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Lavorando ai bordi. Tango e antigénero: di opposizioni e passaggi

Resumen /| Abstract /| Résumé /| Riassunto

El estilo de época, no exactamente un estilo, sino una interaccion de
muchos operadores estilisticos, es un lugar interesante para observar el sur-
gimiento de ‘antigenos’ autoconscientes a través de una retérica de ironfa
y autoironfa. La traduccién y la transposicién, vistas como la busqueda
de una conversacién en diferentes idiomas, ofrecen, por ejemplo, una nu-
eva perspectiva del tango y sus contrastados momentos histéricos, en la
medida en que sus tres componentes semidticos han llegado a agregar tres
“culturas” diferentes que dialogan entre si, mds alld de las fracturas so-
ciales, ideolégicas y de otro tipo: mientras que el componente de danza ha
permanecido explicitamente sensual y erdtico, la letra cambia de divertida
y vulgar a melancélica, y la musica instrumental alrededor del glorificado
bandoneén se convierte en el lugar de todo tipo de experimentos. Esta
negociacién inter-genérica transcultural es lo suficientemente cosmopolita
como para haber adquirido audiencia y practica en el mundo.

The style of a period, not exactly a style, but an interplay of many stylis-
tic operators, is an interesting site to observe the emergence of self-con-
scious ‘anti-gentes’ through a rhetoric of irony and self-irony. Translation
and transposition —viewed as the pursuit of a conversation in different
languages— offer, for example, a new perspective on tango and its con-
trasted historical moments, insofar as its three semiotic components have
come to aggregate three different ‘cultures’ that dialog between them, be-
yond social, ideological and other fractures: while the dance component
has constantly remained explicitly sensual and erotic, the lyrics changed
from funny and vulgar to melancholic, and the instrumental music around
the glorified bandoneon, became the site for all kinds of experiments.
This anti-generic cross-cultural negotiation is cosmopolitan enough to
have acquired world audience and practice.

Le style d’époque, qui n’est pas exactement un style, mais un jeu de plusieurs
opérateurs stylistiques, est un lieu intéressant pour observer 'émergence

d’«anti-genres» conscients dans une rhétorique d’ironie et d’auto-ironie. La
traduction et la transposition, vues comme la poursuite d’une conversation
dans différentes langues, offrent, par exemple, une nouvelle perspective sur
le tango et ses moments historiques contrastés, dans la mesure ou ses trois
composantes sémiotiques viennent a rassembler trois différentes cultures,
au-dela des fractures sociales, idéologiques et autres: tandis que la compo-
sante de danse est restée explicitement sensuelle et érotique, les paroles
sont passées du drole et du vulgaire a la mélancolie, et la musique instru-
mentale autour du glorieux bandonéon est devenue le lieu de toutes sort-
es d’expériences. Cette négociation interculturelle anti-générique est assez
cosmopolite pour avoir acquis un public et une pratique mondiale.

Lo stile di un periodo, non esattamente uno stile, ma un’interazione di
molti operatori stilistici, ¢ un luogo interessante per osservare 'emergenza
di “anti-generi” autocoscienti mediante una retorica dell’ironia e dell’au-
toironia. La traduzione e la trasposizione, viste come il perseguimento
di una conversazione in lingue diverse, offrono, per esempio, una nuova
prospettiva sul tango e sui suoi momenti storici contrastati, in quanto le
sue tre componenti semiotiche hanno integrato tre diverse “culture” che
dialogano tra di loro al di la delle fratture sociali, ideologiche e di altro
tipo: mentre la componente del ballo ¢ rimasta costantemente sensuale
ed erotica, i testi hanno virato dal buffo e volgare al malinconico, ¢ la
musica strumentale del famoso bandoneon, ¢ diventato luogo di ogni tipo
di esperimento. Questa negoziazione interculturale anti-generica ¢ suffi-
cientemente cosmopolita da aver acquisito pubblico e pratica mondiale.
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Los momentos de despliegue de una tematica sociose-
midtica suelen ocupar escenas de debate de frecuencia
impredecible, pero que pueden llegar a mostrarse insos-
layables en las instancias de su construcciéon de memo-
ria. Creo que asi ocurre en algunos momentos (o etapas)
como los que convoca este dossier; en los que se pien-
san la traduccion y la transposicion como continuidades
de una conversacion en diferentes idiomas, que por su
pluralidad desfamiliarizan, recontextualizan, oscurecen
y enriquecen sus temas. Se nos recuerda que pensar la
traduccién desde esa perspectiva es aceptar observar-
la obligadamente desde sus bordes; desde el reconoci-
miento de su condicién temporal y multicultural. Las
policromaticas oscuridades del estilo de época extende-
ran los espacios y tiempos de cada definicion del objeto
de estudio y de la de sus instancias de enunciacion.
Creo que entre lo poco que suele acordarse acerca
del estilo de época encuentra frecuentemente un lugar
de coincidencia el reconocimiento, mas que de un hacer
previsiblemente diferenciable, de algunos de sus efectos
de sentido; entre ellos, el de la convocacién a la paradoji-
ca eleccion, para ese reconocimiento, de una perspectiva
a la vez seria y ludica: la que no elige registrar, precisa-
mente, a ese estilo de época como un estilo, sino como
el interjuego de operatorias estilisticas varias y diversas;
aunque diversas segun modos distintos de diferencia-
ci6n. Modos que irrumpen como distintos como efecto
de propiedades que pueden abarcar desde la presencia o
ausencia de jergas o léxicos hasta el quantum de nove-
dad e invencion de cada desempefio y el del grado de ax-
toconciencia exhibida de cada subestilo individual o grupal.
Esa compleja autoconciencia del estilo de época se
manifiesta de manera cambiante, con sorpresas de for-
ma y sentido parecidas a las de la moda, pero con os-
curidades singulares y diferentes. Como todo estilo, el
de la época atraviesa barreras de género y diferencias de
soporte. Pero al priorizar la marca temporal sin restrin-
girse, como la moda, a zonas determinadas del mostrar
o del hacer, su dimensién abarcativa seguird mostran-
dose imprecisable. Obligara a un pensar con motivos y
objetos que referiran a espacios y bordes que se presen-
taran a la vez como obstinados y cambiantes; a la vez

