142 Tanbura

acompanar los cantos y danzas de caricter festivo y laico
que tienen lugar entre los haitianos asentados en Cuba
durante el s. XX, durante bodas, cumpleafios, celebraciones
del gagd y el vodi. La variada terminologia del tanbourin
en Cuba es reflejo del proceso de transformacion en el habla
que sufrieron los haitianos en este territorio, por lo que exis-
ten nombres para este instrumento musical en credle y en
espaiiol. La caja es enteriza y para su construccién se utili-
za madera del drbol de naranja agria, aguacate, almdcigo o
mamoncillo; para la caja de metal se emplea zinc. La mem-
brana que se prefiere es la de chivo o novillo. La colocacién
de ésta es compleja, y presenta tres variantes: a) se aprieta
mediante un aro al que estdn atadas unas sogas que penetran
en ¢l interior del instrumento por distintos orificios practi-
cados en el marco; estas sogas se tensan hacia el eje de la
circunferencia donde se realiza el amarre, y en las ligaduras
de tensién se ensartan opcionalmente unos cascabeles; b) se
aprieta de igual forma que en el caso anterior pero se colo-
can entre la soga y la caja cufias parietales de tensién: c) se
aprieta por un aro de metal y la sujecidn de éste es por lla-
ves; sélo en este caso se sueldan en el interior de la caja
unas bharras de alambrdn dobladas en forma triangular cre-
ando un sistema estrellado en el interior del instrumento que
imita a las otras tipologias.

El tanbourin se toca sentado o de pie segiin requiera el
evento musical en el que participe. Cuando el tocador estd
sentado, lo coloca entre las rodillas de forma tal que la mem-
brana quede a la vista y sus manos libres para la ejecucion;
también puede apoyar el borde del instrumento sobre sus
muslos y recostarlo sobre el térax, quedando la membrana
de frente; de esta manera lo sujeta con una mano por el borde
y lo ejecuta con la otra mano libre. Otra forma de colocar el
instrumento es poniéndolo encima del hombro sujeto con la
cabeza y con una mano mientras golpea la membrana con la
otra. La ejecucion la realiza con una mano o con las dos de
forma simultdanea o alternadamente. La membrana se golpea
con la palma de la mano, con el canto, con las yemas de los
dedos y deslizando el dedo pulgar sobre el parche con un
movimiento desde el borde de la membrana hacia el centro
y viceversa, También se golpea la caja.

Se utiliza en nimero de dos o de tres y conforma diversos
conjuntos instrumentales con otros instrumentos. En los con-
juntos de gagd, para el discurso melédico se utilizan el acor-
dedn, la flauta, el violin, la guitarra y las voces, aisladamente
cada uno de estos elemenios o varios de ellos a la vez: en la
gufa metrorritmica se ubican el catd, el triyang y el chachd, el
discurso ritmico acompaiiante lo realizan un tanbourin, un
basin (vaccine), el lanbi (caracol) y un redoblante, y el discur-
$0 ritmico improvisatorio estd a cargo del tanbourin, de una
tumbadora, o de ambos instrumentos a la vez. El repertorio de
este instrumento estd formado por contradanzas, minués, pol-
kas, lanceros, valses, pasodobles, merengues, masones y las
antiguas danzas de nacidn, como ibo, congé y mokd, que ori-
ginalmente tuvieron un cardcter ritual pero devinieron danzas
festivas. Asimismo, se ejecuta dentro de las ceremonias del
vodii, para los loas Erzili, Lesembld y Marassa, y en himnos
propios de las comunidades haitianas asentadas en Cuba. Exis-
ten dos hipétesis sobre el origen de este instrumento: que sea
una derivacidn morfoldgica del tamboril utilizado en las ban-
das militares de Haiti, o la sintesis del tambor vasque (pande-
reta), introducido por los franceses en Haiti, con una de las for-
mas de tensidn de cuero apretado de antecedente africano.
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Tanbura. Cordéfono. Véase ARABE, MUsicA. IIL INSTRU-
MENTOS MUSICALES.

Tanco de Herrera, Teresa. Bogotd, 1859; Bogota, 9-XII-
1945. Pianista, directora, compositora y docente. Conside-
rada la figura femenina més sobresaliente de la miisica en
Bogotd a fines del s. XIX. Hija de musicos, se inicio bajo la
guia de su madre. Posteriormente siguié estudios de piano
con Vicente Vargas de la Rosa. A los quince afios viajd a
Francia y en el Conservatorio de Muisica de Parfs estudié
piano superior con A. F. Marmontel. De regreso a Colom-
bia difundié la misica roméntica de moda en Europa. A
principios de la década de 1880 volvid a Francia y comple-
mentd sus estudios de piano con T. Ritter y los de armonia
y composicién con Marmontel (hijo). Interpreté en 1883, en
la Sala Pleyel de Parfs, en competencia con las mejores
alumnas de Ritter, el Concierto para piano y orguesta de
Saint-Sagns, y a fines de ese mismo afio estrend en Colom-
bia su obra Similia similibus. Sus tltimos afios los dedicé a
la composicidn de misica religiosa, a la direccidén de un
coro femenino en la iglesia de San Ignacio de Bogotd y la
docencia.

OBRAS
Midsica escénica: Similia similibus, Zarz, 2 act, 1883.
Coro: Bone Pastor, Ecce panis; Jesu dulcis; O salutaris; Tatum ergo.
Canciones: Cigiieiias; Descos; Souvenir de Royat.
Piano: La primuvera, Val, 1874; L'Aube (Las tres de la mafuna), Pk; Valse.
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Tanganillo. Espafia. Tipo de seguidilla. Véase CANARIAS.
III. LAS DANZAS POPULARES.

Tango (I). Término que designa un género musical popular,
urbano y rioplatense (argentino y uruguayo), que en sus
comienzos fue esencialmente una danza y que luego adqui-
rié fuerza como cancién, e incluso como expresidn pura-
mente instrumental. Ademds, el tango excede los aspectos
estrictamente coreogriificos, textuales y sonoros para exten-
derse hacia la literatura, las artes pldsticas, las artes escéni-
cas y también, al menos en lo concerniente a los “portefios”
(habitantes de la ciudad de Buenos Aires), modos peculiares
de comportamiento colectivo, maneras de hablar y ciertas
concepeiones del mundo que hacen de €l un componente
imprescindible y esencial en la conformacidn de la identidad
nacional argentina. Surgido en los veinte tltimos afios del s.
XIX, su historia conoce tres etapas evolutivas: desde sus ori-
genes hasta 1920, cuya ultima fase es denominada la Guar-
dia Vieja; el periodo que va desde 1920 hasta ca. 1955, que
a su vez se subdivide en la Guardia Nueva (1920-40) y Ia
Epoca de Oro (1940-55), y desde entonces la etapa llamada
por algunos Tercera Guardia.
L Argentina. II. Uruguay.

L ARGENTINA. [. La voz tango. De probable procedencia
africana, aparece con diversos significados ya desde el s.
XVII en conexidn con las actividades de los esclavos negros,
pero también de mestizos y zambos americanos del Caribe y
de la costa atldntica americana desde México hasta el Rio de
Ia Plata. El vocablo se cree que tuvo como minimo (res acep-
ciones diferentes. La primera de ellas, la mds ligada al origen
africano, remite a ciertos instrumentos de percusion utilizados
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por los negros americanos, preferentemente tambores. La
segunda es la que lo iguala a la habanera, danza que a lo largo
del continente asumia los dos nombres indistintamente. La
tercera remite a reuniones festivas de negros exclavos en las
que se cantaba y bailaba. Muy importante es la aparicién en
Espaiia, a mediados del s. XIX, del calificativo “americano™
para designar un tango que ya no es llamado habanera y cuya
génesis plantea de manera hipotética Alejo Carpentier. Este
explica que el tango americano debid ser la estilizacién (o el
adecentamiento) europeo de una danza americana, la primiti-
va habanera o tango, cuya misica era a su vez la resultante
de las modificaciones que los negros y mestizos americanos
introdujeron en formas y géneros traidos desde Europa. Este
tango americano, una danza y cancién de salén del cual deri-
varia el tango andaluz o tanguillo, 1legd al Rio de la Plata
dentro de zarzuelas y obras de teatro desde ca. 1860, segiin
dan cuenta distintas crénicas de la época. Pero en Buenos
Aires y Montevideo existia otro tipo de tango criollo, funda-
mental en la creacién del que posteriormente se llamé tango
argentino.

En ambas mérgenes del Rio de la Plata, tangos o tambos
eran desde el s. XVIII fiestas o reuniones de negros escla-
vos en las que, entre otras cosas, se cantaba y bailaba. De
ello dan cuenta ordenanzas y prohibiciones acerca de la
inconveniencia de permitir que los negros se juntaran a
“hacer sus tambos y bailes” (informe al Cabildo de Buenos
Aires en 1788, citado en Anrologia del tango rioplaiense I,
ATR-I). En 1791 se reitera mds explicitamente la queja del
sindico procurador, que observd en el barrio de la Concep-
cién a negros de ambos sexos que se dedicaban al “tambo y
bailes indecentes” (ATR-I). También en Montevideo, el
gobernador Elio emitié una ordenanza sobre “tambos y bai-
les de negros”. Paulatinamente, este término fue desapare-
ciendo y acabé reemplazado por el de tango. En 1816, el
Cabildo de Buenos Aires prohibi6 “los bailes conocidos por
el nombre de tangos™ (ART-]). Desde entonces es frecuente
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encontrar “tangos de baile” o, mds claro adn, “bailes de
tango”. Hacia mediados del s. XIX los tres significados de
tango se habian reducido casi exclusivamente al tltimo, a
ciertas reuniones de negros para bailar al son de sus tambo-
res y a la miisica de esas reuniones, esencialmente popular
y alejada del ambiente de los salones donde se desarrolla-
ban la habanera refinada en Europa y el tango andaluz. Seri-
an la miisica y la danza de esos encuentros el antecedente
primordial en el origen del tango argentino. Durante el s.
XIX, el tango fue entendido como “cosa de negros” (Rossi)
por la sociedad portefia, y como tal fue vilipendiado y
rechazada toda consideracién que pudiera tomarlo como
hecho cultural. Los relatos méds benévolos aluden a sus
aspectos pintorescos o exdticos. De ahf que no haya ningin
registro objetivo o veraz sobre estos tangos primigenios,
por lo que sus caracteristicas musicales y coreogrificas son
s6lo materia de conjeturas.

2. Los origenes y la Guardia Vieja. Habria que convenir
que en la génesis de un género popular no hay certezas ni
relaciones mecénicas de causa-efecto y que, por tanto, no son
aceptables las concepciones que afirman que la conjuncién
de distintas formas o géneros da lugar a la conformacién de
uno nuevo. Esta idea mégica de la creacién que ha prolifera-
do en todo tipo de estudios sobre el tango, es ciertamente
insostenible. Si existen, en cambio, antecedentes musicales y
culturales que en contextos, circunstancias y situaciones
peculiares dan lugar a procesos creadores individuales y
colectivos que conducen a la plasmacién de un hecho cultu-
ral novedoso. Tradicionalmente se asigna al tango una cud-
druple paternidad que no resiste ningin andlisis serio. Can-
dombe, milonga, habanera y tango andaluz son sélo danzas o
canciones de existencia anterior o contempordnea al surgi-
miento del tango. Probablemente la milonga y la habanera
incidieron en su plasmacion, dado que algunas de sus carac-
teristicas pueden detectarse en él, pero bajo ningtin punto de
vista es el tango un hibrido surgido de una mezcla de ellas.
Los aportes de estos géneros ayudaron a conformar hacia
1860 una danza de caracteristicas poco claras y que sélo
adquiriria algunas certezas hacia la dltima década del s. XIX,
cuando se asentd definitivamente. Antes de esas fechas no
hay partituras ni indicios fidedignos sobre su interpretacion,
y en cuanto a su coreografia sélo existen apuntes vagos e
imprecisos que destacan la inmoralidad de la danza de pare-
ja enlazada y detalles referentes a 1o pintoresco del baile.

Entre 1870 y el final del s. XIX se popularizaron en Bue-
nos Aires algunos tangos que han quedado en las crénicas
como los primeros ejemplares del nuevo género: El chicoba
(posiblemente el primero en gozar de cierta popularidad, ca.
1870), Tango de la casera, Detrds de una liebre iba, Andate
a la Recoleta, Entrada prohibida (atribuido al Negro Casi-
miro), Tango n° I (Jorge Machado), Dame la lata, El queco
0 El Keko (un tango picaresco o sicaliptico, el mds renom-
brado de aquella época), Tango de las sirvientas y Qué polvo
con tanto viento. Un tango de otra envergadura es El entre-
rriano, compuesto por Rosendo Mendizédbal y estrenado en
1897, senalado tradicionalmente como el verdadero inicio
de la Guardia Vieja. Mds alld de algunos estribillos general-
mente picarescos, en los veinte dltimos afios del s. XIX el
tango fue una tipica danza de burdel. Si bien posteriormente
se editaron algunas partituras con transcripciones para piano
de esos tangos pretéritos, no hay precisiones sobre el hecho
sonoro en si. La interpretacidn a partir de lo consignado en
el pentagrama sélo permite reconocer algunas férmulas rit-
micas (y no melddicas) de la habanera y la milonga en la
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linea del bajo, y melodias inespecificas en algunos aspectos
emparentadas con géneros de la miisica criolla bonaerense.
Por otro lado, los pasos de la danza, ya consignados en las
crénicas de la época como voluptuosos e indecentes, nada
tenfan que ver con los de las estilizadas danzas que llegaban
desde Europa. Algunos investigadores (Rossi, Vega) hacen
derivar la complicada corcograffa del nuevo género del can-
dombe {cuya declinacién en Buenos Aires es paralela al
asentamiento de la nueva danza) y la milonga. En Argenti-
na, el término milonga sigue asociado a cualquier baile
popular, en tanto que “milonguero” es el vocablo que desig-
na exclusivamente al bailarin de tangos.

