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OTROS TANGOS
ORIGENES MEDIATICOS DEL TANGO EN EL TEATRO Y LA DANZA

El tango es para unos su primera copa de alcohol
y para otros un cisne de empolvar que les
caracolea por todo el cuerpo sobre la piel

Vicente Rossi

RESUMEN

Los origenes del tango constituyen un espacio difuso, hibrido y conflictivo. La
reconstruccion de su presencia medidtica en la prensa gréafica de los comienzos del siglo XX,
permite describir y sistematizar aquel universo discursivo incipiente y complejo. En dicho
marco, la presente ponencia tiene por objeto caracterizar el momento fundacional del tango,
indagando sus modos de representacion y definicion en avisos publicitarios fonograficos y
articulos periodisticos coetaneos.

Desde una perspectiva semiotica, el analisis metadiscursivo situado entre 1898 y fines
de la década de 1910, recupera la historia de los ofros tangos que entrelazaron sus raices con
la habanera, la milonga y el tango andaluz, a partir de su expresion privilegiada a través de la
danza y el teatro. Ello permite rastrear el proceso previo a la consolidacion y legitimacion del
tango como género de la musica popular, acompafiado por la estabilizacion de los nuevos

medios de sonido y la constitucion de un conjunto de practicas sociales especificas.

PRESENTACION: DOS TANGOS POR CUATRO

Si de orden cronoldgico se trata ;por donde empezar cuando hablamos de tango?

Posiblemente no antes de la década de 1850, punto embrionario de mayor lejania temporal



sefialado, aunque sin certezas, por el comin de los historiadores'. De inmediato, surge sin
embargo como encadenada e implicita una contra-pregunta: ;a qué tango nos referimos? Lo
cierto es que “aquellas melodias que inauguraron el género no eran todavia el tango, el tango
tal como nosotros lo conocemos” (Selles, 1976: 151). ;Como eran entonces esos tangos y a
qué refiere la fecha de origen indicada? Puede afirmarse, en funcion de diversas teorias, que
en la época coexistian al menos dos tangos: el tango andaluz y la milonga. Lo curiosos es que
si bien uno y otro hundirian sus raices en un suelo comun, dando un fruto completamente
nuevo, ambos serian semillas de la vieja contradanza’ espaiiola irrigadas por la habanera.

Es justamente por la llegada de la habanera cubana al puerto de Buenos Aires a través
de la ruta comercial maritima trazada entre el Rio de la Plata y las Antillas, que se sefiala
aquel momento germinal del tango hacia mediados de siglo XIX. La habanera es una musica
de las denominadas de ida y vuelta’ cantada o instrumental de ritmo lento y compas
cuaternario originada en Cuba a fines del siglo XIX. Tras su llegada a Europa, se desarrolla
bajo dos modalidades: el tango-habanera, de caracter popular, y la habanera de salon (Guido y
Rey de Guido, 1989). Esta tltima, también conocida como tango americano, nace cuando los
compositores europeos la adaptan y estilizan para los bailes de salon y de este modo se
difunde tanto en el Viejo Continente como en América®.

La otra modalidad que adquiri6 la habanera en Europa y que llegd hasta nuestras
tierras fue la teatral, popularizada por los espafioles a través de las zarzuelas y denominada
tango andaluz. Como derivado del tango flamenco, cuyas primeras coplas datan de la segunda
década del siglo XIX y cuya gestacion se debe también al intercambio cultural con el
territorio americano’, el tango andaluz presentaba ciertas modificaciones. Con su llegada a las
comparsas de carnaval y al teatro, el pasaje de las guitarras a los instrumentos de orquesta o al
piano conllevo la introduccién de un nuevo acompainamiento proveniente de la habanera,

popular por entonces en Espafia y afin con el ritmo basico del tango flamenco. Es este tango

' Entre ellos encontramos a Vicente Rossi con su célebre Cosas de negros. Los origenes del tango y otros
aportes al folklore rioplatense publicado en 1926 y a Jorge Rivera con su reconstruccion de los origenes del
tango (1976), entre otros.

* Palabra que derivada del country dance de Gran Bretaiia desde donde se extendié al resto de Europa. Era una
forma de baile rigido, de figuras, con un ritmo rapido en compas binario compuesto por varias secciones de ocho
compases, en la cual los danzantes tenian que hacer movimientos de acuerdo a las instrucciones de un bastonero.
? Musicas originadas del intercambio cultural entre Espafia y América. En el caso de la habanera, su lirica
recuerda con nostalgia la tierra cubana por parte de los marineros y emigrantes espafioles retornados a Europa.

