Parra. Selena Millares dice que
Violeta Parra tiene “esa capacidad de captar y i@npo trascender —para
universalizarla— el alma de una tradicién nacioyadjue eso “es lo que da relieve a su
tarea, y lo que le otorga un valor artistico a pedma conjugar la belleza con la
funcionalidad sociaf*®. Funcionalidad social que esta explicada en unaslenas
interesantes canciones de Violeta Parra, que podsidlamar su poética: “Yo canto la
diferencia /que hay de lo cierto a lo falso /dedatrario no canto”.

Si Morales se refiere a la oposicion dual campdauil) Pinochet la amplia a cuatro: lo
popular/ lo culto; lo rural/lo urbano; lo femenitmmasculino; lo oral/lo escritd’. La
construccion de las decimas esta efectivamenteatiangor estas oposiciones. Se trata
de la construccién de un sujeto subalterno a pdetiin yo poético que va tomando los

roles de mujer, pobre, campesina y migrante.

>José Marfa Arguedas, “Analisis de un genio popMateta Parra, hacen artistas escritores” en

Revista de EducacigiN® 13, diciembre 1968, p. 72.

?Selena Millares, “Geografias del Edén: la poestwafioresca de Violeta Parra’ émales de
Literatura Chilena Afio 1, Nimero 1Diciembre 2000, pp. 169-170.

217 carla Pinochet Cobo¥oleta Parra. Hacia un imaginario del mundo suleatto. Tesis para optar el
titulo de antropdloga social. Universidad de Chhiecultad de Ciencias Sociales, departamento de
Antropologia, 2007.
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La autobiografia aparentemente habla de la prap@a pero en realidad se trata de un
transito del yo individual a uno universal. Ciertarte, méas alla de que “las escrituras
del yo” expresen la voluntad de quien escribe dstrapuna voz intima y personal,

estas construcciones de la subjetividad no soragjarios contextos historico-sociales

en los que se construyen y expresan.

La autobiografia, como una de las formas discussileala subjetividad, se sustenta en
la mas subjetiva de las experiencias interioremdanoria, y, dado que el pasado no se
puede reconstruir fielmente, y menos en su totdl{ga siquiera con la mas detallada
cronologia ni catadlogo de acciones), la autobidgnad puede ser entendida como una
escritura espontanea, fiel a la memoria que laestast ni como reflejo fiel de la
experiencia pasada, sino como una interpretacidoigbade una vida en la que el
espesor del tiempo juega un papel en la constnuicdé recuerdo. La imagen que
aparece en el espejo de la escritura autobiograftcaes real sino una mascara

discursiva.

En esta linea, y asumiendo también la crecienegsetcion narrativa entre realidad y
ficcion, el relato autobiografico es asi, y antae gada, una construccion subjetiva del
pasado, es decir, una estrategia de autorrepresgBntalaboradaa posteriori —y

mediada por el lenguaje— en la cual quien esciidnetgn su relacién imaginaria con su
pasado, intentando poner orden en el caos de émeial para darle significacion, desde

el presente, a su trayectoria existencial.

Por otra parte, habria que colocar los textos dadrlo que se ha dado en llamar la
“autobiografia de mujeres”, que ha sido definida @dda Waldman como aquellas en

que “se visibiliza una historia femenina negadaupterranea que busca nuevas
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modalidades para narrar§€” A la misma cuestién se refiere Sidonie Smith doan

sostiene que

siempre ha habido mujeres que cruzaron la frometia la expresion privada y
la publica, dejando al descubierto su deseo decezjeel poder de la
autointerpretacion autobiogréafica, del mismo mode @n su vida dejaron al
descubierto su deseo de participacion publica. sTabejeres se acercan al
territorio autobiografico desde su posicién de aatds en los margenes del
discursé™.

En América Latina el interés por la autobiografia mhujeres crecié a partir del

testimonio de Domitila Chungar&j me permiten habl&”.

Al cruzar los lindes de la vida privada y doméstipge la sociedad impone a sus
mujeres, la autobidgrafa cuestiona las ideas y asme un orden androceéntrico. Es por
ello que la escritura autobiografica femenina secik® como una narracién herética,

que trasgrede el caracter masculino de la autohidadria y cultural. En las décimas de

Violeta Parra el cuestionamiento mayor al rol delger se da en las que se refieren al
matrimonio y posterior divorcio con Luis Cereceslaprimer esposo, que le reclamaba
que deje el canto y se dedique a las tareas ds#a(tyo siempre fui de esa idea de que
la mujer debe estar en la c&#$d’ El matrimonio es entonces un “infierno” y el

divorcio, por el contrario, es la libertad: “corefaa Violeta Parra/ y al hombro con dos
chiquillos/ se fue para Maitencillo/ a cortarse kmarras®? Por otro lado en el

recuerdo de su infancia es la madre la que mangieimegar mientras el padre se dedica

218Gilda Waldman M “Imaginaciones autobiogréficas. ¥sctiempos y espejos en dos autobiografias
de mujeres” e\cta SociologicaMéxico, UNAM, N° 53, 2010, (100-121) p. 104.

219 Sidonie Smith “Hacia una poética de la autobidgrae mujeres” ernthropos N° 29. Diciembre
1991 (pp 93-105) p. 99.

220 \/¢ase al respecto Jean Franco, “Si me permitelahad lucha por el poder interpretativo” Bevista
de Critica Literaria LatinoamericanaPittsburgh-Lima, N° 36, 1992, pp. 109-116.

21 Testimonio de Luis Cereceda en Patricia StambuRatyicia BravoVioleta Parra el canto de todps
p. 59.

22 \fioleta Parra, “Verso por matrimonio” ebécimas, autobiografia en versoBarcelona, Editorial
Pomaire, 1976, p. 173. En lo sucesivo, si no hdication en contrario, las citas de poemas de t4ole
Parra pertenecen a este libro, sefialando entratpai®titulo y nimero de pagina.
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a la borrachera: “Por suerte la inteligencia, amama |"'acompafia/ haciendo mil
musarafas/ con la costura su ciencia” (“Por sdarteteligencia”, p. 59). “Mi mama
sigue cosiendo/ con esta maquina vieja/ que tregugt se queja/ con su motor

cachuriento” (“Con una vela encendida” 101)

En la presente tesis lo que mas me interesa dexdos es la contradiccion entre campo
y ciudad vy la situacion del migrante. En los afi@sque Leonidas Morales considera
los afios de formacion de Parra, Arguedas y Rudi®,cludades latinoamericanas han
tenido un crecimiento muy importante. En el casitenb Santiago llegé a concentrar
un tercio de la poblacion total del pais. Los psosede modernizacidn y proletarizacion
asi como un mayor acceso a la educacién son laagraecion de las ciudades. En 1929
Nicanor Parra, el Unico de los 10 hermanos que tuneoescolaridad completa, llega a
Santiago a estudiar en la Universidad. El 32 sddda Violeta tras el hermano y el 34

ya toda la familia esta en la capital.

Esto divide la vida de Violeta Parra en dos: h&stal5 afios es lo que Pinochet llama
“un edén perdido” y de ahi en adelante “la degradade la vida urbana” segun la
misma tesistd>. El campo es el contacto honrado con la naturaté&i®metros en el
rio/ tocamos honradamente/ donde se bafia la genta/do el verano es flori'o”
(“Comprende aquel testamento” p. 87). Debemos tgmesente que este espacio
dichoso es el recuerdo que ella tiene del mismpukessde su perdida, cuando ya vive
en la ciudad. La misma vision de paraiso terrseala en “Me fui por un senderito” (p.

233), “Cuando llegaba el verano” (p. 71) “El jardimla Totito” (61) y otros.

Evidentemente el campo no es sélo paisaje. Viaeteeferira también a las comidas:

“Mi taita hizo la ensalada/ con amor sin igual/ qua& un plato real/ con verdurita

23 0Op. cit. p. 50
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picada” (“Aqui va lo méas picante” 73). El trabajel campesino: “All4, las vacas
mugiendo/ al son de la ordefiadora/ que llena lainsploras/ con musica sin igual”
(“Dejemos lo triste a un lado” 117). Pero es er éstreno donde ese edén deja de serlo
por la explotacion y el hambre. El abuelo por pagemadre “era inquilino mayor/
capataz y cuidador/ poco menos que del aire” y ®&m apenas por “un cuartito de
tierra/ y una galleta mas perra/ que llevaba acgos” (“Mi abuelo por parte 'e maire”
35). La situacién de su madre es peor aln ya gue tidiez bocas siempre pidiendo”

(“Aqui empiezan mis quebrantos” 53).

Sin embargo lo peor que puede ocurrir es la pérdédaaraiso. Es sentida como una
expulsion. En “Esto me da un pensamiento” (p. &pJiea que el “pecado original” son
las costumbres etilicas del padre: “En fiestasodeatina/ mi taita vende la tierra”. La
marcha a la ciudad es un ir al exilio: “Mi corazém destierro/ latio lastimosamente/
cuando pasé, entre la gente/ I'inmensa puertaed®’fi(“Llega el tren a I'Alame’a”

163) de la estacion de trenes.

Se trata de lo que, a partir de la obra de Argyedia®nio Cornejo Polar ha llamado el
“sujeto migrante”: “migrar es algo asi como nostlglesde un presente que es 0
deberia ser pleno las muchas instancias y estanoease dejaron alla y entonces, un
alld y un entonces que de pronto se descubre quel s@a de la memoria insomne pero
fragmentaria®®* . El sujeto migrante habla desde un presente gquf para reconstruir
el alla y el pasado; ademas, su memoria evidenwdapofunda fragmentacion. La

homogeneidad queda de lado y aparece, como caartiey pl conjunto de pedazos del

224Cornejo Polar, Antonio. “Condicion migrante e imgettualidad multicultural: El caso de Arguedas”.

Conferencia en el Il Encuentro Latinoamericano Barkeley, 22 de abril 1994.Ehos universos
narrativos de José Maria Arguedakima, Editorial Horizonte, 1997. Publicado an&rsRevista de
critica literaria latinoamericanaAfo XXI, N° 42, Berkeley-Lima, 2° semestre de 399
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rompecabezas que debiera ser ordenado a pargjedde la memoria que esta trozada

en geografias, historias y experiencias diversas.

Esta situacion del sujeto migrante ha caracteriziole siempre el crecimiento de las
ciudades de Nuestra América, sobre todo de lasatepimacrocefalicas. Esto supone
qgue el migrante a la vez tiene una pertenenciaedplde encuentra en situacién de
marginal en ambas. No esta ya mas en su propiciegpero tampoco esta del todo en
el nuevo. Se encuentra siempre en vilo, como avepad®, enajenado en ambos
espacios. Trashumantes, transfugas y transcultsirado s6lo han producido una

traslacion geografica sino un proceso cultural.

Pero la ciudad no es hostil sélo porque el yo poétenga memoria de un idilio
campesino. Lo es porque en ella no funciona, comel &ampo, la economia moral
campesina. Si en el campo hay miseria en la ciedtl se produce a ojos vistas de la
rigueza mas opulenta, que lo corrompe y degrada sl un mundo al revés en el que
los muertos tienen mas comodidades que los nigbgiehtil lleva en carroza/ de lujo a
sus bellos muertos/ y el pobre pajaro suelto/ strepen el conventillo” (“A I'otra
noche, sin ganas” 175). La miseria y explotacida sufre la clase baja del pais van a
constituir tematicas fundamentales en el trabajoladeautobidgrafa, subrayando la

naturaleza perversa y decadente de los tiemposrnuxie

En este mundo moderno

qué sabe el pobre de queso
caldo de papa sin hueso.
Menos sabe lo que es terno;
por casa, callampa, infierno
de lata y ladrillos viejos

¢, Como le aguanta el pellejo?
Eso si que no lo sé.
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Pero bien sé que el burgués
Se pit"a al pobre verdejo
(“Mas van pasando los afos” 39)

Trabajar en las cantinas es un lugar privilegiaal@a per la degradacién y alienacion del
pueblo. Ella ve como bajo los efectos del alcolud frabajadores “como podrido
estropajo” y robandose entre ellos en los bareguenella canta: “los cubro con mi
cancién/ ahogando sus desparpajos”. La tomatindistmgue géneros. Entre los que
toman esta “una mujer cuarentona/ que toma com@eana/ tal que pescado en
I"agua/ hasta olvidar a su guagua/ que mama lemhéarra” (“Un sabado por la tarde”

179).

En ediciones posteriores se ha retirado del tiglloalificativo de “versos chilenos”

presente en la primera edicion. Me parece un eNorsélo son poemas de mujer
migrante. Son también, como se puede notar enwesadqde los ejemplos, “escritura
oral”. Por doquier encontramos un intento de tragpan fonética, la alteracion de la
palabra para intentar escribir como se habla. N@iesembargo, sélo un problema de
lenguaje. El propio planteamiento del libro es elut reto de improvisadores con otro

poeta, uno académico en verdad, su propio hermano:

Fue grande sorpresa mia
cuando me dijo: Violeta,
ya que conocis la treta
de la vers a popular
principiame a relatar
tus penurias “a lo pueta”
(“Muda, triste y pensativa” 29).
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Y en los primeros poemas se vera cuales son astas tde la vers’a popular”: “Pa’
cantar de improviso/ se requiere buen talento/ mianycentendimiento/ fuerza de gallo
castizo” (“Talento para cantar” 27). Esta alusibgadlo tiene que ver con que el poema
improvisado es normalmente un ejercicio de varotesnodo tal que estamos ante una
triple violacion de las normas de la poesia immada: el reto lo propone un poeta
académico, por mas antipoeta que sea; se lo proponea mujer; el canto “de
improviso” se hace por escrito: “Pero pensandadmby haciendo juicio a mi hermano/
tomé la pluma en la mano/ y fui llenando el pagPero pensandolo bien” 31). En
realidad hay una ruptura mas: el papel del ledBmmo se trata de un “canto de
improviso” se hace ante un auditorio. Violeta Pdgadevuelve a los lectores la
categoria de participes de la creacién que sétwdidad puede dar y los convoca al
didlogo: “¢Saben ustedes, sefiores,/ lo que acame&oncurso/ en esos largos

discursos/ que gritan los locutores?” (“Yo denurecios radiales” 181).

Otro tema que quiero tocar en las décimas de \doRdrra es su relacion con la
religiosidad®®. Hay dos momentos en que parecen contradictgkingos se refieren a

la relacién entre el Todopoderoso y los poderasrates. En el primero es la madre la
protagonista y Dios aparece como un aliado del pgde los dos se les maldice. Se
trata de la muerte de Politdhhermano menor de la nifia Violeta: “maldice al
Omnipotente / por destinarl este mal / y maldideoao animal / de oficio de
presidente” (p.77-78). En cambio, en otro, estaelgradre quisiera tener a Dios como
aliado en su lucha contra los poderes terrenatkesl EBomento en que, cesante, se queja

de su suerte y ruega a Dios: “venga un castigaigéd/ pa’l infernal presidente” (p.

% E| tema parte de una sugerencia de Maria LuisaiMarque agradezco.
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76). Pienso que se trata de la misma dicotomi& émgtitucion religiosa y religiosidad

popular que hemos visto al estudiar la Lira Popular
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Capitulo Il

Inventando tradiciones: el vals

Desde 1880 muchas ciudades latinoamericanas comenaaexperimentar el
cambio de la modernidad. Creci6 y se diversificgshlacion, se multiplico su
actividad, se modifico el paisaje urbano y se attar las tradicionales costumbres

y las maneras de pensar de los distintos gruptasdmciedades urbaids

Esto no siempre significd la creacion de nuevamésr culturales. En muchos
espacios se mantiene la musica campesina. A veoe® en Colombia y buena
parte del Caribe porque el campo sigue predominaotece la ciudad a niveles
puramente demograficos. Sin embargo, como en e c&s la décima ya
estudiado, la ciudad va a producir importantes fieagiones al fijar las letras y
los autores. Baste pensar en los desarrollosigoe fa musica tradicional hasta
llegar a la poesia, la musica y la performance ddo€ Vives, que mezcla
elementos del vallenato con el rock, para darsetaude que, aunque con base en

la tradicion, algo nuevo ha surgido.

En otros espacios la fuerza de la cancion traditioampesina se dio porque el
campo ha sido el espacio privilegiado de la luaghaldses. Es el caso mexicano y
la revolucidon agraria de 1911. Las tropas marchemtnas las bandas de guerra
tocan corridos que cuentan las hazafias de compadierarmas y jefes militares.
El romancero espafol se vivifica con la historiavolecionaria. En los
campamentos, por la noche, grupos de soldadosncahtalor de las fogatas con

guitarra en mano La Valentina y La Adelita. No Hmtalla ganada que no se

2%)0sé Lufs Romerd,atinoamérica las ciudades y las ide&ienos Aires, Siglo XXI editores, 2005, p.
247.
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celebre con las notas de La Marieta y Jesusitah#mu@hua. Y todo esto es casi
de inmediato llevado al cine para que se difundatpda América Latina, al
punto que en algunos momentos los diversos badle®males quedan cubiertos

por la musica mexicana.

En Chile ocurre un proceso inverso. Historia social de la muasica popular en
Chile los autores dan cuenta de la preeminencia deteslas extranjeras a los
albores del siglo XX. La cueca es mantenida sotde por la elite agraria del
Valle Central. La cultura huasa pasard a constiéiiicono de una cultura
centralista para la cual el mundo campesino y gpeesiones ofrecian una linea
de continuidad con el pasado y con el sentido gadpio. Para Patricio Manns,
este intento de las clases poderosas de condtmnaginario nacional a partir del
referente campesino tiene un caracter arbitrardo,gye Chile no es un pais
eminentemente campesino ni su economia descaretagro. Le atribuye, por el
contrario, una raiz politica, puesto que preteragener el despertar politico del
campesinado a través de la promocion de un imaginaral que consagra los
paisajes campesinos y los personajes que los dimouramausica tipica chilena
vendria entonces a jugar el papel de un “balsan® pyacurara ocultar, sino
curar, las heridas sociales, que apartara a |dmjadores de sus ansias de
reivindicacién y, en lo que respecta al campesin®g, trabajara constantemente
para donar una imagen paternal y bondadosa delteriente®*’. Es de esta
forma como mediante los repertorios de formaciawmsao Los Cuatro Huasos,
Los Quincheros y Los Provincianos, la musica folck fue difundida en la
ciudad, encontrando una demanda urbana que respanidis altos indices de

migracion campo —ciudad.

227 patricio Mannsyioleta Parra Barcelona, Ediciones Jucar, 1978, p. 41.
117



En los casos en que la plebe urbana conservatiosesrinegros y la migracion
europea aporta nuevos elementos transculturad@esproducirdn nuevas
expresiones musicales y poéticas como el tangouded® Aires o el vals limefio
como fusion de ambas influencias. No nos detenemaste momento a estudiar
estos casos porque seran el objeto de las sigsigdmgnas. Pero en todos los

casos estamos ante la invencion de tradicionesomad lo defini6 Hobsbawm:

El término “tradicion inventada” se usa en untisnamplio pero no
impreciso. Incluye tanto a las “tradiciones” reatge inventadas,
construidas e instituidas de manera formal, y welas que surgen de
un modo menos rastreable dentro de un periodo kyrdeehable —un
asunto de unos cuantos afios tal vez- y que poissias se establecen
con gran rapideéz®

Debemos precisar, sin embargo, que mientras ladicibaes que resefa
Hobsbawm y los autores que lo acompafian en el $bmoinventadas desde una
posicion de poder, las que resefio en la presesitelteson desde una posicion

subalterna.

Hemos dado en llamar “ciudad cantada” tanto a pebeeso de creacion de
tradiciones como al resultado del mismo. Y consighers que se da tanto en las
grandes urbes (Lima, Santiago, Buenos Aires) conotuso en los espacios
urbanos menores. De estos ultimos da cuenta Jodé R@uedas aunque se fija

mas en el mestizaje que en los procesos de urlo&nza

**Eric Hobsbawm y Terence Ranger (editotesjnvencion de la tradiciarEditorial Critica, 2002,

Barcelona, p. 7.
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1. Arguedasy los cambios en la musica popular

Todos reconocemos que Arguedas es uno de los rpastantes recopiladores de
literatura oral quechua. Poco se ha estudiado erbioasus estudios sobre la

cancion de autor.

La cancion de autor nace tardiamente en la prauiri@s capitales van a ser
siempre el espacio del desarrollo, de la “civiligat opuestos a la ‘barbarie’
indigena y provinciana. Pero ya en 1937 José Hidedlijté cerca de 700 mulizas
de autor conocido, todas en castellano en el dalléantaro. Luego llegara este
mismo proceso al sur y ya en quechua, tendremogrtatucciones de Kilko
Waraka. Segun Arguedas, el autor aparece, "cudnehestizo llega a constituir
un pueblo diferenciadé® que sin renunciar a las raices indias asume la
modernidad. No es raro que el proceso comienceaesielra central: Tarma,
Jauja, Cerro de Pasco. Entre los primeros autecegyidos por Hidalgo y Kilko
Waraka hay dos décadas de distancia. Hay una nlifarele ritmos sociales y
culturales en ambas regiones. No es raro tampoeargentras las mulizas del
centro son en castellano, los waynos del sur saquenhua. La importancia del

idioma nativo en el sur es mayor.

A este fendmeno Arguedas le dedicara una serieedeatticulos en el diarioa
Prensa de Buenos Aires que luego fueron recogidos por sposa Sybila
Arredondo en el librdndios, mestizos y sefiordss significativo el cambio de
nombre que tienen estos articulos. Mientras el gnonse llama "La cancion
popular mestiza e india en el Perq, su valor doctiahg poético” en los otros dos

se elimina el término "india" remarcando asi séctar mestizo entendido este no

29 José Maria Argueda$lia cancion popular mestiza e india en el Perd,aor\documental y poético"
enlindios, mestizos y sefiordsma, Editorial Horizonte, p. 61
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como un proceso deoccidentalizacion, ya que seeocaans los valores andinos,

sino como uno de transculturacion.

Arguedas estara atento a las multiples posibilisiatieser indio y mestizo en el
Peru. No es lo mismo serlo en el valle del Mantai presencia de feudalismo y
con comunidades capaces de electrificar la ciudad le hidroeléctrica de
Mugquiyauyo o crear lo que fue la Universidad Conhuleh Centro del Perd, hoy
estatizada, que hasta tuvo filial en Lima (la dckederico Villareal), que en el
sur sometido a poderes que no es capaz de conttaarperegrinaciones de
Ernesto erLos rios profundoson una manera de comparar distintos espacios y
las formas de convivencia entre indios, mestizoseyiores en estos. La
comparacion en la novela se centrara entre el Ciemal donde los indios no
pueden hacer musica y “parece que les han robadoefaoria” y el barrio
mestizo de Abancay, Huanupata, donde la rebelidnlade chicheras ser&
acompafada de canciones al punto que Rama ha taakdreferida novela “la
Opera de los pobres”. A diferencia del indigenidammarrativa arguediana sera

basicamente urbana.

En los articulos que comentamos se comienza colopgracion parecida a la de
la novela. Una clasificacion de posibilidades dsad®llo ligados a distintos

espacios fisicos:

“el indio de puna grande, solitario, aislado y doado por la fuerza y la
imagen que en su interior guarda de los apus @fiasj; el indio de
guebrada, negociante, enamorado y frecuente Ji&tdas ciudades
comerciales, pasajero bullon y hablador de los caes de carga y de
la tercera de los trenes de la Peruvian (...) lososdhineros de la
Cerro de Pasco Cooper, de las fundaciones de QrGasapalcd®

230 José Maria Arguedas, op. cit.p. 59
120



El wayno seria un registro de estas diferenciastoTal idioma en que se canta
como sus letras y melodias llevan el sello del jougbe o produce y varia segun
el estrato social al que representa. Arguedases@stjue estas variaciones se dan
mas en el terreno de la letra que en el de la mysgue toman forma de wayno
incluso las melodias que llegan de la costa: &, jelzvals, la marinera. Es bueno
aclarar que la marinera, version peruana de lagspafola, tiene variantes tanto
en la sierra como en la selva, tanto en el nortaocen el sur. No nos habla
nuestro autor de la marinera serrana pero si delviarequipefio y la muliza
huancaina. En ambos casos son pueblos de un magtiezaje cultural, sea por su
cercania a la costa o por una mayor intervenciola etfida econémica del pais.
Pero el punto mas alto del mestizaje de la carai@hina se daria en los propios
waynos al volverse de autor. En una lista que @otactendriamos que completar
hoy Arguedas cita a Kilko Waraka, Gabriel AragBancho Gémez Negrot,
Edmundo Delgado Vivanco y Alfredo Macedo. Apenasesia viendo el

nacimiento de un proceso que no hace sino crecegldempo.

Dedica luego un articulo a estudiar a los refericlm®mpositores y el ultimo a la
presencia de esa misma cancion en Lima. El mestimzluso el indio quieren
participar de la modernidad que supone Lima. Comaieam proceso de conquista
de la capital que le produce entusiasmo al puntcadeiar su propia expresion.
Pasa de la novela a la poesia y del castellanoedhga. Entiende que ya hay
lectores en este idioma. Y que con ellos puedarfdaj utopia de convertir Lima

en “pueblo de hombres que entonen los himnos deul@so regiones de nuestro

281 Sobre él véase también "Francisco Gémez Negroh waler de la musica andina" ePalabra,
noviembre-diciembre de 1936; afio I, N° 3 pp 14-15.
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1232

mundo Los migrantes llegan con sus costumbres y senim@ga para

desarrollar sus expresiones culturales:

En 1931 habia mas de cien mil serranos en Limd,98& al 40 Lima
aumento su poblacion en 150.000 habitantes; el m&dnexistian mas
de trescientas organizaciones regionales en latatagi..) No
exageramos nada al decir que todo ese gigantesciongento de Lima
se debe principalmente al éxodo de serranos qgardie a la capital
por todos los caminos nuevos y entraron en verdadandanadas.
Gente activa y sedienta de mejorar y de superation

Si en un principio fueron despreciados por "semsanioego la ciudad fue
asumiendo a sus nuevos habitante e incluso enakss o/ clubes elegantes se
acepto la masica andina aunque llamandola "incaf®@a'la un doble movimiento
de integracion cultural. Por un lado los provinosmue comenzaban las fiestas
con musica costefia 0 extranjera (tangue step y la remataban con la musica
propia, una multitud que bajo a la costa con clgoary arpas. Por el otro una
sociedad que consume yaravies y waynos coincidiendda inquietud que en
todo el mundo se desarrollaba por lo folkl6ricorggm aqui nuevos intérpretes y
compositores, destaca entre ellos Moisés Vivaiicel que mas tarde darfa un
paso mas en el movimiento migratorio viajando a Hssados Unidos con su
esposa Ima SUm&E Arguedas cita también a Tani Medina y al "Mono’

Gutiérrez.

#2José Maria Arguedas, "A nuestro padre creador TAparu (himno-cancion)" eBbras completas

Lima, Editorial Horizonte, 1983, p. 231

23 0p. cit. p. 93

#3450bre Moises Vivanco también escribié "Moises Vi@nbuen intérprete de la misica nacional" en
Palabra octubre de 1936, afio | N° 2 p. 11. Epigrafe dselecion: "Glosario/ EI mas joven de los
musicos folcloristas; consejos para el cultivo damslianismo / Nota sobre la guitarra en la costa y
puna"

43> Afios después Arguedas mostraria su descontentdocque llamaba la estilizacién de la musica
folklérica en el caso Ima Sumac- Moises Vivanca, s articulo "Sobre Folklore" dra Prensa Lima,

15 de abril de 1953. Sobre el tema véase la panateiUlises Zevallos en el Congreso Internacional
“Arguedas: la dindmica de los encuentros cultutateganizado en la Universidad Catdlica: "El
desencuentro entre José Maria Arguedas e Ima S{I'®4@-1950). Propuestas sobre la sobrevivencia de
la cultura andina"
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Arguedas ha descubierto en todos estos ensayos dgque los estudios literarios no
han dado suficiente importancia hasta ahora: eb@amue se produce en la poesia

popular a partir de la ciudad:la transculturaclariigura del autor.

2. Nueva ciudad, nuevos actores

A fines del siglo XIX y principios del siglo XX jun con un importante desarrollo de
las ciudades aparecen nuevas fuentes de trabajsugoadran una gran ola migrante,
ya sea que venga de extramares como en Bueno$*Ayrasle los espacios rurales o de
ciudades mas empobrecidas del propio pais comoiraa. LY si algunos pocos se
incorporaban a las clases medias o altas, la g@yonia engrosaba las filas de las
clases populares. Por eso el surgir de los bapobses ya en espacios previamente
construidos ya en la aparicion de nuevas urbaioizes y distritos. Al interior de ellos
aparecieron formas de vida hasta entonces inéglitase iban desde como se hace el
turno para lavar la ropa en los callejones o sslde un solo cafio hasta una nueva

culinaria y nuevas fiestas.

El propio concepto de “barrio” surge en este momerdasta aqui la sociedad no estaba
dividida por conjuntos habitacionales sino por sigle vivienda, a veces contiguas: la
mansion y el callején. En la mansion vivia inclusma “clase media’ que alquilaba
habitaciones pero que se distinguia de quienearviem callejones por el apellido y las

costumbres propias de “buenas familias”.

>*para el caso de Buenos Aires el censo nacionaB#8® demostraba que los argentinos nativos eran

318.361 y los extranjeros 395.421. Carla Ulldagtras de Tango: Ficciones, Imagenes vy
Representaciones de un discurso sobre el espadianor Buenos Aires, 1890-193Fesis de
Licenciatura en Educacion, Universidad Catdlicd/dkaraiso, Agosto del 2007, p. 19
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Las ciudades donde el cambio fue mas profundo asmlie al mismo tiempo son
puerto: Rio de Janeiro, Montevideo, Buenos Airesyamha, La Habana, San Juan de
Puerto Rico o las que estan ubicadas cerca dei$og como Lima, ligada al Callao, o
Caracas, ligada a La Guayra. En algunos paisasl@mgcié mas fue el puerto, como el
caso ecuatoriano con Guayaquil. Pero aun ciudaates'interiores” como México
dejaban sentir el cambio. Pongamos algunas cEragl caso de Lima, la cuna del vals,
las 592 hectareas de 1858 ya eran el doble (1282)1908 y los 120.994 habitantes de
1876 llegaron a 223.807 en 1920. Buenos Aires, dhtdngo, pasé de 200.000
habitantes en 1870 a dos millones en $¥30Practicamente todas las ciudades

duplicaron o triplicaron su poblacion en los 50safiosteriores a 1880.

Un cambio significativo fue la llegada de la luBatica que trajo otra consecuencia
mas: alargo el dia, los lugares de encuentro sarbtha, la conversacion se prolongé, la
esquina del barrio fue ocupada. En ellas comieazaparecer los cantantes conocidos:
Pedro Bocanegra en el Cuartel Primero, Montes yrigaa en el Rimac, Faustino

Vargas y Alejandro Checa en el callejon de la Gor#fa y el barrio de Chirimoyo.

La ciudad del siglo XIX se llend de lugares de esdpdento y para muchos fue claro el
caracter subversivo de estos. Cuando Abelardo Gamas habla de Tajamar, calle de
la diversién popular, se burla de que esté “apenascuadra de la casa de Gobierno y
dos de la Municipalidad de Lima; esta en las badetos Alcaldes y en las mismas
narices de los President&8" Efectivamente era una calle que se encontralbasdeel
Palacio de Gobierno aunque al otro lado del rioaRirahi donde se inicia lo popular. Y
es que en las diversiones se veia clara la dividisista de la sociedad. Gamarra nos

narra que la clase acomodada, el centro de Limantences, realmente reducido, es

*’Carla Ulloa, Op. cit. p. 9.

238 “E| Tajamar” enLima, unos cuantos barrios y unos cuantos tiposc@ahenzar el siglo XX)Lima,
Editor Pedro Berrio, 1907 p. 29.
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extranjerizante: “son los parroquianos de Bateskesto de madama La Roche,
Pigmalion, Broggi, Klein, eté®. En cambio en la parte vieja de la ciudad nos raigua

otro publico:

No hay sino que tomar el tranvia que va por el Gapdaesde que tuerce
a Siete Jeringas, se nota cambio radical en tipmhficios: las casas son
del antiguo Lima, los almacenes raros, las tiendas vendimia
multiplicadas; por alli estd el comercio al menydgor alli no hay
teatros, ni circos, los espectaculos se reducancaricha de gallos de la
Huaquilla, los titeres, que de vez en cuando halaemisma calle, o
algun solar desmantelado; la maroma y juegos aticob&e la Estrella
Blanca o sea compaiiia nacional y las corridas s #n Cocharcas o
Barbones, con motivo de alguna fieSta.

El concepto de “intimidad” también es distinto gespecto a cada clase social. Angel

Rama nos describe el hogar burgués:

Todos los que conviven el interior de la actividaebductiva, incluido el
burgués, seran sometidos a la expoliacion del meedio economico para el
mercado, que prescinde tanto de la subjetividadocdenlos valores superiores
de la cultura. Pero mientras obreros y servidoxe slispondran de esta
experiencia frustrante, al burgués le espera oifgiente, simétrico y opuesto, el
del interior familiar, donde la belleza, el lujd, @nfort se despliegan sobre
pisos y maderas componiendo decorados que parem#adas por la
agorafobid™

Efectivamente, la vivienda burguesa es lo contratitaller o la fabrica, espacios tan
sordidos y ajenos a cualquier posibilidad de ball®ara fortalecer esa diferencia habra
una gran produccion de articulos de decoracionntieriores: cortinas, alfombras,
muebles, espejos, cuadros, lamparas que no sasésildes al trabajador. Los sectores
populares adornaran sus salas con cuadros repstithormalmente religiosos, que

pueden encontrarse vez tras vez en cada una dasias pobres.