Desde comienzos del s. XX, el tango adquirid una fisono-
mia peculiar en su composicion, aunque en el plano de la
interpretacidn continud cierta arbitrariedad. En 2/4 y sobre
el caracteristico pie ritmico acompafiante (corchea con pun-
tillo, semicorchea, dos corcheas), que podia adoptar distin-
tos disefios melddicos, el tango se estructuraba, en el 95% de
los casos (ATR-I), en tres secciones de dieciséis compases de
cuairo frases cada una en periodos estandarizados. El cardc-
ter de eslas tres secciones, la dltima de las cuales frecuentie-
mente llevaba por (ftulo trio, era variable, y no seguian un
orden determinado en su preseniacion. Esta peculiaridad
compositiva también se reforzaba por interpretaciones que
tendian a igualar secciones mds melddicas o méds ritmicas.
Las repeticiones tampoco guardaban un orden general claro
y se alternaban indistintamente de modo variado. Cuando un
conjunto debia completar los tres minutos aproximados que
llevaba una grabacidn, las repeticiones de las distintas sec-
ciones se iban sucediendo hasta finalizar en cualquiera de
ellas, sin tener en cuenta que ocurriera o no en la tonalidad
de la primera seccidn o incluso alguna pudiera parecer a
priori mids conclusiva. Los cambios a las tonalidades veci-
nas eran habitnales en el paso de una seccidn a otra. Con
muchisimas variantes, los procesos arménicos no avanzaban
mids alld de los grados bésicos de la tonalidad con dominan-
tes secundarias como argumento de importancia en la crea-
cién de la tensidn. Por lo general, durante estos aiios el ritmo
armdnico era lento, con frases que se apoyaban largamente
sobre un mismo acorde y que sélo cambiaban en la resolu-
cidn final. Comio el tango era en esta época eminentemente
una danza, a pesar de las letras que ocasionalmente llevaban
algunos de ellos, las melodias no eran particularmente con-
cebidas para el canto y se extendian en ambitos amplios. Los
diseiios melédicos eran fundamentalmente de dos tipos. En
primer lugar, primaban los de fuerte componente ritmico que
se desarrollaban en frases de cuatro compases, pero con una
lamativa fragmentacion en pequefios incisos.

El segundo tipo de disefio era el del acorde desplegado,
mds melddico que ritmico y generalmente estructurado en
frases de antecedente y consecuente de igual longitud.

En la primera época del tango como hecho popularizado,
también se pueden encontrar con alguna frecuencia giros
melddicos y procedimientos cadenciales derivados del géne-
ro denominado estilo y en general de la misica criolla de la
provincia de Buenos Aires. Son propios de la Guardia Vieja
los titulos que denotan esta fuerte relacidn con lo rural, como
por ejemplo La chacarcra (Maglio), Tierrita (Bardi), Albo-
rada campera (Villoldo) y La trangiera (Pérez Freire), que
llevahan aclaraciones como “tango criollo”, “lango milon-
ga”, “(gran) tango argentino” y que, sin embargo, no deno-
tan en general diferencias con los que portaban subtitulos
como “tango de salén”, “tango de concierto” o simplemente
“tango” (obviamente la inmensa mayoria), que podian
incluir los mismos elemenios musicales camperos y eran

interpretados de modo similar. En general, si bien pueden
detectarse algunas varianles tangueras en estos afios, éslas
dependen de factores conexos (titulos, subtitulos, dmbitos de
ejecucion) que no implican diferencias musicales concretas.

En la interpretacion del género desde comienzos del s. XX
intervienen de modo azaroso distintos instrumentos en peque-
fios conjuntos cuyo resultado timbrico podia ser mis o menos
logrado. El modelo interpretativo de la Guardia Vieja era el de
la improvisacion (la ejecucién “a la parrilla™) del conjunto, sin
el concepto del solista destacado. Las mds antiguas combina-
ciones incluian arpa, violin y flauta; flauta, violin y guitarra o
piano, y violin y bandonedn. En el &mbito del teatro o el espec-
tdculo podfa sumarse algin “estribillista” o alguna tonadillera.
Los misicos mis importanies de este tiempo, en su doble
papel de compositores e intérpretes, fueron Rosendo Mendi-
zibal, Angcl Villoldo (sin lugar a dudas, la figura mds tras-
cendente y popular de la Guardia Vieja), Carlos Posadas,
Alfredo Bevilacqua, José Luis Roncallo, Emesto Ponzio,
Arturo Bernstein, Enrigue Saborido, Manuel O. Campoamor,
Juan “Pacho™ Maglio, Domingo Santa Cruz, Prudencio Ara-
gbn, Juan Carlos Bazdn y Manuel Aréziegui. También son de
recordar algunos compositores y cantantes de tangos vincula-
dos al teatro, como Garcia Lalanne, Antonio Reynoso, Flora
Gobbi, Linda Thelma o Pepita Avellaneda.

Desde 1910 se fue dando un cambio paulatino que llevd a
algunas modificaciones sustanciales hacia fines de la déca-
da, anunciando asi la gran transformacién de los afios vein-
te. Sin abandonar su esencia casi exclusiva de danza, la fér-
mula cedié paso a una marcacién mis enérgica, en 4/8, aun
cuando el tango siguié siendo escrito en 2/4.

Algunas melodias fueron estrechdndose en su dmbito, y si
bien continuaron conservando su concepeién instrumental,
aparecieron algunos nuevos disefios que sentarfan las bases
para el tango vocal. También iniciaron su labor ciertos com-
positores que aportaron elementos novedosos en el campo
armdénico (Bardi, Delfino, Cobidn). En esa misma década se
constituyeron las primeras orquestas tipicas, pequeiios con-
Jjuntos ordenados de acuerdo con ciertas premisas que esta-
blecian claramente la separacion entre instrumentos acompa-
fiantes y de marcacién (guitarra, bandoneén) y melddicos
(violin, flauta). Hacla 1915, el piano se incorpord como ins-
trumento habitual en las orquestas (Firpo) y en torno a €l se




inicié un nuevo tipo de arreglo, también “a la parrilla”, que
daba mayor consistencia a la sonoridad general y que permi-
tié liberar al bandonedén de una funcién bastante acotada y
pasar a un lugar de preeminencia. Los misicos mds trascen-
dentes que se incorporaron al tango en esta época fueron
Eduardo Arolas (el primer gran bandoneonista del tango),
Francisco Canaro, Roberto Firpo, Augusto Berto, José Marti-
nez, Arturo de Bassi, Luis Tesscire, Alberico Spatola, y ya
sobre el final, y muy emparentados con la Guardia Nueva,
Agustin Bardi, Enrique Delfino, Osvaldo Fresedo, Tito Roc-
catagliata, Juan Carlos Cobidn y Carlos Gardel.

3. La Guardia Nueva, 1920-1940. En contraste con la homo-
geneidad caracteristica de la Guardia Vieja, a partir de 1920 el
panorama del tango presenia una llamativa variedad que
implica la aparicion de dos variantes diferenciadas, el tango
vocal y el tango instrumental, y el asentamiento de distinios
estilos compositivos e interpretativos. Mds alld de que la nota-
ble difusién del tango en amplios sectores de la poblacion sig-
nifica por si sola una l6gica diferenciacion en el género, varios
factores confluyen en la conformacidn de esta heterogeneidad.

En primer lugar, la coexistencia de por lo menos dos gene-
raciones de compositores, lo que conlleva distintas maneras
de componer e interpretar tangos independientemente de las
diferentes cualidades individuales de cada uno de ellos.
Entre los creadores mds notorios de los afios veinte se
encuentran autores con una gran actuacion en la década
anterior (Bardi, Berto, Canaro, Delfino, Fresedo, Jovés,
Maglio, Martinez, Matos Rodriguez) y compositores que
comienzan su carrera hacia fines de la Guardia Vieja pero
que no pertenecen exactamente a ella y cubren las dos déca-
das siguientes (Juan de Dios Filiberto, Juan Carlos Cobidn,
Anselmo Aleta, Carlos Vicente Geroni Flores, Julio y Fran-
cisco de Caro). Por dltimo, aparecen nuevos creadores desde
los comienzos de los afios veinte como Pedro Maffia, Pedro
Laurenz, José Maria Rizzutti, Sebastidn Piana, Cédtulo Casti-
llo, Raiil de los Hoyos, Anitonio Scatasso y, promediando la
década, Guillermo Barbieri, Lucio Demare, Enrique Santos
Discépolo, Carlos Gardel, Osvaldo Pugliese, Carlos di Sarli,
Rafael Rossi y Rodolfo Sciamarella.

El segundo factor a tener en cuenta en la génesis de la
diversidad tipoldgica del tango es la variedad de sus dmbi-
tos de desarrollo y de sus funciones. Habia tangos repre-
sentados en vivo en la escena teatral dentro de sainetes, en
cafés y confiterias, como obras para ser escuchadas, en los
bailes de locales céntricos o en clubes de barrio, en las fun-
ciones del cine mudo o en los multitudinarios carnavales
de Buenos Aires. La aparicién de la radio también se vio
acompaiiada por tangos especialmente creados para ser
grabados y retransmitidos por las emisoras. Estos factores
produjeron el desarrollo paralelo de dos amiplios tipos, no
excluyentes e intercambiables: un tango vocal o textualiza-
do para ser caniado, y un tango instrumental. La delimita-
cién musical de estas variantes no es exacta y los puntos de
contacto entre ambas son miltiples. Tangos instrumentales
de claro perfil danzable fueron luego textualizados, tangos
pianisticos presentados originalmente en bares o confi-
terfas céntricas pasaron al repertorio de los bailes, y gran
cantidad de tangos del sainete portefio fueron posterior-
mente grabados por orquestas sin cantantes y populariza-
dos en su version instrumental por las radios portefias.

Tradicionalmente se insiste en que el “tango cancidn”, tal
como se conoce popularmente al tango vocal, surgié con la
Guardia Nueva como consecuencia del ascenso de las nuevas
letras argumentales, que habrian forzado la creacidn de un
molde musical apropiado. Sin embargo, estos postulados no

Tango 145

toman en cuenta la evolucidn del lenguaje musical como uno
de los pardmetios a considerar y de fundamental importancia
en la creacion de nuevos disefios melddicos, aptos para la ver-
sificacion y el canto. Mi noche triste (1917), con poema de
Pascual Contursi en lenguaje popular sobre el tango Lita
(1915) de Samuel Castriota, es considerado como el punto
inaugural del tango cantado. Con todo, su melodia es caracte-
ristica de los tangos instrumentales de la Guardia Vieja, con un
llamativo comienzo de acorde desplegado en un ambito de
décima. Por el contrario, Milonguita, de Delfino, sobre un
poema de Samuel Linning, estrenado en 1920 en el sainete
Delicatessen Haus, ha quedado en la historia como el primer
tango compuesto para ser cantacdo, No obstante, sus concepltos
melédicos y expresivos no son nuevos, sino que adaptan para
el canto modelos musicales que ya habfan sido desarrollados
instrumentalmente por Cobidn (El motive, ca. 1916), Greco
(Ojos negros, 1918) o el mismo Delfino (Belgigue, 1916).

Hacia fines de la década de 1910 coexistian las melodias
tradicionales basadas en las variables del acorde abierto y un
nuevo disciio que, si bien aiin dependia claramente de la
armonfa que la sustentaba, liberaba a la intervilica melddica
de la tiranfa de las terceras. Las nuevas melodias progresaban
a partir de intervalos de segunda con salios expresivos dentro
de dmbitos miis reducidos. Sin embargo, la diferencia estadis-
tica entre uno y otro es abrumadoramente favorable hacia el
modelo antiguo, proporcion que no se invirtié hasta el segun-
do lustro de los afios veinte. Las peculiaridades de las lineas
caniables son miltiples y las diferencias son propias del esti-
lo de cada compositor. Por oira parte, la disyuntiva sobre el
origen literario o musical de los tangos cantados no tiene res-
puestas claras ni univocas, ni siguiera en los casos de célebres
parejas de compositor y autor, en las que tampoco se daban
normas tnicas de trabajo. Con la excepcion de Delfino, que
escribfa misica para el teatro sobre texios preexistentes, es
probable que en este perfodo inicial del tango cantado las
melodias precedieran a las letras.