como constructores de complejidad y como factores de
quiebra de la previsibilidad. Plantear la posibilidad de la
consideracion del estilo de época como moda permite,
por un lapso conversacional breve, evitar la recaida en la
tematizacion de las emergencias de su relacion con ha-
ceres multiples, de efectos sociales impredecibles, que
ocurre cada vez que, inversamente, una moda pasa a
formar parte de un estilo de época. Para defender ese
intervalo en que un estilo de época aparenta circular
s6lo como moda se reconstruyen entonces momentos
discursivos que parecen consistir en sus frases repre-
sentativas, pero no en su discursividad extensa, y se
suprimen las promesas de infinitud de todo despliegue
estilistico de época. Cada momento de conversacién o
de polémica aspirara, como ocurre con los de la moda,
a dar cuenta de sf sin explicitar la definicién abarcativa
a la que podrian referir esas manifestaciones; se fingira
una serenidad calificativa o argumentativa que pueda
considerarse originada en un saber o un percibir que se
sepan contenidos, acotados y suficientes. Y se apelara
(no puede pensarse sino que de manera prevalentemen-
te inconsciente) a reaseguros como el de la ironfa, espe-
cialmente en enunciaciones de autorreferencia. Porque
un hacer ironizado puede asumirse como propio sin el
riesgo de que aparezca como sintoma general y abarca-
tivo de una pertenencia estilistica.

En los géneros mediaticos tradicionalmente nom-
brados como humoristicos (con esa ligereza denominativa
que sinonimiza al humor con el conjunto de lo cémico)
suelen parodiarse satiricamente costumbres y haceres
expresados en diferentes momentos dialégicos de la
cotidianeidad. Y lo mismo pasé a ocurrir en los sitios
digitales en que se han estabilizado propuestas y res-
puestas que construyen intercambios con modos simi-
larmente compartidos de complicidad y complementa-
riedad conversacional. Las construcciones antigénero suelen
constituir un momento frecuente en esas producciones
de sentido, y puede postularse que esa continuidad de
operatorias insiste desde los primeros momentos do-
minantes del cine popular de género, también alli como
efecto de la transposicion de otros géneros populares
de la escena, la radio y el teatro leido.
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Las dificultades para trasladar las construcciones y
desarrollos de un juego irénico de un lenguaje o dis-
positivo a otro encuentran habitualmente una via de
atenuacion cuando el procedimiento para ese juego de
distanciamiento es el del antigénero. El componente
de ironfa permite mantener las expectativas del vinculo
tomando distancia de las repeticiones envejecidas es-
tilisticamente, pero a la vez obliga a reducir y esque-
matizar los recursos narrativos y retoricos para que el
doble relato de la construccion irénica pueda percibir-
se y procesarse. Y una especial propuesta de vinculo
textual se anuncia, o comienza a anunciatse, cuando el
contrato de lectura (o de emisién-recepcion en distin-
tos dispositivos y soportes) incluye la autorreferencia
en ese momento ironico. La autoironia permite asociar
dos distanciamientos: el que puede proponerse en re-
lacién con el género (butrlandose, por ejemplo, de un
género mediaticoo) y el que incluye como objeto bur-
lado al grupo social al que pertenecen el productor y el
receptor en la figuracion del contacto. El antigénero es
ahi humor en el sentido freudiano (hay burla del emi-
sor del discurso sobre si mismo) pero en una variante
socio-grupal inclusiva: el emisor se burla de si mismo
en relaciéon con una condicién o un rasgo que define
también al receptor supuesto.