239« ima al vuelo” enEn la ciudad de pelagatokima, PEISA, 1973, p. 142.

2490p. cit. pp. 142-143.

41 Angel Rama, Prologo a Rubén Daffmesia Caracas, Biblioteca Ayacucho, 1977, p. XXXVI.
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Pero frente a esta “intimidad privada” del burgeésalza la “intimidad colectiva” del
trabajador y el bajo pueblo ya sea sembrando @gamta entrada de la fabrica como
veremos mas adelante en la experiencia de Vitgre,sea construyendo una

colectividad en su barrio.

La ciudad no organiz6 a la poblacion sélo en eggaié vivienda y esparcimiento, sino
también por trabajo. Hubo quien se dedicé al coimearcquien supo explotar lo que
Romero ha llamado “el ingenio de los buscavidashdsien los secretos de la vida
urbana®* Un caso emblematico es el de los gasfiteros dealiCuando la ciudad
cambia el alumbrado a gas por el eléctrico losrgacks de mantener llenos los postes
de alumbrado publico se quedaron sin trabajo. lovservadores de siempre sacaron
coplas atacando la electricidad, supuesta genexatboenfermedades y defendiendo a

estos posibles desocupados

No saben qué cosa hacer
los extranjeros en Lima,
nos han venido a... moler
con esta luz tan dafina

Le llaman la luz eléctrica,
la competencia del gas,
ella puede ser muy buena
pero causa enfermedad

iPobrecitos gasfiteros!
qué otro oficio aprenderan
seran sastres, carpinteros,
alcahuetes y nada mas.

242 0p. cit. p. 270.
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No era necesario defenderlos mucho, casi inmed@tBmencontraron ocupacion
arreglando cafios y servicios higiénicos al punte gqo la Lima de hoy se le dice
“gasfitero” al fontanero sin que nadie se preoaypé relacién puede tener la ocupacion

con el nombre que la designa.

Hubo también quienes prefirieron la estabilidadudesueldo y entraron a las nuevas
manufacturas e industrias que empezaron a estedgedalleres de mecanica, fabricas
textiles, cervecerias, dieron empleo a un nuevoéoseate las clases populares: los
obreros industriales, no muy numerosos pero quaiiu®rjando una cultura propia a

partir de su encuentro con los anarquistas perbiéma partir de sus propios espacios
de diversién. Dos son los principales espacios maeen desde el ser obrero: las
organizaciones culturales, en las que destacafdosros Musicales y la Fiesta de la

Planta.

Las organizaciones culturales en verdad fuerorodeds variadas. En 1906 forman el
grupo de teatro obrero “Teatro Artistico Apolo”; #8808 fundan el Centro de Estudios
Sociales 1° de Mayo, en Lima y Callao se fundanr@srSociales. En 1914 aparece el
Cuadro Filo Dramético Germinal y el Centro Femenlm Mujer Libertaria que
significara la incorporacion del tema de génerdasriuchas sociales. Si entendemos la
clase obrera no sélo como el conjunto de trabagmdeino como una identidad, un
reconocimiento de si mismos como “comunidad imatahas en estas organizaciones
gue se va produciendo. En ellas debemos destacandame vitalidad artistica y
literaria, el intento de crear una cultura popuéaimente nueva. Aqui estan los albores
del vals algunos, como “La bandera del pueblo” @iB Lévano todavia recogen la

musica de valses alemanes, en este caso de “Asoddll Rhin” pero agregandole letra:
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“Flote al viento la bandera/ roja ensefa del idaal/mas amos, gobernantes/ que al

obrero causen m&f®

El término “comunidades imaginadas” nos viene deddect Anderson que lo uso para
explicar el surgimiento de las naciones, a las qaecibe como construcciones
culturales (“imaginadas”) de miembros que quizacause encuentren cara a cara pero
gue reconocen vinculos cohesién y sentimientosddetidad que se elaboran en un
proceso historicd”®. Identificarse con una clase, con una ciudad, worequipo de
futbol produce hermandades con los que se guardejaeza. En esto actla una serie
de significados culturales heredados pero tambigos oque se adquieren en las
experiencias de socializacion a las que nos exposatia a dia. El saber que existen
otros a quienes no conozco pero que tienen adtieglaemejantes a las mias sera una
de las claves en este proceso. Por eso la impa@tdeclos peridédicos. Anderson ha
estudiado como la prensa en las nacientes repsiiitaoamericanas sirvio para crear
la nacion que luego lucharia por su independeidgn parecido podemos decir de la
constitucién de la clase obrera en la primera deaci siglo XX:El oprimidg Los
parias Humanidad, son algunos de los titulos de esta prensa de cRa@m la
construccion del sujeto criollo sera algo mas duseetimiento de clase para incorporar
el de la ciudad y sus costumbres, entre ellas hei@a y el fatbol. Esta vez mas

importante que la escritura sera la voz.

Debemos decir que en el terreno de la clase obsgraina direccionalidad definida en
la construccion como clase. Evidentemente los gieié existen porque alguien los
produce. En la primera década del siglo XX eseuialy’ seran los anarquistas y

libertarios. En la segunda década se sumaran apnstsocialistas. Vemos ahi la

243 Manuel y Delfin Lévand,a utopia libertaria. Obras completakima, Fondo Editorial del Congreso,
2006, p. , 532

244 Benedict AndersorGomunidades imaginada$iéxico, FCE, 2000.
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intencion de que los trabajadores sepan que seehmadistintos puntos de la ciudad: las
fiestas, el surgimiento de los centros culturales, fallecimientos. La idea que hay
detras de esto es que la revolucion es, sobre todagto cultural: “una perenne lucha
del espiritu humano que pugna por abrirse pase éagrmarafias ancestrales, en busca
de nuevos y mas amplios horizonté3”En la velada del Centro Musical Obrero donde
Delfin Lévano define asi la revolucion proponedea de un arte comprometido con la
lucha de los trabajadores. Al propdsito de estarGaviusical debemos decir que no se
trata de una institucion como las que conocemorsaatan ese nombre sino de un grupo

de musicos que recorria diversos ambientes cuticifundiendo su produccion.

Un espacio privilegiado era la Fiesta de la PlaigaVitarté’®, a la que Luis Alberto
Sanchez llama “Fiesta de Arbol” y describe comafipdr arboles en sefial de sosiego,
fertilidad y paz®*’. Con un claro contenido ecologista debemos pemsaren verdad
era bastante mas que eso. En el periddac@rotestanos dan una descripcidon bastante
completa: “se ha combinado un hermoso programarie deporte fisico, ciencia,
educacion e idealism&*™ Por otro lado en la revistamautd*® nos hablan de la fiesta
del afio 1927 y mencionan entre los asistentes artanes poetas: Magda Portal,
Blanca Luz Brum, Serafin Delmar y Eloy Espinozagua relacién tuvo con la fiesta
el escritor judio Jacobo Hurwitz que fue quien pigEIpgue se organice otra dedicada al
nifio. Por lo que vemos no sélo llegaban obrerossodirigentes sociales y de las
Universidades Populares sino poetas, artistas)eattales, sobre todo pero no

necesariamente anarquistas y socialistas. Eraresemantes de las nuevas clases

245 Delfin Lévano “Conferencia en la velada literammsical y teatral organizada por el Centro Musical
Obrero, en Manuel y Delfin Lévano op. cit. p. 506.

¢ Daniel Mathews, "Si no hay baile no es mi luche:fiesta de la planta en Vitarte" en Osvaldo
Fernandez, Patricio Gutiérrez y Braulio Rojas @éi)Amauta y Babel revistas de disidencia cultural

Valparaiso, Universidad de Valparaiso, 2012, pp869

247 ufs Alberto Sanchez,0s burguesed.ima, Editorial Mosca Azul, 1983.

248 Manuel y Delfin Lévano, op. cit. p. 504

249Amautg “La fiesta de la planta”, N° 6, 1927, pp.33-36.
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medias que comenzaban a pugnar por su derecheraeinir en la vida politica del pais
y entendian que no lo lograrian sino junto a lebdjadores o el pueblo indigena.
Surgi6é una literatura de combate que reflejabasdsizhas. En el mismo namero de
Amauta figura el acta del jurado de poesia de ese aforoRu&3 los poemas
presentados de los cuales 7 “tienen relieve singl@presentan interpretaciones
originales e interesantes del tema del concurgpadtas dentro de formas nuevas y con

sefialada presencia de la personalidad de cadd Peta

Es significativo que la primera Fiesta de la Plapetaafio 1921, se realizara el 24 de
diciembre. Estamos frente a un pueblo obrero gtéeresién naciendo, Vitarte, que no

tiene santo patron y que en vez de festejar laupasavidefia siembra en el centro de su
pargue un simbolo positivista: una planta de laguel alude al conocimiento. Hay una
clara opcion por la modernidad. Los trabajadoresg®s han sido los portadores de la
renovacion. No es extrafio que hasta cine y depet&mentos de cambio en ese
entonces, estén presentes en la Fiesta de laaPIBeto al mismo tiempo un

cuestionamiento a los elementos de irracionalidgitalista de esta misma modernidad
gue convierte en fabricas y viviendas lo que aatasespacio agricola. Rafael Tapia nos

dice:

Hasta ese momento los espacios reservados a paguescampamento textil
no eran sino terrales (...). Por vez primera, ladta&on de los parques, seguida
del campo deportivo, y, al final de la década daiino que conduce al
cementerio del pueblo, cambia la fisonomia de Yatgrlo reintegra al conjunto
del ambiente rural del valle de Até

Resulta interesante ver la opinién de los propaisajadores de entonces sobre la Fiesta

de la Planta. En el articulo ya citado lcee Protestadel afio 23 se la describe asi: “La

250

RevistaAmautg"La fiesta de la planta”, N° 6, junio 1927, p. 10.
51 Rafael Tapia, “La fiesta de la planta de VitarePretextos N° 3-4, Lima, DESCO, 1993, p. 200.
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Fiesta de la Planta se ha traducido en Vitartearaor a la Naturaleza, amor a la
Libertad, amor al semejante, amor a la Verdadayseleccion fisica, moral e intelectual

del individuo”.

La cantina no era sélo un espacio para tomar, dmaliversion en comun donde
comenzo el baile con ritmos importados pero tamb@nnuevos compases nacionales.
Junto a ellos la trastienda de las bodegas, laadgaias, incluso las boticas fueron
formando la comunidad mas cercana a todo indivickiobarrio. Hay locales que
conservan su fama hasta nuestros dias como la dadedon Domingo Giuffra en la
esquina de 28 de Julio con Manco Capac en La Vactdonde se reunian entre otros el
afamado guitarrista Oscar Avilés con su hermando€ajugadores de Alianza Lima
como Alejandro Villanueva o Juan Rostaing, vecides barrio o incluso de otros
lugares de Lima como Juan Alvarez Alarcon, Alfrégduria Alimenara, Oscar Avilés
Arcos, Alfredo "Chapita" Weston, Zoila Checa o da Valdelomar que desde
siempre fueron estos espacios mixtos donde setoaspeho a la mujer como que en el

Peru el primer espacio de luchas por los derecbda thujer fue el movimiento obrero
y popular.

Pablo Casas Padilla nos cuenta en una canciénadiedec la “esquina inolvidable” de
Domingo Giuffra como eran las reuniones de entan€asverdad no era sélo musica
sino conversacion de los temas que reunian a & gerentonces: los toros y el futbol:
“Se hablo de maestrias / de tarde taurina / debueaa goleada / y para darle ritmo /
vino la guitarra / y una buena voz” (Pablo CasatilRa"Esquina inolvidable™). Pronto
estos espacios se convirtieron en una necesidagagne podia depender de la buena
voluntad del duefio de una tienda y surgieron lostiGe Musicales que

institucionalizaron este ambiente. Cada barrio ateal suyo y hasta ahora los
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encontramos en Barrios Altos, el Rimac, La Victasi®reia. No faltan tampoco en

barrios mas de clase media como Miraflores o Baoan

Aunque los Centros Musicales brindan espectacut o dia a la semana es posible
pasar la semana recorriéndolos, si el cuerpo eegistmartes podemos empezar con el
“Centro Cultural Musical Miraflores” en el distritdel mismo nombre, tomando
prestado el local del restaurante El Suche. Elaulés la “Pefia en el Vallejos” en el
Centro Social Deportivo del mismo nombre, en Linces jueves uno puede elegir
entre el distrito de San Miguel, donde funcionaGentro Musical en homenaje al
compositor chalaco Pedro Pacheco Cuadros; o Barralonde funciona “La Oficina”
en el restaurante de igual dominacion. Los viesoesdel Centro Musical Brefia, que es
quizd el més organizado de Lima. Pero antes esobpasar la tarde en la casa de
Wendor Salgado donde funciona “La Catedral del [{t3mo” de 5 a 8 de la tarde.
Como la casa de Salgado es pequefia no es un esjgabmile y la concurrencia es
basicamente masculina, pero a cambio de eso se goedr de la historia de la musica
criolla, es un espacio de investigacién donde sl escuchar valses que ya no se
tocan en ningun otro lado. El sabado pasamos arzm@ otra casa, la de Pepé
Villalobos para, bien comidos, regresar a Centrasibhal el domingo, en La Victoria,
donde se recuerda al panadero Domingo Giuffra gqueia en su trastienda a lo mejor
del criollismo y el deporte de hace un siglo. Eids se reponen energias para seguir

festejando.

Asi hay un juego doble de identidades. Por un &duoundo criollo, los aficionados a
la musica, el canto y el baile. Espacios como laté@ral del criollismo” son muy
apropiados para ellos porque ademas suponen lgtigaeion de la tradicion. Ademas

pueden circular durante la semana de uno a otrardCbtusical. Por otro, se agrupan
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los vecinos en su propio Centro y asi se forjan“onlura de barrio”. No basta ser de
la ciudad sino que hay que identificarse con MalanmBocharcas, Chacaritas, La
Victoria, Brefia, con cierta autonomia e identidad kps distinguia de los demés. Antes
“no era el barrio sino el tipo de domicilio lo qaentribuia a marcar el estatus del
habitante®?2 Era la casona para la “gente decente”, concepoilsp mas alla de lo
econémico para referirse a costumbres, apellidecaadn y el callejon como prototipo
de vivienda popular. En €l se desarrollaba lo quis Millones ha llamado “cultura de
tugurio™>. Las condiciones de vida discurrian entre la pabseel hacinamiento pero

al mismo tiempo se creaban fuertes lazos socialemgiones de cooperacion.

Ahora la identidad pasara a otro nivel. El calleggnamplia para dar paso al barrio.
Lima més que una ciudad integrada se nos muestna cma conjuncion de espacios
menores poco conocidos entre ellos. Las canciorias ganzas eran propias de cada
uno. En ellos la jarana era el espacio de identidacl donde se formaba una

comunidad superior a la suma de sus integrantes.

Pronto la integracion sera mayor todavia. Por da las vias de comunicacién entre los
barrios, las grandes avenidas y el transporte qgailalyudan a una interconexién. Por
otro lado la cancién de barrio va dar paso a udiceaun en comun por la aparicion del

disco que permitia una comunidad de oyentes.

En 1912 aparecen los primeros discos de cancid@ilagrigrabados por Montes vy
Manrique. Calificados en alguna cancion como “psdtel criollismo” en realidad no
fueron grandes cantantes ni compositores, sinduguen preferidos por la disquera por

su amplio repertorio y capacidad de grabar divacside géneros. Esto “contribuyd a

%2 pavid Parker: “Los pobres de la clase media: @st# vida, consumo e identidad en una ciudad
tradicional” en Aldo Panfichi y Felipe Portocarréelitores)Mundos interiores: Lima 1850-1950ima,
Universidad del Pacifico, 1995, p. 163.

253 Luis Millones, Tugurio, Lima, INC, 1978
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gue las identidades barriales se fueran diluyeadl® vez que los estilos de valses
comenzaron a ser mas identificados por sus autepor su origen locaf®* Hay que
dejar claro, sin embargo, que esta identidad baruaca se pierde por completo. Lo
vemos en el vals de Felipe Pinglo “De vuelta alibaen que recuerda los picantes de
dofia Carmen vy los picarones de “la buena Isabedieaipo que da cuenta del tiempo
pasado: “La Guardia Vieja de hoy, son los muchaa®syer”. Se produce asi una
dialéctica entre comunidad vivencial y comunidadgmada en donde una es expresion

de la otra.

Un caso claro es el barrio de La Victoria. Es eldpicto tipico de la modernizacion de

la ciudad que va destruyendo las viejas murallagbgnizando los campos de cultivo.

Surgio a partir de 1896 en los terrenos de la aatlgierta de dofia Victoria Tristan de

Echenigue y se constituyé en uno de los centrassindles de la ciudad: “hasta 1913

existian en el Peru diez fabricas textiles, tremd&uales estaban en el interior del pais,
tres estaban en La Victoria, una en Vitarte, unaleRimac y dos en el Cercado de

Lima”"?*°. De ahi su identificacién con la clase obrera lquéevé a albergar al Barrio

Obrero, al Hospital Obrero y al equipo de Alianzad.

A la identidad que genera el ser trabajador y deroignado barrio se suma la creada
por el fatbol. Es también a principios del siglo Xie comienzan a aparecer clubes
deportivos ligados a barrios populares (Atlétical@bo, en el Callao), ramas laborales
(Alianza Lima, de los obreros de construccion givaentros laborales (Sport Tabaco) o

centros de estudio (Universitario de deportes). tiesiente tendencia de las clases

%4 José Antonio Llorens y Rodrigo Choca@elajes, florestas y secretos. Una historia desyadpular
limefq Lima, INC, 2009, p. 135

% Carlos PonceGzamarra, formacion, estructura y perspectiviaisna, Fundacion Friedrich Ebert, 1994,
p. 43.
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populares hacia la integracion y la forja de unagealidad grupal distintiva fue uno de

los cambios de la ciudad a nivel cultural.

Debemos sefalar que el fatbol no fue lo Unico praeticé el mundo popular. En el
one step “Callao for ever” Pinglo nos da cuentai@ muy nutrida vida deportiva en el
puerto de principios de siglo: “En natacién y cetkwater polo y atletismo / cuentan
con elementos de gran figuracién / en base-badkdiaremo y también en pugilismo /

se encuentra en los chalacos que hay madera deéamp

También queda claro que el futbol no nace desdsdotores populares propiamente
dichos. Son los ingleses ya sea los residentesodgaimarineros que llegan y las capas
medias y altas que han ido a estudiar a Inglatpri@nes practicaran por primera vez
este deporte. Podemos seguir de la mano de Joséz%la trayectoria que va del

Lima Cricket fundado por la colonia inglesa quessiienes jueguen el primer partido

un 7 de agosto de 1892 al futbol ya popular de paéos mas tarde.

En la Fiesta de la Planta de Vitarte en 1923 élollya esta instituido como parte de la
cultura popular con asistencia de equipos de S2etiina, La Victoria, El Progreso, El
Inca, La Unioén, El Pacifico, San Jacinto, Vitarteayhacienda Carapongo.Pero el fatbol
no solo moviliza a sus jugadores sino también aaficgdn. Lo importante es que no
s6lo surgen los clubes que ya hemos mencionadg jsimim a ellos, una aficion, una
comunidad de hinchas, que ira construyendo idesigglaAldo Panfichi ha aplicado el
concepto ya visto anteriormente de “comunidadesyimaaas” al desarrollo de los

clube$®’

%6 José Galvez, “El futbol” eNuestra pequefia historid930), Lima, UNMSM, 1966

257 Aldo Panfichi, “Futbol e identidad: esa urgencéadkcir nosotros”, en Aldo Panfichi (editijitbol,
identidad, violencia y racionalidad,ima, PUC-Facultad de Ciencias Sociales, 19941 p{20

135



3. El surgimiento del vals

Como ya hemos dicho el vals sera la expresion ths edentidades que se fueron
tejiendo en la Lima de principios del siglo XX, @simo en Argentina lo fue el tango.
Ademas tenian una ventaja frente a la cancionnpamee proletaria: podian ser
cantados igual a la salida de la fabrica o efiéagas del callejon, podia unir a la clase

tanto como a la familia.

En el surgimiento del vals tiene gran importaneaiagproduccion de los ritmos traidos
de afuera. Si hasta entonces se mantuvo casidntaaociedad colonial y al decir de
Ricardo Palma “soélo faltaba el virrey” ahora sevdegcia el pasado colonial con una
increible rapidez. Por el contrario, ahora la igiéia se centraba en la Europa sajona
mas que en la hispénica. Los ingleses trajerémoétball que pronto fue asumido por los
jovenes de los barrios populares y transformadanesieporte mas corporal que técnico,
donde el jueguito de cintura era mas apreciaddajfuerza o la pericia. De Alemania o
Austria vino elwaltz puramente instrumental sin letra y con menos ritElgpaso al
futbol y al vals es un proceso de transculturagid@ resultaria muy dificil documentar
pero que resulta notorio a simple vista. Como venwse tratdé de una imitacion de un
“conjunto de recetas y formul&s® como ocurrié en los sectores burgueses, sino a@e un

verdadera apropiacion transformativa.

El waltz surge en Europa como parte de la revolubifrguesa de fines del siglo XVIII.
Junto a los cambios econémicos (revolucién indaisiniglesa) y politicos (revolucion
francesa) hay, como en todo cambio de época, upegwocultural. Una de las
expresiones de este proceso esatzcomo danza de sociedad. Durante mucho tiempo

se le considero un baile indecoroso por el entaeliento de las parejas que no se

*8)0sé Luis Romero, Op. cit. p. 283
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produce en el aristocratiaminué. Su aceptaciéon como baile decente hacia 1773 en
Viena y hacia 1791 en las costas del Reino Unidwaléela entronizacion de la

burguesia.

Al Peru lo trajo en agosto de 1850 el pianista aler&nriqgue Herz. El propésito de
Herz era crear un publico para este nuevo prodagitoral y lo logré con bastante
éxito. Dio ocho conciertos pero para los cuatrinas ya usé el Teatro Principal, el que
luego fuera Teatro Municipal de Lima. Segun Catlegva no sélo difundié el nuevo
ritmo sino un nuevo instrumento: “su papel mas irtgrde consistid en difundir el uso

del piano®*®

Su publico al principio estaba restringido a laseb altas. Hemos visto como Abelardo
Gamarra nos narra la presencia de la moda europeal e€entro de Lima y el
predominio de lo nacional conforme el tranvia gggalRicardo Palma cuenta que en las
fiestas populares habia “poco de piano y mucho wtarga; nada de vals, polcas,

dancitas ni cuadrillas; baile de la tierra, baiielt, nacional, purito®®.

Los nuevos bailes, el waltz entre ellos, necesitailguien que los ensefara, tanto en
sociedad como en el bajo pueblo. Segun muchosntstis esta era funcion de los
negros que pronto las trajeron a sus propios lsarRero al traerlo lo modificaron
totalmente, no sdlo lo hicieron mas sincopado gjne al mezclarlo con la jota, la
mazurca y otros bailes mas populares resulté algdnmente incomprensible para los
viajeros que llegaban por entonces a nuestra tapeaemos el testimonio de De

Sartiges:

comenzo el vals y quise valsar a la alemana, caroaga en todas partes en
Europa. Mi compairiera, después de tres o cuatmsdakra de compas, declaro

259 Carlos Alberto Leyva ArroyoDe vuelta al barrio. Historia de la vida de Feligeginglo, Lima,

Biblioteca Nacional del Pert y Pontificia UnivemitiCatolica, 1999.
%0 Ricardo Palma “La Conga” éfradiciones peruanas completddadrid, Aguilar, 1964, p. 1145
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sin aliento que jamas habia oido hablar de un mewiim de vals tan violento y
gue le era completamente imposible seguirme. Agsitp de esto me hicieron
muchas preguntas sobre el vals en Europa y meagalsar como en Paris.
Una sefiora mas valerosa que las demas se decis@vame de pareja y
empezamos. No habiamos recorrido la mitad del saléndo mi compafiera se
detuvo de improviso y se sentd en una silla rierdocarcajadas. Los
espectadores hicieron coro y yo con ellos de bgana. Su vals es muy lento,
con muchos contoneos y esta enriquecido con t@da cde movimientos de los
brazos y de los hombri§s

El vals habia ya tomado caracteristicas nacionalesel Peri con una evidente
influencia negra y popular. Al principio el uso géhno se mantuvo. En un articulo de
su periodicoLa IntegridadAbelardo Gamarra nos cuenta de la difusion que aste
instrumento en ese momento: “La aficion cundid,dbapaleadores se multiplicaron y
ya no hubo zambito guaranguero, ni familia de medim que no tuviera su rangalio
con unas teclas buenas y otras malas, como deatddwieja, para tocar en €l valses
cuyos titulos inventaba el Diabf6® y nos da algunos de estos titulos: “Acércate para

A1k

aca’, “Cada vez que te veo suspiro”, “No sé quaeetitu mama” “¢Cuando nos
casamos?” y otros mas por el estilo. Pronto seesagia a la guitarra y aparecerian los
autores de valses. De ellos y de las letras queniando la nueva cancion trataremos

en adelante.

4. Nuevos productores culturales.

Hemos visto al hablar de la Fiesta de la Plantaoclantlase trabajadora en el Peru es
un factor de modernidad. De una modernidad alteaajue no destruye el medio

ambiente y crea lazos democraticos entre los gablgo un mismo espacio. Nuestras

%61 Raul Porras Barrenechea (editdps viajeros franceses en el Pert republicaniajevos en el Per(.
Primera serie, Volimen,ILima, Editorial Cultura Antartica, 1947, p. 14

262 Citado por Carlos Leyva en op. cit. p. 28.
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clases dominantes fueron, por el contrario, fastdeeatraso y su apuesta por mantener
una sociedad de castas es apreciable hasta nué&t&53 Esto tiene que ver con el
hecho de que el crecimiento de nuestras ciudadesumna distorsion de base. En su
desarrollo mas que nuestras clases dominantesiparél capital extranjero, mas que
las necesidades nacionales lo que las impuls@Birdcesidades del mercado mundial.
Los capitales vinieron en busca de productores deenms primas y consumidores
virtuales de productos manufacturadass empresas eran casi siempre de capital
extranjero y a decir de José Luis Romero “extrasjefueron sus gerentes, sus
ingenieros, sus mayordomos y a veces hasta sutacapala mano de obra en cambio

era nacionaf®”.

Esto trajo un desbalance cultural: la literatur@ ge produjo en la ciudad letrada,
ligada a la vieja aristocracia, daba mas cuentéaddioranza al pasado que de los
cambios que la ciudad vivia. Cuando aborda estowica los describe como un
peligro. Resulta interesante por ejemplo compargroema que se encuentra en la
revistaActualidadessobre el automovil: “Oh, qué bello adelanto modérregistra la
historia/ llegar a la gloria/ marchar al infiernsih mas emociones: de un solo
encontré6n® con los valses que cantan al mismo objeto: “Aesldo a fondo el
corazén/ la mano en el volante del amor/ la ott4 psonta al acto de frenar/ si se

desvia mi pasiéon” (“Amor a 120", polca, Felipe Ringlva).

No sélo son las revistas. En la América de esos aés encontramos con textos llenos
de nostalgia, comdna Lima que se vél921) del peruano José Galvez (1885-1957), o

de rencor comé@anta(1903) del mexicano Federico Gamboa en la quedatifuta

263 Cuando se discutia la posibilidad de un referéngdrewio a la firma del TLC con los Estados Unidos
Antero Florez Araoz dijo que no se podia dejar déitiga internacional bajo la opinién “de llamas y
alpacas”

264 Op. cit. pp. 248-49

265 Recogido en Julio Orteg@&ultura y modernizacion en la Lima del 900ma, CEDEP, 1986.
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protagonista simboliza la “ciudad corrompida”. Hracesaria una nueva literatura,
ligada a esta mano de obra nacional, por lo tarée para ser cantada que para ser
leida ya que la mano de obra era la mas de las \atafabeta y eran necesarios
productores de esta cancion. Estos productoreamahiir de oficios que los ligaran
desde lo popular a las letras, como el periodigria,masica, como los intérpretes de
los nuevos ritmos. Ya hemos visto, cuando hablabamaola Fiesta de la Planta que
estas fiestas obreras tenian una buena compaffieetis e intelectuales. No es raro
gue algunos de ellos incursionaran en formas mstion un publico mas amplio: la

cancion.

Es sugestivo hacer una comparacion entre Galvearptado y Gamarra (1850-1924)
y Pinglo (1899-1936) por el otro. Gélvez y Pingkiugliaron en el mismo colegio
(Guadalupe) y tuvieron en él una formacion libelal.conocido el debate entre Galvez
y José de la Riva Agiero sobre el caracter de raulitgratura. Mientras Riva Agliero
proponia el estudio de la literatura nacional caimocapitulo mas de la espafiola.
Galvez publicaPosibilidad de una genuina literatura nacioffdl donde plantea la
alternativa local, entendida como lo “criollo”, perestringiendo el uso de esta palabra

a lo limefio letradd”.

Galvez esta unido a Gamarra en la dedicacion quertutn ambos al periodismo y en
la aficion por Lima. Pero recorrieron espaciosinlies de la ciudad. El primero dedica

Calles de Lima y meses del &%fa la historia de las casas de las “familias des&nte

Desde comienzos del siglo XVII, la casa de la esjgie Arco y Castilla (...),
nombre perviviente mas de tres siglos, era de an gersonaje, sobrino del

%% ima, Casa editora M. Moral 1915.

%7 E| debate esta recogido en Miguel Angel RodrigRea,La literatura peruana en debatkima, URP,
2002.

28)9sé GalvezCalles de Lima y meses del afidima, IPC, 1943. Los nimeros de pagina van entre
paréntesis.
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Virrey don Luis de Velasco, después Marquez den&slicon quien vino de
México (8).

Consta en el Cabildo del 22 del 22 de Octubre && 1 provision del Marquez
de Cafiete para dar como Propios de la ciudadrékfde la huerta de Maria de
Escobar, como dio, asimismo, la ribera de la Cas®&idarro, desde entonces
Palacio (33)

El segundo se da una vuelta por los barrios poggil@nLima unos cuantos barrios y
unos cuantos tipos (al comenzar el siglo Xxgemas su actitud dista mucho de la del
historiador, prefiere ser testigo, por eso situastrito en el comenzar el siglo XX. Y

para que quede claro, es un testigo que viaja a @retranvia:

La calle de Mantas, es la calle de los bebedoss3a esta fecha. La
del Arzobispo, calle de las lozerias y ferretercle de cristales. La de
Palacio, de cambistas y relojeros.

La de Polvos azules, calle badl, calle colchom sallfabrican.

La del Rastro, de cueros y zapatos.

La de las Manteras, de jergones, cordellatas |leasttc.

La del Chivato y Borricos, calle de la cumbiangallec cuerda, jaleo,
guasaquio, flor de anis, zarandeo, calle de pmaittbulantes.

La del Capon, opio, chinos mantequeros, chicharosng encebados,
calle mecha.

La Barranquita y la Calle de la Puerta de la LuraAdho, calle de
tendejones, en las que hay pequefas cocineridiagyricalle del rachi-
rachi.

La del Correo Viejo, puede llamarse de escribamdi§, residen los
notarios, calle legajos.

La del Palacio de Justicia, de abogados y papebselcalle pleitos®®°.

Por dltimo mientras Pinglo le canta a la moderni¢eldautomévil, la maquina de
coser, el futbol) Galvez esta anclado en el pas&dsortilegio de Lima desaparecio,

es verdad; muchos espiritus exageradamente madsrrésntribuyeron y siguen

269 Abelardo Gamarrd,ima unos cuantos barrios y unos cuantos tipos¢ahenzar el siglo XX)ima,
Litografia y tipografia de Pedro Berrio, 1907, p. 5
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contribuyendo para hacer de Lima una ciudad siactar, y mucho de la vieja y dulce

personalidad limefia se ha ido tras el penachoataebr del progresé™

Mariategui critica duramente a Galvez por su psisati “La Lima que se va no tiene
ningun valor serio, ningun perfume poético, aundbélvez se esfuerce por
demostrarnos, elocuentemente, lo contrario”. Rémauta hace algo mas: muestra
toda una literatura que se nutre del pasado: “UWei@iura decadente, artificiosa, se ha
complacido de arfiorar, con inefable y huachafa tarnese pasado postizo y

1

mediocre?’. Es una corriente que podriamos llamar “criollistetrado” para

distinguirla de los compositores de valses

Este “criollismo letrado”, del que Mariategui salean justicia a Ricardo Palff3
tiene un claro sentido de una clase que no se efmauen los cambios que se estan
produciendo en la ciudad. “La nostalgia del pasedola afirmacion de los que
repudian el present&”. Por eso resulta incapaz de ver los procesos fgaéan a la
naciente clase trabajadora. Asi, mientras quengl era una parte importante de la
Fiesta de la Planta que hemos resefiado en pagite®oees, para Galvez era opuesto
a la forma privilegiada de socializacién: la teégul'El cinema, los teatros, los paseos
publicos, han asesinado vilmente a la tertulia” dics. Pero es més, esa tertulia, esos
juegos de la Lima de antafio pierden valor para&zaduando son conservados por las

clases populares:

Donde se mantiene mucho la costumbre de las viesstantre labuachafasy la
verdad es que han retenido bastante de las costarder antafio, como la de

270 José Géalvedna Lima que se vd.ima, PTCM, 1947, 22 edicién, p. 198.

21 José Carlos Mariategui, “Pasadismo y futurisnmiblicado erMundial, Lima, 31 de Octubre de
1924, recogido eReruanicemos al Perili,ima, Biblioteca Amauta, 1980, pp. 21-22

2724 os temas Yy losiramatis personadel virreinato no han sido abandonados a los hustasria quienes
pertenecian por antonomasia, sus métivos comiass ynotivos galantes y casanovescos. Don Ricardo
Palma hizo un uso adecuado e inteligente, cont&rsdoon su malicia y donaire limefios, las travesuras
de los virreyes y de su clientela” José Carlos &tagui loc. cit.