* Una de sus maximas expresiones seria La pecadora del pianista y compositor uruguayo Dalmiro Costa (Guido
y Rey de Guido, 1989).

> A partir del siglo XVIII, el comercio entre Espafia y las Indias se lleva a cabo por medio de Cadiz. En aquel
intercambio viajaria también la musica, vinculando las melodias peninsulares al folklore afroamericano. Los
gaditanos regresarian luego a su tierra con la palabra fango, propia de una danza negroide, que aplicarian a la
musica proveniente del Archipiélago Canario y que se habia afincado en Cadiz. Asi naceria el tango flamenco
(Selles, 1976).



modificado el que llega a Buenos Aires a través del teatro en 1860 y que comienza a
popularizarse una década después. (Selles, 1976: 153).

Por otro lado, la milonga también encontraria sus raices en la habanera. Tal es la tesis
de Rivera (1976) quien citando a Vicente Rossi en el célebre Cosa de negros de 1926, afirma
que durante la década de 1860 la habanera acriollada recibi6 el nombre de milonga. Y no so6lo
ello, sino que la misma también tendria su origen andaluz. En términos de Selles, ésta no era
oriundamente mas que un canto, significando milonga del quimbundo® palabras y
constituyendo una adaptacion de la guajira’ flamenca que, a su vez, guarda relacion con su
homoénima cubana. Pero con el tiempo, la milonga cambia de ritmo, pasando del compas
compuesto de la guajira - 6/8-3/4 - a uno simplificado de 6/8, hasta llegar al de 2/4 y adquirir
coreografia. “Porque desde la garganta de los payadores hasta los pies del bailarin, la milonga
va recogiendo las figuras que, en los suburbios de Buenos Aires, se venian bailando con otras
danzas — mazurca, polca, chotis, lanceros, etc.-” (Selles, 1976: 153).

Ahora bien, no obstante la complejidad de combinaciones musicales y sus desarrollos
tanto en el ambito local como a través del comercio maritimo, Selles agrega otros dos tipos de
tango, que ubicaremos aqui en un segundo nivel. Estos serian el tango netamente de
influencia habaneril y el tango negroide. Este ultimo, considerado en funcién de su similitud
nominal, pero que correspondia a la danza de origen africano arraigada en América hacia
mediados del siglo XVIII, poco tendria que ver con las otras modalidades de tango sefaladas.
Su carécter subsidiario es claramente evidenciado en la omision de los historiadores: “En la
década iniciada en 1881 convivian en Buenos Aires tres especies musicales populares, que
diferian en su dibujo melddico pero que tenian un ritmo en comun: la habanera, la milonga y
el tango andaluz” (Gobello: 1999: 18).

En cuanto al tango habaneril, por el contrario, su diferenciacion con respecto al tango
andaluz y a la milonga resulta muy compleja, siendo que “se confundieron reciprocamente y
era corriente llamar a cualquiera de esas especies con el nombre de la otra.” (Ibid.: 19). Para
Selles, el tango habaneril surge después de los otros dos pero no prospera, no siendo tango
auténtico, sino mas bien su adaptacion para los organitos callejeros. Habria sido la milonga,

asi como el tango andaluz en Espafia, la que al pasar de las guitarras al piano adquirié el ritmo

% Quimbundo o kimbundu, idioma precolonial de Africa central, hablado principalmente en la provincia de
Luanda, en Angola. El idioma portugués ha incorporado expresiones de esta lengua. Segun la Enciclopédia
brasileira da Didspora Africana, “milonga do quimbundo: exposi¢do, queixa, calunia, injuria, demanda”
(Lopes, 2004: 440).

7 Msica también considerada de ida y vuelta originaria del sur de Cuba, donde los campesinos reciben el
nombre de guajiros, siendo la musica surgida e interpretada en las zonas rurales de la isla, y popularizada en
Andalucia en el siglo X VIII.



de la habanera. Si bien su teoria confronta con otras histografias, propone como prueba
documental de que aquel tango existid, al menos exiguamente, uno de los primeros registros
mediaticos que se tienen sobre la vida naciente del tango. En una nota firmada bajo el
pseudomino de Viejo Tanguero por un cronista del diario Critica en 1913, se hacia referencia
a un concurso de tangos realizado en el Palace Theatre: “En cuanto a las composiciones
musicales ejecutadas anoche, ninguna se ajusta al estilo del verdadero tango. Todas ellas
tienen compas de habanera. El tango fue tango pero nunca habanera™. Lo cierto es que aqui,
ademas de la defensa a ciertas formas de baile, se evidencia la disputa entre diversos tangos o
estilos posibles del mismo.