En el tango instrumental se pueden determinar tres perfiles
diferentes. En primer término, los tangos de caracteristicas
melddicas cantables a pesar de su origen y su popularizacidn
en versiones instrumentales (La cautiva, C.V. G. Flores, 1922;
Volvé mi negra, Rizzutti, 1927). La mayoria de estos tangos
fue textualizada muchos afios después de su composicidn, En
segundo lugar, los tangos instrumentales con un fuerte com-
ponente ritmico, tangos danzables que son descendientes
directos de la Guardia Vieja (;Sufra...!, Canaro, 1922; La
cachila, Arolas, 1921). Paralelamente a estos tangos se fue
desarrollando, a medida que avanzaba la década, un nuevo
modelo instrumental de elaboracién mds complicada y conce-
bido de manera diferente, mds para ser escuchado que baila-
do, a partir de las posibilidades de la orquesta tipica o de algiin
instrumento en particular (Berretin, tango bandoneonistico de
Laurenz, 1927; Mafianitas de Monimartre, tango pianistico de
Demare, 1927; Ticrra gierida, tango orquestal de Julio de
Caro, 1927). Estos dos dltimos modelos también fueron oca-
sionalmente textualizados a pesar de sus melodias no siempre
faciles de entonar. En el aspecto formal, tanto los tangos can-
tados como los instrumeniales sufrieron modificaciones de
immportancia con respecto a la uniformidad de la Guardia
Vieja. Las tres secciones ya se habian reducido mayoritaria-
mente a dos hacia 1923 y adquirieron peculiaridades propias:
la primera, mds ritmica y “machacona”, y la segunda, gene-
ralmente en la tonalidad relativa, de cardcter lirico, con melo-
dias expansivas y mds cantables.

Convendria recordar que dentro de los repertorios de las
orquestas y cantantes de tango, también era habimal el culiivo
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de rancheras y valses criollos, géneros intimamente emparen-
tados con el tango en sus rasgos compositivos e interpretati-
VOS.

De acuerdo con los diferentes objetivos estéticos y los recur-
sos utilizados por los compositores en la construccién del dis-
curso, la Guardia Nueva vio el surgimiento de dos estilos com-
positivos diferentes, el tradicional y el renovador o progresista.
En el primero se encuentran aquellos que continiian los con-
ceptos musicales de la Guardia Vieja y que en su mayoria no
incorporan los nuevos elementos idiométicos con que los reno-
vadores alteraron y sacudieron la lenta evolucién del lenguaje
musical desde 1900. Con muchas diferencias entre ellos, los
mds destacados de esta corriente compositiva fueron Firpo,
Canaro, Berto, Aieta, los hermanos Juan y Antonio Polito,
Lomuto, Riccardi y Ricardo Brignolo, quienes cultivaron tanto
el tango vocal como el instrumental. La simplicidad del len-
guaje de estos compositores, salvo excepciones, es la caracte-
ristica mis sobresaliente. De modo similar, la interpretacion de
estos tangos determind un estilo peculiar de ejecucion, también
tradicional, con un tipo de arreglo que hacia primar el empuje
danzable y la acentuacién persistente. Continuadoras directas
de la interpretacién de la Guardia Vieja, las orquestas de Cana-
ro y Firpo fueron las mds logradas dentro de esta corriente
interpretativa, aunque también tuvieron relevancia las de Fran-
cisco Lomuto, Berto, Aieta y, en los afios treinta, las de Rossi
y Sciamarella. La conformacion de estos grupos era variable,
pero segufan el modelo asentado por Julio de Caro. En el grupo
de los renovadores, a su vez, cabe distinguir entre los que se
volcaron en la composicion de tangos vocales, y por tanto
ponian el acento principalmente en la melodfa, y los que parti-
an de la composicidn instrumental. Unos y otros ampliaron el
bagaje de recursos melddicos y arménicos, y modificaron la
uniformidad de las secciones de 16 compases, alargdndolas o
reduciéndolas, al mismo tiempo que alteraban también el
balance interno de las mismas. Cobidn (compositor de tangos
instrumentales exclusivamente) y Delfino (para sus acélitos, el
creador del “tango cancién’™) fueron los verdaderos revolucio-
narios de los afios veinte con sus propuestas superadoras.
Seguidores de Cobidn fueron Maffia, los hermanos De Caro,
Laurenz, Rizzutti, Pugliese y Demare. Entre los grandes com-
positores de tangos vocales, ademds de Delfino, se cuentan
Juan de Dios Filiberto, José Ricardo, Cétulo Castillo, Salvador
Merico, Raiil de los Hoyos, Barbieri y Gardel. La concrecién
sonora de estos tangos también implic una renovacién para-
lela y ostensible en el campo de la interpretacion. A diferencia
de la correlatividad entre los compositores e intérpretes de la
corriente tradicionalista, no fueron Cobidn ni Delfino quienes
lideraron los cambios, sino que la senda la marcaron Julio de
Caro en lo instrumental y Carlos Gardel en el plano vocal.

Gardel, que provenia del campo nativista, creé una nueva
manera de cantar tangos a partir de un fraseo sumamente
expresivo que detallaba cada una de las palabras de las nuevas
letras argumentadas que siguieron a Mi noche triste. La utili-
zacion de las guitarras como acompafiamiento, de claro origen
criollista, permitié asimismo la utilizacién del rubato y de
cambios sutiles en la marcacion métrica, y liber a la melodia
de la necesidad de ajustarse al tiempo de la danza. Rosita Qui-
roga fundamentalmente, Azucena Maizani y, mds adelante,
Charlo, Libertad Lamarque y Mercedes Simone, se incorpora-
ron también a esta comriente interpretativa. Por el contrario,
Ignacio Corsini y Agustin Magaldi fueron la contraparte vocal
del estilo tradicionalista de las orquestas de Firpo y Canaro. En
su modo de cantar subyace cierta simplicidad o inocencia pro-
veniente del modo interpretativo propio del repertorio criollis-
ta bonaerense.

Julio de Caro, por su parte, tuvo la virtud de aplicar en el
campo orquestal las novedades gardelianas del fraseo.
Siguiendo el armado de las orquestas tipicas de Fresedo y de
Cobidn, conformé en 1923 su sexteto con dos bandoneones,
dos violines, piano y contrabajo, con un balance tan notable
que incluso fue aceptado por sus colegas de la corriente tra-
dicionalista. Ademds del fraseo pormenorizado, el arreglo,
aiin no escrito, permitia que cada instrumento asumiera solos
de gran expresividad, no exentos de algiin virtuosismo, que
podian ser llevados adelante debido a la aparicién de muy
buenos instrumentistas. En este sentido, por ejemplo, Arolas,
el bandoneonista mds relevante de la Guardia Vieja, no pose-
fa ni remotamente la técnica de Pedro Maffia. También carac-
teristicas del estilo de De Caro fueron la adaptacién al con-
junto instrumental de algunos recursos compositivos de los
tangos de Cobidn (puentes y rellenos entre las frases y sec-
ciones, pasajes mids armdnicos que melédicos), la liberacidn
del bandonedn de su funcién de marcacion y color instru-
mental hacia solos expresivos, la consolidacion del contraba-
jo como principal soporte métrico y la profusién de contra-
cantos violinisticos (las “"armonias”, en el lenguaje tanguero)
de un modo sumamente personal. El estilo de De Caro tuvo
continuadores hasta 1940 en las orquestas tipicas de Maffia,
Laurenz, Puglisi, Ferrazano, Demare, Elvino Vardaro, Osval-
do Pugliese y Anibal Troilo. Entre las orquestas tradiciona-
listas y las decareanas también encontraron su lugar la
Orquesta Tipica Victor, las distintas y sucesivas orquestas de
Fresedo y la muy popular de Carlos di Sarli.

En los afios treinta no se dieron cambios sustanciales en las
variantes ya delineadas, y los distintos estilos compositivos e
interpretativos establecidos en la década anterior continuaron
con sus propias caracteristicas. Sin embargo, una diferencia
notable en el primer aspecto fue el asentamiento de la milon-
ga como nuevo género dentro del dmbito del tango a partir de
las composiciones de Sebastidn Piana. Hacia fines de la déca-
da también aparecié el candombe, en realidad una milonga al
estilo de Piana pero con letras sobre asuntos de negros y sin
ningtin contacto con los primitivos candombes del s. XIX. Por
otra parte, las rancheras fueron desapareciendo paulatinamen-
te del repertorio habitnal de las orquestas tradicionalistas. En
cuanto a la interpretacidn, tanto entre los tradicionales como
entre los progresistas, la ejecucion “a la parrilla” fue cediendo
sitio a los arreglos escritos, que establecieron las partituras
como elemento habitual en las presentaciones de las orquestas,
La aparicién del cine sonoro conllevd asimismo el ascenso del
canlante con acompafiamiento orquestal también en arreglos
prolijamente escritos, que significaron el abandono gradual de
la antigua modalidad del canto tanguero de base criollista,

Hacia finales de la década de 1930 se produjo un pronun-
ciado descenso en la produccién y el consumo del tango oca-
sionado por diversos factores, entre los que se pueden enume-
rar la diffeil sitvacién politica de la llamada “década infame”,
patéticamente retratada en los tangos de Discépolo, que redu-
jo los niveles de participacién en los espectdculos y los bailes,
la presencia novedosa de otros géneros danzables (la “miisica
caracterfstica”) y un relativo estancamiento en la creacidn,
que tuvo un punto critico en 1935 con la trigica muerte de
Gardel, el mayor idolo del tango en toda su historia. Este corto
periodo de menor actividad fue completamente superado en la
década de 1940, la llamada Epoca de Oro, cuando el tango
llegé a su mds portentoso desarrollo y apogeo.

4. La Epoca de Oro, 1940-1955. Etapa central en la his-
toria del tango, durante esta década y media alcanzaron su
culminacién numerosas orquestas, directores, poetas, letris-
tas, cantantes y solistas en sincronia con una formidable




repercusion popular. Si bien es cierto que los estilos funda-
mentales del tango estaban definidos desde antes y materiali-
zados en las citadas antinomias enire tango tradicionalista y
tango renovador, progresista o evolucionista, ambas escuelas
agregaron elementos propios de los nuevos tiempos y suma-
ron nuevos realizadores. Las dos, en conjunto y por separado,
configuran la llamada Epoca de Oro del tango, y no se puede
soslayar ninguna. La eclosién tanguera de los afios cuarenta
se gestd en el caldo de cultivo que fueron los dltimos afios de
la década precedente. El anterior auge del tango habia con-
cluido entre 1929 y 1931, cuando tuvo lugar la crisis politica
y econdémica. Entonces se produjeron despidos en masa, quie-
bras y reduccidn en los sueldos y jornales en una ciudad que
estaba acostumbrada al bienestar y el progreso. La crisis del
aio 1930 frené violentamente el continuado desarrollo de las
formas cantadas e instrumentales del tango. Entre tantos con-
juntos de prestigio (en su mayorfa sextetos), sobrevivieron los
que pudieron mantenerse en los “bolsones™ que no perdieron
poder adquisitivo por la crisis o bien los que realizaron giras
por el exterior. El estilo de gran elaboracion cultivado por
Julio de Caro y Fresedo perdié de alguna forma el contacto
con el gran piiblico, pero los misicos no lo abandonaron. De
ello son prueba los sucesivos sextetos formados durante los
afios treinia por Pugliese, Gobbi, Vardaro y otros, aunque nin-
guno de ellos tuvo la repercusion merecida. Emblematico en
esta época es el Sexteto de Vardaro, mitica formacidn que no
llegé a grabar comercialmente; sélo se conserva un acetato
que circula celosamente entre los aficionados. En la época en
que languidecian los sextetos “evolucionistas” comenzé a
gestar un nuevo eslilo el violinista Juan d’Arienzo, que en
¢épocas anteriores habia dirigido un discreto sexteto. El estilo
de D’Arienzo, proveniente de la escuela tradicionalista, en
versiones de fraseos poco complicados y orquestaciones sim-
ples de acentuada marcacion ritmica ideal para los bailarines,
proveyd la misica para la eclosion danzable de la nueva
década. Su simpleza de estilo es deplorada por los admirado-
res del barroguismo de los conjuntos evolucionistas, pero los
afios cuarenta no habrian sido iguales para el tango sin la pre-
sencia de D’Arienzo y sus continuadores: Biagi, De Angelis
y Varela.

Ademis, D’ Arienzo cred las nuevas condiciones de puibli-
co consumidor de tango que aprovecharon las orquestas deri-
vadas del estilo evolucionista que se formaron casi inmedia-
tamente, Alfredo Gobbi, Osvaldo Pugliese y Anibal Troilo
armaron sus orquestas tipicas a fines de la década de 1930
basdndose en la escuela de De Caro y Vardaro. Pedro Laurenz
venia de antes y continud en los cuarenta, lo mismo que Lucio
Demare. La otra linea evolucionista, la liderada por Fresedo,
tuvo su continuacion temprana en Carlos di Sarli, que tam-
bién ejercid una importante influencia sobre Gobbi, y luego,
hacia 1940, la orquesta de Miguel Cald, integrada por instru-
mentistas de sélida formacidn que después tendrian sus pro-
pias agrupaciones. Un segundo grupo de orquestas decarea-
nas estuvo formado entre mediados de los cuarenta y
comienzos de los cincuenta por las de Piazzolla, Mancione,
Basso, Salgdn, Do Reyes y Demarco, y en la linea mds melé-
dica de Fresedo, las de Domingo Federico y Osmar Maderna.
Como puente entre ambas estuvo la orquesta de Francini-
Pontier. Entre 1950 y 1955 se llegd a una gran calidad en las
realizaciones de todas las orquestas mencionadas y se gesté
una nueva debacle en el tango, en parte por un proceso que se
dirfa de “autodisolucién™ provocado por las repeticiones de
las mismas férmulas; en parte por la decadencia del peronis-
mo, que sustentaba y favorecia la cultura popular, y en parte,
finalmente, por la cafda de esa linea politica y la apertura

indiscriminada a bienes culturales extranjeros que gozaban de
ventajas competitivas en cuanto a difusién y costos.