213 José Carlos Mariategui, loc. cit.
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hacer la rueda y jugar a las prendas. hoachaferoggozan inmensamente con
estas tertulias en las que hay un movimiento yricwesemejante a las que hubo
en las antiguas casas mas encumbradas de Limaiukehaferia no es
efectivamente en el fondo sino un atraso en latugi®es, un rezago y una
dificultad de adaptacién que engendra a mi modeedémitaciones exageradas
o deficienté”

Resulta ironico el parrafo en un libro caracterz@or lamentar que no conservemos
las costumbres y por mostrar en el autor “un rezagoa dificultad de adaptacion”.
Pero obviamente no se trata aqui de la supervizedei un habito sino de la

supervivencia de una clase dominante capaz denegitualquier habito.

Como sospechara el lector si hemos hecho la cogiparaon Abelardo Gamarra y
Felipe Pinglo no es gratuito. Se trata de dos pejes centrales en la historia de
nuestra cancion. Representan ademas las dos genesen que el vals tomaria las
caracteristicas que les son propias hasta hoy,afféasle los cambios propios de los

distintos estilos que cada compositor pueda darle.

Los pocos estudios que hay sobre Gamarra se cemtégnen sus libros que sus
canciones. Sin embargo me parece que hay un smbegw en nuestro autor. Desde su
juventud, Gamarra fue un critico social. Particgmola protesta radical, con verdadera
adhesion a su patriotismo revolucionario. Lo queoas corifeos del radicalismo era
s6lo una actitud intelectual y literaria, en el @nte era un sentimiento vital. Por eso

nos dice Mariategui:

Gamarra sentia hondamente, en su carne y en sritwesfd repulsa de la

aristocracia encomendera y de su corrompida e ag@rclientela. Comprendié
siempre que esta gente no representaba al Per(gl RexU era otra cosa. Este
sentimiento, lo mantuvo en guardia contra el @wmild y sus expresiones
intelectuales e ideol6gicda

2" op. cit. pp. 175-176
2157 Ensayos de interpretacion de la realidad perudilioteca Amauta, Lima, 1928, p. 199.
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No se ilusioné tampoco con el desarrollismo dedhéentendiendo en él que no era
una revolucién democratica sino una restauraciista. Adhiri6 mas bien el credo de

Gonzalez Prada, pero no su retérica. Entendiaapugempos habian cambiado mucho
desde el padre del anarquismo peruano hasta kssdmas préoximos discipulos. Que la
calle se habia nutrido y mas importante que elobeiscurso era ahora el articulo
periodistico. Incluso en sus retratos de tipos stwobres se ve un idealismo, un
proyecto politico, que es mucho mas que el cuadrecastumbres de un Segura por
ejemplo. Pero no sélo se distingue de Segura pioleal sino porque sus cuadros son
mucho mas vivos, “tiene calle”. No es gratuito duariategui primero y Tamayo

Vargas después lo hayan comparado con Pancho.Fierro

No podemos tener una absoluta seguridad de qualsl‘Andarita” sea de Abelardo
Gamarra. Es una de las muestras de lo poco impertae resultaba la autoria en los
tiempos de la “Guardia Vieja”. Lo cierto es quepselico por primera vez, sin firma, el
23 de septiembre de 1909 en el semankniegridad que dirigia "ElI Tunante". Se
trataba de un poema que constaba de once décigia3atito de Luis Pardo". En ellas
se contaban la vida de Luis Pardo, la muerte dpares y la de su "Andarita”, y como

sus pesares lo llevaron a rebelarse contra lasidades.

El poema esta escrito en primera persona por loalginos piensan que el poema
puede ser del propio Luis Pardo. Yo creo que essagin distinguir el yo poético del
autor. En poesia el “yo” lirico es una construccificticia que no responde
necesariamente a quien escribié el poema. Hayagarten cuenta que ya en el siglo
XV las “baladas de Robin Hood” se escribieron aiayxam en primera persona, lo que
ayuda a hacer mas vivos los hechos. En ese sahtdds que nos ocupa forma parte de

toda una tradicién de cantos a/de bandoleros gndaabria que poner en primer lugar

144



los poemas (John Keats), novelas (Walter ScotjaAtko Dumas), peliculas y series de

television que se han dedicado a Robin Hood.

El bandolero peruano comparte muchas caractegstioa el medieval. Una vida
tranquila (“De aquella mi edad primera / que enaghpo deslizada / junto a mi madre
amada / y de mi padre querido/ era semejante al gtk hace el ave en la enramada”)
gue se ve forzada por acontecimientos ajenos alletad del héroe. Apenas a los 11
afios de edad se vio obligado a vengar la muerse gadre, quien fuera emboscado por
los hermanos Alvarado, cuando se dirigia en viagawgional a su hogar-hacienda. Los
matd de dos certeros disparos de carabina; peellaaqw calmo su pesar. Muy pronto,
la pena se llevo igualmente a su sefiora madre (‘Adadre lo mataron” “Mi madre
murié de pena”). Pero el colocarse fuera de laneyo hace un criminal ante los ojos
del pueblo, sino que “defiende «nuestra» normaeesdumbre, la enemistad de sangre
o lo que sea— contra la de «ellos», y «nuestrsticja contra la propia de los ricé8”
Aqui es donde “La Andarita” cobra su sentido masasoEs un vals de denuncia

Por eso yo quiero al nifo;

por eso yo amo al anciano;

y al pobre indio, que es mi hermano,

le doy todo mi carifio.

No tengo el alma de armifio

cuando veo que se le explota;

toda mi colera brota

para su opresor, me indigna

como la arafia maligna
gue sé aplastar con mi bota

#"%Eric J. HobsbawnRebeldes primitivoBarcelona, Editorial Ariel, 1983, p. 32
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Por ultimo Luis Pardo acaba como la mayoria debkrsdoleros: traicionado (“Y me
persiguen traidores, / siempre fueron sin entrail@s espantan mis hazafas / que no
son sino rencores”). Hobsbawm nos recuerda quek$Sal®ovbush, el bandido céarpata
del siglo xviii, fue traicionado por su amante; bl Shuhaj, del que se dice que estuvo
en su apogeo hacia 1918-1920, fue entregado por asugos. Angelo Duca
(Angiolillo), de los tiempos de 1760-1784, acasejemplo mas puro del bandolerismo
social, y del que Benedetto Croce nos ha brindadandlisis magistral, sufrié el mismo

fin"2’’. Por cierto a Robin Hood le ocurrié lo mismo.

El canto de Luis Pardo se hizo muy popular. En ¢éameb mundo de las letras, “la
ciudad letrada” diria Rama, lo rechaz6. Tenia dogives para hacerlo: el temor a
nuevos bandoleros y el disgusto que producia elmdsmo. En la revist&/ariedades
del 27 de febrero de 1912, su director, Clemenien&acomenta la captura de un
bandolero en el distrito de Paijan en los siguetéeminos: “Era como la aurora de un
nuevo Luis Pardo, aquel bandido de musical recaydasu espiritu vaga hoy por los
versos de unanusiquita popular diciendo sus hazafias y sus generosidades ed
vaivén de una tonada mezcla de \@lssiy de marineralescocad4?’® (los subrayados

son mios). Sobran comentarios ante adjetivosrdelaao desprecio.

La generacion de Abelardo Gamarra es la que s® [t@uardia vieja” y tiene algunos
nombres importantes como Braulio Sancho Davila, \MarCovarrubias, Alejandro
Saenz y otros. Pero es en la generacion siguieatdrne todo gracias a Felipe Pinglo
Alva que el vals tomard las formas mas duradelms)donando la décima por el verso
libre. En lo que a recepcién se refiere ocurrio Bamglo lo mismo que con Gamarra:

aceptacion popular pero rechazo de los inteledu&ledemos describir el hecho con

2" op. cit. p. 29
28 Citado por Enrique Toledo Brelipe de los pobres. Vida y obra en tiempos deduccambios
sociales Lima, Editorial San Marcos, 2007, p. 31.
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palabras de Sebastian Salazar Bondy: “Los gramoi@s Ino lo citan, pero su memoria
y su obra persisten en el pueblo. En las melodiascgmpuso (...) el hombre oscuro de

la ciudad hallé su alIm&®,

S6lo muy recientemente, por el trabajo de periadjstPinglo ha encontrado
comentaristas letrados de su vida y obra, casistodego del centenario de
fallecimiento. El Unico anterior se lo debemos dly\Rinto Gambo&®, faltando muy
poco tiempo para la celebracién del siglo. Luegaevon los de Manuel Zanutelli
Rosa&® y los ya citados Carlos Alberto Leyva Arroyo y Esto Toledo Briickman.
Tratandose de periodistas carentes de métodos alsigriterario a veces caen en
errores graves como cuando Toledo discute a pdeir‘Sueifios de opio” si el
compositor consumié o no el derivado de la amapblédando, una vez mas, la
diferencia entre autor y yo poético. Nos falta nél@sis literario serio de los textos de
nuestras canciones de la costa. Tampoco ha sidimidocen antologias de poesia
popular que siempre han mirado con mas atencianpadsia que se canta al otro lado

de la cordillera.

El bandolerismo es una forma mas bien primitivgodeesta social organizada. Tiene
gue ver con sociedades campesinas con diferermizgaes (ricos/ pobres; poderosos/
débiles; dominadores/ dominados) muy fuertes perdaeque los pobres no han
alcanzado conciencia politica ni adquirido métodas eficaces de agitacion social.
Entre el nacimiento de Gamarra y el de Pinglo trame medio siglo de cambios que
llevaran no sélo a la consolidacién del vals y enfaiencia de nuevos ritmos como el
one stepy el fox trotsino a un cambio radical del tipo de héroe a qreéedir homenaje.

El personaje de Pinglo sera el canillita o la adoigure “con su Singer tiene en el banco

219 Sebastian Salazar Bondyma la horrible, Lima, PEISA, 1973
280 \illy Pinto GamboafFelipe Pinglo. El vals peruano, aproximacionesna, Editorial Cibeles, 1994.
81 Manuel Zanutelli Rosa§elipe Pinglo... a un siglo de distanciama, Diario El Sol, 1999.
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un millén” pero que no tiene nombre propio o siiégme, como Luis Enrique el plebeyo,

no tiene apellido. No es nadie y por eso mismo Soioaos.

Hay que poner algunas excepciones. Le canta taratadgunos idolos populares ya sea
de la cancion (Carlos Saco), el teatro (LednidamXey sobre todo el fatbol (los
jugadores de Alianza Lima Alejandro Villanueva, dudostaing, Juan Valdivieso,
Arturo Fernandez y Victor Lavalle). Pero estan nigedos a la forja de un espiritu
colectivo, a la construccion de un “nosotros”. Esesotros” que Pinglo encuentra
expresado en su barrio, en los picantes de dofia ¥las picarones de la “buena

Isabel” (vals “De vuelta al barrio”).

Angel Rama nos ha descrito al modernismo como tenio de superar el “orden

natural” que habia establecido la sociedad colonial

Si pasamos a los cuentos y poemas Almil.. encontramos el mismo
pensamiento: la pobreza sarcastica junto a la opialeel poeta al servicio del
sefor ignorante, la crueldad del poderoso en “BlSfiVa injusticia del orden
presuntamente natural en “Ananke”, poemas estgsiena medida que Dario se
distancia del dato concreto, se instauran paralsplasnterpretan una sociedad
o incluso un pafs a partir de un develamiento detaradiccion®

Esta abolicion del “orden natural” que acomparfmdaernizacion de Ameérica en esta
“nueva hora, urbana y técnica, industrial y conaycdependiente y desarrollista,
desquiciadora y renovadof&® en la poesia peruana esta representado sobreydodo
Pinglo.  El principal vals de Pinglo, sobre el qu@veremos mas adelante en este
estudio, “El Plebeyo”, es efectivamente una parlpalra cuestionar “esa infamante
ley/ de amar a una aristocrata siendo plebeyov@ios a Luis Enrique no sélo como
un trabajador sino ademas como poeta que tienediscion” y elevado a la mas alta

condicion, a la del “hombre que supo amar”. En smsetido yo diria que es mas

?°2 Angel Rama, Prologo a Rubén Dafmesia Caracas, p. XX
“83Angel Rama op. cit. p. XXIII.
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modernista que Galvez y Chocano, tan anclados @asgldo ambos. Es uno de los
pocos artistas que en la entrada del siglo XX eeksd contradicciones del confuso y

deshumanizado urbanismo.

Willy Pinto Gamboa también ha visto relacion emfrenodernismo y la figura femenina
en Pinglo: “Con respecto a ideales femeninos, lmignero de asuntos musicales en la
literatura de Pinglo reivindican un inconfundibleg@etipo que, concordante con la
convencion estética modernista, favorece una cenimt metaféricamente
estilizada®®*. Y cita términos como “angel de pureza” o “bellaih Pero se equivoca
cuando propone que la belleza de mujer para Pegjtprelacionada a lo rubio de ojos
verdes. Por el contrario, en tanto esta ligado medéidad limefia canta a “la morena

Rosa Luz que es mi beldad” (vals “Rosa Luz”).

Sélo escapa a esta vision morena de la mujer cuéietial dictado modernista, realiza
una aproximacion a lo arabe en “Suefios de Opictorites nos habla de “primorosas
odaliscas en mi torno” y nos cuenta que “Sobreogegimohadones recostada / incitante
me sonrie bella huri”. Definitivamente no partetogs/ersos de ninguna experiencia
personal ni tienen que ver con los barrios y cobtesiobreras que frecuentaba. Surgen
de sus lecturas en las que no seria raro que estuldario: “en el fondo de los
carruajes, reclinadas como odaliscas, erguidas gemas, las mujeres rubias de los
ojos sofiadores, las que tienen cabelleras negrasstyos palidos, las rosadas
adolescentes que rien con alegria de pajaro prialawellezas languidas, hermosuras

audaces, castos lirios albos y tentaciones ardie(itécuarela”).

84 op. cit. p. 22.
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Pero también toma de la vanguardia y en otras eaesivemos la “musa mecanica”
del futurismo. En alguna nos ofrece en el mas pamguardismo una enumeracion
caotica de marcas de automoviles:

“En Chandler, Ford, Overland,

Chevrolet o Fiat

Willis, Night, Mercedes, Minerva o Durant,

Dodge, Lincoln, Pizarro o Rolls Royce,

Stultz, Buick y Lancia, Packard o Renault

en Hispano Suizo, Paige, Studebaker

Apperson y Crisley, Moon Reo y Premier

Isota Franchini, Cole, Alfa Romeo

Marmon o Delage Scribans o Spa

Oakland, Oldsmobile, Pathfinder o Cleveland

en King o en un Mercer siento yo el placer

gue nos proporciona la grata emocion

de pasear en auto con bella mujer”
(polca “El volante™)

Pero estas canciones seran las menos, mas queétssale la modernidad le interesa
las personas que hay detras de esos objetos. Mda quaquina de coser la obrera que
la hace funcionar, mas que la rotativa, el muchagbe vende los periédicos:
“Anunciando los diarios que a la venta lleva / eret canillita sudoroso y fugaz”.
Debemos sefialar que en una Lima que aun tenia smackas rurales tampoco estaran
ausentes de sus canciones el labriego (“La orat@bfabriego”) o “Jacobo el lefiador”,
dos personajes que van a sobrevivir en el areabdeatcas hasta entrados los afios 50 y
con los que nuestro autor establece un diadloge éamtgleba y la metropoli. Y con la
clara conciencia de que la modernidad en Américaasnpleta. Que, como dice “El

Plebeyo”, la luz de nuestra modernidad es artlfic@ébil.

285 Mirko Lauer,Musa mecanica. Maquinas y poesia en la vanguareiagna Lima, IEP, 2004.
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En busca de esa modernidad esquiva, la canciéing®Megd también al cirfé®. En
junio de 1938, dos afios después de muerto, empemiyectarse en Limgl gallo de

mi galpon producida por Amauta Films y dirigida por el ehnid Sigfredo Salas. Tenia
un coro de 100 voces y 40 guitarras. De ese misitm@sCorazon de criollpbasada en

el vals “El plebeyo” con guion de Mario Cornejo.fiYera de nuestras fronteras, en
México, se filmoEl plebeyo producida por Jesus y Eduardo Galindo. Quizal si e
Maestro hubiera vivido mas de algunos privilegiogiaes o econdmicos hubiera

gozado. Muri6 pobre y tuberculoso el afio 36.

Abelardo Gamarra y Felipe Pinglo representan dasergeiones: la creacion y el
desarrollo del vals hasta sus formas actuales.eReptan también los origenes de la
mayoria de los compositores e intérpretes. Hals&yle, como Gamarra vienen del
periodismo. Es el caso de César Miré que vienendede las familias mas importantes
de la prensa peruana, los Mir6-Quesada, duefi@d @emercioy en nuestros tiempos
de Canal N y que decidid simplificar su apellido para entedr mundo popular
componiendo valses y escribiendo la primera hestde Alianza Lima. Como Gamarra
también muchos seran provincianos: Abelardo Nufezde Ferrefiafe y Chabuca
Granda cotabambina. Ya hemos visto que uno derioems valses fue dedicado a un
héroe ancashino. La provincia o el migrante noréaljamas de la tematica del vals:
“Las locas ilusiones me sacaron de mi pueblo /andbné mi casa para ver la capital”
reza alguno. Como Pinglo también son muchos logdosicen la capital y los que
vienen de la musica, directamente de lo criolloue gienen de tocar otros ritmos.

Recordemos que lo que primero tocé Pinglodoe stepy fox trots

*®y/ioleta Nufiez GorritiEl cine en Lima, 1897-1929ima, CONACINE, 2010.
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En todo caso es la conjuncién de letra y musicuéproduce la cancion. Por eso no es
raro que en el resto de América la experiencigpseecida. Entre periodista y musico
estuvo en Argentina Discépolo, autor de importataegos como "¢, Qué vachaché?",
"Esta noche me emborracho”, “Cambalache” "jYiraa¥iy muchos otros. Cuando
Perdén entro al gobierno armé un programa radiad pafender los triunfos populares
del periodo. Practicamente termino su vida en gstgrama porque la intensa agresion
de derecha contra él lo deprimio6 fatalmente. CaBaslel en cambio siempre estuvo en
la musica. Como Pinglo esta ligado a un barrio opel Abasto, donde funcionaba el
Mercado Central que le da nombre al barrio A nemgdrana edad comienza a ser
reconocido por su canto, y trasciende su fama cemidlorocho del AbastoSera

bastante después que haré nacer el Tango-cancion.

Angel Rama ha narrado la historia de un grupo bticiduido de la conciencia de
ejercer un alto ministerio” y que era util “paravér adelante el sistema ordenado de la
monarquia absoluta”, al que llama “ciudad letrda”vVemos como los sectores
populares son capacesde, en determinado nivelsderdio, crear un grupo parecido.
La conciencia de importancia se muestra en “Gaitde voces” de Juan Gonzalo
Rose, donde explica por qué deja de escribir p@esidémica, “articulo sin demanda”,
destinado a “las grandes minorias” y dedica sus\adt afios a algo que él veia como
mas importante, la cancion: “Quiero comunicarmeerguhablar con mis semejantes.
Quiero hacer algo bello. Quiero cantd?” Volveremos sobre este caso casi de
inmediato porque se trata de uno de los importambesas de la generacion del 50

sobre la que algunas cosas debemos decir. En &sdoycvolviendo a la comparacion

27 0p. cit. p. 23

“8juan Gonzalo Rose, “Guitarra de venas’Martin, UPSMP, Lima, Afio Ill, N° 6 abril del 2003. La
primera edicion fue en una plaqu@&imgrafias breves de la vida breyama, Coleccién Gargola, 1974.
No fue recogida en 9Dbra poéticapublicada ese mismo afio por el Instituto NacidieaCultura.
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con la propuesta de Rama la utilidad no serda en@so llevar adelante el sistema
sino crear un sistema paralelo: ese tejido soai@ Qos permite reconocernos a

Nosotros Mismos como grupo social.

5. Las ciudades dialogan: la generacion del 50

La comparacion que hemos hecho entre José Géalveznplado y Gamarra y Pinglo

por el otro nos puede llevar a una falsa conclus&oiudad letrada y la ciudad cantada
estarian enfrentadas representando la primeranteseses mas conservadores y la
segunda los mas progresivos y populares. Eso me@ssariamente una norma. De
hecho son escritores como Gonzalez Prada, ValMprjategui, Arguedas los que

formaran la conciencia colectiva nacional populNw.es raro que haya cuadros suyos
en los locales sindicales y hasta en los Centrosiddles a pesar de que nunca se
acercaron a la cancion. No es raro que muchosobgmopulares adopten su nombre

como emblema.

Un caso especial de diadlogo entre la letra y laseproduce en la generaciéon del 50,
poetas que evocan de distinta manera el vals, oequecian a la poesia de transmision
escrita para componer canciones. Hacia el otrg lealmpositores que hacen notoria la
influencia de diversos poetas, sobre todo de \llen su produccién. Revisar la

generacion del 50 desde esta perspectiva puedtarasas que interesante.

La primera poeta propuesta, Blanca Varela (192®R0fene una relacion muy
personal con el vals. Es hija de una importantepasitora y cantante, Esmeralda
Gonzalez Castro, conocida como Serafina Quintei®02(2003). ElI seudd6nimo
“Serafina Quinteras”, lo adquiere por su admiracéios grandes autores teatrales

espafioles Hermanos Serafin y Joaquin Alvarez Qasit&u prima hermana Emma
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Castro Pervuli, asume el seudonimo de “Joaquinaténais” y juntas inician una grata
trayectoria dentro de la musica criolla peruanapmaniendo canciones como "El
Ermitafio”, "Todo y nada" y su mas grande éxito, NMlafieca Rota". Igualmente, en
colaboracién con otros compositores, crea otrotosatemas como “Hablemos del
Pasado” con Pedro Pacheco; “Lima de Siempre” coasieBolivar; "Decepcidon” con

Laureano Martinez Smart; "Mi Primera Elegia", calu&do Marquez Talledo, tema
dedicado a Felipe Pinglo Alva, con el que ganaoekuarso convocado por el Centro

Musical Felipe Pinglo y muchas otras.

Blanca Varela nace entre los poemas de la abudia Dastro y las canciones de la
madre. Ella misma lo recuerda en una entrevistaat@do a los siete afios garabatee mis
primeros versos mi madre y mi abuela reaccionacmnocsuelen reaccionar los seres
gue nos quieren: piensan que todos en la famiitag €omillas, son muy inteligentes.
En realidad en casa era una costumbre hacer vétsda&ro quienes piensen por eso
que sera la mas cercana al vals en su generaceuusecan. En realidad su proyecto
esta mas ligado a las criticas que, a partir devédsses de Chabuca Granda, hacia
Sebastian Salazar Bondy a una cancidon que parecigenzar a asomarse a ese
pasatismo del “criollismo letrado” que hemos coradot en paginas anteriofés
Como bien sefiala David Sobrevilla, Varela ha hesth@ la idea que sostiene el citado
ensayista eihima la horrible que el vals criollo es una forma inauténtica xgresion
populaf®’. Es mas, parece compartir el mismo adjetivo palificar la ciudad. La poeta
ubicada en Nueva York recuerda una ciudad “hofriigiéida por las falsas confesiones

de letras de vals.

89 Rosina Valcarcel “Esto es lo que me ha tocada VEntrevista a Blanca Varel@asa de Cartén de
Oxy, Il Epoca, N° 10, p. 4

20 y/gase mas adelante el acapite dedicado a Chabaodds

291 David Sobrevilla, “La poesia como experiencia. Uminera mirada a la poesia reunida de Blanca
Varela” Kuntur, Per( en la cultur&l® 2, Lima, setiembre-octubre 1986, pp 52-58
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Como puede ser facil reconocer para quienes conlac@oesia de Varela estamos
hablando de su librgalses y otras falsas confesiongklibro va dividido en dos partes
correspondientes a las dos partes del titulo. iragpa se llama “Valses”, la segunda
“Falsas confesiones”. Evidentemente no hay ningposibilidad de cantarlo. Hay

poemas en prosa como el que recibe justamentarddreale “Vals del angelus”.

El primer poema es quiza el mas importante. Eedmiisda edicion de la poesia reunida
de Blanca Varela del Fondo de Cultura Economicd 386 lleva el titulo d&/alses
como queriendo indicar que es el poema que le darebre al conjunto. Tampoco en
este caso debemos esperar posibilidad alguna de. esulta, mas bien, un montaje
de varios elementos no necesariamente ordenadestiiaimente el poema esta
dividido en trece fragmentos que no son necesantamestrofas, sino partes de la
composicién, algunas en prosa otras en verso ynadgdialogos incluidos entre ellas.
En los intervalos van apareciendo, entrecomilladessos de valses (“Mi noche ya no
es noche por lo oscura”; “Juguete del destino”; dBbil hermosura”; “En tu recuerdo

vivo”).

Nuevamente el vals y como contrapartida el jazanegsados para marcar los espacios

urbanos en los que se mueve el poema. Camen Glidiceque el poema se mueve

en dos primeros planos Lima-Nueva York; en dosreetes: el mundo de los
negros y el jazz- el mundo sudamericano y los salskcosmopolitismo vy el
provincialismo; la vida cotidiana y la tragedia;n@indo subjetivo y la realidad
objetiva; la metrépolis que es Lima con la megali§pgue es Nueva York; las
torres de Wall Street con las enredaderas de Baffan

En realidad Lima no es mencionada sino solo aluelidanetonimia del todo por la parte
al mencionar Barranco. Interesante esta elecci@ansd&trata de un distrito popular,

como Brefia o Barrios Altos donde el vals es pupaesion popular sino del distrito

292 carmen Olle “Poetas peruanas ¢es lacerante la’iremMargenesafio VII, N° 12, Lima, pp. 14-15.
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tipico de la clase media bohemia donde prima a-eapectaculo en su version mas
comercializada. Con €l hay una relacion disefiad&lpgarimer verso “No sé si te amo o
te aborrezco” que pareciera dirigido a una pergmra se va dibujando en el texto
como el espacio afiorado pero sélo en tanto notdeeasél, s6lo mientras se sufre la
incomunicacién propia de Nueva York. Al acercarddgrnaa el Yo lirico se da cuenta
qgue en verdad esta “hinchada de vacio” y es unandiga que me acosas con el
corazon en los dientes”. El vals en la poesia @gadal Varela es una metéfora que
busca representar la ciudad. Aparece como un @sEmo que no significa por si solo.
Como bien sostiene Rocio Silva Santisteban “estant&sun juego poético que busca
expresamente crear una ruptura y desenmascaraiskddd de lo criollo, pero la
afectividad de lo criollo se cuela entre los sigaifites creando nuevas significaciones y
el discurso de lo moderno, sobre lo cual se ha alydaaria considerablemente

salpicado por la afectividatf®

Washington Delgado (1927-2003), que alguna ved\ewi La Victoria y que fue hincha
de Alianza Lima, tiene una relacion con el vals p@dgsular. No lo recibe de la familia
pero si del barrio y ese barrio no es un espacineccial y de espectaculo sino de
jarana. En su caso veremos cOmo se inserta abintér un poema un vals completo al
punto que cuando uno lo lee se trae a la memomnalkica que debiera acompafarlo.
Se trata de “Artidoro camina hacia la muerte” deed por subtitulo “Elegia limefa”.
Artidoro camina por el Jirén de la Unién y lo acafip en una guitarra un conocido

vals: “Guardian” que va, en cursivas, repartidalistintos versos del poema

%3 Rocio Silva Santisteban “Una vuelta de tuercaabi™en Mariela Dreyfus y Rocio Silva Santisteban
Nadie sabe mis cosaBondo Editorial del Congreso del Perd, Lima, 2G08
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Versos 15-17

...antes de marchitarse clama y pide:

yo te pido guardian, que cuando muera

borres los rastros de mi humilde fosa

Versos 31-33

asentara sus pies o su desdicha:
no permitas que crezca enredadera
ni que coloquen funeraria losa

Versos 46-48 (finales)

Artidoro camina hacia la muerte
y si viene a llorar la amada mia
hazla salir del cementerio y cierra

El poema es parte del libidistoria de ArtidorG*. Dice el autor que “Artidoro nacié

como un nombre cuya sonoridad me atraia” sin queiter supiera por qué y que en
algin momento empez6 “a vivir con carne y huesopips, con recuerdos suyos, con
esperanzas suyas”. Es el personaje entonces a@sgube su historia “enderezaba mi
pluma y corregia mis textos cuando me ponia ajagbiasiste Delgado. Entonces el
poeta descubre que la historia del personaje “s&urdia con la historia peruana o la

historia del mundo”.

Pero es la historia del mundo vista desde un espagn tiempo. Lima, 1988. Basta el
titulo de algunos poemas para saber que se tral@a cladad capital: “El encanto de

Lima”, “Calle de Mercaderes”, “Vitrinas de Baquifn “Matavilela®® y San

2% \Washington Delgadblistoria de Artidoro, Seglusa Editores, Editorial Colmillo Blanco, Lim@8B

2% Dice Ricardo Palma “Cuando Pizarro fundé Limajdiose el area de la ciudad en lotes o solares
bastante espaciosos para que cada casa tuvierpafary huerta o jardin. Desde entonces casi fadmi

de las calles fueron conocidas por el nombre dehwemas notable. Bastara en prueba que citemos las
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Francisco”. Las calles y plazas de Lima van apaneld de poema en poema. Artidoro
es un callejero. Pero son calles de una ciudadiieas. En “Artidoro camina hacia la
muerte” ese caminar se produce por lo que algunduee la principal via limefia, el
Jirdbn de la Union, pero se trata ahora de “...lasas/ del jirén de la Unién, clavel
marchito/ de un Perl de metal y de melancoliayremciudad que por lo demas nunca
merecio la fama que tuvo: “Mi querido Artidoro/ lossales de la Avenida Grau/ nunca
existieron” (“Cancion para Artidoro”). Hay que s&draque ese “clavel marchito” es
también alusién a un vals de Armando Gonzalez:av€ll marchito del ensuefio, /que
me ensefiaste a querer,/ dile al que fuera tu dugi®/no puedo vivir sin él” (vals

"Clavel marchito").

Lima se confunde entonces con la “historia perwafahistoria del mundo” porque es
una historia de muerte. No hay que olvidar quéliEoria de Artidoroes uno de los
tantos poemarios que se escribieron en el tiemga deerra interna en el Peru. Es por
tanto un libro lleno no sélo de muertos sino tamlié desaparecidos: “Es verdad, hubo
mucha confusion, muchos muertos/ las balas quabsilben las calles abiertas”; “Los
desaparecidos eran innumerables” (“Ultima convédsasobre Artidoro”) Pero lo que
se mueren no son solo las personas sino tambidéndames: “En la fosa comun yacen
los muertos/ Mas alla de las pampas y arenalesAmscion, su esperanza, sus amores/

¢ dénde yaceran?” (“Fosa comun”).

El vals entonces no sélo es mas evidente que gmolemas de Blanca Varela sino que
expresa mas. Si en los de Varela estan en contapon el jazz para dibujar uno el
plano de Lima y el otro el de Nueva York, en Delgdak valses se encarnan en los

sectores sencillos de la ciudad, en esos que mivareminguna muerte heroica en la

siguientes: Argandofia, Aparicio, (...) Baquijana) (Matavilela” (en “La Faltriquera del Diablo”,
Tradiciones peruands
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guerra, que ni siquiera seran desertores, que aingpite caminan por las calles de
Lima sin saber que caminan hacia la muerte permeda “Guardian”, ese vals del que

va a morir “solo y en una cama de hospital” (“Ukiilronversacion sobre Artidoro”).

Esto no es sélo un programa narrativo en Delgasitarabién su lenguaje. Lo que hace
el poeta es lo que Ferrari ha llamado “la poesi@odes los dias®®. Se trata de un
lenguaje original pero desde la palabra justa isigim rebuscamiento, que nos habla en
voz baja, casi al oido y manteniendo los silenngxesarios. Juan Gonzalo Rose (1928-
1983) da un paso mas en esa misma direccion. ehdetque ese hombre sencillo al
que va dirigido su “simple cancién” no lee. Y ertes Rose pasa de escribir poemas a
componer canciones. Ya hemos hecho referenciarenlancia que hace Rose de la
poesia de transmision escrita: “la poesia es ucukrtsin demanda; una suerte de lujo

destinado a las grandes minorfd§”

El resultado fue el esperado. Esther Espinoza nmesta en el prologo de lAbra
poética publicada por el Instituto Nacional de Cultura e generacion conocié al
poeta primero por sus canciones, Esther recuerdzargb de Tania Libertad. Con
sentido de justicia habria que recordar tambiéni@ngpopularizé més el vals “Tu voz”:
Lucha Reyes (1936-1973) cuyo verdadero nombre ecda Justina Sarcines Reyes de
Henry, era también conocida corha Morena de Oro del Per(Rareciera un canto
dedicado a la intérprete. Habla de una voz que & aid de la muerte y fue quiza lo

ultimo que se le escuché a nuestra cantante, quié mios 36 afos.