Por consiguiente, entre todas las modalidades de tango sefialadas se evidencia
claramente que en las décadas comprendidas entre 1850 y 1880 se constituye un espacio
musical difuso, de gran complejidad, trazado por multiples perpendiculares que se cruzan en
diversos puntos de su trayectoria generando en cada confluencia una manifestacion social y
artistica particular. Estas hibridaciones primigenias permiten volver sobre la concepcion de
las culturas hibridas (Garcia Canclini, 1989) y la globalizacion cultural en tanto fendmeno
contemporaneo, asi como posibilitan el estudio de la teoria de géneros y estilos (Steimberg,
1993) en un momento clave de su constitucion en el campo musical. Como en todo momento
de gestacion, alli se superponen etapas experimentales y nuevas conjugaciones ritmicas y
melodicas. El terreno se torna ain mas complejo en tanto, como fuera sefialado, una misma
esencia musical recibe diversos nombres o bien musicas disimiles son agrupadas bajo una
misma denominacion. “Habanera, milonga, milongon, milonga partida, milonga tangueada,
etcétera, son formas autdnomas o quizds ensayos, permutaciones y alternativas que se van
sumando, o descartando, para decantar al cabo en esa forma particular que es el tango
rioplatense (Rivera, 1976: 18).”

Por consiguiente, ante este panorama espeso y nebuloso, intentaremos a continuacion
reconstruir y analizar aquellos modos de existencia que caracterizaron al tango en sus inicios,
a través de las huellas que el proceso dejé en los discursos mediaticos (Veron, 1987). La
descripcion del material grafico hallado en la investigacién funcionard como eje narrativo y
puerta de acceso a la clasificacion de un mundo ya recortado por otros sistemas (Hamon,
1991). A modo de una metaclasificacion, se indagaran saberes tanto Iéxicos como
enciclopédicos pertenecientes a discursos circunscriptos en un punto temporal y

espacialmente lejano de la red semiotica. Al mismo tiempo, ello conducira a desatar los nudos

¥ Teatros, El concurso tanguero en Critica, miéreoles 24 de septiembre de 1913. Citado por Selles (1976: 156).



tedricos que nos acercan a la comprension actual de los discursos sociales, tanto en su caracter
hibrido como en sus rasgos estilisticos y de género. Para tal fin, guiados por los datos
obtenidos gracias a la histografia especializada, asi como por la intensa busqueda de la cual
resulta el corpus construido, dividiremos el camino entre los dos d&mbitos privilegiados donde
el tango, o bien aquellos fangos, se manifestaron primeramente en tanto practica social: el

teatro y la danza.

EL ORIGEN TEATRAL: SAINETE Y TANGO ANDALUZ

Aunque resulte paraddjico, quizds nada sea mds estimulante para un detallista y
calculador investigador del ambito cientifico que el verse sorprendido por su objeto. Es alli
cuando se gana, aunque mas no sea temporalmente, la batalla con el omnipresente sentido
comun y con aquellos presupuestos falaces que obligan a desafiar el aplicacionismo teérico
(Fernandez, 2006) para dejar hablar a la novedad. Tal fue el caso de la intrincada bisqueda de
las primeras referencias al tango en la prensa de comienzos del siglo XX. Uno de los primeros
lugares discursivos donde de manifestd aquel origen fue en la también primitiva publicidad
de discos. Si bien a continuacién abordaremos en detalle las caracteristicas de este tipo
discursivo y de sus respectivas implicancias en vinculacion con la mediatizacion del sonido,
reconstruiremos aqui a qué fango refieren los avisos en sus rasgos tematicos (Segre, 1985), a
fin de recuperar los eslabones de su pasado fonografico.

(Cual fue entonces la ruptura provocada por el hallazgo del material que conforma el
corpus de investigacion? Aquel efecto perecedero, que pasard a encausarse en el andlisis, esta
vinculado a que las primeras grabaciones de tango que datan apenas del afio 1900, no estaban
publicitadas en tanto interpretadas o compuestas por alguna figura del &mbito musical, o bien
en favor de sus caracteristicas musicales o sonoras, asi como tampoco en virtud de su
apropiacion para el baile. Aquellos tangos pertenecian, en cambio, al mundo teatral y eran
algo muy distinto al tango que décadas después se conformara en género de la musica popular

rioplatense. Se presentan seguidamente aquellos primeros avisos.
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EL AUTOMOVIL (tango de «El Ultimo Chulo»). Jota de
«La Alegria de la Huerta». Tango del « Turututi», de las
«Cosas de la Comedia», etc.