A esta Epoca de Oro corresponde también la aparicién de
la figura de un cantante distinto al que habian representado
antes artistas como Gardel, Magaldi, Corsini o Charlo.
Todas las grandes orquestas de las dos corrientes tuvieron
sus grandes cantantes, casi siempre idolos populares. Algu-
nos fueron eso y poco mds, pero otros han sido famosos
intérpretes, continuadores de la linea de Gardel con un gran
aporte personal en calidad de fraseo e interpretacion. Lo
cierto es que en este perfodo, de modo mucho mds evidente
que en las etapas anteriores, la historia del tango se escribié
a partir de los nombres propios de directores, arreglistas y
cantantes. Convertidos en muchos casos en idolos de masas,
los intérpretes (fueran o no ellos mismos compositores y/o
autores) capitalizaron la atencién de la gente. Por ese moti-
vo se detallan a continuacién las caracteristicas mds desta-
cadas de las principales figuras.

Anibal Troilo. En julio de 1937 debuté con su orquesta en
el cabaret Marabi, continué en el café Germinal, hizo un
ciclo de audiciones en Radio Splendid y a comienzos de
1940 alcanzd el éxito definitivo con su ingreso en el elenco
de Radio El Mundo. Un papel importantisimo tuvo en su
orquesta el arreglista, desde entonces un personaje impres-
cindible; el més destacado y el primero fue Argentino Gal-
vdn y después esa tarea fue compartida y continuada por
otros como Piazzolla, Spitalnik, Artola y De la Fuente.

Francisco Fiorentino. Habfa participado en los afios vein-
te en varias orquestas, pero alcanzd un lugar de privilegio en
la consideracidn popular junto a Troilo (1937-44). Su timbre
de voz no era bello, pero su musicalidad y estilo tanguero lo
colocaron junto a los principales cantantes de la década.
Cuando se desvinculd de Troilo, se integré primero en la
orquesta de Orlando Goili, y al iniciarse como solista eligié
a Piazzolla como su direcior musical.

Alberto Marino. Cantante de grandes condiciones vocales,
hermoso timbre y musicalidad, fue otro de los hallazgos de
Troilo. Grabd tangos muy destacados no solamente por la
calidad de su misica y su letra, sino también por la lograda
interpretacién suya y de la orquesta. Hay que mencionar su
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versién de Recuerdos de bohemia (1946), arreglo de Argen-
tino Galvin para cuerdas, piano y el bandoneén de Troilo,
en la que canta la melodfa de Delfino como si fuera un ins-
trumento mds del conjunto.

Floreal Ruiz. Cantante de cdlido timbre y sobria expresi-
vidad, tuvo su apogeo en la década de los cuarenta y prime-
ra mitad de los cincuenta con las orquestas de De Angelis
(1943-44) y Rotundo (1948-56), pero fue especialmente con
Troilo con quien consiguid sus mejores realizaciones (1944-
48). Sus grabaciones de Y la perdi, Romance de barrio,
Tuide gris, Desvelo, De todo te olvidas y Sélo se quiere una
vez con la orquesta de Troilo y arreglos de Argentino Gal-
vin, se han constituido en cldsicos imprescindibles.

Edmundo Rivero. Quizds el cantante mds popular del
género después de Gardel, fue rechazado al comienzo por su
registro de bajo. En su voz profunda se reconocen lejanas
influencias gardelianas, con una sobria manera de ornamen-
tar la melodia, un estilo tanguero que combinaba lo ciu-
dadano con lo campero y la habilidad para expresar con
medidos matices las letras que interpretaba. Al igual que
Fiorentino, sus primeras actuaciones fueron como instru-
mentista. Trabajé un tiempo como guitarrista estable en
Radio Cultura acompaiiando a cantantes. En 1937 tuvo una
breve actuacién como vocalista de De Caro. Por un tiempo
ahandoné la profesidn musical hasta que en 1944 volvié a
cantar piiblicamente, y al escucharlo, Salgdn lo convocd
para que se uniera a su orquesta como vocalista, Desafortu-
nadamente, ni Salgdn ni Rivero grabaron en este periodo.
Ingresé en la orquesta de Troilo en 1947 y con €l grabd, pro-
bablemente, lo mejor de toda su carrera. Se unian intérpretes
(orquesta y cantante), compositor, autor y arreglista exce-
lentes. Sur, Cafetin de Buenos Aires, Tapera, El iiltimo orga-
nillo, La viajera perdida y Mi noche triste son algunas de sus
realizaciones.

Jorge Casal. Otro cantante de influencias gardelianas, de
cdlida voz de baritono, llevé al disco una serie de tangos
notables con Florindo Sassone en 1947 y después con Troi-
lo de 1950 a 1954. Participd en el sainete El patio de la
morocha en 1953. En 1955 se inicid como solista.

Alberto Mordn. Fue vocalista de Pugliese entre 1944 y
1955. En sus comienzos puede advertirse la influencia de Fio-
rentino, de la que se fue alejando hasta consolidar su propia
manera de interpretacién. Fue un cantante temperamental que
a veces rozaba la exageracion expresiva. Sin embargo, ésa fue
una de las razones de su popularidad, sumada a su perfecta
coordinacidn con la orquesta. De su larga lista de grabaciones
junto a Pugliese destacan De bario, De vuelta al bulin, La ilfi-
ma copa, Una vez y Frente a una copa.

Alberto Castillo. Consolidé su popularidad como cantante
en esta época, primero junto a Ricardo Tanturi y después con
Emilio Balcarce y Enrique Alessio, y hasta 1950 puede con-
siderarse valiosa su trayectoria. Posteriormente, su voz de
regisiro agudo se deteriord y Castillo se voled en un reperto-
rio en el que abundaban el mal gusto y un humor poco sutil.

Roberto Goyeneche. Fue vocalista de la orquesta de Rail
Kapliin a mediados de los afios 1940, pero no llegd a grabar.
Comenzd a hacerse popular con Horacio Salgin en 1952,
Registrd excelentes versiones de Alina de loca, Yo soy el
mismo, Siga el corso, Pan, Un momento, Por el camino,
Margarita Gautier y Sus ojos se cerraron, Tenia gran afina-
cidn, mucho sentido del ritmo y un fraseo que enfatizaba la
linea melddica resaltando la puntuacién literaria. Ingresd en
la orquesta de Troilo después de 1935.

Angel Vargas. De escaso volumen de voz pero de mucha
expresidn, fue muy popular como vocalista de la orquesta de

D’ Agostino desde 1932 hasta 1944, luego trabaj6 con Alfre-
do Attadia y desde 1947 con Eduardo del Piano.

Osvaldo Fresedo. Sin alterar los lineamientos estéticos
esenciales de su estilo, que se remontan a la década de 1920,
fue enriqueciendo gradualmente la escritura de sus orquesta-
ciones con la colaboracidn de héibiles arreglistas (Lombardo,
Galvin, Salgdn y especialmente Pansera). En los afios cua-
renta sus mejores vocalistas fueron Ricardo Ruiz (Mds alld) y
Oscar Serpa (Noches largas, El dia de tu ausencia), y después
Osvaldo Cords (Cafetin de Buenos Aires, Por calles muertas,
Volverds) y Armando Garrido (Sombra de lumno, Del tienpo
de Gardel, La calle maldita) a comienzos de los cincuenta.

Alfredo de Angelis/Héctor Varela. Debieron el éxito popu-
lar de sus orquestas no tanto a su rudimentaria concepcidn
instrumental, de explicita marcacién ritmica, como a sus
vocalistas: Julio Martel, Carlos Dante y Floreal Ruiz con De
Angelis, y Argentino Ledesma, Armando Laborde y Rodol-
fo Lesica con Varela.

Carlos di Sarli. Su orquesta, con instrumentaciones de sen-
cillez arménica, preponderancia de las cuerdas e importante
papel del piano en la conduccién ritmica, especialmente con
los bajos, fue muy apreciada por los bailarines debido a su
ritmo acompasado en tiempos medios y lentos. Contd con
notables vocalistas como Roberto Rufino, Jorge Durin,
Alberto Podestd y Oscar Serpa.

Francini-Pontier. Extraordinaria orquesta de estilo troileano
evolucionado, contd con los elaborados arreglos de Argenti-
no Galvin, Piazzolla y Pontier, que daban lugar al lucimiento
de sus integrantes. Por sus filas pasaron grandes cantantes
como Rufino, Podestd, Raiil Berén y Pablo Moreno.

Horacio Salgdn. Formé su primera orquesta en 1944, pero
no obtuvo eco y debié disolverla sin llegar a grabar. Luego
tuvo éxito con una segunda agrupacién en 1950. Consiguid
un lenguaje diferente, inédito, renovador dentro de la con-
cepcidn evolucionista iniciada por De Caro. Bn sus arreglos
el piano cumplia la doble funcidn de solista y soporte armé-
nico-ritmico, y utilizaba la sincopa y el contrapunto con los
instrumentos de la orquesta de un modo distintivo y a la vez
tanguero. Fueron sus cantantes Rivero (no grabd en esta
etapa), Angel Diaz, Horacio Deval y Goyeneche.

Osvaldo Pugliese. Pilar fundamental del estilo De Caro
evolucionado, en plena década de 1940 dio a conocer tres
tangos de concepcidn aundaz: Negracha (1942), La yumba
(1943) y Malandraca (1948). Como Troilo y Gobbi, partié
de De Caro, pero plasmé un estilo eminentemente ritmico
con peculiares caracteristicas donde la polirritmia se subor-
dina a lo “canyengue-milonguero™ y en el que abundan pasa-
jes en tempo rubato. En su orquesta los integrantes se lucfan
tanto en los pasajes solistas como en las lfneas contrapuntis-
ticas, sobre todo en la fila de bandoneones.

Mercedes Simone. En los comienzos de la década de 1940
todavia se podia escuchar a esta figura casi legendaria que
se habia iniciado en 1925. Abrié el camino para los regis-
tros graves en las mujeres, hasta entonces no utilizados en
el tango. Participd en varias peliculas entre 1935 y 1939.

Libertad Lamargue. Vocalista muy popular, intervino en
innumerables peliculas (Tango, 1933; Ayiidame a vivir,
1936; Besos brijos, 1937; Puerta cerrada y Caminito de
gloria, 1939; La cabalgata del circo, 1945, entre otras).
Habia hecho su primera grabacidén en 1926. Soprano de
registro muy agudo para lo que era habitual en la cancidn
popular, su tesitura se fue haciendo mds grave con el tiem-
po. De condiciones musicales sobresalientes y facilidad para
la dramatizacién, a veces exagerd este aspecto de la inter-
pretacion. En 1947 se establecid en México.



Carimen Duval/Maria de la Fuente. Las dos canlantes
femeninas de tango mds importantes de esta etapa y segura-
mente del género en toda su historia. Carmen Duval se inicié
en 1936 al ganar un concurso organizado por Radio Stentor.
Posteriormente actué en Radio El Mundo acompanada por
Horacio Salgdn, con quien se habfa casado. A comienzos de
la década de 1940 registré notables interpretaciones, entre las
que puede citarse Barrio pobre, con el acompaiiamiento de
Argentino Galvdn. Maria de la Fuente inicié su carrera en
1940 como solista. Hasta 1949 fue artista de Radio EI Mun-
do y posteriormente estuvo contratada por Radio Belgrano.
Entre 1951 y 1953 grabé para el sello TK exquisitas versiones
que representan su sobrio y depurado estilo personal, con el
acompafamiento de la orquesta dirigida por Piazzolla (£l [lo-
rén, Fugitiva, Loca, La misina pena, Romance de barrio).

Nelly Omar. Comenzo su trayectoria en Radio Splendid en
1931 y luego actud también como vocalista de la orquesta de
Francisco Canaro. Poseia un registro medio de agradable
color y sus interpretaciones eran de cardcter sobrio. La
mayor parte de sus grabaciones las hizo con acompaiiamien-
to de guitarras las més logradas fueron tangos y canciones de
temdtica campera.

Los letristas de esta década jerarquizaron la poesia del
tango como no se habia hecho antes, a excepcidn quizds de
Le Pera y Cadicamo. Pero en la década de 1940 ya no eran
un hecho aislado, sino que formaban una generacién con
objetivos de superacién permanente.

Homero Manzi. Parti6é de la poesia de Gonzdlez Castillo y
de Carriego para representar un paisaje del suburbio con len-
guaje simple, pero con metiforas de alto vuelo. Sur, Milon-
ga triste, Tal vez serd mi alcohol, Barrio de tango, Che ban-
donedn, Fuimos, Ramance de barrio y Ninguna son algunas
de sus obras maestras.

Eniigue Santos Discépolo. Volcé en el tango una nueva
dimensién reflexiva con una critica mordaz a la sociedad
contempordnea, evidenciando un escepticismo y una deses-
peranza en sus letras de hondo dramatismo. Cambalache,
Uno, Cafetin de Buenos Aires, Cancién desesperada, Qué
vachaché, Infamia, Desencanto, Esta noche me emborracho,
Yira, yira'y Chorra se cuentan entre sus letras mds conocidas.

Cdmlo Castillo. Continué con una estética derivada de
Nicolds Olivari, Roberto Arlt, Raiil Gonzilez Tufién y de su
padre, José Gonzilez - Castillo. Pertenecié a la llamada
“Escuela de Boedo”, que revalorizaba el pasado afirmando
un cardcter ciudadano a través de procedimientos literarios
nuevos y refinados. Entre lo mds importante de su obra estin
Juan Tango, Luna llena, Café de los angelitos, Tinta roja,
Patio mio, Maria, El patio de la morocha, Se muere de amor,
La iltima curda y A Homero.