2% Américo FerrarWashington Delgado la poesia de todos los dias
huesohumero.perucultural.org.pe/textos/45/453.doc
7 Juan Gonzalo Rose, loc. cit.
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El prélogo de Esther Espinoza vuelve a ser una treuele lo poco que entiende la
academia peruana el fenémeno de la cancion url#restumbrados al dogma que

pone un signo igual entre poesia popular y anonigsther sostiene que:

El puente que hacen Melgar y Juan Gonzalo deddadi@ion culta a la popular,
por medio de la musica, nos explica el sentidon@tde su obra: nutrirse de una
tradicion y a la vez enriquecerla, una tradicioe tps engarza para siempre en
la anécr%Lr;]a memoria de los compositores populares| @orazon del pueblo
sencill

Tal “anénima memoria” no existe ya que Juan Gon&dse se insertara en una
tradicion que tiene mas de medio siglo de autooe®ados, algunos de ellos amigos
del poeta. No llega a ella tampoco con la actitatkqmalista de quien cree que por su
vinculo con la academia va a “enriquecer”’ lo popuo cuestionando el caracter

elitista de la escritura.

El primer vals de Rose fue tan temprano como epiprinicio de la década del 50:
“Felipe de los pobre$® dedicado a Pinglo; siguieron luego “Pescador w#, |
dedicado a José Olaya; “Si un rosal se muere”,vazi' entre otros. Manuel Acosta

Ojeda cuenta una anécdota acerca de “Felipe gmhres”:

Queremos dejar bien en claro que la frase “Felg®sd pobres” fue creada por
el poeta peruano Juan Gonzalo Rose por el afilo 95 ciudad de México
donde estuvo desterrado por la dictadura del gektnauel Odria. Fue el titulo
de un valse que en el afilo mencionado escribieragtroug@oeta, el cual
empezaba: “Felipe Pinglo Alva, tu voz es comuniStgero Juan Gonzalo
estaba lejos de su tierra con peruanos tanto aemékicionarios que él, quienes
eran de militancia aprista, por tanto cambi6 “corstai por “socialista”. Y
finalmente ya vuelto en nuestra patria la musaseidio en jaranista’

2% Esther Espinoza, “Prélogo” en Juan Gonzalo RO$ea poética Lima, INC, 2007

29 En |a ya citad@®bra poéticaaparece como “Un vals para Pinglo”, incluyen tamlgé canciones “Tu
voz”, “La vida... mi vida”, “Como un velero”, “Ensta noche” y “Si un rosal se muere”. No aparece
“Pescador de luz”

390 Manuel Acosta Ojeda, “Prologo”, en Ernesto Tolesfm,cit. p. 12
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Vemos en este cambio una necesidad de todo creagotfar: necesita ampliar cada
vez mas su publico. En ese sentido la cancioneegpse un espacio de mediacion entre

autores, intérpretes y publico.

Quiero detenerme un poco en el ultimo, que fuepulamizado por Lucha Reyes. Como
muchos otros valses, se trata de una cancién al guedue: “Esta mi corazén/ llorando
su pasion, su pena/ y la antigua condena/ esaritdog dos”. Pero en este desamor
llorado hay algo que queda de la otra personaosuArla voz se le dan los atributos de
existir/ persistir/ anidar en el jardin de lo sadiadday que tener en cuenta que la voz es
el elemento central en la “memoria oral” en gengrah nuestro caso en el vals. Segun
ong™®, el paso de la oralidad a la imprenta est4 mareadte otras cosas- por el paso
de la preponderancia del oido a la vista. El metescrito era secundario como pasa a
serlo en el Rose posterior a “Tu voz”. La voz pBase tiene una existencia que no
llegara nunca a tener el escrito. Pero tambiéndumacion en el tiempo que esta dada

por la memoria.

Pero el vals, como toda expresion literaria, n@@e un conjunto de canciones sino
también instituciones que las mantienen. En esde ks Centros Musicales. Y Juan
Gonzalo era un concurrente asiduo a estos espaaitmscon amigos como el musico
Victor Merino junto a quien trabajo varias canc®ng periodista, poeta y compositor
César Levano o el también compositor Manuel Ac@jieda. Levano cuenta varias
anécdotas como aquella de la oportunidad en gue wan estatuilla en el Festival de la
Cancion Peruana organizado por Canal 5 TV por Bl {aa esquina” y a las pocas
horas lo estaba regalando a una dama que elogidasa®nes en la pefia de Piedad de

la Jara.

%91 Walter OngOralidad y escritura. Tecnologias de la palabkéxico, FCE, 1987, p. 118.
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Este es el mayor acercamiento posible de los paetasancién popular: ser parte de
ella. Lo que nos queda es saber si esta relacitilagsral. Para eso debemos ir a un
compositor de la misma generaciéon y para el caseldggdo a Manuel Acosta Ojeda.
Musico desde temprana edad, a los 18 afios ya fpamea del trio Surquillo. Ha sido
animador de la organizacion de autores y compesit@AYCOPE y periodista en

varios medios. De sus muchas canciones tomo caszaal'Cancion de fe”

Lo primero que salta a la vista es su ubicaciéloaque se ha dado en llamar la poesia
social del 50, Acosta Ojeda tiene una vision lugidaitica de nuestra realidad social y
del rol que el artista popular deberia tener pamadar a construir la conciencia
nacional. Mas que cancién de protesta debemos rhaldapropuesta, nos esta
presentando un mundo utépico. Para esto se basaaeserie ascendente de antitesis
rosa/ espina luz/ duda hambre/ pan para llegamzbted dios. Si las primeras pueden
ser relativamente simples estd Ultima parte deelaritia vallejiana que carga a la

generacion del 562

Detras del vals de Acosta Ojeda podemos encoritaoeana de Vallejo “Los dados
eternos”: “el hombre si te sufre: el Dios es eBldque ahora hemos superado el dolor,
el dolor causado por las injusticias econdmicas l{ganbre se hara pan” “se hara la
moneda de amor y de verdad”) y por las dolenciagetuas (“la espina se hara rosa”,
“el odio arrepentido querra volverse amor”). Eneméa separacion entre lo humano y
lo divino ya no tendra razén de ser y se produai@doble transformacion: “el hombre
sera de color alma” y “Dios se volvera hombre ys&siquedara”. Vemos asi que el
camino entre la letra y la voz tiene multiples viles acceso de las que s6lo hemos

transitado algunas.

%92 Estas lineas deben mucho a una comunicacién gérsam Omar C. Becerra V. sobre Vallejo
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6. Nuevas migraciones, nuevos dialogos entre larket la voz.

En la década del 50 se produce una nueva oleadatarig. A partir de ella habra otros
didlogos entre la ciudad cantada y la letradauRdado Arguedas y Laureano Martinez
hacen sendos poemas, uno para ser leido otro garehado en torno al migrante. Por
otro lado Chabuca Granda convertird en vals unafecamcia de Raul Porras

Barrenechea: “El rio, el puente y la alameda”.

El 17 de abril de 1953 en la Galeria de Lima hub@ serie de conferencias organizada
a nombre de la libreria Juan Mejia Baca por FrancMoncloa y Sebastian Salazar
Bondy. Expusieron en ella José Galvez, Luis AlayZgaz Soldan y Raul Porras. El
tema ya lo hemos criticado antes: la Lima que s&paealidad de la que se habia ido
hace tiempo ya que el tema era la “Lima irreparaliehistoriador hace un recorrido
temporal por Lima: “de la aldea indigena a la cibdgpariola, a la capital barroca y a la

urbe industrial®®®

para encontrar lo mas representativo en la capitabca del siglo
XVIlI'y XVIII: el Puente de Piedra que el virrey dontesclaros mandé construir sobre
el Rimac en 1610 “es uno de los sitios mas caiatiters de Lima y una de sus
estampas mejore$* ; Por qué no colocar en este papel a las huacBsutiehusco en
Maranga? ¢ 0O algun espacio de los barrios obrems ¢t@ Plaza Manco Capac en La

Victoria? Podemos decir que es cuestion de gustasno hemos visto los del

criollismo letrado son coloniales.

Hay que decir en defensa de Porras que, sin embawge buen historiador que fue,
lleva el mito de la “destruccion de Lima”, de lairfia que se va” a la propia fundacion

espafiola. La primera Lima que se fue es la de draudco. “Al entrar los espafoles en

%0%Raul Porras Barrenechea “El rio, el puente y lanatin” enPerspectiva y panorama de Lifnaima,
Entre Nous, 1997, p. 40

3990p. cit. p. 70.
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el valle de Lima habia muchas chacras y heredagdesdindios y en ellas muchas
arboledas frutales: guayabos, llcumas, pacaes os otr que todos habian sido
destruidos para construir casas de espaffdlesSera caracteristico de Lima, hasta
nuestros dias, el avanzar destruyendo campos. dteudeién también es de espacios
urbanos. Porras se queja de la destruccion deldaidagde la Caridad, la antigua
Universidad de San Marcos en la Plaza de la Infjdaisiy una serie de espacios mas en
lo que él llama “urbanicidio”. El rio, el puentelgy alameda son valiosos para Porras
porque se conservan frente a la destruccion. Eaddo que se conserva de ellos es la
imaginacion. Los tres son parte de un barrio pagaylole obreros y negros, donde ni

Porras ni los asistentes a su conferencia acepbayia

Esta vez no habra contradiccion entre la ciudaddaty la cantada. Lo que fue una
distancia entre Pinglo y Galvez seré cercania €htamda y Porras. Chabuca Granda,
en verdad Maria Isabel Granda y Larco fue nietalak® de la Granda y Esquivel,
ministro del gobierno de Eduardo Lopez de Romaf®941903); hija de Eduardo
Granda San Bartolomé, ingeniero minero en las milea€cochaysayhuay, Abancay,
donde nace Chabuca y donde tenia derecho a igardébre sus trabajadores En la
familia habia algunos titulos nobiliarios como ehiués de Torrebermeja, Fernando
de Trasegniez. Por el lado materno estaba relatdomwan Victor y Rafael Larco
Herrera, vicepresidente del Perd con Manuel Prafld9-1945). Esta posiciéon de clase
obviamente no disminuye la calidad poética o mlisieasus temas. Pero los hace partir
de otros intereses y los acerca a la actitud qoe&alescrito como criollismo escrito.

Tan no disminuye su calidad que es uno de los vaiges conocidos en el extranjero.

39%0p. cit. p. 38.

3% Chabuca refiere que su padre arrojé el latigo werp coincidia con su espiritu democréatico, pero p
lo menos el derecho al uso lo tenia, el opté parsaslo. Entrevista realizada por Joaquin Solera8era
Chabuca, para el programa "A Fondo" de RTVE (Radidelevision Espafiola) — 1977 Parte 2
https://lwww.youtube.com/watch?v=tZnzn515RMo
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Tan es ajena al criollismo popular que nunca haatexlo “La flor de la canela” en los
centros musicales criollos. Si algun otro vals a@ealitora, de épocas posteriores al

gobierno de Velasco, en que ella toma una posioi@s cercana a lo popular.

¢Qué es lo que habia ocurrido para que surja ebonirgterés en los sectores
aristocraticos por el vals? Esta cancién se hat@estido en un simbolo mas de la
vieja Lima frente a un wayno invasor que llenabbseos y expresaba a los nuevos
migrantes, mirados con desprecio. Esto ha sidaliesto por el ethomusicélogo Javier
Ledn que nos dice: “la musica popular de la ciudad.ima durante las décadas de los
1950 y 1960, sobre todo el vals, fue apropiadola®iclases dominantes de la ciudad

como parte de un intento de contrarrestar esteepeode andinizacion de la ciuda”

Hablando de su cancién “La flor de la Alameda” base Chabuca Granda que “esa
trilogia del rio, el puente y la alameda es |lagih del Padre Cobo que yo escuche en
una charla esplendida de nuestro historiador Raffh® Barreneche#®®. Eso se junto
con el encuentro que tiene Chabuca con la sefiatanid Angulo, negra, del Rimac,
que al momento de realizarse la entrevista teniaf@S °. Por la brevedad de la
cancion frente al ensayo, pero también por losogugel criollismo letrado, ahora no
habra ninguna referencia a la Lima prehispanica lai industrial. Su espacio sera la
referida trilogia colonial, que ha sido muy bierizada como simbolo limefio por la
ciudad letrada. Asi Luis Benjamin Cisneros recueetta un poema el convento

franciscano de los Descalzos que da nombre a lagda y nos dice:

307 Javier Ledn, “Ni inga ni mandinga, reflexiones mobl nacionalismo criollo y la musica popular en
Lima”. En Internet: http://www.iaspmal.net/wp-contiiploads/2012/01/javierleon.pdf

%Entrevista realizada por Joaquin Soler Serrano ab@a, para el programa "A Fondo" de RTVE
(Radio y Television Espafiola) — 1977 Parte 1 Vesguchar en
https://lwww.youtube.com/watch?v=Nr1pNOJHB9c

399 Entrevista citada.

165



Placeme en la Alameda solitaria,
cerca del templo; de quietud en pos,
escuchar de los monjes la plegaria
y al son de la campana funeraria
pensar en Dios

Y José Santos Chocano en su pomposo pdeinndad colonialse refiere a la misma

Alameda en estos términos:

Tu Alameda —anacroénica y solemne alameda-
Que luce su follaje de encarrujada seda
Como una dama antigua su encuchillado traje
A lo largo del rio con su espuma de encaje

La relacién con Victoria Angulo es distinta. El dé®lorigen que tiene el vals segun la
narracién de su autora estaria conciliando la inzgpn de Porras con la realidad del
barrio obrero. Pero esa conciliacion se realizadelesl paternalismo aristocratico.
Permitanme comparar en este nivel “El plebeyo”idgl® con “La flor de la canela” de
Granda. Mientras que en el primero el poeta dego @ que el ficticio personaje
popular “diga asi en su cancién” en la segundaalaadmiraflorina pero instruida le
pide a la negra de Abajo el Puente que le escuxhastoria de su propio barrio:
“Déjame que te cuente limefia”. Pero lo que cuectdiene relacion alguna con la
realidad, es el pasado de Lima si alguna vez éxistilmente, o es una ilusion, fantasia,
ensuenfo, el “ensuefio que evoca la memoria/ ded pegnte, el rio y la alameda”. La

compositora sabe mas del barrio que quien vivé%hi

Chabuca Granda tiene una serie de valses dedi@attosolonial y aristocratico de

Lima: al caballo de paso, a los “caballeros de éstampa”, al puente de los suspiros.

*®Daniel Mathews "De congos a grones", pp 64-65
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Pero ademas abrié el camino para el vals nostatgtamial. Alicia Maguifia escribe
“Viva el Peru y sereno”: “La flor de esta Lima wimal/ fue la limefia de ingenio al
hablar/ de traviesa mirada/ de fino corpifio/ y gasbcaminar”. Delgado “Callecitas de
antano”: “Virreyes encumbrados/ recuerdos del aglav/eles y jazmines/ perfuman el
jardin/ de esta antafiera tierra/ de Lima coloriafrentados a la rapida desaparicion de
la ciudad ordenada y homogénea que conocian y ambisamiembros de las clases
altas y medias de Lima expresaron un anhelo nastalgor el pasado colonial
imaginado por Ricardo Palma, por lo que aseguré&ohegemonia de la identidad

criolla sobre las expresiones andinas en el &ndeita cultura popular.

Hay quienes han sostenido a partir de esto lalg@stzomo una caracteristica inherente
al vals. Asi Llorens y Chocano dicen “Dado que éasacion de lo criollo se esta
perdiendo es una constante, la estrategia de ermipn de la tradicidn criolla parece
ser precisamente el traer el pasado de vueltaséstide la evocacion que construye la
nostalgia criolla®’. Pero ya hemos visto que el vals popular es muolenos
nostalgico que la ciudad letrada. En todo casodmdinglo se refiere al pasado, en
“De vuelta al barrio”, no es al colonial sino alldegeneracion anterior a la presente (“la
Guardia Vieja son los muchachos de ayer”) y patabéscer una continuidad hacia el
futuro (“a los nuevos criollos entrego mi pendémificil ver aqui alguna sensacion de
pérdida™?

Junto con lo colonial otro elemento que represant Lima “autentica” anterior a la
migracion indigena es lo negro.En esta coyuntuiicarde la década de 1950, las
mismas tradiciones especificamente “negras” queiahalsido rechazadas como

“cantigas obscenas” e “inmundos bailes” por Pardaligga repentinamente fueron

311 Op cit. p. 39.

*’La comparacion entre la nostalgia de “La flor dedaela” y “De vuelta al barrio” también se la
debemos a Llorens y Chocano, op. cit. p. 175.
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reclamadas por los criollos blancos. El crecienterés se alimentd reivindicando la
musica y el baile negro como ‘“raices” criollas. Eima, las tradiciones negras
supuestamente habian sido absorbidas por la cpitymalar criolla predominante, pero
ahora los criollos blancos lamentaban la desaparide esas tradiciones como

entidades separadas. La reivindicacion de losagégros coloniales

El gran investigador y productor del arte negrdee@poca fue José Durand profesor de
folklore en la Universidad Nacional Mayor de Sanréts (UNMSM) en Lima, antes

de dejar el Pert en 1968 para irse a ensefiar éstados Unidos. Educado en México,
poseia un vasto conocimiento de la literatura yladecostumbres de Latinoamérica

colonial y de Europa. Sobre él he dicho en un éstaterior:

"Durand tenia dos obsesiones, inspiradas por su aama lo auténtico y lo
antiguo: los libros y la musica. Era un hombre co@a pasién por el pasado.
Combind su pasion por los estudios académicos Yaporisica cuando utilizo
sus habilidades como folklorista para recrear tadiciones historicas de la
musica, la poesia y el baile y montar espectaquéwoa ser representados por su
recién creada compafiia Pancho Fierro. Aungque gepto solo durd dos cortos
afos, la agrupacion perdura en la memoria popolaoain hito en la invencién
de una tradicion actuada de la musica negra pefttana

De hecho, muchos musicos peruanos se refiererc@paria Pancho Fierro como el
comienzo de toda la musica negra peruana en el Xi§l y su debut es generalmente
reconocido como el catalizador para el renovaderdst en las tradiciones. Pero habia
una gran diferencia entre los “inmundos bailes” gekere Pardo y Aliaga y las

presentaciones de la comparfia Pancho Fierro. Memd@is primeras se hacian en el
espacio publico, como acto vivo, en el que todasigigaban; las segundas eran un
espectaculo teatral con clara division entre hailgrpublico. El publico podia estar

seguro de que el erotismo tendria los limites dedanza decente. Solo afios después

**Daniel Mathews, "De congos a grones”, p. 65.
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los musicos negros que saca a la luz José Duramtiegendizaran y crearan un arte

propio que acompanara en las fiestas al bailecicadil.

Hay que recordar que en este periodo aparecen éamimises supuestamente
antirracistas como “Cardo o ceniza” de la propialiilfta Granda, en los que se plantea
la posible relacibn amorosa entre un negro y urandal. Pero basta un andlisis
superficial para percibir que el antirracismo novgs que aparente. En primer lugar no
habla de sentimientos sino sdélo de pieles (“¢,C@rdtsl piel junto a mi piel?”). Es una
prolongacion del mito del negro como especialméotado en el terreno sexual. Pero
ademas mientras la metafora para la blanca esdam@dardo”) para el negro no es ni
siquiera el carbdn sino lo que queda de este unaomsumido: “ceniza”. En el terreno
musical también hay una influencia de lo negro sdbs temas de Chabuca Granda,
sobre todo por el reconocimiento de que esto ldg@petenciar internacionalmente: “la
autora explora aspectos musicales de la tradidi@peruana para combinarlos con el
vals criollo (...) la citada autora tenia la intemcife renovar la masica criolla mediante

estas fusiones para que se baile en las discaleddseva York®*

7. Voto en contra

Todo esto provocé diversas reacciones opuestaset/taade Sebastian Salazar Bondy
qgue denuncia el caracter arcaizante del criollistacentonces: “El mito colonial se
esconde en el criollismo y por medio de sus valoegmtivos excita el suefio vano de la

edad dorada de reyes, santos, tapadas, fantassnasanes y picarod®

1| lorens y Chocano, op. cit. p. 193.
%15 Sebastian Salazar Bondyma la horrible Lima, PEISA, 1973, p. 29.
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Desde el titulo de su librccima la horrible es un texto imprecatorio. El proyecto de
Salazar Bondy es deconstruir lo que él llama larcaflia Colonial” que atribuye a
Ricardo Palma “afortunado fabricante de aquel efagente literario” y sefiala que sus
personajes son “cortesanos respetuosos y respEtablido ocasionalmente son héroes,
nunca rebeldeg*®. En verdad a Palma lo aprovecho mucho la visidonéalista de
Lima, tan poco imaginativa siempre, pero no podeesiar de acuerdo con nuestro
pensador. En las tradiciones de Palma hay mas lesnmi® a pie que cortesanos y
justamente por ese mismo motivo es que falta hé@eando estos aparecen, como
Manuelita Saenz por ejemplo, lo hacen no en toimmépno cotidiano, el tradicionista

nos cuenta como la conocié y como vivio ella stisndls dias.

Este aparataje colonial contra el que Salazar Baedsevela estd hecho de papel de
imprenta. Mientras Mariategui quiso entender constalea estructurada nuestra
sociedad y Basadre se preocupo por nuestra hisébq@oyecto dé.ima la horriblees
desentrafiar los discursos, “desde Palma hasta Galesde el criollismo populista

hasta el vals mitologizant&”.

Uno de los pocos discursos que parece que salhemsel de Pancho Fierro. El

acuarelista rompié esa larga ausencia de lo ndcemda pintura peruana. Salazar
Bondy hace un recuento critico de la pintura calosegun el que, mas alla de la
calidad de los cuadros, el problema es que “el merdb aqui, su paisaje, su vida, su
espiritu, su cultura, debieron ser soslayados ys mpde eso, negados para que
prevaleciera en los cuadros los emblemas de laanfigey nuevos duefios® No salva

ni siquiera la Escuela Cusquefa, donde el pintiggna o mestizo puso tanto de lo

suyo, y que para nuestro critico es solo “un emaldela casta” porque es ella quién lo

318 Op. cit. p. 14

317 Julio OrtegaCultura y modernizacion en la Lima del 900ma, CEDEP, 1986, p. 89.
$180p. cit. p. 113.
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colecciond"® Evidentemente es una critica que no se le puacder fa Fierro, que puso
en sus papeles “la ciudad y su trajffi” Pero, cuando comienza a aparecer una sonrisa
en nuestros labios por encontrar un discurso valmb® encontramos con que “su
trabajo sirvié para probar el cuento edénitb’Pancho Fierro no es criticado por lo que
hizo sino por lo que hicieron los que coleccionasaa cuadros, como si algun artista

pudiera conocer de antemano a sus destinatarios.

El héroe de la calle de Palma o Fierro; los cuadeok pintura cuzquefa, son objetos
complejos de elaboracion popular y como tales farpeate de las culturas subalternas,
populares. Expresan mas que lo que una mirada pataracadémica puede ver. Y ese
es el problema de Salazar Bondy. Militante del &derogresismo, un partido de clase
media educada, con algo de cultura de izquierda giarsentimiento popular, dird que
“una vital desgana, que médanos y nieblas enmaprava a los actos de la humilde
gente que acepta la fatalidad de su existefféiaEso en afios en que las luchas
populares llenaban las calles limefias hasta desamlam el gobierno de Velasco
Alvarado que no por militar y fruto de un golpe Bstado deja de ser el méas

democratico que ha tenido el Pera.

Esta vision desesperanzada nos explica la visiértigne Salazar Bondy sobre el vals.
Podemos compartir su critica al vals que canta neadia Colonial: “Cantamos y
bailamos valses criollos que ahora se obstinan vercae el puente y la alameda
tradicionales®, Pero no podemos aceptar que de Pinglo diga: s autentico de su

musica, de toda la musica popular, es su inautdatd®?*. La gran pregunta es ¢cémo

3190p. cit. p. 116.
3200p. cit. p. 115.
¥ oc. Cit.

$220p. cit. p. 51.
3230p. cit. p. 17.
3290p. cit. p. 106.
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se mide la autenticidad de un texto? El argument@uede ser mas subjetivo. Para
sustentarlo se tiene que apoyar en Borges: “Bohgeanotado certeramente que el
poeta popular evita, porque quiere emular al poetto, el lenguaje tosco de los
suyos®®, Ya hemos visto en paginas anteriores que Pingloverdad nada
contracorriente con respecto a la ciudad letrade, mientras esta evoca al pasado
Pinglo construye la nueva ciudad. Pero al apoyars®orges, como en ningdn otro
momento del libro, Salazar Bondy universaliza siticer a lo popular. La Lima

aristocratica es colonialista y hay que votar entreo La otra es popular y nada que

venga del pueblo seré autentico. Julio Ortega refpa Borges:

Borges observo que el pueblo escribe tratando dariel lenguaje culto.
No siempre, sin embargo. El vals, a veces, estéoaminenado en su
expresion por una suerte de conciencia del deoir,yma sobriedad
comunicativa. Los valses antiguos, sobre todogtiesma cadencia mas
demorada, lo que los hace mas sencillos (...) Nupstigepcion del vals
estda asociada al exceso, al bochorno metaféricéa @ndulgencia
figurativa pero, a veces, en esas voces del pusddoena un timbre més
lac6nica?®

8. Del amor y otros demonios

Aunque el vals es todo lo que he dicho antes tamdepoesia amorosa. Julio Ortega
sefala sus relaciones con el amor trovadoresccel'agle se prueba como un orden

superior del espiritu en su fidelidad, rendiciémtegridad®*’

. Quizé& por eso mientras
en otras practicas verbales populares el engafnaeldepasesinar a la infiel, como en
“La carcel de Sing Sing” en el vals la rendicionues invitacion al suicidio. Seguir

vivo (“no matarme”) es una pena en “ldolo”. El haiie estd condenado a seguir

amando a una mujer que no le corresponde y ladatekse romperia con la muerte que

55| oc. Cit.

326 Julio Ortega, op. cit. p. 124.
%27 Op. cit. p. 126

172



se desea pero se evita para seguir amando, sefugndo el amor no correspondido.
Por otro lado si algo se le pide al ser amado e®eblvido, es preferible el odio:
“Odiame sin piedad yo te lo pido/ 6diame sin medidelemencia/ pero ten presente de

acuerdo a la experiencia/ que tan solo se odiadoidp”.

Los momentos de amor mas comunes en la cancioel smamoramiento (“Anita”) y el
final o el amor no realizado. Asi se convierte Erseenario de un sujeto confesional
gue goza o se lamenta. En algun caso el lamentorsgerte en desapego, como en
“Desdén” de Miguel Paz: “No necesito amar, tengairenza/ de volver a vivir lo que
he vivido/ Toda repeticion es una ofensa/ y todaresion es un olvido”. El sujeto
aparece revestido por la ganancia de su tragedisa afjue su renuncia lo hace

invulnerable.

En estas dicotomias odio/amor, resignacion/ desapeg fundamental es vida/muerte.
Hemos visto que no se desea la muerte porque mExlirma seguir siendo fiel al amor,
incluso al amor no correspondido. Pero por otro ladmuerte es una continuacioén de
la vida. En “El pirata” Augusto Polo Campos nostpitanto la vida como la muerte
como un peregrinar: “Asi como he vivido al azaraahr quiero irme/ a otras playas
mecido en la hamaca de la mar/ Quiero dejar anaf@doorazon vacio,/ en un lejano

puerto y muerto aun viajar”.

Esta tendencia romantica del vals se fortaleceaia®n la década del 60 cuando surge
el “vals melddico” con compositores como José Eslibp, Juan Mosto, Pedro Pacheco
y Félix Pasache. La letra llega a un nivel de itad que hasta ese momento no se
habia visto en la musica nacional: “Nadie sabratguygecho/ juntito al mio ha latido/
gue disfrutamos instantes/ de fascinante dulzuggé (secreto). La influencia de otros

géneros es clave. Y es que el vals deja de seraglugto surgido desde la esquina del
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barrio o la pefia popular para confundirse con dastria cultural que ya no es motivo

de la presente tesis. Aqui acaba mi recorrido.
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Capitulo IV

Los lenguajes del tango

Por su configuracion histérico-cultural los puebtaplatenses corresponden a lo que
Darcy Ribeyro llama “pueblos trasplantad&” es decir, poblaciones producto de
migraciones europeas, que se establecen en espawergcanos donde no existieron
altas culturas prehispanicas ni tampoco importavitesinatos; espacios relativamente
vacios, donde la tradicidon colonial no era muy teieRecordemos que Buenos Aires,
Misiones y todo lo que hoy es Argentina y Uruguaganizaron sus economias para
satisfacer los requerimientos de Potosi. Cuangod#r del Alto Peru decae las tierras a
las orillas del Rio de la Plata comienzan a temedesarrollo mas autbnomo. Buenos
Aires se convierte entonces en el centro mas irapttdel comercio ultramarino

espaniol con los confines del sur. Como nos dic@étliad Donghi “en los sentimientos

de igualdad entre todos los blancos del area tempda, al margen de sus diferencias
econdmicas; ha subrayado la ausencia de una aasi@ditulada y aun de una clase

terrateniente dotada del viejo prestigio que heciss veced®,

Es después de la independencia, en lo que poddamoarluna “segunda conquista”,
que aparecera la clase terrateniente, principakngamadera, a partir de la “campafia
del desierto” encabezada por el general Roca, tronide guerra del presidente
Avellaneda. Los indigenas son aniquilados unosseggeiidos otros hasta el sur del Rio
Negro. Los territorios invadidos son distribuidogre los expedicionarios con categoria
mientras que aquellos que no la tienen y que fusrdntados a la fuerza, los gauchos,

se ven muchas veces sin casa y sin familia, com@ J@sé Hernandez eéviartin

***Darcy RibeiroLas Américas y la civilizacigrCaracas, Biblioteca Ayacucho, 1992.

Tulio Halperin DonghiRevolucion y guerraviéxico, Siglo XXI, 1979, p. 64.
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Fierro. Enrique Gutiérrez (1851-1899), uno de los inioiad de la literatura nacional,
nos ha dejado otras historias de gauchos. Suifoltduan Moreira" -basado en un
personaje real- es sin duda el mas popular. JuaiocC®Pastor Luna, los hermanos
Barrientos, Hormiga Negra y otros de similar cotiex, o ubican como un sagaz
descubridor de tipos humanos que hubieran perndmeepultados en el anonimato si
su o0jo penetrante y su frondosa imaginacion noukéehan ocupado de ellos. Por su
parte Daniel Vidart define al gaucho diciendo gne &s producto de una geografia sino
un detritus de la economia y la estratificaciosista coloniales; no es un sefior sino un

paria™°.

Mientras tanto las ciudades, principalmente BueXioss, recibian europeos. Luego de
la dictadura de Rosas, se inicia una politica dibprogresista de la cual es ejemplo la
Constitucion de 1853 que, en el articulo 25 di¢d: Gobierno Federal fomentara la
inmigracién europea y no podra restringir, limitar,gravar con impuesto alguno la
entrada en el territorio argentino de los extrageque traigan por objeto labrar la
tierra, mejorar las industrias e introducir lasicias y las artes". Pero ya antes de eso la
inmigracion se habia producido como podemos dedeacias representaciones teatrales
qgue producian las distintas compafiias de aficianadpeses y franceses. En 1826 con
motivo de la derrota de las tropas luso brasilafiss habian ocupado la Provincia
Orientaf®!, una compafiia inglesa represento, recaudando Squela las victimas de
los combates navales, la comedibe mountaineery la pieza musicaHornpipe
mientras que una francesa hizo lo mismo damtuffe3*> Deméas esta decir que si

podian darse estas representaciones no sélo egaeptrabia actores capaces de

***Daniel Vidart, “El gaucho” efEnciclopedia Uruguayatomo 7, Montevideo, Editores Unidos y

Editorial Arca del Uruguay, 1968, p. 130.

**'Derrota parcial en todo caso, el Brasil al finairspuso y la Provincia Oriental es el actual Urugua
Mariano BoschHistoria del teatro argentinoBuenos Aires, Imprenta EI Comercio, 1910, p. 113.
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realizarlas sino publico que podia entenderlasugr@pio idioma. Pero con el gobierno
de Rosas hay un cambio notorio en esa migracidinefitado a Francia e Inglaterra los
de estos paises se retiran y llegan mas italidrusssectores sociales de la migraciéon
también cambian. Viene mas bajo pueblo y, comomwesemas adelante, anarquistas y

comunistas.

Aunque se pretendia que los europeos fortalecirmrcampos, lo real fue que la
mayoria se instalé en las ciudades del litoraliggwalmente en Buenos Aires, creando
una situacion no prevista por los gobernantes.o8aaron grandes grupos de barrios
marginales y fue necesario un programa educatika Ipgrar la integracion de los hijos
de inmigrantes. Los suburbios coloniales de Buehioss estuvieron integrados por
guaranies, morenos y paisanos. A partir de 1860etma la conjuncidn con gringo,

como llamaban al extranjero sea de donde sea yaltésle sus rasgos fenotipicos.
Estos nuevos grupos que se incorporaron a la satiedbana, le imprimieron un aire

cosmopolita y autéctono a la vez, produciéndosesuree de hibridacion popular.

Las relaciones entre los viejos y los nuevos pabvksino siempre fueron agradables.
Entre ambos se disputaban el mismo mercado dejdra®aro habrdn dos elementos
qgue los uniran: el movimiento obrero, fundamentalt®eanarquista, y la forja de una

nueva cultura.

Los inmigrantes no eran solamente una fuerza dmjoasino que también trajeron
consigo ideas de reivindicaciéon social que rompielos esquemas tradicionales.
Algunos traian preparacion revolucionaria de slisgsade origen. Desde la década del
70 del siglo XIX se manifiestan en Argentina y Unay las primeras organizaciones
anarquistas como resultado de la formacién de eoei® de la | Internacional en

Buenos Aires. En 1889 Errico Malatesta llega argeftina, donde vivira diez afos, y
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forma el Circulo de Estudios Sociales. Otro italiaftttore Mattei, estard en la
fundacién del sindicato de panaderos. Tambiérbastan la misma linea anarquistas

holandeses y belgas como Emile Piette propietaria dlibreria Internationale.