En ambos avisos publicitarios de F. E. Guppy y Cia., autoproclamado como el
emporio fonogrdfico, puede observarse, por un lado, la venta de novedosos dispositivos de
captura y reproduccion del sonido, como eran el gramofono y el fondgrafo, junto con la
comercializacion de cilindros virgenes y bocinas de cristal y, por otro lado, la promocion de
cilindros impresos con Opera italiana y los éxitos teatrales del momento’. Por ejemplo,
mientras en la primera publicidad (Foto 1) puede leerse: “Cilindros originales, por los artistas
del Teatro de Mayo, a precios mas bajos que en otra parte los de artistas inferiores”, en el
segundo (Foto 2) se anuncia un gran surtido de Operas italianas cantadas por tenores,
baritonos, dlios y tercetos. Pero lo destacado aqui es, sin dudas, que en ambos encontramos

una primitiva referencia mediatica al tango en relacion a los temas musicales incluidos en los

? Como fuera ya mencionado, el analisis descriptivo de las publicidades en sus rasgos retoricos, tematicos y
enunciativos, asi como la caracterizacion del fonografismo seran desarrollados en detalle en el proximo capitulo
del presente apartado. Se destacaran aqui principalmente aquellos componentes tematicos que refieren al tango.



“éxitos teatrales mas recientes” del 1900. En este caso, siendo avisos que se diferencian en
aproximadamente un mes en cuanto a su fecha de publicacion, se promocionan los mismos
tangos denominados E! automovil, correspondiente a la obra El ultimo Chulo y el tango del
Turututu de Las cosas de la comedia. Ahora bien, ;qué caracteristicas guardarian estos tangos

grabados apenas iniciado el siglo XX?

- :
! . | Foto 2
EMPORIO FONOGRAFICO || | cCarasy Caretas,
_ 26 de mayo de
F. E. GUPPY y C» | 1900, Afio III'N®
‘ 86, Buenos
‘ 368, San Martin, 368 Buenos Aires | Aires, p. 7.
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DESDE $ 1 MON. NAC.

Acabamos de recibir un gran surtido de cilindros de épera italiana, bien ||
impresos, cantados por los tenores Oxilia, Mauri y Oreste Mieli, baritono

1 Cilindros originales, con los éxitos teatrales mas recientes: célebre |
jango de EL AUTOMOVIL (<El Ultimo Chulos). Jota de «La Alegria de ||
a Huerta». Tango del «Turututi», de las «Cosas de la Comedia». Cuen-

os andaluces, etc., etc. !

Liquidacién de una partida de cilindros de Opera italiana 4 § 1 »y

% REBAJA DE PRECIOS ;
: Cilindros originales, con los éxitos teatrales mas recientes: célebre
Gramofonos | ango de EL AUTOMOVIL (<El Ultimo Chulo»). Jota de ¢La Alegria de
‘ q la Huerta», Tango del « Turututi», de las «Cosas de la Comedia». Cuen-
# tos andaluces, etc., ete.

Algunos primeros indicios para responder a esta pregunta pueden ser proporcionados
por las otras musicas que acompafiaban las obras teatrales anunciadas en la publicidad, tales
como: “Jota de La alegria de la Huerta” o “cuentos andaluces”. E incluso quizéas tampoco sea
menor el dato de la promocionada novedad del “Himno a la cofraternidad Hispano-
Argentina” (Foto 2). Y es que aquel tango impreso en los cilindros de 1900 no es de origen

rioplatense sino espafiol. Al menos asi lo evidencia con fuerza irrefutable el guidn del “sainete
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lirico de costumbres madrilefias” “estrenado en el Teatro Eslava la noche del 7 de Noviembre

de 1899” (Foto 3).

EL ULTIMO CHULO
Foto 3 ; ;

El ultimo Chulo, corresponde a un sainete en tanto pieza popular, jocosa y burlesca de
un acto, en este caso dividida en tres cuadros, que solia representarse en el entreacto de las
comedias o a veces al final y que en otras raras ocasiones se representaba en forma
independiente. Tal como lo define E! diccionario de términos literarios (Ayuso de Vicente et
al., 1997: 341), dada su pertenencia al featro menor, su brevedad se calcula en aproximados
25 minutos de representacion donde se condensa la tension dramatica junto con la descripcion
costumbrista de personajes populares tipificados a través de los gestos, el habla y la
vestimenta. De este modo, su fin de entretenimiento constituye una satira social que ofrece
una vision optimista de la realidad. Asimismo, el sainete que aqui nos convoca combinaria
dos subclases. Por una parte, el sainete de costumbres, que pueden ser madrilefias, como en
este caso, o andaluzas y, por otra parte, el sainete lirico, que incorpora canciones alegres.
Cuando estas canciones abarcaban toda la obra, se trataba entonces de zarzuelas o tonadillas.
Por otro lado, una tercera subclase, no presente en esta obra, es el sainete de costumbres
teatrales, donde el teatro se vuelve a si mismo materia de reflexion y se convierte en objeto de
parodia.