Homero Expdsito. Se formé bajo las influencias opuestas
del romanticismo evocador de Manzi y el sarcdstico drama-
tismo de Discépolo. Inconformista e innovador, sembré de
figuras literarias sus tangos: “trenzas de color del mate
amargo” en Trenzas; “en tu vaso de vino disuelvo el destino”
en Cafetin; “con la muda voz del yeso” en El milagro; “tu
luz, con el tango en el bolsillo”, en Farol; “pero yo sofiaba
con el beso grande de la tierra en celo”, en Flor de lino; “te
arreglas el dolor después de sollozar”, en Maguillaje; “el
ayer se hizo grillo hasta la aurora”, en Margd; “tu forma de
partir me dio la sensacién de un arco de violin clavado en un
gorrién”, en 0)'cme. Ademds de las obras mencionadas
merecen destacarse Naranjo en flor, Absurdo, Afiches, Al
compds del corazén, Esta noche estoy de tangos, Fangal,
Percal, Pigmalion, Quedémonos aqui, Yuyo verde, Sexto
piso 'y Siempre Paris.
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Enrigue Cadicamo. Figura fundamental, comenzé en los
aios veinte influido por Celedonio Flores y después por la
Escuela de Boedo con obras como Pompas, Muiieca brava,
Che papuisa of, Anclao en Paris, Aquellas farras y Madame
Ivoniie. Después de 1930 escribid tangos como Ave de paso,
Nostalgias, La casita de mis viejos, Santa Milonguita, Nie-
blas del riachuelo, Shusheta, Copas, amigas y besos, Tres
amigos, Dolor milonguero, El cantor de Buenos Aires,
Naipe, Pa’ que bailen los muchachos, Gariia y Solo de ban-
donedn. Domind con ductilidad tanto lo descriptivo como lo
tridgico y lo cémico, asi como la ironia y la evocacion.

Carlos Bahr. Autor de fecunda produccion de logradas
obras, aunque de un estilo no tan marcadamente definido
como los anteriormente citados. Son dignas de mencidn
Maiana iré temprane, Si no me engaiia el corazén, Equipa-
je, Tango y copas, En carne propia, Corazén, no le hagas
caso, Por la cuesta arriba, Noches largas y Doble castigo.

Otros letristas importantes de la época fueron Horacio
Sanguinetti (Nada, Los despojos, Moneda de cobre, Alhuce-
ma, Barro, Maiiana no estards y Discos de Gardel), José
Maria Contursi (Mds alld, Toda mi vida, Garras, Mi tango
triste, Vieja amiga, Frio, Como aquella princesa, Al verla
pasar, Como dos extraiios, Verdemar, Sin ldgrimas, Tabaco,
Liuvia sobre el mar, La noche que te fuiste y Tii) y Francis-
co Garcia Jiménez. Este idltimo, aunque de una generacion
anterior (su obra comenzd en la década de 1920 con Bajo
Belgrano, Zorro gris, La iiltima cita, La mentirosa, Alma en
pena, Suerte loca, Carnaval, Siga el corso, Principe y Entre
sueiios), participd en la produccion de los cuarenta con Rosi-
cler 'y Ya estamos iguales.

No puede pasarse por alto una circunstancia politica que
desde 1943 entorpecid la difusidn de los titulos y las letras de
tango. El gobierno de facto del general Ramirez, a través de
la Direccién General de Comunicaciones, cred el Consejo
Supervisor que establecia la censura del lenguaje difundido a
través de los medios. En consecuencia, muchas letras debie-
ron ser modificadas, dando asi un resultado ingenuo o ridicu-
lo; obviamente, el lunfardo quedd totalmente prohibido.

Los compositores mds importantes del periodo fueron:
Troilo, Pugliese, Pontier, Domingo Federico, Piana, Dames,
Mora, Hugo Gutiérrez, Delfino, Demare, Mores, Aieta,
Sucher, Salgdn y Piazzolla.

5. La Tercera Guardia, 1955 en adelante. A partir de 1955
se produjo una clara articulacién en el desarrollo de la histo-
ria del tango. La quiebra del sistema institucional en Argenti-
na provocd profundos cambios; la politica cultural varié radi-
calmente dejando abiertas las fronteras a los productos
culturales industrializados de los paises centrales. El efecto
sobre el tango no fue inmediato, pero en un breve lapso
comenzaron a manifestarse los sintomas de una situacion que,
finalmente, dejo a la misica ciudadana (que fuera el eje de la
cultura popular en Buenos Aires) convertida en un género casi
secundario. En la década de 1940 Argentina vivié su esplen-
dor, lejos de los paises en guerra y con un gran territorio rico
en malterias primas. Su prosperidad comenz6é a declinar cuan-
do Europa inicid su reconstruccion después del conflicto béli-
co. La masiva difusi6n de la misica extranjera de moda, sobre
todo norteamericana, y el paulatino empobrecimiento de la
economia del pafs hicieron que se produjera la identificacion
del fracaso con todo lo nacional, y el tango, la misica de la
ciudad, no pudo escapar a ello. Escuchar o bailar el tango era
vergonzoso y anticuado, y las empresas grabadoras rescindie-
ron los contratos de muchas orquestas de tango.

Hasta mediados de la década de 1950, ademds de los loca-
les bailables nocturnos, estaban las confiterfas, donde el
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publico concurria a escuchar a sus orquestas preferidas, los
teatros y las radios (que contaban con conjuntos estables) en
las que se difundian diferentes programas de tango con asis-
tencia de pidblico. Esa formidable actividad desarrollada alre-
dedor del tango no se interrumpid sdbitamente. El resto de la
década de 1950 vivié aiin del esplendor de los afios anterio-
res, aunque cada vez con menos impulso, Al comenzar la
década de 1960 ese movimiento se detuvo y se instaurd una
realidad en el tango que es la que, con altibajos en la activi-
dad y en la calidad de las realizaciones, se ha mantenido:
abandono del baile para convertirse en misica para escuchar,
ubicacién como manifestacion periférica de la cultura popu-
lar y propuestas cada vez mds intelectualizadas. La clase
media portefia, que deberfa identificarse con la misica ciu-
dadana, a partir de 1955 reneg6 del tango y aceptd con entu-
siasmo la misica del interior, el folclore, ademéds de los rit-
mos procedentes del exterior.

En el tango de finales de los afios cincuenta se perfilaron
tres corrientes esenciales: las orquestas tipicas, los conjuntos
de corte cameristico (trios, cuartetos) y la vanguardia (Piaz-
zolla). Los protagonistas principales fueron las orquestas tipi-
cas y los cantantes consagrados. Todavia se bailaba el tango
masivamente, aungue ya se notaba la influencia de las nuevas
danzas extranjeras. Dominaron la escena las mayores orques-
tas de los cuarenta (Troilo, Pugliese, Gobbi, Salgén), pero su
presencia no fue excluyente; ain habia otros conjuntos de
menor repercusion pero de excelentes realizaciones, como
los de Lucio Demare, Enrique Francini, Alberto Mancione,
Osvaldo Manzi, Stampone-Federico, Eduardo del Piano o
Joagquin do Reyes. Mantuvieron su presencia las orquestas de
corte tradicional, tanto las que estaban conducidas por muisi-
cos cuya trayectoria se remontaba a una época previa a los
cuarenta (Canaro o Fresedo) como aquéllas mds consustan-
ciadas con el espiritu de esa década (D’ Arienzo o De Ange-
lis). En ese final de los cincuenta, los mayores cantantes fue-
ron Edmundo Rivero, Floreal Ruiz y Alberto Marino, pero
hubo también un gran nimero de solistas que actuaron con
orquestas o conjuntos de guitarras.

En 1953, casi accidentalmente, el cuarteto de Troilo con el
guitarrista Roberto Grela logré un éxito inesperado al parti-
cipar brevemente en una obra de teatro. Ese cuarteto tendria
luego vida propia al alternar Troilo sus actuaciones entre la
orquesta tipica y el cuarteto. Este conjunto dejé sentado el
precedente para la gran cantidad de trfos y cuartetos que se
formaron en los afios sesenta.

La participacion de Piazzolla al final de los afios cincuenta
es importante, pero no central. Abandond la formacion de la
orquesta tipica y establecid el conjunto de bandonedn solista
con orquesta de cuerdas. Ademis, trabajé como compositor
y arreglista. Estudié becado en Francia y luego se establecid
temporalmente en Estados Unidos. Entre 1955 y 1958 orga-
nizé el Octeto Buenos Aires, que excandalizd al gran pibli-
co, pero para los nuevos miisicos de tango y para los enten-
didos fue la manifestacién de una ruptura radical con el tango
tradicional. De alguna forma, la década de 1960 y el nuevo
tango comenzaron con las grabaciones del Octeto Buenos
Aires. Su misica es revolucionaria: las texturas son contra-
puntisticas, la armonfa, avanzada y agresiva, y la libertad
melédica del tratamiento de los tangos y la modificacidn de
la base arménica transfiguran las obras tradicionales de una
manera inédita hasta ese momento.

En la década de 1960, el primer hito de importancia para
la vanguardia fue la formacién del quinteto de Piazzolla.
Este conjunto es mucho menos radical en su concepcién
estética que el Octeto Buenos Aires. No resulta tan agresi-

vo, aunque su estructura es novedosa. Piazzolla habia
demostrado con el octeto que podia hacerse un tango dife-
rente, totalmente instrumental y alejado de las versiones
cantables y de la misica bailable. Con el quinteto retomé
esa misma vertiente, pero con arreglos de lineas menos abi-
garradas, y consolidd asf la tercera corriente en la historia
del tango. Hasta ese momento habfa dos tendencias clara-
mente definidas: las llamadas tradicional y evolucionista.
Piazzolla, partiendo de los evolucionistas, inauguré una
corriente de vanguardia que sostuvo hasta su deterioro fisi-
co en 1990.

En lineas generales, toda la actividad decrecid a partir de
los afios sesenta, y la corriente tradicional, al estar dirigida
casi exclusivamente a los bailarines, fue la mis perjudicada
por la disminucién de la practica del baile masivo. Con la
desaparicién de los directores que la sustentaron, como
Canaro o D’ Arienzo, fue quedando cada vez mds relegada y
sus exponentes reducidos préacticamente a sélo dos orquestas
que se mantuvieron durante muchos afios: la de De Angelis
y la de Varela, con piiblicos cada vez menos numerosos y en
locales cada vez mds marginales.

Astor Piazzolla no sélo liderd la vanguardia, sino que ade-
més ejercié una profunda influencia sobre todos los miisicos
que siguieron trabajando con el tango y desarrolldndolo.
Pero para los miisicos que continuaron la tradicion y para los
consumidores del tango tradicional su obra tuvo ribetes de
herejia, lo que provocd una controversia sobre su autentici-
dad tanguera. Su influencia se manifiesta en los siguientes
elementos: el bandonedn como solista de la orquesta (que se
reduce a una orquesta de cuerdas con bandonedn solista) y
composiciones que se dividen en dos secciones, una de
cardcter ritmico acentuado y lineas quebradas, frecuentes
ostinatos y uso de recursos del contrapunto, y otra de tempo
moderado y lineas cantables, con lo que se soslaya el tango
como pieza para ser bailada. Partié de la tradicién y sigui6
usando recursos tradicionales durante toda su carrera, pero
los integré en procedimientos de la musica académica con
muy buen criterio, de forma tal que nunca suenan forzados y
el resultado de su lenguaje jamds acusa la mezcla, Utilizé
nuevas combinaciones timbricas, asi como efectos y sonori-
dades no convencionales (en algunos conjuntos incluyé per-
cusion), incorpord instrumentos electrénicos y experimentd
con la amplificacién electrdnica del bandonedn.

En lo que respecta a las formaciones orquestales que fueron
el eje de las manifestaciones del tango en la década de 1940 y
siguientes, permanecieron las principales, que siguieron desa-
rrollando su actividad por muchos afios, manteniéndose al
margen de la influencia de Piazzolla aunque no indiferentes,
ya que una buena parte de sus obras de esos aifios fue grabada
por Troilo, Basso, Fresedo y Francini-Pontier, casi todas en
arreglos del compositor. Asi, Troilo, Salgdn y Pugliese son los
directores esenciales que han mantenido el esquema purista de
la organizacién de la orquesta tipica. Hubo algunas orquestas
importantes que se disolvieron muy pronto después de
comenzada esta etapa (las de Gobbi y Demare, por gjemplo)
y otras que se gestaron para tener muy corta vida pese a las
magnificas formaciones y los registros que han dejado (Rovi-
ra, Demarco, Francini-Pontier, Do Reyes). Se trata de orques-
tas que, aun realizando versiones bailables, enfatizaban las
virtudes orquestales encuadradas dentro de las corrientes esti-
listicas decareanas o fresedeanas (escuela evolucionista).