El anarquismo estad presente en la poesia lunfaalap se puede apreciar en la
“Autobiografia rasposa” de Dante Linyera: “Fui alagio, y un buen dia campaniando
el estofao/ de la vida mishia y triste, senti bepmrotesté.../ jla abacanada maroma que
recorre el asfaltao/ me dio bronca, y por las calgsanarquismo dentré!”. Pero sus
primeras expresiones son en italiano. Otro tantoreccon el marxismo, que tiene sus
periodicos en aleman, publicado en Argentina des8@0 bajo la direccion del
ingeniero aleman German Ave Lallemant, miembroadasiociacion Vorwarts fundada
en Buenos Aires en 1883 En 1883 José Marti rinde homenaje a Marx convoate

su muerte perdl Capital no pudo ser leido en castellano hasta 1898 ppritaera

traduccion realizada en Espafia por Juan B. Justo.

La décima, una vez mas, es la primera expresiérafit. de la protesta social, quién la

realiza se dard el titulo de “nuevo payador”:

Soy un nuevo payador
del territorio argentino

y voy buscando el camino
de nueva felicidad:
solamente la verdad

es el arpa que yo entono
y con mi canto pregono

el Sol de la libertat}*

*¥Néstor KoharMarx en su (tercer) mungd@uenos Aires, Biblos, 1998, p. 25.

Clara Rey de Guido y Walter Guido (editoré@ancionero rioplatenseCaracas, Biblioteca Ayacucho,
1989, p. 141.
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Las culturas populares, dice Angel Rama, “si bidstian desde hace mucho tiempo y
eran patrimonio de los més, no habian sido recdasaiomo validas®® pero ahora se
incorporan al universo urbano, no como una tradicigal y conservadora, sino con el
dinamismo de una fuerza que es base para el désaoial y politico. El modernismo
influye, como en el vals, en algunos autores papslaomo Juan Brafia pero también
ve con buenos ojos la produccién no académica. iRO&io escribié una décima al

payador Arturo de Nav&.

Obviamente los dos elementos, el social y el allt@staran relacionados. Son muchos
los autores de letras y compositores de musicardgms$ que simpatizaban con las ideas
anarquistas: Luis Teissiere (1883-1951), Juan daes Biliberto (1885-1964), Enrique

Santos Discepolo (1901-1951), Homero Manzi (19051)@ntre otros.

1. Una nueva ciudad. El suburbio.

Horacio Ferrer dice que el “suburbio fue la graaoré@polis donde vino a guardarse para
siempre” la energia del gaucho desarraigidd®e va conformando asi el proletariado
urbano donde surge el tipo del “compadre”, desamedisemiurbano del gaucho pues
conserva muchas de sus caracteristicas como Ipkdes y las provocaciones. Son un
producto hibrido del campo y la ciudad: alegresndeacieros, cantores, buenos

bailarines con “firulete®®® acicalados en el vestir. Borges lo describe: ‘h@® de
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Angel Ramal a ciudad letradaMontevideo, Editorial area, 1998, p. 151.

Roberto Ibafiez?aginas desconocidas de Rubén Dakimntevideo, Biblioteca dklarcha 1970, pp
37-38.

*’Horacio FerrerEl tango, su biografia y evoluciéBuenos Aires, Editorial A. Pefia Lillo, 1960, p. 18

3 “Firulete. Pop. Adorno, lo que se pone a una pers@msa para hermosura o mejor parecer (“ya tiene
listo el truseau con cada firulete en relieve, gaeece un calentador a fuelle con patitas y todimgl
Pedrin// Requilorio, formalidad o condicion nimia e imesaria (“Aqui lo que hay que hacer es proceder
y dejarse de firuletes” Alvarefuento} // En el baile, pasos complicados que dan lokitiaés para
demostrar destreza. Del edploreta, cierta bordadura, cierto movimiento de danza”éJGobello,
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boca soez que se pasaban las horas detrds debigto %l de un cigarrillo y cuyos
distintivos eran la melena escarpada y el pafiuelseda y los zapatos empinados y el
caminar quebrandose y la mirada atropelladdté’b que conserva el compadre del
gaucho es la guitarra, el valor, la picardia. Armastra la ciudad hostil. Queda en el
compadre un fondo de nobleza, de honor hispanicsi. cddando mata lo hace

defendiendo su hombria o la causa de un caudillo.

Buenos Aires queda entonces dividido entre un cedtmde esta el gobierno, las leyes,
los periddicos, los duefios del pais, viviendo dex @ Europa y al otro, la gente
anonima, los caserios chatos, de la Tierra del d;uégfinida por Borges como “un
barrio que demarcaron una cércel, un rio y un ceeriett*® o de las “villas miseria”

como el Barrio de las Ranas con su laguna llerdiai®s animales.

Seria falso y prejuicioso decir que quienes viveanestos barrios eran delincuentes.

Pero la descripcion que hace Eduardo Stilman dariasaproximada:

Alla, en las orillas de la metropoli orgullosa, iarda vida de un heterogéneo
mundo de desheredados. Eran hombres sin ofici@lnajo, veteranos de todas
las guerras de la patria, mujeres gastadas ensksperanza y la prostitucion,
fugitivos de la justicia, gauchos de a pie que radzn en callejuelas y tugurios
su sensacion de derrdth

Estos grupos sociales aplaudian y protegian antalique se situaba al margen de la
ley en la conciencia de que era el Estado el caisknesta derrota. De ahi los epitetos
que les aplicaban a estos héroes de abajo. Unosdguke mas fama hizo, derivado de

las peliculas norteamericanas, fue “Apache”. Enldaada del diez surgieron varios

Diccionario lunfardo y de otros términos antiguomgdernos usuales en Buenos Aisenos Aires, A.
Pefa Lillo editor, 1982. p. 91

**¥Jorge Luis Borge<€l tamafio de mi esperanZBuenos Aires, Seix Barral, 1994, p. 27.

*“Evaristo Carriego” en Jorge Luis Borg@bras CompletaBarcelona, Emecé editores, 1989, Tomo |,
pp. 165-166.

*'Eduardo StilmanHistoria del tange Buenos Aires, Brujula, 1965, p. 12
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tangos que le rinden homenaje: "El apache" de Miauhlignot; "El apache portefio”
de Luis Bernstein, de 1913, grabado por su hermatwo para discos Atlanta; "El rey
de los apaches”, de Alberto Bellomo, dedicado aalgentinos residentes en Paris;
"Apache uruguayo" de Francisco Baldomir, que gdrg¥imer premio del Concurso de
Tangos verificado por el Casino de Montevideo, 8441 "El apache oriental" de
Enrique Delfino, de 1912; “El apache rosarino” dedé&rico Gallo; "El apache
argentino” de Celestino Reynoso Basavilbaso y sadmimo, y definitivamente el méas
conocido, de Manuel Ardztegui, de 1913. Que fudireto que perduré con textos

agregados por Carlos Waiss, por haber sido incleidia pelicula "La cumparsita”.

La inmigracién europea no contribuyé a la soluciinlos problemas sino que los
agravé. En un primer momento la afluencia de epras fue mal vista, de ahi los
dicterios que les aplican: “gringo” o “gallego”. &oa poco fueron integrdndose hasta
que en 1887 la poblacion europea superaba la ndtalenos, espafioles, franceses,

turcos, polacos, rusos, compartian la vida enilia.or

Es en este espacio donde se desarrolla la musipalapo antes y después del
nacimiento del tango. En la novdPalomas y gavilanede 1880 Ceferino de la Calle

(Silverio Dominguez) describe las fiestas en ellzty el conventillo:

Ya eran pasadas las once de la noche y la casdadiypor Roque
esperaba a los invitados con una sorpresa. Hatli#a#o tres musicos
para una orguesta de guitarra, acorde6n y viodgur® de causar el
efecto consiguiente, entre los parroquianos, quabas dispuestos a
pasar un trueno gordo aquella noche.

Estos tres musicantes, acostumbrados a fiestastdeir@ole, habian
hecho su aparte de botellas surtidas, en previdgser olvidados en
medio de la farra. Eran tres tipos compadritosSael, que tocaban gatos
y cielitos, polkas y cuadrillas con unos aires gadbs propios del

peringundin y del baile criollo®#?

**http://www.biblioteca.clarin.com/pbda/novela/palsfia268120.htm
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Borges dice que el arrabal o suburbio es “mas enmuwdque geograficd*y hace una

enumeracion de estos espacios donde incluye lesariafueras de la ciudad (Liniers,
Saavedra, San Cristébal Sur) pero también “todovertilio del Centro”. Como

probando que no se trata tampoco de un tema duttomanera en su definicién tanto a
la “calmosa espera, ignoro si de la revolucidnalaxide un organito” de los compadres
junto al “rencor obrero en Parque Patricios”. Smmbargo creo que podemos ver en el
mismo libro un reconocimiento de la dimension aaltalel suburbio cuando los autores
nos describen Buenos Aires como “amistad en laieaqgle barrio y nostalgia de esa

amistad en las calles del centf§”

Esta dimension cultural se dibujara, a fines dglosXIX con nuevas manifestaciones
como los payadores urbanos (los “nuevos payadopgs'vimos hace un momento), el
circo criollo, el sainete, el cocoliche, el lunfarcel vesre, el tango, muestran una
sociedad en proceso de cambio. Si vemos estedigademos, para mejor estudiarlo,

dividirlo en cuatro:

* lenguaje (vesre, lunfardo, cocoliche);
* poesia (payadores urbanos);
» teatro (circo criollo);

* musica (tango).

Con todo ello se construye una nueva ciudad y wewvanidentidad argentina. Los
inmigrantes dejan de serlo porque todos constrapena un nuevo espacio. Pero sobre
todo con un animo festivo y generoso. Revisarensissetemas en las proximas

paginas.

*3Jorge Luis Borges “El lenguaje de Buenos AiresJeh. Borges y José Edmundo Clemé&hteioma

de los argentingsBuenos Aires, Emece, 1998, p. 13-14.
*Jorge Luis Borges y José Edmundo Clemente, ecitop. 7.
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1 a. Un nuevo lenguaje.

Si Latinoamérica es, toda ella, un gran proceswathsculturacién como producto de la
invasion hispana podemos decir que los pueblopla@mdos la tienen por partida
doble. Una es la que se produce entre la cultunardmte (hispana) y las dominadas
(originarias y afrodescendientes). La otra la qae@m®duce al interior de los propios
grupos subalternos por el impacto inmigratorio sanbabel de dialectos, modismos,

refranes y entonaciones. En este terreno el luofesdjuizd paradigmatico.

El habla popular se fue compaginando entre el hdddléunfardo y del cocoliche, sobre
arcaismos, vocablos y expresiones provenientetal#h del gaucho. Los saineteros,
los poetas populares, los prosistas recogieronvesiedad y la difundieron en una serie
de practicas verbales. Se formd incorporando biarbas, neologismos, modismos,
expresiones populares y al mismo tiempo palabragadias de los distintos idiomas de

estos paises: el “gergo” italiano, el “argot” fréacel “calé” gitano y madrilefio.

Hay un debate sobre la intencionalidad de la ingendel lunfardo. El criminélogo
Antonio Dellepiane publica en 18%ontribucion al estudio de la psicologia criminal.
El idioma del delitadonde recoge mas de 400 voces en las que esta@tadwsztanto el
lenguaje criptico de los delincuentes como el hablaular en general. En esa misma
posicién de “lenguaje de ocultacién” se coloca ddrgis Borges que define al lunfardo
como un lenguaje gremial como “el dialecto de lasematicas o el de la cerrajerfg”

y por tanto no generalizable a todo argentino.

En el mismo libro que Borges, José Edmundo Clemiamba una posicion distinta. Si
bien reconoce que “No seria posible un trabajoesabestro idioma sin la mencion de

Jorge Luis Borges” y acepta el origen delincuend@llunfardo se propone “precisar

**Jorge Luis Borges “El idioma de los argentinos” p.p. 15.
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una de sus inquietudes” y declara que “del fondgdeblo salen las voces que han de
prestigiar mas tarde el diccionario metropolitaidEl habla del delito se convierte en
el de la calle cuando las circunstancias lo favameg luego llega hasta los mas altos
niveles de la lengua que es un cuerpo vivo. Colceontinuacion una serie de
ejemplos: macana, truco, pava, cocoliche, guaragpgatros y explica el origen de
varios como “atorrante” “de los vagos que dormiaros cafios que la casa A. Torrent

847 sacando como conclusion

habia depositado en terrenos baldios adyacenmeeb
gue al pueblo le place el uso de metéaforas o deémale palabras: “Curioso fenbmeno
linguistico por el cual una grafia, local fisicajqaiere otro sentido, casi siempre

antagoénico del originarid*®

José Gobello, por su parte, en la introduccioni@iahario que estamos usando para
los términos lunfardos, considera el lunfardo ca@hiepertorio de voces traidas por la
inmigracion, imitadas festivamente por el compadetincorporadas luego al lenguaje
popular de Buenos Aire¥®. Seria asi tanto un producto de transculturacion,
relacionado con el contacto de dos culturas ennmddité de lo popular, como un
vocabulario ludico que se asume festivamente yarmmos mas de imitacion burlesca

gue de ocultamiento delincuencial.

Otro diccionario lunfardo es el de Federico Camn@aféene una introduccién algo
mas larga en la que propone “un gesto de rebetdida creacion del lunfardo como
“parte de esa dinamica de la sociedad en que ageeafrentamiento de clases, y

concurre, en el dominio de la linguistica, a infarran vinculo entre quienes carecen de

**¢José Edmundo Clemente “El idioma de Buenos Aires3g cit. pp. 53-56

*Loc. Cit. p. 56.
**0p, cit. p.79.
* Op. cit. p. 10
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acceso a la cultura y la socied&@d” En cuanto al origen de las palabras muestra que
este vocabulario no es solo la imitacion de patabicmdneas sino también de los
pueblos originarios y hace resaltar ese espirittafiiiico de lo popular de la que ya

hablaba Clemente

El lunfardo carece de sintaxis y es fundamentalenemitaférico,

figurativo, convencional y alegorico, tanto commsiouido a expensas
de grandes corrientes migratorias, segun ya lo keoumnsignado:

espafoles (con sus modismos jergales), italianogugueses; sajones
(en menor escala), a tiempo que se apropia de scpbrtenecientes a
los primitivos pobladores: guaranies, quichuaspa moderniza algunos
elementos del lenguaje gaucho y del esclavo cdlofdiambién la

inventiva pura y llana juega preponderante papeéllado de la

mutilacion, transformacién o adicién de letras lalss del idioma
académict*

Usaron del lunfardo varios autores académicos, cDaote Linyera, Roberto Arlt,
Alvaro Yunque y otros. En el tango se usa desdapaicion del tango-cancion que
veremos mas adelante. El primero de ellos es “Ichadriste” (1917) y ya encontramos
ahi uso de lunfardo, junto a otras expresionesrigero popular: “Percant¥ que me
amurast&® /en lo mejor de mi vida, / dejandome el alma &rig espina en el

corazon”.

Florencio Iriarte (1879-1919) fue de los primerosefas en este nuevo “idioma’.

Procedia de aquellos conjuntos criollos de afidosaque organizaban verseadas,

*%Federico Cammarot&ocabulario familiar y del lunfardoBuenos Aires, A. Pefia Lillo editor, 1970 (22

edicion) p. 9.

*'0p, cit. p. 8.

*2percanta. Pop. Mujer considerada desde el punizsie amatorio (“Hermano, la percanta viene en
viaje”, Fontanella,Juarn). Probablemente del esp. Percal: tela de algoddy empleada en la
indumentaria femenina. Admite el diminutivo perdaat Gobello, op. cit. p. 104

3« Amurar. Lunf. Empefiar, dar una cosa en prendardpréstamo (“Amura alhajas y no me dice nada,
Garcia VellosoEl tangg// Aprisionar, encerrar en la carcel (“la politiaria una batida por el Barrio de
las Ranas y de alli, de los que ella amurara, harffa algin lengua larga”, Villamayota muertg//
Abandonar (“Percanta que me amuraste en lo mejamnideida” Contursi,Mi nochg (...) Del gen
amurra: encallar, varar y fig paralizar. Amuro:aést robo en general” Gobello, op. cit. p. 19
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contrapuntos y bailes, alla por el 900 y pico; detms gauchescos que obtenian en los
carnavales de entonces envidiable fama actuandacigrdo conocer sus versos que
luego reproducidos en los periddicos de la épogaueblo los decia y cantaba a su
manera. Cantores como Gardel, Razzano, MartinmcBjeaetc., los recogian e incluian
en sus respectivos repertorios. Asi surgio, entesp"El cafiso" al que le puso musica

Juan Canavesi:

Ya me tiene mas robreca
que canfli sin ventolina

y palpito que la mina

la liga por la buseca.

Ahura la va de jaqueca

y no cai por el bulin,

pero yo he junao que al fin
ha engrupido a un bacanazo
y me arranya el esquinazo
porque me ve fulerin.

Luego José Sixto Alvarez, que firmaba como Fray Mdo¢1858-1903), escritor
costumbrista, autor d&alero criollg Memorias de un vigilanteCuentos de Fray
Mocho pero sobre todo escritor de revistas cdbawas y caretagmplea también este
lenguaje. Después de su muerte la mayoria de licataistas y escritores de esta
revista se retiraron de ella para realizar otrg gnesu honor, llevaria el nombre Elay

Mocha Juan Mallada compone para él un tango, sin letra.

El vesrees algo mucho mas sencillo, un juego linglistgmaéol consistente en hablar
invirtiendo las silabas en los vocablos. Su fundibgiistica actual es la de lograr un
mayor coloquialismo, que supone un fuerte gradootdianza. En el Rio de la Plata el
hablar al vesre comenzé en el Ultimo cuarto ddbsidX y, como recurso jocoso, fue
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utilizado por los sainetistas, autores teatralggogtas populares, entre 1910 y 1940.

Como ejemplo de esto podemos poner el tango “Baliet&nrique Cadicamo

Fue mi gran amigo espianta-cartera,

que al darle confianza se paso6 de rana:
me espianto la nami (trompa de una timba)
y encima de ortiba me bati6 la cana

En este fragmento podemos encontrar, ademas gmlasras en lunfardo (espiantar,
rana, timba, cana) otras en vesre, corampa por patronnami por mina (mujer,
muchacha en lunfardo) y ortiba (originalmente darti porbatidor, es decir soplon,

delator.

Por su parte etocolicheno es propiamente un lenguaje sino una imitac&nhebla
que chapucea el italiano recién llegado. El térnmseoorigina, segun José Podesta
cuenta en suMemorias en un italiano de su compafia que cuando le ptaban su
nombre contestabaMa quiame Franchisque Cocoliche, e songo cregolsta lo
glese de la taba e la canilla de lo caracuse, agiidua idea de un italiano queriendo
ser criollo es constante en el teatro popular dmgene incluso en la literatura
académica. Ya lo encontramos en 1872 edagtin Fierro: “Era un gringo tan bozal/
que nada se le entendia./ jQuién sabe de andé /s€ehvez no juera cristiano, / pues
lo Unico que decia / es que era pa-po-litano”. éaariel uso de “bozal” normalmente
usado para negros y que se conjuga con el “no grésBano” que puede tener dos
acepciones: 1) no tener determinada religion; 2kerpersona. El Diccionario de la
Real Academia nos da la definiciér. ‘. colog. Persona o alma vivientBor la calle
no pasa un cristiano, o ni un cristian&l mismo Podestd, en el saindtean Moreirg

imita a otro italiano: “SARDETI: He verda amigo Mina yo he negao la deuda porque
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nun tenia plata y si lo confesaba me iban a vealdeegocio, ma yo se que le debo he

algun dia le he de pagar”.

1 b Los payadores urbanos

La payada la hemos visto ya en el primer capitalesta tesis aunque dejamos para este
momento el caso argentino. Tal como hemos dichadguser individual o de
contrapunto. El payador es un personaje que eitrsighp XX con las mismas
caracteristicas que ha tenido siempre. Pero, m&rdntes era campesino ahora es
trabajador urbano. Como ya hemos dicho el gauctmpesino pasa a ser el compadrito
suburbano. Segun Clara Rey de Guido y Walter Guidse mundo del suburbio
urbano, limite impreciso entre la ciudad y el campera el asiento y tumba de
ilusiones, fantasias, evocaciones y frustraciones garan origen al tipo de

“canfinflero” y a su creacién poético-musical-damaael tango®>*

A partir del ultimo tercio del siglo XIX aparecedzavez con mas frecuencia la figura
del payador en los circos ambulantes que recoiigentina y Uruguay. Como diria
Francisco Pi y Sufier: “Se va el payador clasiogijondicho, ha desparecido ya ante la
accion niveladora de la civilizacion que unificasiy costumbres. De gaucho errante se
ha convertido en artista vestido a la moderna querre los pueblos, cantando en los
circos, en los clubes, en los teatf33”La procedencia ciudadana de los payadores se
aprecia en el lenguaje que se va matizando coaldh farrabalera y extranjerismos. La
primitiva espontaneidad es transformada por elmfidos temas tienen una elaboracién

previa. Ya esté listo el ambiente para que sunaores conocidos: José Podesta, Juan y

*40p. cit. p. XLVI

**Citado por Ernesto Séabato, “Antologia de opiniopdiscusiones sobre el tango y su mundo” en
Tango. Discusion y clay®uenos Aires, Losada, 1965, p. 42.
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Arturo de Nava (uruguayos), Gabino Ezeiza, Josénttit Nemesio Trejo, Pablo
Vazquez (argentinos). Combinaban formacion cultemd apego a la tradicion y la

tierra. Es el lapso entre 1890 y 1915, fecha deuarte de Ezeiza.

Es el paso de la paya popular a la de autor. A@dayla improvisacion, sin la cual no
puede darse el contrapunto. Es famosa el que s#ujpren 1891 en el Teatro
Politeama, entre Gabino Ezeiza y Pablo Vasquemnarrepresentacién de la compafiia
Podesta-Scotti. Ezeiza gustaba también de improwiea palabras que le diera el
publico. Una anécdota apunta a cierto encuentrboemas de Zamora, durante el cual
alguien pidi6 como tema la metempsicosis (una mhactreligiosa segun la cual las
almas transmigran de un cuerpo a otro). Ezeizadolvié de un modo genial: “Al que
me mete metempsicosis / le contesto en estilo valgocontesto en estilo vario: / ¢ por
gué al mandarme la pregunta / no me mandé tambigica@onario?”. Picardias como
ésta seran su gran triunfo. Como todo payador,cersciente que su habilidad no
consistia en lo florido del lenguaje o en una ol@a6n rigurosa de las reglas poéticas,
sino que todo su éxito dependia de una respugstiara ingeniosa. Pero, en medio de
estas improvisaciones y competencias salieronriogepos poemas populares de autor.
Asi, cuando Ezeiza pay6 en el Uruguay con Juanad@;Nescribid su cancion “Saludo
a Paysandu” —también llamada “Heroico Paysand(r’ spoverso inicial—, compuesta

s6lo para congraciarse con un publico que venidigpeesto a favor de su paisano.

Con el correr del tiempo, los ambientes se divieesif Las barriadas, los cafés, las

pefas, eran los nuevos escenarios. Esto ha sidoidi® por Ismael Moya:

Los viejos almacenes de San Telmo, San Cristé&arnyJosé de Flores,
por no citar sino tres barrios, constituyen verdasleateneos de canto
popular. Ningun payador de fines del siglo XIX yngipios del actual,

dejé de concurrir a las tertulias que se realizadamn rincon de esos
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almacenes, a la vera de pilas bordalesas de vinente a la botilleria
que se alineaba en los estafites

La profesionalizacién del payador se acentla enddida en que es requerido por los
escenarios teatrales importantes del centro deuttad y, luego, por la radio. Por su

parte sus textos van siendo fijados en folletosstas populares, hojas sueltas.

1 c El teatro y circo criollos

Desde la época colonial el teatro argentino cqroiddos vias paralelas: el teatro oficial
y el circo. Eva Golluscio de Montoya nos dice qutealltimo “fue la distraccion
favorita de los publicos mas simples, opuso ungmusla competencia al teatro oficial y
refinado y recogié las manifestaciones criollasl@ges del teatro cultd®’. Asi
mientras el teatro oficial seguia los temas cl&smo el circo se presentaban obras en
gue los personajes eran gauchos y gente de cang@mas la propia ubicacion del
circo, en las afueras de la ciudad, al lado dsuibsirbios; los precios de las entradas; la
imbricaciéon del teatro y el circo, con un juego pistas y escenarios donde se
alternaban los dos espectaculos, lo que lo difexersel circo europeo o

norteamericano; todo ayudaba a que el espectaoera fealmente masivo.

El amor de la estancieras la primera obra de teatro gauchesca. De anémirao, es

también la pieza mas antigua conocida del teagendino, data de 1792. La accion
transcurre en el ambiente rural. Chepa, la hij@decha y Cancho, debe elegir con
quien casarse; si con un pirata portugués llamad@dsd Figueira, que destila riqueza,

o con el gaucho Juancho Perucho, que no aciertauw®icomentarios. Cambiando de

***Ismael MoyaF!| arte de los payadore8uenos Aires, Editorial Berruti, 1959, p. 160.

Eva Golluscio de Montoya, “Del circo colonial a lestros ciudadanos: proceso de urbanizacion de la
actividad dramatica rioplatense” é@arevelle Université de Toulouse, N° 42, p. 141.
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opiniébn por presunto interés, Chepa decide casewse Juancho, despertando una
reaccion vengativa de Marcos, quien hace el ridi@allreclamar su amor. Marcos y
Juancho se enfrentan en una pelea, en la cualhluaate victorioso. La obra termina
con una fiesta en la cual Juancho y Chepa se cad4ar,cos Figueira termina siendo el
cocinero. El espiritu criollo es claro y se acentlael momento en que “cazan” al

portugués. Bosch lo describe asi:

Cancho sale con un lazo, Juancho con bolas, Paochana picana y Chepa con
la marca de herrar, i en un abrir y cerrar de tjoeado y enlazado, cae el
portugués i alguien propone ahorcarlo en el omb#ro das suplicas del
desvalido obtienen generoso perdon, aunque a @desiaa enviada a la cocina a
encender fuego i cocinar. Hay luego cantos coragait®.

Asi pues ni una sola de las cosas que sucedemrcapav se hacen ahi: los instrumentos
que se emplean, las palabras que se usan, lomsits que se manifiestan dejan de

ser criollos. El espiritu que anima acciones, hegheosas es el de la tierra.

Durante el gobierno de Rosas el circo se difunde raés. Negros, mulatos, chinos,
orilleros, compadres, asistian ya sea sentadoeseascafos o parados en una galeria
espaciosa “para los que no tenfan bolsillo pard fifaSantiago Spencer Wilde fue el
constructor del Parque Argentino que tenia saldedsaile, hotel, pequefio teatro y un
circo para 1500 personas. Las entradas del Pangue tees situadas en las calles
Uruguay, Temple y Parand. A partir de 1829 tuvo compafiia completa de circo
ecuestre, saltos de trampolin y acrobacias, pesugprimeros afios sus funciones eran
las de un teatro popular. Desde 1834 se conodigusa del payaso, gracias a Pedro

Sotora, que tenia el estilo de histrion mudo, ndéasliclo que tonto.

358

Marian Bosch, op. Cit. p. 468
*%0p. cit. p. 132
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José Podestda, que dirigié teatro popular pero &mihizo de payaso cuenta que en este
ultimo papel, el célebre “Pepino el 88", “me peimiponer en evidencia hasta donde
era posible y discreto, los sucesos del momentaasrdo en canciones y monélogos lo

que el pueblo sabia y comentalj&”

En esta época el gran éxito gauchescoJiiten Moreirade la pluma del mismo José
Podesta sobre un relato folletinesco de Eduardeéfee. EI casamiento del gaucho
Juan Moreira con Vicenta seria el inicio de todos problemas ya que el Teniente
Alcalde de la zona —conocido como Don Francisambtan estaba enamorado de ella 'y
empezo6 a perseguirlo acusandole de hechos ingadtifis. Moreira le habia prestado a
Sardetti, el almacenero del pueblo, unos 10.000spgse éste usaria para la compra de
frutos del pais; Sardetti no devolvia lo prestadiolp que Moreira —sin documentacion
gue lo avalara- present6 la denuncia ante el Tenilcalde. No se sabe con certeza si

Sardetti y Don Francisco se habian puesto en awupeto Sardetti negé la deuda y

**Citado por Ernesto Sabato, op. cit. p. 82.
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Moreira fue castigado con 48 horas de "cepo" (d&deh acusado de reclamar lo que
no era suyo. Moreira, indignado por la situaci@jur6 a Sardetti una pufalada por
cada mil pesos que le debia. Cumplié su promesmeaiuelo a cuchillo en el propio

almacén de Sardetti y a su regreso tuvo que pefeau rancho contra Don Francisco y
cuatro soldados que estaban alli para aprehendsarlel enfrentamiento Don Francisco
y dos soldados resultaron muertos. Este es el pante. Fue a partir de este momento
cuando empez6 a ganar fama en la regiéon. De este taeo mas peleas, las que siguio

ganando, a ellas se dedica la segunda parte, pianalas capturado y fusilado

Escena de Juan Moreira

Esta obra fue originalmente una pantomima. En el 886 se estren6 como pieza
dialogada. Su éxito fue tal que le siguid una @drdoreirismo”. En 1890 se estrena
Juan Cuellp adaptacion teatral de una novela de Eduardo @#jeen 1891Julian

Giménez de Abdon Arosteguy, en 18Iian Soldacde Orasméan Moratorio (los dos
altimos uruguayos). Pero el tema se fue agotando pgoco y el circo evolucionando
hacia la escena ciudadana. Eva Golluscio nos thdecirco dejaba su lugar al teatro
ciudadano; el gaucho y el drama gauchesco dejahsar @l compadrito y al sainete.
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Del campo al suburbio, del suburbio a la ciudadedeena del Rio de la Plata sufria

directamente los efectos del proceso de urbanizz&i

El ambiente semiurbano, los conventillos con sasdgs patios, los nuevos habitantes:
el tano, el malevo, el gallego (“yayego”), la mimh Junfardo, el guapo, productos de

los arrabales y de la inmigracion, eran represestath escena. La estructura era del
sainete espafiol, que era lo que se conocia enjelpbablo, pero el contenido era

rioplatense. Es mas, se trataba del nuevo Rio Béata en formacion. En la escena, a
ambos lados del rio, vive y se transforma el habtacteristica del pueblo heterogéneo
y ruidoso, una mentalidad y un mundo insélito guburguesia miraba con curiosidad o
desprecio. Nemesio Trejo introduce la jerga arexba¢én sus sainet8sde septiembre

(1890) yLos dleos del chico

Ese es, para Podesta, el origen si no del tando, glee él llama la “tanguidad”, esto es
la necesidad de una musica urbana propia de Bukimes. El mismo publico que
acogidé con vivas muestras de simpatia aquellassofug aludian a sus asuntos

ciudadanos, tuvo la predisposicién para recibiraarecion que le hable de lo mismo.

Un detalle importante es que el teatro argentimavedleno de musica y canto. No sélo
en el circo sino incluso en el teatro, en el afid018enian saltimbanquis, acrobatas,
ilusionistas pero sobre todo bailarines. Entresetlestacaban los Cafiete que, segun
cuenta Bosch, “llegaron a ser un buen negocio d&esga pues ellos solos llenaban los
ndmeros del programa, sin necesidad de contratas attistas®2 Continuando con el
tema Bosch relaciona esto con el auge del tangsulfReinteresante citar lo que el

historiador teatral dice de lo que en el afio ensguescribi6 el libro (1910) todavia era

*10p. cit. p. 149.
**0p. cit. p. 158
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una practica musical marginal. Aunque muy defigdrtricamente y con notas racistas

y machista®® Bosch es bueno dando datos y refleja el espieita época.

A través de los afios se repiten los hechos his&grla misma cosa ha sucedido
con el tango en nuestros dias: introducido poratdsres Pablo Podesta y Lea
Conti en una guaranif4 zarzuelita criolla que producia grandes entradasl e
Apolo. Hoy no hay autorzuelo que no intercale es [@ezas el vulgarisimo y
poco elegante baile de negtds

Aunque el lenguaje lleno de adjetivos, diminutiyodespectivos hace pesado a veces
leer a Bosch tiene la ventaja de darnos el semtitadaristocracia de la época. La
anécdota de Podesta y Conti data de 1904 y yaHhel9costumbre difundida (“no hay
autorzuelo que no intercale”) en el teatro popaapesar del rechazo del publico
académico. Por otro lado nos da un dato relevawieson los migrantes europeos los
anicos que tienen relacion con el tango. En los@ros afios fue visto como baile de

negros.

Por ultimo Bosch da la lista de bailes que sezabén en el teatro antes de imponerse
el tango: “la cuadrilla francesa, el valse, el neitm) la gavota, la contradanza, todo
adquiere el ritmo del teatrP®. No deja claro a que se refiere con ese “ritmaefio”
pero supongo que alguna modificacion ritmica debe |a que sufren los bailes
europeos. A partir de eso aparece, paralelo alime,Lel vals argentino. Sin entrar a
estudiar el fenomeno podemos citar algunas pieaa® ¢'Tu diagnostico” de José
Bettinoti, “Recordandote” de Gerardo Metallo, “Lengas y sonrisas” de Pascual de

Gullo.