Podria decirse que hay en esos momentos de anti-
género al menos dos procedimientos posibles en los
que el humor significa de modo diferente: cuando se
proyecta sobre emisor y receptor, en tanto parte de un
mismo grupo socioestilistico, y cuando deja a ese recep-
tor afuera de los alcances de la burla. En la television ar-
gentina hay “programas de entretenimiento” o “humo-
risticos” en los que prevalece una u otra construccion
de objeto: o el burlado es el grupo social incluyente de
los dos polos de la construccién mediatica, o lo es so-
lamente el personaje en pantalla, que de acuerdo con la
personificacion de género de que se trate representara
(¢o sera?) el burlado, y entonces hard el payaso, en el sen-
tido de uno de los dos antiguos personajes del dao de
payasos del circo, el que cumplia el rol del Augusto (o
Tony) befando al Carablanca, aparecera soportando la
escena.

La construccion antigénero opera asi como como
un tipo de continuidad de la conversaciéon que en un
aspecto opta por fortalecerla, en tanto productividad
complice, sefialando bordes y limites implicitos, pero
no sélo eso: también favoreciendo e inocentando en
esa continuidad la busqueda de los cambios de modo
y de tema.

Y compartiendo también la aventura de una nego-
ciacion transcultural que hara posible una propuesta de
traduccion entre lenguas, o entre jergas, o entre estilos,
que huya de la repeticion o la finja para que la conversa-
ci6n mantenga la legitimidad de un campo tematico asi
sea en los despliegues de una autoironia repentina. Esa
autoironia que facilita el traslado del rol de autoria del
discurso a unas operatorias que ofrecen compartir el
juego de un distanciamiento con las escenas conversa-
cionales fijadas para las continuidades escénicas de la
cultura. Sobre esas explicitaciones de las percepciones
cotidianas de la pluralidad cultural podria en este caso
decirse: la crisis de los grandes relatos es también la de
las veladuras tradicionales de los contratos de lectura.

Y algo de todo esto transita de una operatoria de
transposicion a otra, a la vez que, si se trata de cambios
entre medios o entre dispositivos, invita en la instan-
cia del analisis a la alternancia entre la consideracién
de problematicas generales y casos especificos. La tra-
duccién como tema abarcativo de toda problematica de
lenguaje, medio o soporte define o reitera sus objetos
de investigacion diferenciando y a la vez uniendo (para
acordar o diferir) series historicas en el tratamiento de
las problematicas del pasaje.

Como si el verosimil de una transmision informa-
tiva, ludica o aun didactica no pudiera construirse sin
la actualizacién de una prueba, la de una competencia
discursiva actualizada y multiple del operador; intra y
extramediatica.

La operatoria antigénero —esa puesta en paralelo que
opera como contestacion critica o irbnica a los procedi-
mientos que son propios de un género y que lo definen
en una instancia de su circulacion- puede ser esa prueba.
Y hay casos —como dentro del conjunto de la musica
folklérica argentina el del tango— en los que una ope-
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ratoria similar a la del antigénero puede considerarse
incorporada a su configuracion semiotica.

Las etapas de la sucesion historica en la vigencia de
un género incorporan la articulacion entre sus compo-
nentes a sus propiedades generales y permanentes. En
la cancién popular, la relacion entre letra y musica es-
tablece una articulacion que la reiteracion del uso na-
turaliza, y que determina que, en relacién con la letra,
se perciba como transposicion previsible una construc-
cién musical que en un momento inicial se instalé6 como
acompafiamiento genéricamente arbitrario de una letra,
o fue acompanada por una letra también arbitrariamente
adosada a una musica que hasta entonces no se cantaba.
La arbitrariedad del vinculo no es menor si letra y ma-
sica son conocidas a la vez, aunque el efecto de natura-
lizaciéon de la relaciéon no haya seguido a un momento
de circulacién auténomo de cada componente. Y una
vez establecida esa relacion, en un momento de escucha
exclusiva de la musica se la oira también como represen-
tacion, o extension, o parte repentinamente separada de
una totalidad... que naturaliza la operatoria de transpo-
sicion (entre medios, o dispositivos, o lenguajes) inclui-
da en la construccion del vinculo. Y que se oira como
continuidad, y legitimada como traduccién, cuando su
implantacion esté ya suficientemente consolidada.