Derivadas principalmente del estilo de Troilo, comenzaron
a aparecer orquestas tipicas influidas en algunos aspectos por
la concepcion estética de Piazzolla que no tomaban en cuenta
las exigencias de lo bailable, pues tuvieron que adaptarse a la



disminucién del piblico bailarin y a la necesidad de ofrecer
un repertorio atrayente para el piblico de café-concierto. De
tal forma, alternaban en los arreglos secciones bailables con
otras de mayor laxitud ritmica y tempo lento en licidas par-
ticipaciones instrumentales solistas, pero no tuvieron una
larga trayectoria. Las orquestas de Baffa-Berlingieri y de
Osvaldo Piro son derivaciones del estilo de Troilo, la de Leo-
poldo Federico (también troileana, pero con influencias de Di
Sarli y Salgdn) destaca por su empuje ritmico, y la de Berlin-
gieri (que incorpora elementos jazzisticos, con gran protago-
nismo del piano, y en la que podria rasirearse una influencia
de Maderna) hace suyos algunos componentes ajenos al géne-
ro, tales como fraseos, giros 0 armonias del jazz.

Algunos cantantes siguieron manteniendo su popularidad,
pero basaron su repertorio casi exclusivamente en el tango
vocal de los afios cuarenta, ya que no abundaban obras del
nivel alcanzado en aquella década. Rivero, Rufino, Casal,
Durin, Podestd, Sosa y especialmente Goyeneche, destacan
junto a las mds jovenes voces de Raiil Lavié, Reinaldo Mar-
tin y Rubén Judrez. Pero estos nuevos intérpretes, ademads de
cantar obras ya cldsicas, necesitaban nuevos autores que
reflejaran la actualidad. Asi, en los afios sesenta surgieron
los trabajos de Hécior Negro y Osvaldo Avena con algunos
de Juan Carlos Lamadrid, y en la década de 1970 comenzd
Eladia Bldzquez su prolifica produccidn de tangos y Horacio
Ferrer, con Piazzolla, produjo una serie original de cancio-
nes, tangos y baladas. Finalmente, en los ochenta, Juanca
Tavera con Osvaldo Tarantino y Ferrer con Garello fueron lo
mas destacado de la cancidn.

Roberto Goyeneche. Extraordinario cantante de la década
de 1950, vocalista de Salgdn y de Troilo, registré memora-
bles interpretaciones con un personal fraseo. A partir de ahi,
sus condiciones vocales fueron declinando paulatinamente,
pero no asi su popularidad, que, hasta su muerte en 1994,
siempre fue creciente.

Osvaldo Pugliese. A pesar de todas las condiciones adver-
sas, consiguié mantener en actividad su orquesta tipica. Su
estilo propone una combinacién en la que lo bailable no se
contradice con lo musicalmente estético. Ubicado dentro de la
linea decareana, mantuvo un estilo inconfundible que se con-
servé a pesar de la renovacion de integrantes y arreglistas.
Aport6 elementos polirritmicos al estilo “canyenguero”, hizo
uso consistente del tempo rubato, no abusé de estereotipos y
estructurd complejos arreglos dentro de una continuidad rit-
mica. Piazzolla tomé de él mucho en este tltimo aspecto.

Horacio Salgdn. Uno de los pianistas mds importantes de la
historia del tango, quien después de la excelente orquesta que
formdé en los afios cincuenta se presenté mds frecuentemente
en diio con la guitarra de Ubaldo de Lio que con su formacién
orquestal, Ha grabado varios discos que registran este diio.
Desde 1960 dirigié el Quinteto Real, pero este conjunto, si
bien exitoso, no estuvo a la altura de las realizaciones de la
orquesta. Su estilo se caracteriza por el respeto de la linea
melédica, sonoridad brillante, hébil empleo de la sincopa,
marcacion ritmica acelerada, papel importante del piano en la
conduccién orquestal, equilibrio de las lineas instrumentales
y alternancia entre lo “canyengue-milonguero” y lo roménti-
co-melddico, Lamentablemente, no volvid a escribir arreglos
nuevos; las pocas presentaciones de su orquesta fueron para
interpretar los arreglos hechos en los afios cincuenta y no mds
de tres tangos nuevos de su autoria. Una de sus dltimas pro-
ducciones fue el Orarorio Carlos Gardel, obra con partes des-
tacables, pero que en su totalidad no satisface las expectativas
de quienes creen que Salgdn representd el punto culminante
de la linea evolucionista del tango.
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Leopoldo Federico. Uno de los mds completos intérpretes
del bandonedn, desarrolld también una notable labor como
director. Tras su paso por importantes orquestas codirigié
con Stampone, en 1952, una formacién instrumentada por
Argentino Galvdn. En 1955 ingresd en el Octeto Buenos
Aires de Piazzolla. En 1958 debuté con su gran orquesta, en
la que se nota la influencia de Troilo. En los afios sesenta
continué con ella, a la vez que acompafiaba al cantor Julio
Sosa y dirigfa la orquesta estable de Radio Belgrano. A par-
tir de 1964 logrd una sonoridad orquestal mds moderna que
traslucia la influencia de Salgdn y Piazzolla. Por motivos de
cardcter econémico se vio obligado a disolver el conjunto.
Se unié al guitarrista Roberto Grela para formar en 1966 el
Cuarteto San Telmo, una versién evolucionada del de Troi-
lo-Grela. En 1974 volvié a reunir una orquesta de gran nivel
musical y fuerza expresiva.

Atilio Stampone. Pianista de la orquesta tipica de Piazzo-
lla a finales de la década de 1940 y después del Octeto Bue-
nos Aires. De 1955 a 1958 formd una importante orquesta
que codirigié con Leopoldo Federico y en la que el respon-
sable de los arreglos era Argentino Galvin. En 1961 formé
una nueva agrupacién con notables instrumentistas en la que
combinaba las influencias de Salgdn, Troilo y, en menor
medida, las de Piazzolla. En la década de 1970 intentd una
maodificacidn de su estilo, tomando giros y técnicas acadé-
micas de distintas escuelas y épocas, fraseos, ritmos y acor-
des jazzisticos, para unirlos al lenguaje de la tradicién del
tango, pero desafortunadamente el resultado general se tra-
dujo en una mezcla sin homogeneidad.

Las orquestas tipicas entraron en franca via de extincidn,
excepto la de Pugliese, que realizd giras permanentemente, y
las de Federico o José Coldngelo, que actuaron con cierta
regularidad en locales nocturnos para el turisino. Son entida-
des de costoso mantenimiento que no tienen una repercusion
acorde de pidblico. Con presupuesto de la Municipalidad de
Buenos Aires y la Secretarfa de Cultura de la Nacidén sobrevi-
ven otras dos: la Orquesta del Tango de Buenos Aires (dirigi-
da por Carlos Garcia y Raiil Garello) y la orquesta de Juan de
Dios Filiberto, que en principio dirigié Osvaldo Requena y
posteriormente Osvaldo Piro. La crisis de las orquestas tipicas
y el abandono de esa formacién (debido a una cuestion de
postura estética) por parte de Piazzolla y sus seguidores, con-
tribuyeron a un deslizamiento de la corriente principal del
tango hacia conjuntos pequefios (sextetos, quintetos, cuarte-
tos, trios). En este tipo de conjuntos nunca faltaaba el bando-
nedn (salvo rarfsimas excepciones, como el trio de piano, gui-
tarra eléctrica y contrabajo de Osvaldo Manzi, 1966), al que
se suman violines, piano y contrabajo, y con frecuencia guita-
rra eléctrica. La formacién del quinteto cldsico impuesta por
Piazzolla era: bandonedn, violin, guitarra, piano y contrabajo.
Esta misma formacién fue adoptada por Salgdn con el Quin-
teto Real, que nacié por ampliacidn del dio piano-guitarra
eléctrica que hacfa un tiempo compartia con De Lio, al que
primero se sumaron el violin (Francini) y el contrabajo (Ferro)
y en ultimo término Laurenz en el bandoneén (1960). En
cuanto a los trios, eran frecuentes los formados por bandone-
6n, piano y contrabajo (Trio Contemporéneo, 1968; Federico-
Berlingieri-Cabarcos, 1971; Vanguatrio, 1971; Mosalini-Bey-
telman-Caratini, 1983); bandonedn, guitarra y bajo (Piazzolla,
1964; Rovira, 1966) o bandonedn y guitarras, aunque ademds
hubo trios de guitarras (Palermo Trio, 1967) o la combina-
cion de bandonedn, guitarra y piano (Los Tres de Buenos
Aires, 1962). Formaciones intermedias quedaron en cuarte-
tos de combinaciones diversas: bandonedén, violin, piano y
contrabajo (Cuarteto Estrellas de Buenos Aires, 1958;
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Cuarteto Reynaldo Nichele, 1961; Eduardo Rovira, 1975;
Osvaldo Requena, 1979); bandonedn, piano, guitarra y con-
trabajo (Cuarteto Coldngelo, 1971, en el que posteriormente la
guitarra fue sustituida por un violonchelo; Cuarteto Orlando
Tripodi, 1974), o bandonedn, violin, violonchelo y contrabajo
(Cuarteto Musical Buenos Aires, 1974).

En esta suerte de reubicacién del tango en versiones de
camara, la vertiente tradicional adopté dos vehiculos. Uno,
muy cercano a la orquesta tipica, es el sexteto (dos bandone-
ones, dos violines, piano, contrabajo), que fue el antecedente
inmediato de las orquestas tipicas, ya que se formaron por
ampliacién de aquellos sextetos de los afios veinte y treinta.
No obstante, el sexteto tiene posibilidades mds netamente
cameristicas (el juego de los dos bandoneones, los contra-
cantos de violin) que son ajenas al tratamiento de corte neta-
mente orquestal de la mayoria de las tipicas. El Sexteto
Tango, uno de los mds importantes, surgié de una escisién de
la orquesta de Pugliese en 1968, Tenia un estilo bastante alin
al de Pugliese. y todos sus componenies eran compositores y
arreglistas. Se disolvié en 1993 cuando Plaza, uno de sus
integrantes, decidié formar su propia agrupacién. El Sexteto
Mayor nacié en 1973 y estaba codirigido por los bandoneo-
nistas Stazo y Libertella; se le puede ubicar dentro de la linea
evolucionista. Participd en el especticulo “El Tango en Bro-
adway”. El otro vehiculo escogido por la corriente tradicio-
nal fue el de la formacién de trios o cuartetos. El paradigma
del cuarteto tipico fue el de Troilo-Grela (bandonedn, guita-
rra, guitarrén, contrabajo, 1953), continuado afios después
por el Cuarteto San Telmo (Federico-Grela, 1966). El cuarte-
to de cuerdas cldsico (dos violines, viola, violonchelo) fue
adoptado por el Primer Cuarteto de Cédmara del Tango con
arreglos estilizados de Pascual Mamone (1961).

Una formacién que dejé excelentes versiones grabadas fue
el septimino Los Astros del Tango (bandonedn, dos violines,
viola, violonchelo, piano y contrabajo), compuesto por nota-
bles solistas como Vardaro, Francini, Bajour, Gosis, Lali,
Bragato y Ahumada, interpretando con maestria la escritura
sin par de Argentino Galvdn (1959). Si bien esta configura-
¢ién numérica tiene un antecedente en 1926 con Maffia (dos
bandoneones, dos violines, violonchelo, piano y contrabajo),
la eleccién de los instrumentos y el estilo del arreglista dan
como resultado un hecho musical muy diferente en cada
caso. Otros ejemplos de esta formacién son La Camerata del
Tango de Manolo Guardia (tres violines, viola, violonchelo,
piano y contrabajo, 1960); el Septimino de Salgdn (bando-
nedn, dos violines, violonchelo, guitarra eléctrica, piano y
contrabajo, 1970); el de Dino Saluzzi (bandonedn, flauta,
clarinete, guitarra eléctrica, vibrifono, percusién y bajo
eléctrico, 1970), y Color Tango (dos bandoneones, dos vio-
lines, piano, teclados y contrabajo, 1993).

Con la formacién de su primer quinteto con bandoneones,
violin, guitarra eléctrica, piano y bajo, Piazzolla consolidé
un modelo para potenciales continuadores de una estética
que no pudo ser absorbida cuando presentd el Octeto Bue-
nos Aires. La misica compuesta por Astor Piazzolla para
este quinteto ya exhibe el estilo de avanzada que lo caracte-
rizé a lo largo de su trayectoria y que fue experimentando
cambios no demasiado sustanciales. Fue su formacién pre-
ferida y con la que trabajé méds tiempo. A partir de 1960 apa-
recieron conjuntos de formacién similar: Rovira, Mederos,
Quintango, Pentango (Saluzzi), Manzi, Baralis y, algo des-
pués, Quinteto Guardia Nueva, Marconi, Gente de Nuevos
Aires, Cirigliano y Cosentino, que también adoptaron una
estética parecida. Hubo asimismo formaciones mds reduci-
das (trio de Manzi o de Rovira, cuarteto de Tripodi) y algu-

nos sextetos de encuadres no tradicionales como los de Ami-
carelli o Walter Rios. Pocos de estos conjuntos aportaron
algo esencialmente novedoso, independientemente del
hecho de que sus registros discogrdficos tengan gran musi-
calidad y excelentes interpretaciones. No obstante, hay que
destacar la propuesta de tres directores /compositores: Rovira,
Mederos y Marconi.

Eduardo Rovira fue un misico notable que, aunque influi-
do por Piazzolla, dej6 obras que muestran su talento perso-
nal, quizd con una mayor inclinacion hacia el lenguaje y las
formas académicas, por lo que algunas de sus composicio-
nes se resienten en lo que respecta a fuerza y conviccidn tan-
guera. En su juventud tocd en numerosas orquestas, pero no
debe pasarse por alto su intervencién en la de Alfredo
Gobbi, para quien compuso y arregld El engobbiao (1957).
En los afios cincuenta organizd su orquesta tipica, en 1957
hizo arreglos para el Octeto de La Plata (una de las dos agru-
paciones que intentaron emular al Ocieto Buenos Aires) y
con el cantor Alfredo del Rio coliderd una nueva orquesta.
En 1960 inicié su Agrupacién de Tango Moderno, su trio en
1965 y su cuartelo en 1974.