33" a educacion artistica de la plebe se haria smiéenen muchos afios, acaso méas de un siglo, de
constante, completo y general cuidado. Por lo pranmujer es un elemento contrario: no le gustsae
hondo, no es su fuerte; no soportara un dramaidseI©Op. cit.p. 257

***Termino argentino por grosero

**0Op. cit. p. 159.

**°Op. cit. p. 164
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Sin embargo hay que considerar que esa lista gsapdel teatro oficial. El propio

Bosch lo aclara al decir que el teatro

verdaderamente nacional en que el espiritu criidectamente independizado
de la tirania extranjera se manifestaba con caesctpropios, curiosos y

admirables eran el sainete, el entremés, la peipdonde hasta con los bailes
con los que terminaban estaban lanzando efluvigsatlea argentina pura, los

cielitos, los armonios, el pericén, el gato, lalai&’

No entiendo como no puede comprender que al carebiigile nacional sea después el

tango el que se incorpore como baile.

1 d El tango

En los primeros tiempos de su existencia la difugiél tango fue oral y de autor
anonimo. Por eso resulta insuficiente la documéntagpara formular cualquier
hipotesis sobre su origen. La antigua discusiémessbnacié de la habanera o de la
milonga con las que comparte ritmo no me parecascial ya que este no es privativo
de estas danzas. El primer uso del término “targgilivo sin embargo ligado a esas
expresiones musicales. “Tango” se llamaba tan&s adbaneras que llegaban en barcos

cubanos como a las milongas de la tierra.

En 1898 Podesta estrena una revista musical bajongbre de “Ensalada Criolla” en la
que aparecen tres tangos compuestos por EduarddaGaalanne: “Soy el rubio
Pichinango”, “No me vengas con paradas”, “Zuecce que voy de baile”. No han

quedado registradas y bien podrian ser los printar@gps o habaneras o milongas.

Pronto la milonga es desplazada por un baile gpeesa la ciudad y la vida nocturna.
No se pueden precisar sin embargo sus caractasistefinidas, es una practica musical

en formaciéon Para Borges es este el verdaderonodgé tango: “El instrumental

*’Op. cit. p. 468
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primitivo de las orquestas (...) confirma por el costse testimonio (...). Otras
confirmaciones no faltan: la lascivia de las figyrka connotacién evidente de ciertos
titulos (El choclo, El fierrazo®® Pero, si bien se ha insistido mucho en esto, hay q
moderar la afirmacion diciendo que en el baile ag lina excitacion explicita sino que
se centra en el proceso de seduccion, una tensigorakimidades y alejamientos.
Ademas hay que sefalar que es un baile de hongéd,quiien muestra sus destrezas

sin ninguna provocacion de la mujer que se dejarijti

Borges sefala como espacio alternativo del taag@s$quinas, donde bailan hombres
solos porque las mujeres se niegan a un baileilputastio. Ferrer nos habla de los
cafés, donde so6lo se escucha la musica. Stilmateadiastos espacios las “academias”
gue cumplen las mismas funciones socializadoradagueentros musicales en el caso
del vals, pero tefiidas por el espiritu marginalatélero, tuvieron mas de un problema
policial y los “clandestinos” que eran espaciosbdéde frecuentados por jévenes de
sociedad’®. Por su parte Clara Rey de Guido y Walter Guids neencionan las
“Sociedades Recreativds® integradas por inmigrantes, obreros y grupos con
afinidades literarias que funcionaban los fines skEmana con los conocidos
“bailongos”. Los conjuntos instrumentales que duéima en estas ocasiones eran

conocidos como “rondallas” y los integraban bandsrviolines y guitarras.

La musica popular fue, como en toda América, la grganizadora de los trabajadores.
En cambio tenia el rechazo de los poderosos. Huilsigrandes argumentos en contra
del tango: no era argentino sino africano, era naindel primer argumento resulta

interesante. Ya hemos visto antes como Bosch dieeeq “baile de negros”. Pero, en

3% Jorge Luis Borges “Evaristo Carriego”, p. 160.

A eso se refiere Miguel Etchebarne, citado por &m&abato, op. cit. p. 47.
*°0p. cit. p. 20

*1Op. cit. p. LVI
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un proceso tendiente a negar la heterogeneidadtargehabra quienes vayan mas alla
y digan que es de africanos y por tanto ajeno a‘“igentidad nacional” mas bien
hispanica:
El tango no es tampoco nuestro, solo nos perterlesamuevos cortes que se le
da al bailarlo, pues bien sabe todo el mundo qte es baile de negros. En
Africa se bailaba entre tribus de diferentes figura.). Al ritmo del tambor y de

otros instrumentos iban adelante con requiebrogryews los negros ejecutando
al compés de esta musica el tiempo del t#fgo

Algunos —tampoco tantos- afios después Néstor Qdierigo insiste en el origen
africano del tangt®. Pero esta vez tiene un sentido contrario. Sa ttatreivindicar el
espacio que le ocupa al descendiente de esclavascenstruccion del pais. Pero, algo
mas, de apreciar ese primitivismo musical. Me refia la acentuaciéon del ritmo
sincopado que se reconoce como proveniente delssas africanas. Este sera uno de
los rasgos mas evidentes de las tendencias misialeiglo XX y que va desde “La
consagracion de la primavera” de Stravinski has@ze. Néstor Ortiz era un amante de

esta Ultima practica musiéal.

Las objeciones morales y su cambio en el tiempdgueerse de manera bastante clara
en la pelicula “La cumparsitf® dirigida por Antonio Momplet, en 1947 pero
ambientada mas bien en época de la Primera Guemai® por las escenas en Paris,
adonde Ricardo va como corresponsal de guerra & y%s afios en que Yrigoyen

llega al gobierno en Argentina (1916) por las deriais Aires.

*”2Antonio Chiappe en un reportaje en el didrioRazéren 1919. Citado por Oscar Zucchl, tango, el

bandonedn y sus intérpretéstomos), Buenos Aires, Corregidor, 1998 T. [1 1.

*”Néstor Ortiz Oderiga.atitudes africanas del tangedicién a cargo de Norberto Pablo Cirio, Caseros,
Universidad Nacional Tres de Febrero, 2009.

**Era activo colaborador de la revidta Jazz HotEn agosto de 1933 presenté una serie de audicione
radiales —las primeras en Argentina sobre el texoarca de la historia y la estética del jazz. Estiagio

El mundotuvo a su cargo la seccién “Panorama del jazz” 9193en la revisteRitmo de Madrid la
columna “En el mundo del jazz” (1948-1950).

*"http://www.youtube.com/watch?v=pj475iWj9XA
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En los didlogos iniciales vemos la reaccion de fandlia adinerada, marcada por los
grandes sombreros de las damas y los viajes a Regisinvitada por un par de jévenes
a uno de estos espacios. A las mujeres y obviamadotejovenes les gusta el ambiente.
Pero a Don Martin, encargado de resguardar el hdamiliar, francamente le

desagrada. “Me parece sencillamente grosero, pmdamoral”’. Ricardo, que ademas
es cantante (Hugo del Carril), le reprocha “Quigted no lo sienta Don Martin, pero
esta es la verdadera musica del pueblo, no tidifecias ni pretensiones pero habla
directamente al corazon”. Luisa, la hija de Don tihardo secunda pero es reprendida
inmediatamente por su padre: “Ya estoy lamentaradete permitido que vengas, no
hagas que me arrepienta del todo”. Las contradiesia@on la hija se veran también
ante la eleccion de Hipdlito Yrigoyen, politico i@al, populista, que seria luego

reivindicado por el peronismo.

Luego nos enteramos que Ricardo trabaja en elbdige Don Martin dirigekl faro.
Ahi se producird un debate entre un articulo def@y otro de Felipe. Veamos que

dice cada cual:

Felipe: “el tango, musica inferior y desnaturalaad

Ricardo: “el tango, limpia expresion del sentimeepopular”
Felipe: “letras canallescas con historias de mstaju

Ricardo: “canta la vida humilde de los barrios”

Felipe: “amenaza envilecer nuestros hogares ygasdd moral”

Publicado el articulo de Ricardo, por intervendai@lLuisa, muchos escritores retiran su

firma deEl faro y los grandes almacenes retiran la publicidad.

Pero la pelicula muestra también otra cara del .témiaa, que obviamente pertenece a

la misma clase social de su padre, no sélo acépaago sino que también al gobierno
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de Yrigoyen. Hay una burguesia modernizadora qumtaphacia un cambio de la

sociedad Argentina. Esta es la que se va a im@ofierde cuentas y vemos a Ricardo,
al final de la pelicula, cantando en un especté®atyal en el centro de la ciudad, en el
festival que con el nombre de “La fiesta del tang®’sigue produciendo hasta hoy en el

teatro Colén y que es anunciadokdraro. Triunfo total.

El Teatro Colén es uno de los mas lujosos del mu8de 12 metros de luz en la boca
del escenario lo equipara a los grandes teatrddudgeos, Marsella o Estrasburgo en
Francia. Mayor es I8calade Milan que tiene 14 metros. Muchas de sus patéscho

por ejemplo, fueron traidas de Europa. Se inaugarél carnaval de 1857 con unos
bailes de mascaras, pero su apertura definitivasuecaracter de Gran Teatro fue el 25
de abril de ese mismo afio, con comparnia de op&mdpde “La Traviata”. En esos afios

nadie en su sano juicio hubiera pensado ponerstivdéde tangos en el Colon.

Pero, volvamos a la pelicula. Hay una parte queenoontado. Antes de triunfar en el
teatro Colon Ricardo lo habia hecho en Europa. iSégpelicula enviado ahi por el

propio periddico, como corresponsal de guerra. éalad de la llegada del tango a
Europa es bastante distinta. En 1907 la casa Gdllhd&es de Buenos Aires decidio
emprender la produccion de fonogramas, y envié feedd Gobbi y a su esposa, la
cantante chilena Flora Rodriguez, para que grahasendiscos en compafia de Angel
Villoldo. Los esposos Gobbi permanecieron sietéeimos en Paris, impartieron cursos
de tango y hasta fundaron una casa de edi€id# tango triunfé en esa ciudad y de ahi

regreso al Teatro Colon.

Es el momento de internacionalizacién del tangot@re su cuspide en elusic hall

por obra de Mistinguett, nombre artistico de JeaBaergeois. La élite rioplatense,

**Eduardo Berti, “Primer tango en Paris’lenNacién, Suplemento Cultyri de diciembre del 2001.
En internet http://www.lanacion.com.ar/212378-pristengo-en-paris
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atenta a la “moda de Paris” lo adopta en sus salenda version francesa. El tango
completa asi un curioso recorrido: de los arrabglpsostibulos a Paris y de ahi a los
salones de Rio de la Plata. Esto y su relacioretoime argentino lo convertiran en el

canto nacional que vincula a todo el pais masdallias clases sociales. Algo semejante

ocurre con la habanera, que llega a los salonemosliesde los madrilefios.

Es por lo menos curioso ese ocultamiento del oraganercial del triunfo europeo del
tango en la pelicula. En general el arte tieneabiedjuego con las reglas del mercado.
Por un lado lo niega airado; por otro, sabe quendoesita. Los viajes del tango
comienzan como los de escritores y artistas, gaender. Pero en este caso se trata no
de un aprendizaje de formas artisticas sino decEsle reproduccion (discos). Pronto
se convierte el propio tango en una mercancia &dger Viajan a Franci&€elestino
Ferrer, Eduardo Monelas, Vicente Loduca, Bernab#éaBa, Juan Carlos Herrera,
Francisco Ducassg un largo etcétera en el que no faltan Gardebyz®lla. En 1920

el bandoneonista Manuel Pizarro puso a funciomagl enismo lugar donde quedaba el
Princesse, un cabaret ciento por ciento tangudr@alEon. Se invadié la ciudad luz.
Muchos tangos han quedado como recuerdo de esa: épadame Ivonne” y “Anclao
en Paris”, de Enrique Cadicamo; “Siempre Paris”, la@® hermanos EXxposito;
“Francesita”, de Alberto Vacarezza; "Place Pigatle" Eduardo Arolas y varias mas.
Enrique Cadicamopublico un libro de memorias:historia del tango en Pari€omo

si fuera poco es Paris donde el tango se vinculdacoiudad letrada argentina, estaban

ahi Ricardo Guiraldes y varios escritores mas.

Hacia 1900 comenz6 a comentarse en la prensa, nowsalad, la inclusion del tango
en los bailes de carnaval que se realizaban ete&dsos y salones del centro de la

ciudad. Su auge como danza, en la que destacaplvisacion y la facultad de
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creacion coreografica, se produce entre 1903 y .190% embargo el tango ya se
ejecutaba y bailaba en prostibulos clandestinosledéises del siglo XIX. En los

autorizados estaba prohibido el consumo de belstadlicas y el baile por lo que

s6lo se practicaba la ejecuciéon. En la pelicula ¢umparsita” ya comentada se ve
también un debate entre quienes proponen quegs Ensolo para bailar y por lo tanto
no debe tener cancidn sino solo instrumentos (gaita piano) y los que proponen
también un acto de escucha que supone cantantevifisnte que sera la segunda
opcion la que prevalecerd, incluso en la pelicdadé el publico pide a gritos que
Ricardo siga cantando, pero sobre todo en la eghlidltural. Desde principios de siglo
se cantaba el tango en obras teatrales ya seardelestudiado antes o del “género
chico criollo” como enjulian JiméneZ1891) de Abdén Aréstegtly. La cantidad de

compositores que vendra después es una clara muaestiue fue la opcidén cantada la

gue prevalecio.

2. Eltango cancion: Gardel y Contursi.

El tango comienza como baile sin letra. En esteg$imo heredero de la habanera que
se bailaba con diversas gracias. El tango enlazbantéipareja y desarroll6 una serie de
pasos:. paseo, corte, media luna, ocho, volteoatijeueda, medio corte, marcha,
cruzado, resbalada. En fin. Los bailarines se caoi@h en encontrar otras formas de
las que son una vulgar copia las que ahora vemdsl@nsiéon. Cuando el tango entré

en las casas decentes esto comenzo6 a morir. Ahdeld coreografia aumento el papel

*’Raul Héctor Castagnir@irco, teatro gauchesco y tango. Buenos Aires: Instituto Nacional de Estudios

de Teatro, s/f
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de la letra. Las razones son varias. Una que dddaes que todo lo prohibido prospera.
La calle es el principal vehiculo de comunicaci®ero hay una razén social mas

profunda: las clases populares adquirieron conizEatepropiedad sobre su musica.

A partir de ese cambio comienzan otros mas quecoanirtiendo el tango de musica

prostibularia a cancién popular y de ahi a nacidBalel terreno propiamente musical

fue decisiva la industria discografica. Son unaesde pequefias compafias: Atanta,
Tocasolo sin rival, Pathe, Tirasso, Artigas, Oraphdomofén, Cabezas, Era y varias
mas que por la dinAmica capitalista luego seramrhlolas por las transnacionales
Columbia Records, Odedn y Victor. Como hemos dstesta pequefia industria la que
lleva el tango a Europa y de rebote lo instauralerentro de Buenos Aires. De ahi la
necesidad de conjuntos orquestales mas coherendéingdos, musicos mas sélidos en

su arte, letras que lleguen al pueblo.

Para esto el terreno estaba preparado por lasicaagerexpresiones poéticas y
musicales. Un antiguo payador, Pascual Contursd, slenuevo compositor de tango-
cancion. Un cantante de muasica campera, CarloseGGasdra el que la interprete.
Cuando Contursi aparece en el panorama del tangoestuctura cambia
fundamentalmente. La influencia que decide esafiramacion es la payada. De ahi la
relacion entre el reciente tango y lapoesia pophikganica. Para comenzar el verso
octosilabo que vemos desde el primer tango cantli@moche triste”: “La guitarra en
el ropero/ todavia esta colgada/ nadie en ellaacaada/ ni hace su cuerda vibrar”. En
Contursi el propio lunfardo cambia, de un lenguegeieso en uno triste, nuevamente

un tono tomado de lo romantico.

Carlos Gardel naci6 en la ciudad de Toulouse, kaartl1l de diciembre de 1890. Hijo

de padre desconocido y Berta Gardes, quien le diapsllido, fue bautizado Charles
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Romuald Gardes. En 1893 su madre lleg6 a la Angaribn su pequefo hijo de poco
mas de dos afos. Su infancia transcurrio en leslediores del Mercado de Abasto, su
barrio por adopcién, a partir de ese momento n&ieMorocho del Abasto". Su
vocacion era el canto y animado por el payador Bagiotti, quien lo bautizara "El
Zorzal Criollo", comenzé a cantar en ruedas de té&sr(centros politicos) y fondas del

Abasto.

Asi comenz6 su vida artistica como payador. Pgaiesido la evolucion cultural de su

ciudad en 1917 comienza a producir masica de taviges aqui donde se da el gran
salto tanto del tango como del propio musico. Aaodtrado como estaba a la poesia
por su oficio de payador le da vida al tango camciforacio Ferrer es claro al darle a

Gardel la importancia que tiene:

A él corresponde, con absoluta exclusividad, fi@das las normas que en
materia de canto se han de adoptar para esta @gfetidentro del tango: su
manera de encarar la letra argumentada —desderisnergs intervenciones

como solista- el modo que él impuso para fraseswlananera de decir musica y
letra siguen perfectamente vigerités

Es necesario hacer varias aclaraciones al hablaBatdel y el tango cancion. La

primera es que esta expresion no se refiere atéogm con letra. El tango con letra es
anterior como hemos visto al hablar de los circogs manifestaciones afines. Pero su
estructura es muysimple y diferente, donde seatedatl perfil de algin personaje, en
tono festivo la mayoria de las veces: “Yo soy laguba, / la mas agraciada, / la mas
renombrada / de esta poblacién”. El tango cancidrambio cuenta una historia de

principio a fin y con un desarrollo coherente.

Otra aclaracion es que Gardel, siendo musico peretrista, no es el creador de este

tipo de tango. Es si el que lo difundié con méasZaeEl primer disco de tango cancién

*”*0p. cit. p. 56
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es de 1917, en el sello Odedn, y se trata de “Mhadriste” de Pascual Contursi con
musica de Samuel Castriota. No tuvo mucho éxitdahgse se incluyd en una obra
teatral: "Los dientes del perro”, sainete de JosBz@lez Castillo y Alberto Weisbach,
representado por la compariia Muifio-Alippi en elticeBuenos Aires. Los ensayos no
convencian a Alippi. La obra constaba de dos cwaded primero transcurria

integramente en un cabaret y faltaba algo paraasal Entonces se le ocurri6 incluir
un tango. Gardel, cuando se entera le canta "Mientriste” y lo convence. El publico

también quedara convencido.

La letra de “Mi noche triste” refleja la soledad dembre cuando se le termina el amor.
Comienza con “Percanta que me amuraste en lo mejori vida” una frase en lunfardo
que aprovecha el significado multiple de “Amuravér nota a pie de pagina 25). El
término designa tanto al encadenado como al abaddoren realidad las dos cosas:
encadenado a un pasado que ya no existe pero giguélrepitiendo: “Siempre llevo
bizcochitos / pa tomar con matecitos / como siwstas vos”. La solucion es
embriagarse. Pero tampoco lo es porque en algunemtonse llegara a casa y se vera

que el orden anterior ya no existe:

Cuando voy a mi cotorro
y lo veo desarreglado,
todo triste, abandonado,
me dan ganas de llorar;
me detengo largo rato
campaneandd’ tu retrato
pa poderme consolar.

*%«Campana. Lunf. Ayudante de ladrén que se colocacecho o sigue a alguien con el propésito de dar

la alarma del caso (“el campana, cédmplice o auxdi@todos estos sujetos, Veygas lunfardo}. Del

ital jergal campane orejas, por via del gesta de campann:ahacer la guardia (...) observar, mirar y
examinar atentamente y con disimulo (“un buen dimpaniando el stofao/ de la vida mishia y triste,
senti bronce, proteste” Linyei@emo¥ Gobello, op. cit. p. 41.
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Hasta los objetos sienten la ausencia de la anE@spejo ha llorado “por la ausencia
de tu amor”; la guitarra “todavia esta colgadaadia en ella canta nada / ni hace sus

cuerdas vibrar”; por su parte la lampara ya norguadumbrar.

José Sebastian Tallén apunta con ironia que ctatrlade “La noche triste” inaugura
Contursi “el tema repelente debnfinflero que llora abandonado por su querida
prostituta®®. Lo cierto es que la receta fue exitosa: desdeness el matén engafiado
constituye en el tango una infatigable y agobigmésencia. En algunos casos la mujer
termina perdiendo la buena vida que el hombre leelha sabido dar. Pasa de perdida a
perdedora: “Los amigos te engrupieron / Y ellosnnais te perdieron/ Noche a noche en
el festin” dice el propio Contursi en “Flor de faigEl caracter prostibulario del tango

habia pasado del baile a la letra.

Ademas de "Mi Noche Triste", Gardel llevo al disnachas otras canciones de Pascual
Contursi: "Ivette", "Flor de Fango”, "El Motivo"RRbbre Paica"), "De Vuelta al Bulin®,
"iQué Querés con esa Cara!", "Desdichas", "Pobrazom Mio", "Caferata”, "La Mina
del Ford", "La He Visto con Otro", "Ventanita derabal’, "Puentecito de Plata", "La
Cumparsita”, y "Bandonedén Arrabalero”, tangos ge®@en musica de celebrados
compositores como lo fueron Augusto Berto, Augustntile, Eduardo Arolas, José
Martinez, Juan C. Cobian, Antonio Scatasso, FideNe&gro, Francisco Canaro, Matos

Rodriguez y Juan de Ambrogio (Bachicha).

En lo que se refiere a los poetas del tango haydgstacar a Celedonio Flores, Homero
Manzi, Enrigue Cadicamo y Enriqgue Santos Discepal fue quizd el mas profundo

de los letristas. Es esta presencia de la letrquip definira el tango, separando la

**José Sebastian TalldB| tango en sus épocas de musica prohibilzenos Aires, Instituto de amigos

del libro argentino, 1964 (22 edicion) p. 43
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Guardia Vieja de la Nueva. En la primera tenemopgravisaciones, primacia de la
danza, ausencia del cantor, amateurismo. En landagletras fijas, primacia de la
cancioén, advenimiento del cantor, uso de los med®msomunicacién (cine, radio),

profesionalismo. Elementos que hemos llamado cicdathd&™.

Esto no supone una ruptura inmediata. La Vieja Gaaro se acaba en el momento en
que Gardel canta “La noche triste”. Ernesto Ponmpresentante de ésta, seguird
tocando aun en 1930. Pero lo mismo ocurre endeatitra académica: el emerger de
una forma no supone el desaparecer de las formemicaes. Ademas por la

importancia que toma el autor s6lo a partir de l@ar@ia Nueva se puede hablar
realmente de estilos personales. En la primerpaetiel tango se hace imposible
reconocer estilos, ni en la construccion de lascicaes ni en las formas de

interpretarlas.

Cada uno de los letristas tendré su propio e&ioigue Cadicamo serd quien incorpore
al tango el modernismo, ya conocido en Argentinal@@resencia de Rubén Dario que
publica Los raros logrando asi la difusion de la nueva poesia. @aadces tanto
compositor de tangos como poeta de la academigri®er libro,Canciones griseses
absolutamente modernista: “La luna es un alfangpesudido en lo alto/ que vuelca
cataratas de albor en las callejas/ y las mugserdaas, misteriosas y viejas/ disimulan
sus frentes con tintas de basalto”. En sus tanigo®@ernismo da esa devocion por el
brillo, la suntuosidad, el refinamiento. El tandélla se reia” tiene desde el titulo una
notable influencia de Dario quien €nosas profanagiene un verso: “pérfida Eulalia
que rie, rie y rie”. Pero es un modernismo tefigltedguaje popular, donde el vesre y

el lunfardo tienen su parte: “Ella era una hermaaiai del arroyo/ él era un troesma

**'En el terreno de la musicalizacion también se dalgumas variantes pero no corresponde a esta tesis

de literatura, incidir sobre el tema. Para masrméxion véase Horacio Ferrer, op. cit. pp. 31-36
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pa’usar la ganzua/ por eso es que cuando de afalwéa/ ella en la catrera contenta
reia”.

Aunque Celedonio Flores no se llegbé a animar db#spoesia “seria” y su mundo fue
siempre el suburbio. Sin embargo de él dice Sabljo parecido: “Es un Dario
traducido al habla orillerd®. Su “Sonatina” es un homenaje evidente al padte de

modernismo:

La bacana esta triste, ¢ qué tendra la bacana?
Ha perdido la risa su carita de rana

Yy en sus 0j0s se nota yo no sé qué penar,

la bacana esta sola en su silla sentada,

el fondégrafo calla y la viola colgada

aburrida parece de no verse tocar.

Flores no es el Unico que imita a poetas modemiéisi, si Amado Nervo habia escrito
“El dia que me quieras sera de plenilunio” Alfrdd®Pera ofrece un “El dia que me

quieras, la rosa que engalana”.

Discepolo, a quien veremos con mas profundidad awdante, es considerado el
filésofo del tango y el mismo lo dice en “Cafetia Buenos Aires”: “En tu mezcla

milagrosa/ de sabihondos y suicidas/ yo aprenodiia... dados... timba.../ y la poesia
cruel/ de no pensar mas en mi”. Tiene una concepdeésencantada de la vida,

despiadada resignacion al fracaso.

Homero Manzi es un pintor de la ciudad en susdetrdluenciado en esto por Evaristo
Carriego, como en “Viejo ciego”, donde cita al @o€tParecés un verso/ del loco
Carriego/ parecés el alma/ del mismo violin”. Asimo el violinista ciego toda la

ciudad de Buenos Aires sera dibujada por Manzelegan dibujante del tango. Es

**20p. cit. p. 140.
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también, por esta influencia de Carriego, quienp®roon el modernismo en el tango
para trabajar desde un lenguaje popular mas deputatt coincide con el de los
postmodernistas. Al igual que Cadicamo tendra imrlas con los poetas letrados, pero

esta vez con el grupdartin Fierro.

Ademas con Homero Manzi el tango debe cambiar gordguciudad también ha
cambiado. La realidad ya no era la de los compedsitlas mujeres bravias. Era una
ciudad mas heterogénea y compleja, la gran urbeegtrangula todos los suefios,
sofoca al hombre y encanalla a la mujer. Borges cios “Yo atravieso las calles
desalmado/ por la insolencia de las luces fals&&tu@ad” enFervor en Buenos Airgs
mientras que Manzi canta: “Ya nunca alumbraré esnektrellas (...)/ las calles y las
lunas suburbanas/ y mi amor y tu ventana/ todo bertm, ya lo sé”. (“Malena”). La

ciudad ha cambiado, la literatura y el tango laengsimplemente.

Sin embargo también hay cosas en comun. En muehdstrh argumentada es en
resumen lo que podria llegar un sainete de teajpalar. Lo vemos en “Milonguita” de

Samuel Linning, “Griseta” de José Gonzalez Castilliempos Viejos” de Manuel

Romero o en la ya comentada “La noche triste”. dtealargumental se construye, en
diversos grados, con el uso del lenguaje populare®exactamente lunfardo sino las
palabras de éste que han atravesado las frontacides. Pero tampoco es solamente
lunfardo sino que contribuciones del italiano, mé®ws de la germania, voces

indigenas, inversion de palabras, etcétera.

Estos elementos van combinados con otros: el tdegode ser parte de los margenes
para ser oido en toda la ciudad, incluido el Te@wtHn; su conversion en espectaculo
comerciable y profesional; el teatro popular vaageseciendo o perdiendo importancia

para ocupar su lugar el cine, lo que internaciaaakl tango a punto que en un
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momento eclipsa otras musicas nacionales comolglpga ejemplo; la capacitacion

musical de los oficiantes.

Asi tenemos que en el tango se conjugan dos elemaparentemente contradictorios.
Por un lado se va extendiendo hasta dejar de semusica exclusivamente popular y
convertirse en una expresion nacional; por el etrtenguaje que adopta es cada vez
mas notoriamente popular. Es una combinacion dédssnde lo primitivo y lo
moderno que ha llevado a Florencia Garrumario aahakel “modernidades primitivas”
y proponer que las vias de modernizacion de nueStngrica no pasan por la
europeizacién sino por lo popular, que estamos améemodernidad alternati’a En
América Latina los procesos modernizadores masmomeficaces han coincidido y se
han identificado con momentos de nacionalizacidtageulturas y de construccion de

lo popular.

El tango reforzar4 este primitivismo con una caitimplicita al presente. La tan
mentada nostalgia del tango si bien en lo explegana referencia al “compadrito”, la
“milonga” y otros bienes perdidos, tiene una técititica a la situacion actual donde
esos bienes ya no estan, donde las clases popalades mas perdidas que antes:
“¢, Qué te pasa Buenos Aires/ quien cometié la ladrdd cambiar por pizzerias/ donde

el tango se acund” (“¢,Qué te pasa Buenos Aireg/Judn José Correia).

Los grupos sociales que crearon el tango no sewruoah con que este se haya vuelto
musica nacional, quieren ellos mismos ser integrada la modernidad y la

democratizacion del pais. De ahi la relacion ebiseepolo y Peron. De ahi también
qgue la reivindicacion de lo popular y el tango apean junto con la apuesta por

Yrigoyen en la pelicula “La cumparsita” que hemastor en paginas anteriores. A

**Florencia Garrumafidjodernidades primitivas. Tango, samba y naclBuenos Aires, Fondo de

Cultura Econémica, 2007
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diferencia del vals limefio el tango tendra muchasas referencias politico sociales,
pero al construir un imaginario nacional esas ©@Mes serdn en si mismas un

cuestionamiento a la realidad.

También la ciudad letrada construird, desde sutaciép o su rechazo al tango, un
proyecto pais. Asi Lugones piensa en una Argertarapesina y gaucha cuando
privilegia al payador y censura el tango: “eseirégtlupanar, tan injustamente llamado
argentino en los momentos de su boga desvergonzalprefiere el baile separado y

ritmico de la danza tradicional a cualquier abe®ango:

La desunion corporal de la pareja, resulta posilgallarda gracias al ritmo que
asi gobierna la pantomima, en vez de ser su ruf@mp sucede con la “musica”
del tango, destinada solamente a acompasar el mpraocativo, las
reticencias equivocas del abrazo cuya estrechge éxidanza, asi definida bajo
su verdadero caractét

Borges, en cambio, apuesta por lo que él llamadté viva’ que, ademas, solo es
posible para él en los paises nuevos como Argeritfitaafirmo —sin remilgado temor

ni novelero amor por la paradoja- que solamentegpéises nuevos tienen pasado; es
decir recuerdo autobiogréfico de él; es decir histeiva (...). Aqui somos del mismo

tiempo que el tiempo, somos hermanos d&¥|”

3. Tango, “filosofia” y politica: Enrique Santos Disc@olo

De los mencionados el que tuvo una militancia nexs due Enrique Santos Discepolo.
No que militara en ningun partido, que su espeitumas rebelde que revolucionario y
dificilmente hubiera aceptado una disciplina. Psus canciones hacen evidente su

disgusto con una sociedad injusta.

**'Leopoldo LugonesEl payador Tomo primero: “Hijo de la pampa”, Buenos Aireste® & Cia.

Impresores, 1916, p. 91.
*¥uEvaristo Carriego” etDbras CompletaBBarcelona, Emecé editores, 1989, Tomo |, p. 107.
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Era un poeta de excepcional talento. Era un tipgilfrcon un sentido tragico de la
existencia. Se podria decir que era un pesimistia@ pn escritor que escribe, aunque
escriba acerca de la falta absoluta de sentidodke Ib que existe, aunque sienta que
Dios es una ausencia y que el amor se ahog6 @p#a 80 es pesimista. Si lo fuera, no
escribiria. No escriben los desesperados. Eschizeque creen en decirles a los demas
las cosas en que creen, lo que les pasa, sus déssng hacerles saber que todavia hay
rendijas por las que se filtra una alegria inegf@raorpresiva, que da aliento y permite
seguir. Sobre su supuesto pesimismo hay un di@otge Discepolo y Gardel. Se trata
de su primera incursion cinematografica.La reajiatio a Carlos Gardel en 1930, en
los cortos donde el gran Carlitos incluye su mgago, "jYira, Yira!", y mantiene con

él un didlogo interesante cuyo texto es recogidia émmja web Todo Tango

-"Decime Enrique. ¢ Qué has querido hacer con gbté&Yira, Yira!"?,
pregunta Gardel.

-El contesta: "¢Con "jYira, Yiral"? Una cancién dmledad y
esperanza".

-Gardel: "Hombre... Asi lo he comprendido yo".
-Discépolo: "Por eso es que lo cantas de una maaénarable”.
-Gardel: "Pero el personaje es un hombre bueno.rdgue"
-Discépolo: "Si; es un hombre que ha vivido la @a&kperanza de la
fraternidad durante 40 afios y de pronto un diag&0!, se desayuna con
que los hombres son unas fieras".

-Gardel: "Pero dice cosas amargas".