Las canciones folkloricas que forman parte de toda
memoria personal de inclusién sociocultural aportan
ejemplos inmediatamente convocables para el caso.
Pero el folklore en su conjunto —en su definicién mo-
derna y contemporanea, atendiendo a los modos y efec-
tos de su presencia social y temporal y no a la condicion
rural o urbana o al nivel sociocultural de su emplaza-
mento'— estd hecho tanto de leyes como de su articu-
lacién habitual con el procesamiento de las excepciones
y los desvios. Articulaciéon cuya presencia ha crecido
hasta dificultar todo analisis de un género folklérico en
el que se prescinda de una especial consideracion de la
paradoja de los frecuentes desvios de ese género con

" Elijo referir aqui a la redefinicién fundadora de Lévi-Strauss en la Antro-
pologia estructural (Iévi-Strauss : 1958), a sus expansiones morfologicas y
metodoldgicas en las Questions de poétique de Jakobson (Jakobson : 1973) y
a la sintesis abarcativa de Schaeffer (Schaeffer, 1995).

respecto a lo que aparece como su normativa tematica
y retorica. Hasta el punto de que esos desvios pueden
llegar a instalar a un género en un borde de la condicién
folklérica misma. Algo que precisamente puede postu-
larse que ocurre en un caso como el del tango, como
efecto de procedimientos cercanos a lo que sucede en
las construcciones antigénero, resultado de puestas en
fase de diferentes componentes de lenguaje, o de jerga,
o de estilo, que parecerian poder llegar a los despliegues
de una autoironfa repentina.

Al tango del siglo veinte le sucedi6 constituirse como
resultado de unos recomienzos narrativos, musicales y
escénicos. Nacido todavia en el siglo diecinueve como
“musica prohibida”, para entretenimiento de hombres
solos en suburbios de Buenos Aires considerados bajos
y peligrosos, llegd a los salones de calificacién social
mas elevada cambiando sus letras (que pasaron del jue-
go con chistes o anécdotas para una audiencia prostibu-
laria a la poetizacion de tristes confesiones de soledad
o de derrota), su musica (que incorporo altas realizacio-
nes instrumentales en las que se sumé la inclusién del
bandonedén, que asumié una unica, inédita condicién
de absoluto representante instrumental de género) y su
danza, que en un camino inverso al de la letra mantuvo
y confirmé, como retoérica fijada, las mas sensuales es-
cenificaciones bailadas de la relacion hombre-mujer en
la pareja®.

Hay dos puestas en fase en la interpretacion del tan-
go que juegan con la contradiccién hasta el punto de
bordear la ironfa o el humor: la de esas letras de una

> En poemas y comentarios histéricos de Borges se despliega de manera
sorprendentemente inclusiva esa oposicion entre etapas. Borges recha-
zaba esos tangos entristecidos a los que vefa convertidos en lamentables
“canzonettas”, pero en sus propias letras unia el homenaje a la inicial
“diablura” del tango orillero con la asuncién del hondo pesar del que ter-
minarfa irremedialemente sucediéndolo. Asf en “Alguien le dice al tango:
Tango que he visto bailar/contra un ocaso amatillo/por quienes eran capa-
ces/de otro baile, el del cuchillo./Tango de aquel Maldonado/con menos
agua que barro,/tango silbado al pasar/desde el pescante del catro./
Despreocupado y zafado,/siempre mirabas de frente,/tango que fuieste
la dicha/de ser hombre y ser valiente./Tango que fuiste feliz/como yo
también lo he sido,/segiin me cuenta el recuerdo,/cl recuerdo o el olvi-
do./Desde ayer, cudntas cosas/a los dos nos han pasado,/las partidas y
el pesar/de amar y no setr amado./Yo habré muerto y seguiras/orillando
nuestras vidas./Buenos Aires no te olvida,/tango que fuiste y serés.




lirica sufriente con la sensualidad de ese baile que pa-
rece estar ah{ para ignorarlas, y la de la rigurosa exigen-
cia de la interpretacién musical si se la compara con la
habitual economia de medios y apariencia de esponta-
neidad de la interpretacion folklérica en su conjunto.
Como se sabe, esta ultima contradiccién es compartida
con el jazz, y cada vez mas acompanada por mezclas

y convocaciones de tecursos (tango/jazz), al menos

desde el tango. Y es en esas dos contradicciones inter-
nas, pero especialmente en la fijada entre letra y danza,
donde el pasaje entre componentes o instancias de la
produccioén y la interpretacion se muestra mas desvian-
te con respecto al instalado en otros géneros. Esas le-
tras dolorosamente serias y nostalgiosas que vinieron
a sustituir, 0 mas complejamente a encubrir, al espiritu
de “diablura” del tango originario y prostibulario que
afioraba Borges se articulan de manera siempre sos-

pechosa con esos pasos de baile. Y en menor medida
pero con similar continuidad lo mismo ocurre en la
instancia instrumental, con el bandoneén mostrando
una ¢sorprendente? santifolklorica? vocacion experi-
mental del género.
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