Rodolfo Mederos, como Rovira, jamds claudicé en sus
postulados estéticos, aunque estaba mucho mds influido por
la personalidad musical de Piazzolla, de la que siempre
quiso diferenciarse. Supo tomar y descartar con inteligencia
aportes de otros géneros musicales y se volvid hacia las rai-
ces del tango para extraer de ellas una visién actualizada.
Entre sus trabajos mds importantes se pueden sefialar la
miisica para la pelicula Las veredas de Satirno segin la obra
de Eduardo Arolas; su interpretacion de tangos de Gardel
para bandonedn y orquesta de cuerdas (1990), y su quinteto
(1992).

Néstor Marconi, bandoneonista, ha descollado por sus
arreglos para el cuarteto Coldngelo y al frente de sus propios
conjuntos, principalmente por su personal interpretacién vir-
tuosistica en la que se filtran influencias de fraseo jazzistico.

Aunque inmerso en un proceso de sostenida decadencia, y
a pesar de la desaparicion de lugares adecuados, el tango se
sigui6 bailando, pero como manifestacién puramente margi-
nal. En cambio, quedd fuertemente establecido el tango bai-
lado como espectdculo: la pareja de bailarines profesionales
con coreografias mds o menos elaboradas. El tango es un
nimero de gran atraccion en los ballets contempordneos, y
muchos coredgrafos le han dedicado su atencién. A partir
del éxito internacional del especticulo “Tango argentino™ en
1985, se ha reavivado el interés por este género en su ver-
tiente teatral en todo el mundo, con la consecuente secuela
de reverdecimiento de academias de baile en Buenos Aires.
Pero este reacercamiento por curiosidad no se produjo en las
clases populares, y quien llena las academias de baile es la
clase media culta. A esta superficialidad se suma lo evocati-
vo, un factor que pesa en aquellos cuyos padres si vivieron
la época del tango.

En cuanto a la edicidn discogrifica, las principales casas de
grabacién reeditan los éxitos de los afios cuarenta casi siem-
pre con criterios netamente comerciales, ya que muchos regis-
tros notables jamdés llegaron a editarse en LP. En la década de
1990 este criterio varié en parte, apareciendo en CD graba-
ciones poco difundidas; lamentablemente, muchas con una
deficiente calidad técnica a causa de la pérdida de las matrices
originales. La difusién radiofénica, en general, es escasa. En
television, de 1960 a 1980, el tnico programa dedicado al
tango presentaba cantantes que se hicieron populares en los
cuarenta, pero ya en completa decadencia, y los nuevos valo-
res exhibian un mediocre repertorio. Desde 1990 la crisis se



ha acentuado en lo que se refiere a difusién: ATC (Argentina
Televisora Color), Radio Nacional y Radio Municipal (fodos
medios estatales), en virtud de las politicas de liberalizacién
de mercado y de privatizacion, han dejado de ser vehiculos
exclusivos de la cultura para servir ademis a intereses de
indole comercial y para propaganda oficial. Los pocos pro-
gramas especializados que antes tenfan cabida en estas emi-
soras han de buscar en las de FM, marginales, su canal de
expresion. Véase ARGENTINA; BUENOS AIRES; CANDOMBE;
MILONGA; RANCHERA; VALS CRIOLLO.

IIl. URUGUAY. En Montevideo, como en Buenos Aires,
existieron en la época colonial los tangos o bailes de negros;
de ahi que se cite este término como una de las posibles eti-
mologias de la especie coreogrifica y musical. Ayestardn esta-
blece que a fines del s. XIX “la palabra tango cubria tres
expresiones: el tango o tambo de los negros esclavos, el tango
espaiiol que se irradia en 1870 por la via de la zarzuela, y el
tango orillero que florece en 18907, De todas estas considera-
ciones surge la dificultad de establecer una tnica ciudad de
origen. Anota Daniel Vidart: “Porfiar que sea bonaerense o
montevideano es cosa baladi™, opinién que basa en el concep-
to de drea cultural, “Desde temprano hubo una ésimosis cons-
tante entre las orillas urbanizadas del rfo como mar ... El tango
es un valor cultural con idéntico arraigo y vigencia tanfo en
Montevideo como en Buenos Aires. Ambas orillas del Plata le
prestaron sus miisicas, sus letras, sus bailarines”.

El primer dmbito donde aparece la nueva especie en ges-
tacién son las academias montevideanas, locales destinados
al baile, segiin Rossi, verdaderos “salones™ diferentes de los
“otros que también tuvieron su fama, pero que utilizaban la
danza como antesala del libertinaje, no haciendo de ella una
especialidad sino un medio”. Habia una academia por
barrio: el Puerto, el Bajo, la Aguada, el Cordén. Los nom-
bres mds famosos fueron Solis y Gloria, Del Triunfo, La
Negra Brasilefia, José Herndndez, La Vieja Rufina y El
Cubo del Sur. La dltima cerré en 1899. Eran el reino de
milongas y milongones, como los conservados en Montevi-
deo por Bachicha Galeotti. El proceso se da, con algunas
diferencias, en las dos orillas del rio de la Plata; es el surgi-
miento del tango danzado. Vidart anota los paralelismos y
diferencias: “Las academias montevideanas y las casas de
baile corraleras portefias son los primeros alambiques
donde se destila su coreografia. En Montevideo las orques-
tas, puro ritmo visceral, no tenfan acordedn; en los perin-
gundines portefios, herederos de las casas de baile, la inmi-
gracion italiana injerta los organitos y los acordeones, y con
ellos el tango empieza a lorar™.

Tras esta etapa el tango amplié su ambiente: aparecio en el
teatro, sobre todo en el sainete; en el circo criollo, en las retre-
tas de las bandas, en las “pensiones”, lugares de diversidn
masculina, en los cabarets; lo ejecutaban misicos de café y
organilleros; lo hicieron suyo los habitantes de los conventi-
llos. Con el tiempo, la especie prohibida en sus comienzos fue
aceplada por la clase media; se ejecutaba entonces en bailes
de hoteles, como las famosas veladas del Parque Hotel, en
clubes, en locales de concurrencia familiar y en casas de
familia. Integré también el repertorio de los miisicos que
acompanaban las peliculas de cine mudo. Un dmbito especial
es el del Carnaval montevideano, dentro del cual cumplieron
un papel muy especial en su difusién los conjuntos denomi-
nados troupes. En los pliegos suelios que se vendian en los
tablados con los repertorios de los conjuntos carmavalescos,
aparece, casi sin falta, el tango, a veces consigndndose el
estreno de piezas que llegaron a ser de gran popularidad. Asi,
por ejemplo, la troupe Un Real al 69 estrend en 1930 Adids
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i barrio, de Solifio y Collazo, constituido sin duda en una
especie de himno a la antigua ciudad de Montevideo.

Los ejecutantes varfan desde los trios y cuartetos de los
cafés y lugares nocturnos hasta las orquestas de gala de los
bailes de Carnaval del Teatro Solis. Entre los primeros nom-
bres uruguayos de repercusidn estin los de Alberto Alondo y
Minotto di Cicco. En 1914 tuvo lugar en Montevideo un pro-
ceso que resultd fundamental para la evolucidn de la especie
en su aspecto musical: en el Moulin Rouge, cabaret de la
época, un joven argentino, Pascual Contursi, sentd las bases
del tango-cancidn al incorporar textos de su autorfa a misi-
cas ya existentes. Estas letras perfilan el cardcter de las peri-
pecias afectivas rioplatenses; en ellas aparecen los personajes
que caracterizarian las letras del tango: el compadrito, el
malevo, las percantas, la madrecita buena.

Los primeros tangos uruguayos que trascendieron fronte-
ras fueron El Otario de Gerardo Metallo, autor italiano afin-
cado en Montevideo en la primera década del s. XX; El pollo
Ricardo de Luis Alberto Fermiéndez y El estagiario de Mar-
tin Lasala Alvarez. En 1917 se estrend un tango uruguayo
que pasé a ser la pieza de esta especie de mayor repercusion
mundial: La Cumparsita de Gerardo Matos Rodriguez, sur-
gido en el dmbito de la Troupe Juridico Ateniense como
tango puramente instrumental. La década de 1920 fue de
suma importancia para la difusién del tango en Uruguay: por
un lado, alcanzé su ange en el Carnaval, en el repertorio de
distintos tipos de conjuntos, con las ya mencionadas troupes
a la cabeza; por otro, se establecié la primera emisora de
radio, Radio Paradizdbal, abriéndose un camino de irradia-
cién del tango que ha perdurado después. A fines de los afios
veinte el tango uruguayo tuvo una voz caracleristica: la de
Alberto Vila, surgido del elenco de la Troupe Juridico Ate-
niense. Es también la época de los concursos en los teatros,
otro medio para popularizar el tango. Entre 1930 y 1950
tomaron nuevo auge las reuniones danzantes; se multiplica-
ron los conjuntos y orquestas nacionales y se registré una
intensa presencia de agrupaciones argentinas. Paralela a esta
vida del tango “en sociedad” en el seno de la clase media,
continuaba su vigencia en ambientes orilleros; hasta la déca-
da de 1970 existieron en Montevideo locales como el llama-
do El Fogén, en el Paso del Molino, donde se bailaba el
tango bravo, conservdndose costumbres como la de que tres
sefioras de edad avanzada presidieran el baile en actitud de
vigilancia.

El tango espectéculo ha generado a su vez numerosas figu-
ras, algunas de proyeccién local y varias de presencia inter-
nacional. Este segundo caso es el de compositores como
Gerardo Matos Rodriguez y Pintin Castellanos, de instru-
mentistas como César Zagnoli y de cantantes como Julio
Sosa. El tango sigue estando presente en los medios de
comunicacion, sobre todo en la radio; algunas emisoras
dedican muchas horas de su programacion a radiar tangos,
milongas y valses. Es importante también en la programa-
cién de los bailes que se realizan en locales comerciales,
desde las grandes salas de Montevideo, donde hay dos pis-
tas, una dedicada al tango y especies relacionadas y otra a la
llamada miisica tropical y a la salsa, o bien la alternancia de
periodos de uno y otro tipo de miisica, hasta los realizados
en cada ciudad y pueblo del interior.

En cuanto a instituciones, en 1954 surgié la primera de
importancia en la promocién de la actividad tanguera: el
Club de la Guardia Nueva. El presidente de su comisién
directiva fue el uruguayo de mayor importancia en la for-
mulacién tedrica y el andlisis histérico del tango: Horacio
Ferrer. Este club fue el antecedente de las instituciones
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posteriormente dedicadas al tango: Joventango y Fundacién
Tango. La primera de ellas fue fundada en 1977; a través de
sus festivales y cursos ha tenido un importante papel en el
renacimiento de la especie en Uruguay, fendmeno que se ha
manifestado desde 1990 aproximadamente. Los iltimos
hechos que afirmaron este renacimiento fueron la aceptacion
de los festivales denominados Viva el Tango, organizados
por Joventango; la participacién de jévenes en el concurso
Voces y Baile en el Tango, organizado en 1991 por el Minis-
terio de Educacién y Cultura y Joventango, y el interés
popular en los homenajes a Gerardo Matos Rodriguez reali-
zados en 1992 al conmemorarse los 75 afios de la composi-
cion de La Cumparsita. Finalmente, debe mencionarse la
presencia del tango en Ia inspiracion de miisicos académicos
uruguayos. Tres nombres sobresalen en este aspecto: el de
Jaurés Lamarque Pons, sin duda quien mds se basé en esta
miisica, el de Héctor Tosar, y el de Alfonso Brocqua.