- Discépolo: "Carlos, no pretenderas que diga cadigertidas, un
hombre que ha esperado 40 afios para desayuiiarse”

La profundidad de su pensamiento siempre llamddac#&n. Al punto que los poetas
del lunfardo Dante Linyera y Carlos de la Pua defon a Discépolo como un autor
con filosofid®’. Oscar Conde en su libioéticas del Tangalice que Discépolo es

mucho mas que un poeta, que fue actor, autoralie tdibretista y director de cine; y

**http://www.todotango.com/spanish/creadores/semblaspx?id=41&ag=

%7 Sergio Pujol, “La filosofia en moneditas” en
http://www.todotango.com/spanish/creadores/sdidoeqsp
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que ha sido también un pensador. Menciona ademas fgg alguien que ha
reflexionado acerca de la creacién y también aaggtanundo y la realidad del hombre
contemporaned®. En la presentacion de un libro que compila log¢a de Discépolo,
Jorge Telerman califica su obra diciendo que méasrguolucionarias letras de tango, o
que el humor de un filésofo en clave poética, uncimero de Discépolo es una
radiografia del colectivo fantasma portefio. De laltidinaria alma en pena que

deambula, sabia, avida e insacidble

La preocupacion de Discépolo por el hombre, sergue se nos presenta como el
acercamiento de su pensamiento al de los temaabguda la filosofia. Particularmente,
la atencion puesta en las verdades del hombree sab condicion presente y su
destino. Pero su mirada es concreta e histérica.pBoer un solo ejemplo quiero
analizar el tango “Esta noche me emborracho” de8182 él se plantea el paso del
tiempo como destruccion de los suefios. Y el tieggrao camino ineludible hacia la
muerte a través de la decadencia fisica, que expmatbién la muerte del amor. El tipo
ve a su “dulce metedura”, a la mujer que lo volMéo diez afios atras, salir de un
cabaret. La ve hecha “un cascajo”. Un cascajo, peaygor desdicha, patético, ridiculo.
La ve “chueca, vestida de pebeta, tefiida y cogunéteau desnudez”. La ve como “un
gallo desplumao”. La ve con “el cuero picoteao”jaRga’no llorar’. Recuerda las
cosas que hizo por ella. Porque ella era hermosaeré diez afos atras. El tipo se
“chifl6 por su belleza”. Entra, entonces, el tereaurrente de la madre. La maxima
deshonra es haberle quitado “el pan a la vieja'uiAadica el mayor dolor. Le hizo
pasar hambre a la vieja para darle a este casrajeel sus caprichos pedian. Pero es la

estrofa final la que revela lo que podriamos llatetrevés de la trama”. Lo no dicho

%88 Oscar CondeRoéticas del TangdMarcelo Héctor Olivieri Editor, Bs. As. 2003. P53

%89 Jorge Telerman, “Presentacion” en Enrique Sanissépolo¢Qué “sapa”, Sefior?Clasicos de la
Ciudad, Corregidor — Secretaria de Cultura Gobielm®&uenos Aires, 2001, pag.5
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en el poema. El tipo dice: “Fiera venganza la gshpo/ que nos hace ver deshecho/ lo

AN

que uno amo”.

Sin embargo, ¢,s6lo en ella ve la fiera venganzéietapo? ¢ Y si la imagen de la mina
vencida lo remite a si mismo? El, ¢cémo esta, céenee, es 0 no es otro cascajo? La
fiereza del tiempo los tiene que haber atrapadosadbs. Acaso el terror del tipo es
haber visto en ella lo que no queria ver en él. €uempo pasa, destruye, se venga.
¢De qué se venga el tiempo? De lo que uno amoolE® i el tiempo disfrutara
destrozando lo que uno se permiti6 amar porqueenesta en el mundo para amar o
porque el amor es imposible. Quien se atrevié ardmeera destruido su suefio. “Este
encuentro me ha hecho tanto mal/ que si lo pienée/ rermino envenenao”. El
encuentro es un encuentro-espejo. Ve en ella laambién es él. ¢Qué hace él solo?
Porque es evidente que esta solo, a la salidaatieret, de madrugada? ¢Qué buscaba
ahi? ¢Entraba o salia del cabaret? Raro que pdsacasualidad. No se anda de
casualidad por esas geografias. Ademas, lo confi@dae, si no es pa’suicidarse/ que
por este cachivache/ sea lo que soy...!” No sabeméss. Pero es muy posible que sea

una ruina como ella. Que el tiempo les haya cobaads dos la insolencia de amarse.

El tango termina reiterando que es una “Fiera vergé#a del tiempo”. Se trata de uno
de los versos mas excepcionales de Discépoloelpth se venga de todo. El tiempo
nos quiebra. El tiempo nos mata. El tiempo es laméuque nos llama. Por eso es fiero.
Es feroz, encarnizado, es violento. Nada se puaderttontra eso. “Este encuentro”,
dice el tipo, “me ha hecho tanto mal”. ;,Como neda trastornar ese encuentro si en él
vio el sinsentido de la vida aquello en que sesftaman las cosas que se amaron, que
se creyeron eternas, eternamente bellas, eternapeahes, como él, como el tipo? No

quiere pensar mas. ¢De qué sirve pensar? Pensavesenarse. “Si o pienso mas,

214



termino envenenao”. Sélo queda la negacion, edolvhomentaneo del alcohol, que
sera el olvido de una noche, la esperanza de qpas®al dia siguiente, que se quede
atras, en la madrugada, en ese cabaret. Quiénpsalshi ocurre eso. El alcohol todo lo
puede. Y el poema termina proponiendo la curdandltrefugio del tanguero: “Esta

noche me emborracho bien/ me mamo bien mamao/ pansar”.

Excepcional es la identificacion del “pensar” c@ndbsesion. No hay que pensar.
Pensar es torturarse. Pensar llevara a ver la derdeerla serd intolerable. El dolor
supremo. Se trata de calmar ese dolor. O mejaofitearlo, de tornarlo imposible. Por
eso se va a emborrachar “bien”. Se va a mamar “bhiamao”. O sea, no como
cualquier otro dia, sino con una eficacia trabajadafesional. Pondra toda su sabiduria
de curda para frenar con el alcohol todo cuantalpdiirarse de la realidad. Que nada
entre. Que nada me obligue a pensar. Porque nogaber lo que sé, lo que descubri:
ese cascajo, ese gallo desplumao, ese cachivasbehay vi en la madrugada, a la

salida del cabaret, soy yo.

En tangos posteriores avanza hacia una vision destaria. Me estoy refiriendo a
“Cambalache” y “Qué vachaché”. “Qué vachaché” es abreviacién argentina de la
pregunta “;Qué le vas a hacer?” Se trata del reprde una mujer interesada a su

marido idealista. Pero es algo mas, es una cetiaanercantilizacion de la vida:

Lo que hace falta es empacar mucha moneda
vender el alma, rifar el corazon

tirar la poca decencia que te queda

plata, plata y plata... plata otra vez...

Asi es posible que morfés todos los dias

tengas amigos, casa, nombre... lo que quieras vos.
El verdadero amor se ahogo en la sopa,

la panza es reina y el dinero Dios
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Hay pocos textos que definan mejor la dinamicatabgta que este de Discepolo: “la
razén la tiene el de mas guita” y “la honradez ésaden al contado”. Y si es asi
entonces podemos decir con igual fuerza que todeeesira, el tema de “Yira, yira™.

Todo es mentira porque el que te dice que tienénrda tiene porque la compro,
compro la razén, compré la verdad. Todo es mertlrega toda posible solidaridad:

“No esperes nunca una ayuda, ni una mano, ni wr'fav

Al principio de su vida artistica Discepolo fue mumluenciado por el anarquismo.
Pero en 1951 encuentra otro movimiento politiceleque la razon no siempre la tiene
el de mas guita: el peronismo. La relacion de [Riske con Perdn dio origen a la
audicion radial "Pienso y digo lo que pienso”, amue dialogaba con "Mordisquito”,
un imaginario opositor al gobierno, y que fue uirardinario suceso radial. Peron
manifestd que su reeleccion en las eleccionesdéelnoviembre de 1951 se debi6 al

voto de las mujeres y a "Mordisquito™:

iAh, no hay té de Ceilan! Eso es tremendo. Mird publema. Leche
hay, leche sobra; tus hijos, que alguna vez mirdaamata por turno,
ahora pueden irse a la escuela con la vaca py€se no hay té de
Ceilan! Y, segun vos, no se puede vivir sin té @da@. Te pasaste la
vida tomando mate cocido, pero ahora me planteagprablema de
Estado porque no hay té de Ceif4n

¥ «yirar. Lunf. Callejear, andar vagando de calle alteq(“como hombre que la ha yirado de un coten a
otro coten, Linyer&emo}// Callejear la buscona en procura de client®e¢tierdo la primera vez que
levanté a una mujer. La encontré yirando por I aslkina y la lleve al hotel, Kordomomingqg Del ital
girare: caminar alrededor de un lugar. Yiro: transito geeobligaba a hacer a los ladrones por las
comisarias, donde se los retenia un cierto tiengpa gue los agentes los conocieran (...)" José Gobel
op. cit. p. 231

91 hitp://lwww.valsesydecimas.blogspot.com/2013/02&fslo-contra-la-derecha-argentina. html
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En sus charlas no mencionaba ni a Peréon ni a Eydl en la Gltima los menciona:
“Yo no lo inventé a Perén ni a Eva Perdn ni a sctrifta. Los trajo, en su defensa, un

pueblo a quien vos y los tuyos habian enterradmdargo camino de miseri&®.

Como consecuencia de su voluntaria e incondiciadiaésion a Perdn, Discépolo sufrio
el odio y el desprecio de la derecha argentina Babre todo el de los propios artistas.
Podemos decir que lo maté la falta de amigos. Sdaina, su compafiera de toda la
vida, “El pensaba que lo querian y lo despreciaBmti6 mucho la falta de
compafieros, de amigos que le dieran la mano. Emfinié porque quiso morit®>. No
estoy de acuerdo. Lo mataron. Orestes Cavigliahgbé sufrido lo suyo, lo escupié en
plena calle. Arturo Garcia Bhur, actor oligarca,insultd. Le llegaban infinidad de
anénimos agraviantes. Le llegaban paquetes correectod™. Enrique era un flaco
sensible, fragil, charlatan, jodon, pero chiquitpuya sensibilidad. No pudo aguantarlo.
Entré en un profundo cuadro depresivo, llegd arpesmta y siete kilos Lo liquidaron

€n unosS PoCos meses.

Pero si tenia amigos. Uno de ellos Homero Manaskgibié un tango. Otro, Horacio

Troilo le puso la musica:

La gente se te arrima con su monton de penas
y ta las acaricias casi con un temblor...

Te duele como propia la cicatriz ajena:

aquél no tuvo suerte y ésta no tuvo amor.

La pista se ha poblado al ruido de la orquesta
se abrazan bajo el foco mufiecos de aserrin...
¢No ves que estan bailando?

¢ No ves que estan de fiesta?

Vamos, que todo duele, viejo Discepolin.

%92 http://www.todotango.com/spanish/biblioteca/crasienordisquito.asp
** http://www.todotango.com/spanish/biblioteca/crasitania2.asp
Sergio PujolDiscépolq Buenos Aires, Emecé, 1996.

217

394



4. Entre las dos ciudades: De Carriego a la vanguardia

Durante el lapso de dos décadas comprendido eB86, fecha de la publicaciéon
deProsas profanay Los rarospor Rubén Dario en Buenos Aires, y 1916, el afio en
gue acaece la muerte del gran escritor nicaragieasela luz a lo largo y ancho de
Hispanoamérica los grandes exponentes de la poesiarnista: Ricardo Jaimes Freyre
(Bolivia), Leopoldo Lugones (Argentina), Amado Nery Enrique Gonzéalez Martinez
(México), Guillermo Valencia (Colombia), Julio Hera y Reissig (Uruguay), José
Santos Chocano (Peru). Evaristo Carriego, que hedd@o en 1883, publica en 1908
un anico libro todavia parcialmente influido porslalictados de la escuela de
Dario,Misas herejesFrente a los autores citados aparece como ura poehor. A
pesar de lo atrevido del oximoron que le da titgdrata de un libro que deja mucho

gue desear.

Pero poco después de su temprana muerte, apend® aios, en 1912, ve la |&k
alma del suburbi@¢1913). Seguramente el autor no les dio ningun@ortancia pero
seran las que resultan mas interesantes de taal@rauEllas descubren las posibilidades
liricas de un escenario novedoso -el suburbio @eciudad en proceso de expansion- y
unos personajes practicamente inéditos -los tipasacteristicos de esa realidad
suburbana-. De modo tal, puede ser resumido eteafiamdamental de la literatura de
Carriego en el hecho de haber acometido, quizaveprprimera en el ambito de la
poesia, la codificacidbn de un ambiente y unos lpsriiumanos que por esos momentos
recién hacian su ingreso en el campo de la literattlo hizo de tal manera que Borges

llega a afirmar que “arrabal y Carriego son yasimds de una misma visioi

**Jorge Luis Borges, “Carriego y el sentido del aarakn El tamafio de mi esperanzBuenos Aires,

Seix Barral, 1994.
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Nos centraremos en este estudio en el poema quitulta al poemario, aunque
vinculdndolo con otros del mismo libro cuando seaveniente. La intencién es ser un
lienzo de lo que ocurre en el suburbio. Va dibupadderentes oficios, el canillita, el
organillero, etcétera. Del musico ambulante nose di comenzar el poema: “El gringo
‘musicante’ ya desafina /en la suave habanera pemlaya”. Al tema vuelve en “Has
vuelto” regresa sobre el mismo tema: “Has vueltgaoillo. En la acera/ hay rosas. Has

vuelto llorén y cansado”

Borges fue el primero en darse cuenta de la impodade Carriego, al que dedica un
estudio, y podemos ver como repite personajes pogritjue han estado ya en la lirica del
poeta modernista. Por ejemplo, en el poema “Fundachitica de Buenos Aires”

(deCuaderno San Martinl929), se lee también del organillero:

El primer organito salvaba el horizonte

con su achacoso porte, su habanera y su gringo.
El corralén seguro ya opinaba Yrigoyen,

algun piano mandaba tangos de Sabaorido.

Es interesante observar también como se dibujaroles de género en un espacio donde
por lo menos en apariencia los hombres deben seefu En el tango “Tomo y obligo”
con letra de Manuel Romero y musica de Gardel hey aritica a la hipocresia que a
veces tiene el machismo. Cuando dice “Beba conmigose emparfia / de vez en cuando
mi voz al cantar, / no es que la llore porque mgaén, / yo sé que un hombre no debe
llorar” esta simplemente negando lo evidente, p&or. lo estd haciendo més evidente al
negarlo. En la peliculauces de Buenos Airds siguiente que hace Gardel después de

cantar “Tomo y obligo” es justamente llorar.

Carriego prefiere mostrar la relacion varon/mujeekterreno de su doble relacién frente

a la noticia de un crimen pasional. Esto le permitiducir un objeto de la modernidad,
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el periddico y su expresion en la cotidianeidadlaetio, el canillita, al que simplemente
le llama “chiquillo”. Ante un femicidio las mujerésman una actitud més neutral “hacen
filosofia sobre el destino”, mientras los varoreels que califica de testarudos, “intentan/

defender al amante que fue asesino”

.Sigue dibujando el espacio de juego y diversiareleque las copas no pueden faltar: “La
cantina desborda de parroquianos,/ y como lasatlag van a empezarse,/ la mugrienta
baraja cruje en las manos/ que dejaron las copashgn de jugarse”. Y sigue con los
diversos personajes del barrio hablando del “guaped “narra sus aventuras en el
presidio” al que ha ido a parar por estar a lagried de algun caudillo electoral, tema al
gue volvera en un poema dedicado a este tipo dmaes, llamado justamente “El

guapo”
Acerca de este poema dira Borges que

refiere un atardecer en la esquina. La calle popbhlcha patio, es su
descripcion, la consoladora posesion de lo elerhgotales queda a los pobres:
la magia servicial de los naipes, el trato humaharganito con su habanera y
su gringo, la espaciada frescura de la oraciodjseutidero eterno sin rumbo,
los temas de la carne y la muétte

Y, continla mas adelante: “No se olvidé Evaristariégo del tango, que se quebraba
con diablura y bochinche por las veredas” Efectivamente menciona especificamente
“La morocha”, tango con el que “En la calle, la haigente derrocha/ sus guarangos

decires mas lisonjeros”

Un motivo que pareceria ser de los preferidos deidga es la mujer enferma y soltera
pues lo retom6 en numerosas composiciones: “Dernof, “Como aquella otra”, “La

muchacha que siempre anda triste”, “La que se gpad® vestir santos”, etc. Como dice

**Jorge Luis Borges, "Evaristo Carriego”, p. 124

Loc. cit.
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Borges, “ninguna de las chicas que hay en su tibnsigue novio®®. En algunos casos es
un tema puramente sentimental, en otros, como poesha “Residuo de fabrica”, encierra
una denuncia social: “El taller la enfermd, y ag@ncida/ en plena juventud, quiza no
sabe/ de una hermosa esperanza que acaricie ¥gas kufrimientos de incurable”. Un
tema que mereceria un estudio mas profundo eslasdelaciones de género en Carriego.
A diferencia del tang8® prima una actitud de comprensién incluso ante legugue la
sociedad toma por “pecadoras” como vemos en el adém costurerita que dio aquel
mal paso”. En el poema que comentamos se referfitéza anujer del obrero, sucia y
cansada” que asume todas las tareas del hogarrasiefiensa, como otras veces,

desconsolada,/ que tal vez el marido vendra bostach

Asi podemos decir que, Carriego sale del moderniporola via de darleestatuto
literario a una modesta geografia -los barriosxdemuros, el patio del conventillo, la
habitaciébn pobre, las calles suburbanas-, a un eodip de rituales de honda
significacién social en las capas mas humildesad@dblacién y a una galeria de
perfiles tipicos vale decir, de entablar un dialegire la ciudad letrada y la cantada,
dialogo que continuara luego el primer Borgesyesaobdo erFervor de Buenos Aires
en el Gonzéalez Tufidn dea calle del agujero en la med@a Juan Gelman evfiolin y

otras cuestiones

El primer Borges, en su libro sobre Evaristo Cagijellegara a decir que el “tango
antiguo, como musica, suele directamente transestirbelicosa alegria cuya expresion
400

verbal ensayaron, en edades remotas, rapsodagnegomanos . Sabato ni

siguiera ve necesario hacer alguna comparaciéraltpma otra expresion. Para él el

*%«Carriego y el sentido del arrabal” p. 30.

Quiza uno en el que se puede encontrar alguna enmsipn hacia la trabajadora sexual es “Flor de
fango” de Pascual Contursi: Te hiciste tonadillgpasaste ratos extrafios /y a fuerza de desengafios
guedaste sin corazén”.

*0p. cit. p. 161
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tango es simplemente “el fendmeno mas asombrososgueaya dado en el baile

401

popular® "y lo encuentra metafisico en tanto “el hombretdefjo es un ser profundo

que medita en el paso del tiem{f5”

Asi podemos decir gue no solo ya el posmodernistaoriego) sino que la vanguardia
(Borges) y expresiones posteriores a ésta (Sahat®n desde la reivindicacion de lo
nacional popular. Es significativo que los dos itm@s representativos de Argentina,
Borges y Sabato se hayan interesado genuina ynutafoente del tango. El primero
por sus origenes orilleros, el segundo en todax®ngion. Ademas de los ensayos el
tango esta presente también en las ficciones. #dtsw Juan Pablo Castel, gran pintor
y autentico intelectual, se le puede encontrad eafé Marzotto, templo del tango. Y es
l6gico ya que como dice Florencia Garramufo “Sicépia de Europa era en la
Argentina un gesto corriente, repetirlo hubieraldgina manera significado continuar y
no romper con las convencion&S’ Esta opcién vanguardista de Borges queda clara
cuando sefiala que “la verdadera poesia de nu&stipd no esta eba urnade Banchs

0 enLuz de provinciale Mastronardi, sino en las piezas imperfectassqueesoran en
El alma que cantd®. Asi quedan enfrentados tanto el clasicismo com@desia
criollista (que no criolla) con el tango como exgid@ popular. Sobre todo si, a reglén

seguido, revela que no ha leido el cancionero ec@mienda.

Esta relacion entre vanguardia y tango es masoiepiiin en la pintura. Es el caso de
Emilio Pettoruti (1894-1971) que usa como referahtiaile nacional para explorar en
el cubismo y las expresiones de la vanguardia dgdea como vemos en su cuadro

“Bailarines”. En el cuadro las figuras que dibugaplareja de baile corresponden a los

“'Ernesto Sabatd,ango. Discusion y clay@8uenos Aires, Losada, 1965, p. 16

*0p. cit. p. 22

*%0p. cit. p. 120

**Jorge Luis Borges, "Evaristo Carriego"”, p. 163.
222



cuadrados que dibuja el pintor cubista. El proprdgps cuenta que le fue inspirada en
Florencia viendo bailar a Xul Solar un tango argent En ese contraste de
movimientos el pintor vio una forma de represeatgartir del choque de perspectivas.

Esto marcé toda su olifa

El cuadro fue publicado por la revidéartin Fierro en la portada de octubre de 1924.
Y el nombre mismo de la revista, coimautaen el Perl é\ntropofagiaen Brasil nos
habla de lo mismo: el rescate de lo nacional coasm previo a la construccion de la

vanguardia.

*®Emilio Pettoruti,Un pintor frente al espejd@uenos Aires, Libreria Historica, 2004, p. 116.
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Por cierto, si el tango influyé en la literaturéaypintura no podia dejar de hacerlo en la
musica. La modernidad musical en Argentina estdi&mmarcada por la influencia del
tango. Particularmente a través de Astor Piazzblies movimientos sinfénicos Buenos
Aires, obra ganadora del festival de Nueva York en 1%#58.la misma linea y del

mismo compositor so8infonietay Contemplacién y danzas

Pero si algun arte hizo conocido el tango a nintdrpnacional a punto de opacar otras

musicas nacionales fue el cine, a él dedicaremsig@iente acapite.

5. Eltango en la pantalla

El tango, que nacié emparentado al sainete, tardalgsarrollarse en el cine ¢Cual fue
la primera pelicula que lo acogi6? Dificil sabeliwa el tiempo del cine mudo y ya
habia tangos en la pantalla. Claro que mientrasatdante movia la boca en las
imagenes proyectadas, sin capacidad de conveminlaonido, musicos mas bohemios
y menos conocidos repetian en los bajos del esoeiaacancién. Noél Burch sefiala
que la tecnologia primitiva del cine no permitiasng@ie una suerte de potpurri muy
cercana a las formas populdfés Asistian sobre todo quienes, interesados en la
modernidad, no querian dejar de conocer el ciras yrluchachas que querian escuchar

tango pero no malograr su reputacion.

Con la llegada del cine sonoro, y antes de lasidaésrdel subtitulado o doblaje, fue
necesario un cine en espafiol. Los paises mejoraga@ps para ofrecerlo fueron
Argentina y México. El tango y la ranchera se cdieron en musica latinoamericana.
El tango dio lugar al film tanguero. Este fenomé&eae un doble origen. Por un lado el

hecho de que estas expresiones se habian conwtielo “musica nacional y no sélo

*®Noél Burch,El tragaluz del infinito Madrid, Catedra, 1987, p. 62.
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voces populares. Por otro el interés de los prodestdiscograficos en promover
determinadas canciones y convertir a sus cantantestrellas de cine. En la Argentina
son Enrique Susini, César José Guerrico y Luis Rorarranza quienes realizan la
primera transmision radial y luego fundan la conipafRadio Cinematografica

Lumiton”. Se les conocia como “los locos de la eabporque esa primera transmision

se realiz6 desde la terraza del teatro Coliseo.

iTango!, dirigida por Luis Moglia Barth es el primer largetraje argentino. Mientras
aparecen los créditos Libertad Lamarque canta ‘drecion de Buenos Aires”. Es la
historia de un cantor que esta lejos de su padguramente Paris, viviendo de la
afioranza: “Buenos Aires, suspirando por ti / bajsok de otro cielo, /cuanto lloré mi
corazon/ escuchando tu nostalgica cancion”. Mientanto hay una sucesion de
imagenes de fondo en las que alternan el barriotradgional de la ciudad Buenos
Aires y el rio lleno de barcos. En la propia pdddia Boca que serd el arrabal donde se
desarrollan buenas partes de las escenas, pero,atiipa la cancion, el protagonista
terminara viajando a Europa en esos barcos qudairpor Rio de la Plata luego de un

desengafio amoroso.

La trama es bastante simple, casi un pretexto g@splegar canciones y bailes. Se
organizé como un desfile de figuras populares primrees de la radio y teatro popular.
Por primera y Unica vez se verian juntos a Libettacharque, Tita Merello, Luis

Sandrini, Pepe Arias, Azucena Maizani y Mercedeso8e. Contaria con una serie de
orquestas como las de Juan de Dios Filiberto, Pbthaffia, Osvaldo Fresedo, Juan
D Arienzo, Edgardo Donato y la conocida Orquestdad&uardia Vieja de Ernesto

Ponzio y Juan Carlos Bazan. Sin embargo mas quesvi@angos podemos ver en el

argumento de la pelicula la vision de la mujer kimaginario argentino de la época.
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Como una sefial de que aln no se sabe construon@scno verbales recurrira a una
tactica propia del cine mudo: permanentemente &altitreros que van armando la

trama.

La pelicula puede dividirse en tres momentos. Eheno es la disputa entre Alberto
(Alberto Gomez), un muchacho del barrio, y Malan@@an Sarcione), un canfinflero,
por el amor de Tita (Tita Merello). Obsérvese quentnas los personajes honestos
conservan el nombre con el que los conoce el publiperverso tiene un nombre que
lo marca como tal ademas que deja claro que es gantina ficcion. Si bien Tita se va
en un primer momento con el Malandra luego, enaletin, hay un duelo entre los dos

y gana Alberto dejandolo mal herido y escondidéadmlicia a su rival.

Como vemos este largometraje participa en este mionte las caracteristicas tipicas
del melodrama y del musical hollywoodense, que test® de formas preexistentes. Se
trata de una estructura binaria de oposiciones esitvicio (Malandra, el cafetin, la

prostituciéon) y la virtud (Alberto, el barrio, la ujer de su casa) que supone la
confrontacion final y la expulsién de uno de ell&sta parte esta marcada por una
moraleja que se expresa en la cancién “No salgat dmrrio”: “No abandones tu

costura/ muchachita arrabalera, /a la luz de laestad lamparita a kerosene” que
propicia la inmovilidad social de la mujer y la Queda de dos protectores, el marido
(“No salgas de tu barrio, sé buena muchachita dtedson un hombre que sea como
vos”) y Dios (“y aun en la miseria sabras vencepdna/ y ya llegara un dia en que te

ayude Dios”).

Una segunda parte es la busqueda que Albertonrealélo de la carcel por la pelea
con Malandra, hace de Tita. Busqueda infructuosaegurealidad prepara el camino a

la tercera parte: el viaje a Paris. La Ciudad LstA elefinida en uno de los tantos
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carteles de la pelicula como “la vieja ciudad gomroce todos los placeres y a quienes
los argentinos le ensefiaron uno nuevo: el tangafaddjica inversion de roles. Los

viajes que hicieron poetas modernistas y vanguaslisieron de aprendizaje. Los que
hacen los musicos argentinos es para ensefiar garpi@és a la ciudad que creia

conocerlos todos.

En Paris Alberto tiene un nuevo idilio, Elena (lribe Lamarque) con quien viaja de
regreso a Buenos Aires con propdsito de casarse.deeregreso a su ciudad vuelve a
encontrar a Tita y rompe el compromiso. Una suguie acompafiara a Lamarque en

muchas peliculas.

Esta pelicula inaugura una tradicion de tipologjaséricas sociales que con pocas
modificaciones ira procesdndose durante largo teep la filmografia argentina. Al
decir de Fernanda Gil Lozano “Alli se definierompngscribieron territorios, sujetos y
mujeres. Retomando la idea de la cultura como magdasificatoria pienso que las
diferentes realizaciones cinematogréaficas ayudarormponer un modelo de vida
“decente” relacionado con la sumision y la obedeerfiemenina”. Basta una relectura
del tango “No salgas de tu barrfd” para darse cuenta de toda la razén que lleva esta
observacion. Es, desde el titulo una invitacion eatierro, a sufrir todas las
consecuencias de haber nacido en un espacio sifidadwsocial. Si bien es cierto que
hay mujeres como Elena que no comparten ese paradig sefiala en la pelicula que
“su papa tiene mas plata que la Caja de Conversiénfiodo tal que puede darse lujos

a otras vedados pero igual al final queda de perdgabrque Alberto la abandona.

*’Fernanda Gil Lozano, “Las mujeres, el tango y eétienNuestra Américarevista de CELA, Centro

de Estudios Latinoamericanos de la Universidad d&reto Pessoa, Porto, N° 2, Agosto-Diciembre 2006,
(198-210) p. 207. En

http://ufpbdigital.ufp.pt/dspace/bitstream/10284/R%NuestraAmerica2.pdf
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La pelicula se estren6 comercialmente el 27 dé@dbdri933 y podemos poner esa fecha
como el inicio de las peliculas tangueras. Peroanddedel cine mudo ya referido hay
que aclarar que el propio Moglia Barth habia fillm&onsejo de tangeaon Maria
Esther Gamas y Carlos Vivan. De todas maneras anotes algunos intentos como el
del corto Mosaico criollg o los intentos de José A. Ferreira cob cancion del
gauchq El cantar de mi ciudady Mufiequitas portefiague ya se anunciaba como el
primer film argentino totalmente hablado. No podsrdejar de lado los cortos filmados

por Carlos Gardel y dirigidos por Eduardo Morerdl 880 pioneros de esa época.

El estreno se produjo aquel dia de abril en el &eal y luego fue pasando a otras
salas, lo que permitia que el gran publico pudiera por primera vez, a sus idolos,
hasta ahora escuchados en la radio En la pelieulavstieron $20.000 pesos de esa

época y las ganancias multiplicaron varias vecasmne®rsion.

Siguiendo la linea inaugurada pdrango! dos grandes temas se repetiran en el cine
argentino: los viajes a Francia llevando el tangtasy mujeres que sufren el haber
abandonado su espacio natural. En el primer lartajeede Gardel no seré la relaciéon
barrio/cafetin la que arme la trama sino una amtexin: campo/ciudad. La protagonista
(Sofia Bozan) no se vera arrastrada a la malapodaue llega de frente al gran teatro
bonaerense, en la época del triunfo del tango yeldstas musicales. Pero la ciudad es
un ambiente hostil, que se rie de ella y sus primmos y se enfrenta al acoso sexual
de los financistas del teatro a las que ella cadigniente. Si bien la pelicula pareciera
mantener la dualidad musica campera / tango yrialidad de este ultimo lo que
hace es negociar estas imagenes. El enamorado siamge la protagonista (Carlos
Gardel) canta tanto unas expresiones como las daaso “El Rosal’ campero como el

tango “Tomo y olvido” y es con este Ultimo que deria la inmoralidad, ya no del
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tango sino de la mujer (Tomo y obligo, mandeseagot / de las mujeres mejor no hay
gue hablar,/ todas, amigo, dan muy mal pago) yedgbresariado. Los intentos del
tango por apropiarse del mundo campesino han sidasio anteriores a la pelicula
como vemos en “Trago amargo” de Julio NavarrinarftAese al fogon, viejita, aqui a
mi lado/ y ensille un cimarrén para que dure lafgbaquele esa astilla, que el fuego se

ha apagado, /revuelva aquellas brasas y cebe inarga”

Asi el tengo completo su recorrido a la modernidadina ruta que otras expresiones
latinoamericanas intentaron (hubo peliculas de pals ejemplo) pero no pudieron.
Segun Florencia Garrumafio: “El tango, producto mwbae la cultura moderna,

encuentra en el cine el mejor escenario para liieidn de sus rasgos modern§”

*%®0p. cit. p. 226.
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CONCLUSIONES

La teoria literaria latinoamericana ha tenido txpertes fundamentales en los estudios
literarios de nuestro continente: ampliar el corpasia los bordes, repensar la historia
de nuestras literaturas y formular metodologiastggorias de investigacion. En ese
marco la presente tesis propone la existencia deoesia popular urbana distinta tanto
a la poesia popular tradicional como a la cultap®ne también una metodologia de
estudio que no es solo una secuencia de textosoyeausino que supone la relacién
entre la produccion y el consumo de los textos endeterminado contexto socio

historico.

Si la poesia popular tradicional es oral, la urbtieme varias formas de registro:
cancioneros, periodicos, discos, peliculas, vandp las letras que ya no permitiran
variaciones y permitiran la existencia de una aatdsin embargo, a diferencia de la
poesia culta, el canal de transmision seguira siéamdoz: es una poesia que se canta.
En dialogo, a veces tenso y otras veces amigaldeacaiudad letrada, aparece una

ciudad cantada.

Esta diferenciacion no nace con la ciudad. Duramieho tiempo tanto en la ciudad
como en el campo las formas de expresion popularla® tradicionales. Desde la
propia llegada de los espafioles comienza la creaai®nima, en muchos casos
contestataria, tanto en espafol como en idiom&saafris u originarios. Las coplas y
décimas, que fueron formas populares en Espafiagnpabs Nuevo Continente

cumpliendo la misma funcién. La ciudad colonialues fiesta permanente donde se
festeja tanto los acontecimientos propios comal$a metrdpoli. En estos festejos la

poesia popular cumple un papel importante. Unaudda@mas es la improvisacion que
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incluso deriva en competencia. En la fiesta refigicural nos encontramos también con

la décima, a lo divino, acompafando rituales dgeorprehispanico.

Es a fines del siglo XIX o comienzos del XX, condesarrollo de nuevos sectores
urbanos, que aparecen autores de textos que damacde nuevas inquietudes y
conciencias. Si las clases sociales son algo m&sima suma de individuos dedicados a
labores similares y las podemos definir como codoes imaginadas, podemos decir
qgue en verdad el proletariado nace en la cancigneyestos autores que superan la
anonimia son sus intelectuales organicos (GramBeipo hacer notar que el término
“proletariado” es mucho mas amplio que la estritiase obrera” y se refiere en
general a quien vive exclusivamente de su traliijersos autores han propuesto que
inclusive la duefia de hogar, encargada de los d@ogdg la reproduccion y que tiene

que compartir el sueldo del esposo, tiene estetearde clase.