BIBLIOGRAFIA: . ATR-I: HT: LT: MC; THE; V. Rossi: Cosas de negros,
Buenos Aires, 1926; H. y L. I. Bates: La historia del tango. Sus autores,
Buenos Aires, 1936; C. Vega: Danzas y cunviones argentinas, Buenos Aires,
1936 (reed., 1986); E. Sibuto: El tango: discusidn y clave, Buenos Aires,
1965; B. Matamoro: Hisioria del tango, Buenos Aires, 1969; P. Kohan y P.
Linton: EI tange: época folkldrica y Guardia Vieja, 1976; Martolio-Chab:
Tunge. Los hombres gue hicieron hisioria, Buenos Aires, Ed. Peifil, 1980; R.
Salton: El tange “Milonguita". Un caso de intolerancia desacreditado por
la realidad musicoldgica. Clerto paralelismo con otio caso reciente, Buenos
Aires, Segunda Conferencia Anual de la AAM, 1988; P. Kohan: Juan Carlos
Cobidn, compositor. Su lenguaje musical, 1920-1923, Buenos Aires, Tercera
Conferencia de la AAM, 1989; Q. del Greco: Carlos Gardel y los autores de
sus canciones, Buenos Aires, 1990; P. Kohan: Variantes y estilos compositi-
vos en el tango de los aiios "20, Bucnos Aires, Quinta Conferencia de la
AAM, 1991; —: El lengiwaje composiiivo de Enrigue Delfino, Cérdoba, Sexta
Conferencia de la AAM, 1992; O. Alén Rodriguez: Géneras musicales de
Cuba, San Juan de Puerto Rico, 1992; P. Kohan: Texto y mdsica en los tan-
gos de Discépolo, Buenos Aires, Séptima Conferencia de la AAM, 1993,

IL. L. Ayesterdn: El folklore musical uruguayo, Montevideo, Ed. Arce,
1967; V. Solifio: Mis tangos y los Atenienses, Montevideo, Ed. Alfa, 1967;
D. Vidart: El tange y su mundo, Montevideo, Ed. Tauro, 1967; J. Wainer, J.
1. Tturriberry: “El tango”, Enciclopedia wruguaya, n® 43, Monteviden, Ed.
Reunidos y Arca Ed., 1969; J. C. Palrén: “200 Carnavales montevideanos™,
El Paiy, fasc. 5, Montevideo, 1976; M. Fornaro: Carnaval y literatura de cor-
del. La hisioria en pliegos suelios, Montevideo, 19913 —: Dog por cuatro
rango. Historia y presente, Montevideo, Ministerio de Educacidn y Cultura,
1991; R. Infantozzi: Yo, Matos Rodriguesz, el de "La Cumpuarsitn”, Montevi-
deo, Ed. de la Plaza, 1992,

i 1. 1-3. PABLO KOHAN
1. 4-5. OMAR GARCIA BRUNELLI/LAUREANO FERNANDEZ
II. MARITA FORNARO/LEONOR ILARRAZ/NILDA AGUSTONI

Tango (IT). Espafia. Baile andaluz procedente de las colonias
americanas que se popularizd a principios del siglo XIX.
También, género del flamenco y complejo genérico que agru-
pa a otros como los tientos, los tanguillos, las marianas, la
farruca, el garrotin, la zambra, la rumba y el taranto,

1. Inspirado quizds en las comparsas y coplas de negros de
La Habana de los ss. XVII y XVIII surgi6 lo que se conocid
en Espaiia como tango americano. Artistas como Maria Anto-
nia, “la Caramba”, famosa tonadillera del s. XVIIIL, pudieron
ser los precursores del género que desde un principio se cono-
cia como tango gaditano, diferencidndolo del americano.
Sobre la etimologia de la palabra tango se presentan varias
hipdtesis: onomatopeya, ruido resonante, tafiido de un tambor
o tambaleo. También se llama asi a una reunidn de negros para
bailar al son de un tambor; de tangere (tocar un instrumento):
“io tango il tuo pandero”. F. de Salinas en el s. XVI aplica la
palabra tango como accidn de tafier. El sufijo “-ngo” (presen-
te también en fandango) obliga a emparentar su origen con la
miisica afroamericana del s. X VIII, posiblemente con un géne-
ro llamado tango-congo del que puede ser que derive el tango
americano que llegd a Espafia a principios del s. XIX.

Aparece documentado por vez primera en Andalucia, en los
apuntes para la descripcitn de la cindad de Cddiz de 1814. En
el capitulo X1V, Bailes de Cddiz, aparecen “tangos o bailes™.
En 1846 los organizadores de los camavales establecieron
normas para diferenciar el tango de Cédiz del americano
(seguramente el primero en 6/8 y el segundo en 2/4, ya bina-
rizado). Sdnchez del Arco en su zarzuela ;Es la Chachi! de
1847 habla de los “tangos de Sevilla”. En la zarzuela La boda
en el cafetal de 1849, el nimero 5 es un tango americano. En
1852 el término ya aparece en el diccionario de la Real Aca-
demia. En 1861 se escuché en Jerez de la Frontera el tango de
la zarzuela Entre mi mujer y el negro. El barGn Charles Davi-
llier en 1862 apunta que vio bailar el tango americano, defi-
niéndolo como baile de negros. El tango de la zarzuela Reldin-
pago de F. A. Barbieri comienza con el texto que dice: “jAy
qué gusto y qué placer!”, que de alguna manera define el
cardcter del tango andaluz. Rodriguez Marin no incluye el
tango entre sus cantos populares espafioles y expresa que “eso
no es flamenco sino guachinango”. Como cante para bailar
aparece en Cédiz, Jerez, Los Puertos, Triana y mis tarde en
Granada, Jaén, Mélaga y Extremadura. Durante buena parte
del s. XIX los tangos disputaron a las cantifias el aplauso del
piblico en los nacientes cafés cantantes. Antonio Machado y
Alvarez, “Deméfilo”, en 1881 los comparaba con las alegrias
interpretadas en los cafés cantantes por “unos guasones del
pueblo”. El tanguillo ligero propio de los carnavales gaditanos
en comparsas y chirigotas se diferencia del de los grandes
coros en que éste se ejecuta mds lento. Este modelo es posi-
blemente el que adoptan los profesionales en los cafés can-
tantes y tablaos, dando preferencia a la modalidad moderada
y rematando el cante con un tanguillo. La expresién “meter
por tangos” define la caracteristica de este género de adaptar
todo tipo de letras a su ritmica. Las tangueras eran las muje-
res que bailaban y cantaban el tango.

2. Los géneros flamencos englobados en el complejo
genérico de los tangos utilizan todos, de alguna manera, la
métrica de los tangos flamencos, asi como gran parte de las
cadencias y giros melddicos propios de este género. El con-
tinente americano se presenta a través de este complejo
genérico como una de las principales fuentes de la estructu-
ra musical flamenca. Puede considerarse el complejo de los
tangos como la columna americana del flamenco. También
figuran como antecedente de los tangos flamencos los jaleos
de mediados del s. XIX, aunque éstos eran ternarios, y su
esquema armoénico y melddico se disolvié tanto en los tan-
gos como en la soled, las alegrias y las bulerfas. El tango es
considerado un estilo bisico del flamenco junto a la soled,
las siguiriyas y las tonds, y uno de los estilos mds antiguos
del flamenco segiin algunos autores. Los tangos flamencos
para escuchar son serenos y solemnes, desprovistos del
movimiento original. Los creadores flamencos tomaron de
otras formas como la soled, la rondefia o las guajiras ele-
mentos para confeccionar el género flamenco. Con moldes
melddico-arménicos concretos nacieron el garrotin (Nifio de
Medina), la farruca (Manuel Torre) y las marianas, que en
opinién de Gonzdlez Climent son los tientos de Luis Lépez,
*“el Nifio de las Marianas”. A este cantaor se atribuye la auto-
ria de este género, aunque es un dato sin confirmar. La
mariana fue un género muy popular a principios de s. XX
divulgado también por El Cojo de Mdlaga y revalorizado por
Bernardo el de los Lobitos. Los tientos son una versidn lenta
de los tangos flamencos.

La gama de tangos es inmensa y en opinién de Fernando
Quifiones son oscuros, joviales, lentos, monétonos, planos,
largos, rumbas o patéticos. Existe tanta variedad como en las




bulerfas. De Cédiz son los de Enrique el Mellizo y Aurelio de
Cédiz; de Triana el de La Nifia de los Peines, Titi de Triana,
Vallejo, José Ortega, Matrona y Mairena; de Jerez, los de Fri-
jones y El Garrido; de Milaga, los de La Pirula, La Repom-
pa (los auténticos, inspirada en la anterior) y los de Piyayo
(aﬂuaju'adm del cantaor malaguefio _que se conocen en ver-
siones de Manolillo el Herrador y Angel de Alora). Piy ayo
estuvo en Cuba y alli le dio aire de punto a los tangos, posi-
blemente inspirado en la guajira binaria o “guajira-son”. En
Granada los gitanos del Sacromonte cultivan con reconocida
antigiiedad los tangos del camino asi como los canasteros, de
La Casera y de Los Merengazos. Los tangos del Perchel, pro-
cedentes de Granada, se conocen a través de La Pirula de
Milaga. En Jaén se cantan los tangos canasteros y de La Car-
lotita. También son aguajirados los de Espeleta de Cédiz, que
suelen entrar por bulerfas en versiones de Pepe de la Matro-
na, Pepe Marchena y Chano Lobato. Hacia 1970 nacieron
otros tangos extremefios en versién de Porrinas de Badajoz,
con claras influencias de los tangos trianeros y granadinos,
entre otros de posible origen portugués. Otros estilos perso-
nales son los de Camarén de la Isla y Enrique Morente y los
tangos moros de El Lebrijano. La estética flamenca de los
tangos puede se considerada como fuente para el caudal de
las bulerias a través del jaleo canastero.

La estructura musical de los tangos se basa principalmen-
te en el compds binario. Después del proceso de binarizacién
en 2/4 que sufrié el 6/8 procedente de la danza habanera de
principios del s. XIX, en Espafia se dio a conocer el tango
americano que utiliza la habanera, posiblemente en trance de
binarizacién, como base ritmica. En los tangos flamencos se
encuentra todo el espiritu melédico de la soled y el armdni-
co de la siguiriya; sin embargo, la méirica binaria funciona
como elemento diferenciador. Los tangos flamencos suelen
utilizar la tonalidad dérica andaluza (modal) en La (Re-Do-
Sibemol-La) o bien mayor o menor. El acompafiamiento por
tangos se basa principalmente en la alternancia del segundo
y primer grado del modo (Si bemol-La). En ocasiones hay
una modulacién que convierte el primer grado (La) en téni-
ca de La mayor, utilizando consecuentemente la dominante
Mi,. No obstante los tangos flamencos son modales excepto
algunos, como los del Titi, que tienen tonalidad menor. Hay
muchas variantes de tangos, que difieren en el sistema armo-
nico (acordes del acompafiamiento) y sobre todo en el melé-
dico, donde las distintas tonadas convierten las modalidades,
tanto personales como locales, en géneros flamencos con
identidad propia. Debido a sus concordancias ritmicas con la
miisica cubana, los tangos flamencos son muy requeridos
por un pdblico aficionado al jaleo y el sabor indiano de
Andalucia occidental. El cierre de los tangos flamencos,
tanto al final del cante como después de cada copla, respon-
de a la ritmica impuesta por la clave del son cubano. Este
hecho es aplicable a todos los géneros flamencos que utili-
zan el compis de los tangos. Aunque admiten tipos variados
de estrofa, la copla que suelen utilizar es la de tres o cuatro
versos octosilabos, Otros destacados intérpretes y creadores
de tangos flamencos, aparte de los ya citados, fueron Manuel
Torre, Tomds Pavén, Juan Mojama, Manuel Vallejo, El Sevi-
llano, El Borrico, Pepe de la Matrona, Antonio Mairena y La
Perla de Cddiz. Véase TANGUILLO.

BIBLIOGRAFIA: DEIF; A. Machado y Alvarez, “Demdfilo™ Coleccidn
de cantes flamencos, Sevilla, El Porvenir, 1881; I, Otero: Trarade de bailes,
Sevilla, 1912; F. Pedrell: El cancionero musical popular espaiiol, 4 vols.,
Tarragona, E. Castells, 1918-22; J. C. de Luna: De cante grande y cante
chico, Madrid, 1926; H. Rossy: Teoria del cante jondo, Barcelona, Credsa,
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Al-Andalus, 1971; D. Dumas: Chanis flamencos, Paris, 1973; A. Larrea
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Palacin: El flumence en su raiz, Madrid, Ed. Nacional, 1974; F. Quifiones:
De Cddiz y sus cantes, Madrid, Ed. del Centro, 1974; F. Grande: Memoria
del flamenco, 2 vols,, Madrid, Austral, 1979; A, Alvarez Caballero: Historia
del cante flamenco, Madrid, Alianza, 1981; G. Steingress: “La aparicién del
cante flamenco en el teatro jerezano del siglo XIX”, Actas de la Conferencia
Internacional *Dos siglos de flamence”, Jerez, F. A, F,, 1989; J. Blas Vega:
Vida y cante de don Anmtonie Chacdn, Madrid, Cinterco, 1990; J. L. Ortiz
Nueve: ;Se sabe algo? Viaje al conocimiento del arte flamenco en la pren-
sa sevillana del XX, Sevilla, El Carro de Nieve, 1990; R. Molina, M. Espin:
Flamenco de ida y vuelta, Sevilla, Guadalquivir, 1992,

FAUSTINO NUNEZ

Tango (ITI). Argentina, siglo XX. Compositor y cantante.
Véase TANGUITO.

Tango herreiio. Espafia. Danza tradicional. Véase CANA-
RIAS. III. LAS DANZAS POPULARES,

Tango liso. Argentina. Danza de pareja enlazada. Véase
TANGUITO MONTIELERO.

Tango merengue. Venezuela. Baile. Véase MERENGUE. IV.
VENEZUELA.

Tango pascuense. Chile. Danza de la isla de Pascua. Es una
especie de vals en parejas enlazadas. Su ritmo no correspon-
de ni al tango argentino ni a la habanera, sino a una especie
de foxtrot similar al lambeth-walk.

BIBLIOGRAFIA: R. Cdmpl‘\en La herencia musical de Rapa Nui. Santia-
go de Chile, 1971.
M.E.G.V

Tanguera, La [Rafaela Valverde]. Ciudad Real, siglo
XIX; Barcelona, siglo XX. Bailaora. Fue conocida en su
primera etapa como La Tanguerita. Debuté a los once aiios
en Madrid en el café de La Encomienda, imitando a Pasto-
ra Imperio en el garrotin. Durante largas temporadas actud
en el café madrilefio de La Marina, pasando después al de
Naranjeros. Alternd seguidamente con las primeras bailari-
nas de su tiempo en el Salén Kursaal, desde donde pasé a

Rafaela Valverde, la Tanguera
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