Los nuevos textos que se fijan en la escritura otess soportes pero que conservan
rasgos de oralidad en una literatura alternativanftard). En el caso de Chile incluso
llegan a la imprenta. Aunque sigue siendo la dédanrfarma poética que se emplea la
difusion en periodicos de la misma supone una slerieambios. Se altera la relacion
entre lo oral y lo escrito y entre esta escritwpypar y los periodicos oficiales. Si antes
el productor y el consumidor de los textos tenigpetes intercambiables ahora tenemos
poetas profesionales. Cambian también las funcidekpropio poema que deja de ser

un transmisor de la tradicién para proponer nuésasas de ver el mundo.

En las décadas del 40 y 50 la produccién de dégiopslares llega incluso al libro de
la mano del desarrollo de nuevos sectores subateroomo la poblacién
afrodescendiente (Nicomedes Santa Cruz) o el sojggmante (Violeta Parra). El papel

de expresion del sujeto migrante (Cornejo Polang gn Perd o México cumple la
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novela con Arguedas o Rulfo, en el cono sur detigente lo cumple la cancién con
Violeta Parra o Atahualpa Yupanqui. A ellos noe® puede entender sin esa especial
relacion entre el campo y la ciudad que la migmacférja. Por un lado son
recopiladores de textos y estudiosos de la carg@épesina, por el otro son creadores

gue asimilan los aportes urbanos.

Pero pronto la décima hispanica sera abandonadaoa de una cancién que toma los
ritmos europeos para, en un rico proceso de trénsacion en el que el aporte negro es
fundamental, crear expresiones totalmente nuevam cel vals y el tango. Es un
proceso transformador que vemos también en otnogpas culturales. Asi como se
toma el waltz austro aleman para convertirlo evatd peruano, igualmente el foot ball
inglés es transformado en el futbol americano. lBhas casos la presencia negra se ve
en un ritmo mas movido y pasos mas agiles. Es atieodjue a la fecha el Brasil tiene
méas copas mundiales que Inglaterra, la cuna dbbifUEn el caso del vals resulta
importante la incorporacion de la letra. Mientrase gel waltz es una expresion
puramente musical el vals supone un texto poétieovag a crear identidades de clase,
barrio, etnia. Si en el mundo oficial la bellezgpesestad de la raza blanca en el mundo
de la cancién lo negro es hermoso. Felipe Pingtaitega al trabajador privado de la luz
del dia que sale de la fabrica cuando la nocheeclzbciudad, a la obrera que hace
trabajos textiles en su domicilio, al nifio vendederdiarios. Los barrios populares son

espacios reivindicados por la cancion.

En el tango vemos este mismo proceso transcultueadee elementos negros, gauchos
desplazados del campo hacia el arrabal y una fa@geacion europea que construira
una clase obrera con fuertes elementos marxistasagquistas. Nace ligado al teatro

popular y a la diversion prostibularia mas comozdague como cancién pero con
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Gardel y Contursi se llega a desarrollar la letra lyego con Enrigue Santos Discépolo
tomara profundidades que algunos han considerattisdficas”. En la tesis hemos

visto como esta “filosofia” se desarrolla no saiolas canciones mas ligadas al tema
social (“Cambalache” por ejemplo) sino incluso as tle amor y se ha analizado para

ello el tango “Esta noche me emborracho”.

Nacidos de la ciudad estos poemas suponen un preceml. Para solo citar el caso de
Lima hemos visto las diferencias entre la ciudaldréal (que se extiende hacia los
primeros afios de la Republica), los inicios des vials afios 50 y, en apéndice a la tesis,
las diferentes expresiones que se dan al dia deHwyos visto, por ejemplo, como
mientras para Abelardo Gamarra la rebeldia se sapea el bandolerismo de Luis

Pardo, Felipe Pinglo ya tiene una critica mas dsecl

La ciudad supone también un sistema que integraisassas expresiones. La “ciudad
letrada” (Rama) y la “cantada” no marchan por sEg@arsino que tienen una serie de
didlogos y tensiones. Estos pueden ser adverdo® smlo en los momentos de mayor
conservadorismo de la literatura oficial. Pero mmeder también de colaboracion. En
un continente en que la imitacion de lo extranggamorma, la vanguardia se expresa en
la reivindicacion de lo propio. Eso es lo que llevéas revistas innovadoras a tomar
nombres comoAmautao Martin Fierro. Lo que lleva a autores como Washington
Delgado a tomar préstamos del vals, a Rose a abantidalmente el libro para preferir
la guitarra 0 a Borges y Sabato a investigar ejdain el caso del tango su influencia
llega hasta las artes plasticas y el cine. Es ®pdéiculas donde vemos la historia de
una expresion popular que se convierte en naclaagb de su triunfo en Europa. Por
su parte los poetas populares beben también deekigque la letra les ofrece. Pueden

ser desde guifios directos como el “la bacana est& t;qué tendra la bacana?”
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(Celedonio Flores) hasta influencias mas ideol&jicamo el tratamiento que de
Manuel Acosta Ojeda al tema de Dios, heredado an garte de César Vallejo. Por
ultimo hay espacios donde lo letrado y lo cantaglarsen en la celebracion como la
Fiesta de la Planta de Vitarte. Esto Ultimo lleedacion con el hecho de que la

intelectualidad se plantea a si misma tareas Igada transformacion social.
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Apéndice

¢, Quién le canta a Lima hoy?

(Ensayo publicado elno urbano en el PeglLima: Desco 2012)

Perti Hoy

Lo urbano en el Perd

danao

Cuando se fundé Lima no habia ninguna casa. Habéta de fundacion que la ponia
bajo la tutela de los Reyes Catdlicos; habia umolgque situaba la calle central
efectivamente en el centro, a cuatro cuadras da oad de las fronteras; habia un
reparto de las calles entre los distintos oficimsa para los botoneros, otra para los
espaderos, la tercera para los escribanos y paestguna destinada al teatro. Era una
ciudad de letras, no de quincha. La quincha vendespués. La ciudad letrd8h
expresion del poder, justificaba previamente aldad real. La justificaba en tanto le
daba razon de ser en justicia y en tanto la ordenamo cuando «justificamos» textos

en la computadora.

Pero la ciudad letrada convivia con otra, situada alla de las fronteras. El cerco que

le dio nombre de «cercado» al centro de Lima lasda de otra ciudad, la ciudad

409

Rama, AngellLa Ciudad LetradaHanover: Editorial del Norte, 1984.
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sumergid&™. El Rimac, los Barrios Altos, Pachacamilla, naespresaban por la letra
sino por la masica, el baile y la religion. En moslttasos la religion era el pretexto de
la musica. Esa es quizé la principal diferenciaecelt Sefior de los Milagros y la Virgen
del Carmen. Si escuchamos el vals que César Midicalea la fiesta de la virgen,
percibimos que habia algo mas interesante queltet ¥amos a la fiesta del Carmen
negrita / vamos que se acaba ya la procesiony esiantado con tu cinturita / y con

tus 0jazos que son un primor».

La fiesta del Rimac, aunque dedicada a San Juaqiss la mas pagana de todas. En
primer lugar por la fecha. En verdad es una fiepia viene del ciclo agrario
prehispanico. El 24 de junio es al hemisferio suguie el 24 de diciembre al norte: el
inicio del invierno. En segundo lugar por las adides que se realizaban. Felipe Pardo

y Aliaga comentaba lo que era para alguien delddiera@sistir a la fiesta de Amancaes:

«Nuestras inocentes escenas de cordial jovialidathh sido perturbadas por
las cantigas obscenas con que la plebe acompaiisbansundos bailes en los
grupos circunvecinos: cantigas que, al paso qapseban las botellas, iban
realzando el contenido de la indecencia que lamgisa desde el principié%.

Aungue es clara la postura hispanista y coloniaPdelo y Aliaga, hay que decir dos
cosas en su defensa. La primera es que esa mishagta tendra afos después una
ciudad letrada ya en ruptura con el poder. Lastigasiobscenas» de Pardo y Aliaga
seran después la «sensualidad, supersticion y tmiBmo» de la que acusaba
Mariategui a los negros, para declarar a reglémidegque el negro «no estaba en

condiciones de contribuir a la creacién de unaucalsino mas bien de estorbarla con el

“OFlores Galindo, Albertd.a ciudad sumergida. Aristocracia y plebe en Litiz60-1830Lima:

Editorial Horizonte, 1991.

*"pardo y Aliaga, Felipe. «El paseo de Amancaes>PBasias y escritos en proBaris: Los caminos
del hierro, 1869.
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crudo y viviente influjo de su barbarfé® Esta idea se repetird en varios espacios
americanos, como por ejemplo en Chile, donde shilpevon las fiestas religiosas
negras. Segun cuenta Ricardo Donoso, en el gobien® Higgins se prohibi6 la
procesion de la bula de cruzada, que se verifickisde la iglesia de Santo Domingo
hasta la catedral y que describe asi: «participaigumos negros, vestidos con trajes
extravagantes que llevaban pifanos y tambores gci@arh sonar sin concierto alguno,

en medio de grandes gritos y grotescas contorsiries

Sin embargo, de lo que nos cuenta Pardo y Aliaga @acaso limefio, sacamos como
primera informacion que aunque no les gustabaodasgas ni los bailes, los letrados y
poderosos igual iban a oirlas y verlos; y que salgin espacio la ciudad letrada y la
sumergida se encontraban en igualdad de condigiesesera en la segunda, pues en
esa fiesta el pueblo tomaba el control. En esadsgrel disgusto de las élites estaba
relacionado a una actitud distinta, de apertuemtér al cuerpo y la sexualidad, donde

las botellas eran una buena ayuda.

Esta descripcion muy rapida de la Lima virreinahsmntiene hasta bastante entrado el
siglo XIX. Ricardo Palma, su mejor cronista, dicee gsolo faltaba el virrey». En 1901
Federico Elguera, alcalde de Lima, comenzara uria de cambios tendientes a la
modernizacién: saca los urinarios de la Plaza aea&r cambia el alumbrado a gas por
la luz eléctrica y autoriza que los automévilesuen en Semana Santa. Por supuesto
gue estos cambios supusieron adhesiones y critiaagutorizacion a los automoviles
es muy criticada por los y las fieles, pero muyagida por los médicos que no podian
llegar a las emergencias o porque una vez ensglagan que recetar un remedio era un

chiste de mal gusto pues las familias no podrigel a la farmacia.

*2Mariategui, José Carlog.Ensayos de interpretacion de la realidad perudrima: Amauta, 1928.

Donoso, Ricardd.as ideas politicas en Chil#éxico D.F.: Fondo de Cultura Econémica, 1946.
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La luz eléctrica también es criticada pues se dgui dejaria a los gasfiteros sin
trabajo. Lo cierto es que no fue asi. Quienes decalean antes a llenar los postes de
gas ahora componen servicios higiénicos sin queraddé cuenta de que el nombre
«gasfitero» no tiene mucho que ver con la nuev@asidn. La nueva ciudad y sobre
todo la inversién extranjera, que llegd por la nasépoca con bancos, empresas
mineras, inversion agricola, nuevas avenidas eiutad y vias de comunicacion en el
pais, no le quitaron trabajo a nadie sino quegpoontrario, creo una clase trabajadora
gue forjaria nuevas expresiones ademas de lasgaadas. En cambio la aristocracia, y
con ella la ciudad letrada, se sentird incbmodalasmecién llegados, pues siente que

los trabajadores nacionales y los capitales exrasjles estan quitando poder.

Estas diferencias quedan claras si comparamositesonies de Felipe Pinglo Alva con
el libro de José GalvetJna Lima que se vaMientras el libro es una afioranza por el
bien perdido, las canciones van modelando la naendad. Si hay alguna queja frente a
las novedades es que tienen, como la luz artifioraly «débil proyeccion» y que la
modernizacién no ha sido democratizadora. Percs estason criticas que busquen
regresar a un pasado que nunca existio, sino auengle ir mas alla del presente: «el
plebeyo de ayer es el rebelde de hoy». Y si bigragio vals es un producto de esta
adecuaciéon popular a lo moderno, pues ya no se lmmspafiol como modelo, sino lo
germano (el vals) y lo inglés (el futbol), que taémbson una adecuacion de lo moderno
a lo popular. Quien quiera buscar algun parecideedfi Danubio azuly Suefios de

opio quedara totalmente perdido.

Resulta interesante darle una mirada a los valsesPidglo, pues estos son,
efectivamente, un retrato de la ciudad. Los autdle®y loscabaretsestan presentes.

Pero en muchos casos este retrato se hace noldssugetos sino desde las personas.
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Pinglo no le canta, como los futuristas, a la tabd a la fabrica, sino al obrero que
«después de trabajar vuelve a su humilde hogarie Santa a la maquina de coser sino
a la obrerita «que con $kingertiene, en el banco un millén». No le canta al pkcd
sino al nifio que, entre otros periddicos, vdced ribunade un APRA™ que todavia le

daba sentido a la R de su sigla.

La fiesta popular habia cambiado. Ahora las camsioeran verdaderos poemas y
ademas tenian autor. A diferencia de la oralidadi¢cional los textos quedaban fijos, ya
sea porque el autor los escribia o porque los hi@vaal disco. Los «padres del
criollismo», Montes y Manrique, no fueron grandesitantes, sino que fueron los
primeros en grabar. Asi comienza lo que podemasallacciudad cantada», en dialogo

con la letrada.

La ciudad letrada también cambia. Esa pérdida derpgue lleva a Gélvez a escribir
Una Lima que se veambién lleva a Mariategui, Haya de la Torre, BasadPesce, a
situarse al otro lado del poder. Es una nueva geiter critica que hara coincidir
muchos de los intereses de la ciudad letrada yaldada, produciéndose también
espacios de encuentro entre ambas. La fiesta giatda en Vitarte reline poetas y
cantantes, ademas de funciones de cine y parteldatlobl. Jorge Millones nos cuenta
del encuentro entre Mariategui y Pintfo En los Centros Musicales nace la clase
obrera como comunidad imaginada y los musicos noa®aidos se convierten en
lideres sindicales. Esa es la historia de Delfimabé que de saxofonista pasa a ser el

dirigente de la lucha por las 8 horas.

Por otro lado se ha producido una proletarizaciéhletrado, al convertirse este en

profesor de colegio. No podemos saber si se comoc@ cuanta amistad hicieron, pero

*“Alianza Popular Revolucionaria Américana

Millones, JorgeCascabelLima: kskbel producciones, 2012.
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el profesor Vallejo debe haber visto alguna vezalaimno Pinglo en el colegio
Guadalupe. No es raro tampoco que cantantes yassricompartan algunos oficios
como el periodismo o tomen en el mismo bar. Lo ior@gurre con los futbolistas. No
es una casualidad que tanto Pinglo como Nicomedet&£ruz dedicaran sus letras al
Alianza Lima, equipo relacionado con los trabajadpilos negros y el barrio de La
Victoria. En ese populoso distrito, la trastien@adal panaderia de Domingo Giuffra era
un punto de encuentro entre periodistas, cantantéstbolistas. La ciudad se va

convirtiendo asi en un sistema cultural.

Ya lo popular no esta en extramuros y, como dira Rizarro, las ciudades funcionan
como «puntos y momentos de confluencia, de condEémsaen donde es posible

focalizar el espesor culturdf$.

No solo hay una voluntad de encuentro sino queumayespacialidad comdn que no
solo lo permite sino que lo exige. Pero Lima sigaréciendo y gran parte de su
crecimiento se debid a la migracion. Entre los afidy 50 este es un fendmeno que
recorre toda América y que en todo el continemtieetiexpresiones verbales. Es el caso
de José Maria Arguedas y Juan Rulfo en la litematscrita, el de Violeta Parra y
Atahualpa Yupanqui en la cantada. Ninguno de @tmlia ser entendido sin una fuerte
comprension, esa que solo puede dar la vida, dedmwural. Tampoco podrian ser
entendidos sin una incorporacion a la ciudad, dgua toman técnicas verbales y

musicales.

Arguedas da cuenta de los cambios que se producén eonciencia del migrante al

encontrarse con Lind&. En la novela&¥awar Fiestaesta comenzando la migracién y los

*®Pizarro, AnaEl sur y los trépicosAlicante: Universidad de Alicante, 2004.

Sobre las relaciones entre Arguedas y Lima puedswei ponencia del mismo titulo en el Congreso
Internacional Arguedas: la dindmica de los encosntculturales, organizado por la Pontificia
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migrantes quieren parecerse lo mas posible anosfilbs. El escritor comienza dando

datos:

Dos mil lucaninos vivian en Lima. Mas de quiniendoan de Puquio, capital de
la provincia. Los lucaninos llegaron a Lima cuareto todas las provincias

cundié, casi de repente, como una fiebre, el atesi@onocer la capital. jLlegar a
Lima, ver, aunque fuera por un dia, el Palaciotitaglas de comercio, los autos
gue se lanzaban por las calles, los tranvias qu&arhaemblar el suelo, y

después regresar! Esa era la mayor ambicién dadasinod®®,

Luego Arguedas incorpora a los migrantes al rgdato en una posicién incomoda. Por
un lado son rechazados por la sociedad a la guerequincorporarse, pues son «los
serranos» (titulo el capitulo VII que habla del &nComo dice Cotler, esta migracion
«agudizé los sentimientos ambivalentes de desprgciemor de los tradicionales
sectores medios urbanos y de la clase dominante Has sectores populares
campesinos¥®. Por otro lado, los mismos migrantes viven un @socde aculturacion
que no supone la ruptura con la tierra materna, $oo el contrario, en un amor al
terruio pero desde otra escala de valores y ur@miprension total de los temas
culturales que han abandonado. Incapaces de cod&préas costumbres indigenas,
resultan en la contradiccién de pactar con los gees en contra de ellas, aunque lo

hacen en nombre de la reivindicaciéon del indio.

El proceso se completa en la poesia arguedianagsgue ultimo que escribe. Lo
primero que debemos decir de esta poesia es quesesita en quechua. Aun cuando al
lado ponga la traduccién, es evidente un cambi@algud hacia el idioma. Antes
declaraba la necesidad de escribir en espafiol @angestro idioma originario no tenia

lectores. Evidentemente la nueva escritura no@upto de un cambio en el autor sino

Universidad Catolica del Peru el 2011. Ultimamdmdesalido un libro que recoge sin citarme muchas de
las propuestas.

*®Arguedas, José Mari¥awar fiestaLima: Editorial Horizonte, 2011.

“Cotler, Julio Clases, estado y nacién en el Perima: Instituto de Estudios Peruanos (IEP)1978.
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en el publico. La migracion y la escolarizacion lsao tan importantes que ya no hay

motivo para negar la escritura.

El cambio en el idioma también resulta ser un cardbisignificados. Ya no es Lima la
gue se apodera de los provincianos sino que ettescan» la ciudad: «Al inmenso
pueblo de los sefiores hemos llegado y lo estamesviendo. Con nuestro corazén lo
alcanzamos, lo penetramos; con nuestro regocijextinguido, con la relampagueante
alegria del hombre sufriente que tiene el podéodes los cielos, con nuestros himnos
antiguos y nuevos, lo estamos envolviedldb>Es la mirada utépica de cambiar la
sociedad de odio por una de amor a partir de kepa activa del hombre andino en la
capital. Quiza la expresién mas clara de la aleardina en esos tiempos era el coliseo,
lugar de encuentro de todos los provincianos pscachar su muasica y que de alguna
manera se continla con los grandes locales dertatexa central, en Ate Vitarte,

algunos de los cuales superan largamente los 18gji¥rtadores.

Ese es el camino que hemos hecho para llegar dastle estamos. Ahora intentare
escribir como veo la situacion actual, ya que dgule trata este libro es del «Peru hoy»
En este terreno creo que podemos ver por lo meesespacios: los continuadores del

criollismo; la musica andina o neoandina; y lasregiopnes mas modernas.

En los distritos que ya existian en la colonia dasnque se crearon entrando el siglo
XX —como Brefia o La Victoria—, la musica criollgsé siendo importante. Los Centros
Musicales se han mantenido —es el caso del Pingle,tras muchas mudanzas ha
recalado en el Pasaje Olaya, en el centro misnia deidad— o se han creado nuevos.

En ellos hay un claro interés por mantener unaidiad y la preocupacion por la

“Arguedas, José Maria. «Tupac Amaru kamaq taytamelnisA nuestro padre creador Tupac Amaru».

En: Julio Noriega Bernuy, compoesia quechua escrita en elPerd. Antologiena: Centro de Estudios
y Publicaciones (CEP), 1993.
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historia de la cultura popular, que se manifiestsde las propias paredes llenas de fotos
y recordatorios. Sin embargo, también hay un numialismo que no se mantiene
necesariamente en el vals tradicional, sino querjpaca nuevos ritmos. Me refiero a
trovadores como Fernando Renteria, Daniel «KiricoBar, Juan Luis Dammert, Daniel

Ochoa o Jorge Millones.

El nuevo criollismo ha incorporado la contingend&.canto a Luis Pardoel primer

vals de autor (Abelardo Gamarra) ya nos habla des&s reales (la historia de Luis
Pardo «el famoso bandolero»), por lo que podiarasg® que se convirtiera en un
personaje mitico. Prueba de ello es que un siglpuis de compuesta es una cancion
gue se sigue escuchando. Pero, ¢,se podra comvertiftica Keiko Fujimori y seguirse
escuchando la cancién del Kifi de aca a 100 afios? Los ejemplos igual a este se
pueden multiplicar. Parece evidente que a ningunellds les preocupa ser conocidos
en el futuro, pero si alguna mirada tienen hacieleade, es mas social, pues ambas

quieren ayudar a construir un pais diferente.

El descontento con el presente es también una aniracia el pasado. Su relacion con
Lima es la de la afioranza. Jorge Millones nos hdklaencuentro entre Pinglo y
Mariategui «en una noche estrellatfA»Renteria se declara «celoso del tiempo» por no
haber gozado del Barrios Altos del dJ2rEn realidad siguen una vieja tradicién. La
cancion criolla siempre sirvié para revalorar lasrims populares. Ese es el sentido de
Mis Barrios Altosde Amador Paredes «Parrita»Barrio bajopontinode Luciano
Huambachano. Pero hay una diferencia entre Pase&enteria. El primero habla en
presente, de su barrio y sus vivencias, el seghabta en pasado, un pasado glorioso

pero cerrado.

421,

Ver y escuchar de Daniel «Kiri» Escob@gndidosita en: http://goo.gl/6 WK8M
Ver y escuchar de Jorge Millonés una noche estrelladan: http://goo.gl/P6AMC
Ver y escuchar de Fernando Rentefidarrios Altos en: http://goo.gl/gBIVE
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Si el mundo criollo habla del pasado de la ciudadnuisica andina de Lima nos sitla
en la condicién del sujeto migrante. La categodaujeto migrante ha sido planteada
por Antonio Cornejo Polar a partir de la obra dguedas. El critico literario afirma

que:

migrar es algo asi como nostalgiar desde un pesprg eso deberia ser pleno
las muchas instancias y estancias que se dejdely ahtonces, un alla y un

entonces que de pronto se descubre que son ekdadmkemoria insomne pero

fragmentari&®*

El sujeto migrante habla desde un presente y unpaga reconstruir el alla y el pasado.
Ademas, su memoria evidencia una profunda fragmgmala homogeneidad queda
de lado y aparece, como contra parte, el conjurtpatiazos del rompecabezas que
debiera ser ordenado a partir del eje de la memayiee esta trozada en geografias,
historias y experiencias diversas». Esta situad&énsujeto migrante ha caracterizado
desde siempre el crecimiento de las ciudades dstrauAmérica, sobre todo de las
capitales macrocefalicas, al punto que el propim€o Polar lo considera, junto con la

violencia, «el fenémeno de mayor relieve en el Fér

Esto supone que el migrante a la vez tiene unarmmntia doble y se encuentra en
situacion de marginal en ambas. No esta ya mas propio espacio pero tampoco esta
del todo en el nuevo. Se encuentra siempre en cdlmo ave de paso, enajenado en
ambos espacios. Trashumantes, transfugas y tr&ursclds, no solo han producido una
traslacion geografica sino un proceso cultural leque se han convertido en un sujeto

que Cornejo califica de «disgregado, difuso y logténeo». El migrante estratifica sus

424Cornejo Polar, AntonioCondicion migrante e intertextualidad multicultur&! caso de Arguedas

Conferencia en el lll Encuentro Latinoamerican@erkeley, el 22 de abril de 1994. También del mismo
autor ver:Los universos narrativos de José Maria Arguedawa: Editorial Horizonte, 1997.

“Cornejo Polar, AntonioCondicién migrante e intertextualidad multicultur&ll caso de Arguedas
Conferencia en el Il Encuentro Latinoamericand@erkeley, el 22 de abril de 1994. También del mismo
autor ver:Los universos narrativos de José Maria Arguedawa: Editorial Horizonte, 1997.
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experiencias de vida y ni puede ni quiere fundigasgque es en ese doble estatus de
tiempo y espacio donde desarrolla su subjetivigadla que esta tan vigente su aqui-

ahora como su alla-ayer.

Quiza la mejor representante de este lado de LamaDsna Paucar. Cuando ella ante
miles de espectadores canta «Volvér&xHoy / me siento lejos / extrafio mi pueblo /
donde naci», son todos ellos los que estan cantd®lo también cantan con ella
cuando sigue: «Yo quisiera regresar / pero no puedngo metas / que cumplir». El
migrante se siente ajeno al sitio en el que vieep giente que es en ese sitio y no en su

terrufio donde puede /debe cumplir sus metas.

La propia cantante es una expresion de esto. @estifundir su pasado sufrido. Lo
encontramos asi en Wikipedia: «Lleg6 a Lima cuaeada once afios, casi como una
aventurera, pero su edad no le impidié vencer lezdude la capital, que siempre es
hostil con sus nuevos habitantes. Aqui fue vendedambulante, emolientera y
empleada doméstica, pero siempre tuvo el firmeaddsdlegar lejos con la musi¢a%
Pero, frente a ese pasado, ahora es una mujes&xgae algunos dias llega a cantar
hasta en cuatro conciertos y a todos asisten oldst Por otro lado, el éxito también es
un apoderarse de la modernidad. Canta el huaynmstsumentos propios de la masica
andina pero combinados con otros modernos o casteflds Superelegantes del
Pert», nombre de su grupo, utilizan arpa, timbateta, giiro y bajo eléctrico. El
nombre del grupo es parte también de esa apropiad#® lo occidental para

andianizarlo.

Debemos decir que no es la primera vez que senta eala migracion desde Lima. En

el valsEl provincianq Laureano Martinez Smart le cant6 a las «locasoihes», a los

426

Ver y escuchar de Dina Pauc¥nlveré en: http://goo.gl/NE14F
*7En: http://es.wikipedia.org/wiki/Dina_P%C3%Alucar
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triunfos en la capital y al recuerdo de la madreroPen esos afios la migracion
comenzaba, por lo que todavia era necesario quienefio (Martinez), con un ritmo

limefio (el vals), cante las dichas e infortuniosaderecién llegados.

Pero la cancidén de Dina Paucar tampoco es la Uljueatrata el tema migrante. Con
otros ritmos, totalmente heterogéneos, fusion denltino con lo que les da la ciudad,
los hijos de migrantes comienzan a expresar ungansguacion. Me refiero a dos

manifestaciones modernas: la chicha soek popular.

El término «chicha» ha llegado incluso al Diccionale la Real Academia, con el
significado de «manifestacion cultural de origegidental interpretada y desarrollada
por inmigrantes andinos en ciudades grandes commaf®. Como de costumbre,
algunas aclaraciones es necesario hacerle a leeAtadNo es que los «inmigrantes
andinos» «interpreten» manifestaciones «occidentalen una sola frase encontramos
tres errores: no son los inmigrantes sino los lwsede primera generacion, no
interpretan sino que crean nuevos ritmos y expmesiculturales, y no lo hacen sobre la
base de manifestaciones occidentales sino a gartitmos y expresiones culturales de
la costa americana como por ejemplo la salsa. Bermeedo, los limefios de primera
generacion fusionan las dos herencias culturalesregiben: la de sus padres y la del
medio en que nacieron y viven. Es el caso de Lorétalacios Quispe (1950-1994),
méas conocido como Chacalén. Nacido en Lima, podesupdner que la primera
musica que escucho fue la que interpretaba su pelddanzante de tijer&S Lorenzo
Palacios Huaypacusi. Chacalon fue el mayor resptste la difusion de la musica

chicha que ahora se escucha incluso fuera del Peru.

“%yer: http://lema.rae.es/drae/

*®La danza de las tijeras es una danza indigenampetencia, originaria de la regién de Ayacucho y
extendida a Huancavelica y Apurimac, en la que diszaksmuestran sus habilidades corporales
acompafiados de violin y arpa. Esta danza fue mugtada por José Maria Arguedas.
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En lo que se refiere abck las expresiones son variadas. Estas van desdeulai®mes
masivas pero espontaneas de jovenes de clase srediaParque Lenndif, de San
Miguel, todos los 8 de diciembre (fecha de la neuee John Lennon), la pequefia y
mediatica escena barranquina, hasta los multittidmdestivales de variado cartel
rockero que tienen lugar en Los Olivos, en locgles, originalmente destinados a las
orquestas de cumbia, abren paso los fines de seah&iaadcorey al punkmelédico.
Entre las expresiones con vocacion masiva destaaafuertemente afincada en la
identidad barrial de sus promotores: el Agustirgcksu posterior encarnacion El
Agustinazo, festivales caracteristicos de uno debbrrios mas populares de Lima, El

Agustino. El Agustirock se definié a si mismo como:

«un festival cuyo principio es incentivar el ArtéayMusica con Libertad, desde
hace 20 afios hemos creado un escenario propiaaacportunidad a los
artistas de nuestro distrito a expresatse»

En esta definicion encuentro tres elementos ateesall artistico, que nos habla de
incentivar el arte y la musica; el politico, quesrfmabla de libertad; y el escenario
propio, vale decir un espacio del que los joveresas hecho duefios y sobre el que se
construye poder popular. El espacio urbano reigmdise lugar para el distrito y sus
expresiones. Desde su origen en la década de l@ntap hasta su Ultima emisidn
regular en 2004, el evento se sustento, efectivlanen grupos que tienen su vida en El
Agustino, acompafados de bandas con mayor presencil circuito no-comercial
nacional. En 2009 se realizé una re-edicion deivids que dio lugar a una escision

entre sus fundadores, de la que nace el festivasthktpazo, que desde entonces continua

*3°El nombre no es oficial y tiene que ver con un hgue se pinto en 1989 con la participacion del

artista plastico Herbert Rodriguez.
“lyer: http://www.agustirock.com/
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anualmente con creciente exito e igual reconocitnieamo una fecha «clasica» en el

calendario rockero peruano.

No podemos aludir al proceso de El Agustino sin wiaas lineas a Kachuca y Los
Mojarras, el grupo que inicié la experiencia enquite 1992 y que se sitia con orgullo
como gestor de una cultura de barrio: «Los Mojagjasutan un rock para los pobres,
pues recogen Ssus experiencias para convertirlasosmdos que narren Su rica
cotidianidad, ekock es capaz de generar un color musical, la idea @saewnuestras

raices$2

Tanto Chacaldn en la chicha como Los Mojarras enad le han cantado también al
migrante. Pero en ambos casos ya no se trata deolweré», pues ¢adonde volver si se
nacié en Lima? Ellos se saben hechura de Lima tamtm de sus padres. Elostalgia
provincianalLos Mojarras nos dicen: «Ellos forjaron aqui ogaseraciones / del cual

salimos muy orgullosos / de esta nuestra tierd/guestros padreSs

Eso les permite moverse con facilidad por los diegtemas de la ciudad, a la que estan
construyendo. Si la Lima con que se inici6 el sk fue dibujada por las canciones
de Pinglo, en las de Los Mojarras tenemos un dibu@vo: «Los micros estan repletos
la gente se apresta a trabajar / obreros emplebmdsr enfermera y hasta un capitan /
van mirando sus relojes mientras el microbusermpuisa estos pistones llamados

Per(334,

Nota a pie de ensayo

Al terminar quiero hacer un par de precisiones dwtgicas. El andlisis hecho no tiene

necesariamente que ver con mis gustos o disgi$hyscantantes que son mis amigos y

*2Ver Historia de Kachuca y los Mojarraan: http://goo.gl/oEf5Y

Ver y escuchar de Los Mojarrdé$pstalgia provincianaen: http://goo.gl/gOFOv
Ver y escuchar de Los Mojarragiciclo Perq en: http://goo.gl/izvVvGP
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a los que quiero; hay otros que no los son peroiradny unos terceros que
definitivamente no me gustan. Pero ni el carifidarddmiracion, ni el disgusto, tienen
que ver con el trabajo analitico. No soy yo el tibjde estudio a pesar de que
seguramente resulto ubicable en alguno de losesgacios culturales que he resefiado.

Mis amigos me sabran colocar.

Desde que dejé Lima, hace ya tres afios, la escmtke fhaber cambiado. Este estudio
necesita tanto de bares como de bibliografia. Pussie que no este del todo
actualizad®®™. Pero hay algo que creo a pie juntillas: la ciudades solo un conjunto
de edificios y personas. La ciudad tiene que vara@no hablamos de ella y con como
nos sentimos en ella. Ciudad letrada, ciudad sud&rgiudad cantada, tantas ciudades
en un mismo espacio, solo es cuestion de sabestagchar. Usualmente le damos
mucha importancia, a veces hasta exageramos, aiuttadc letrada. No debe
sorprendernos que la ciudad cantada comience assuednterés de quienes pensamos
que la literatura es algo mas que los escritosadmademia, que la historia algo mas

que los hechos de gobierno, que los que pareceastigthen voces muy potentes.

**No obstante, agradezco el aporte de Teresa Cammactualizar algunas informaciones que contiene

este articulo, en particular las referidas a lemscockera.
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