En cuanto a los autores de E! ultimo Chulo, Carlos Arniches y Celso Lucio, el primero
de ellos seria reconocido como uno de los principales exponentes del sainete de costumbres
madrilefias. El esquema de sus sainetes se basa en un tridngulo amoroso: el chulo —hombre de
ciertos barrios populares de Madrid que se vestia con un traje tipico y hablaba y se
comportaba con una mezcla de gracia e insolencia -, la joven y el joven humilde y trabajador.
En la obra citada, Laureano, Engracia y Fermin respectivamente. A su vez, las piezas teatrales
de Arniches se sostenian sobre el uso de deformaciones intencionadas del lenguaje, tanto en

vocablos como en expresiones, con fines humoristicos (Ibid.: 342).



Ahora bien, ;jqué lugar ocupaba dentro de aquel sainete el tango E/ automovil y qué
caracteristicas presentaba? A juzgar por el guion, un grupo de personajes masculinos se
preparan en la quinta escena de El ultimo Chulo para representar una obra que interpretaran a
beneficio. Después de repasar el repertorio musical, se disponen a ensayar el “tango acalorao,
con acompafnamiento de voces” El Automovil, siendo lo que tienen “mads flojo”. Si bien no
nos dedicaremos aqui al andlisis de la letristica del tango, aquellos versos no se corresponden
con lo que al menos hoy identificamos como tal género musical. Rosalba Campra (1996), en
su estudio de la retorica del tango afirma que en su generalizacion la composicion basica del
texto tanguero se caracteriza por el elemento lunfardo, el gauchesco y el depurado,
conformando un discurso heterogéneo de contradicciones irresolubles. En el texto citado
encontramos, en cambio, expresiones lingiiisticas del espafiol ibérico como “Venga. Duro con
El Automovil” y el pronombre personal “Ta”, al igual que referencias geograficas como “la
llevo hasta el Angel caido” en relacién a la fuente inaugurada en 1885 en los Jardines del
Buen Retiro de la ciudad de Madrid.

Todo lo antedicho, en correspondencia con los ejemplos proporcionados por el
material de investigacion, nos conduce a indagar por qué caminos se manifestd en el ambito
local el tango en el teatro a comienzos del siglo XX. El objetivo no es menor, siendo que estos
tangos venidos de Espafia constituian éxitos locales en forma practicamente simultanea con su
estreno en Europa y que los mismos eran difundidos en forma pionera a través de las
grabaciones fonograficas. Y es que, siguiendo a Portalet (1996), el género chico madrilefio
habria proyectado en forma estilizada al tango andaluz agitanado que desde Cadiz absorbieran
cantaores, cupletistas y tonadilleras. Este tango andaluz, influenciado como dijéramos
previamente por la habanera, es propagado en Buenos Aires a través del teatro y rapidamente
se adapta a la idiosincrasia criolla. Si bien las primeras coplas, por ser netamente andaluzas no
adquirieron caracter popular, pronto se gestarian sus versiones locales (Selles, 1976).

El llamado zarzuelismo criollo, comenzd su evolucion hacia 1890 bajo los moldes e
influencias del género chico hispano para llegar a definirse en su etapa posterior como sainete
portefio. En sus inicios fueron los artistas espafioles quienes interpretaron eficazmente los
personajes tipicos de la ciudad y del campo criollo. Segin Ordaz (1977), una de las
principales influencias ibéricas fue la revista madrilefia La Gran Via, estrenada en la capital
espafiola en 1886 con gran éxito y presentada en Buenos Aires con igual trascendencia en el
afo siguiente. Su traslado al &mbito portefio conllevd diversas adaptaciones y continuidades.
“Si en La Gran Via se cantaban y bailaban el tango andaluz La Menegilda, un chotis castizo,

una mazurca y una jota, entre otras musicas populares, en De paseo en Buenos Aires, un



payador entonaba una milonga y una paisana bailaba” (Ibid.: 1235). Asimismo, se buscaban
equivalencias en la caracterizacion de los personajes y en las referencias geograficas. Si la
Gran Via madrilefia era la version local la Avenida de Mayo, el ya mencionado chulo era
nuestro compadrito portefio.

(Cuando se produce entonces el ingreso del tango criollo a la escena teatral? Seria en
1898 cuando aquel tango en tanto musica, canto y pasos arrabaleros, comenzé su inclusion en
obras aun tipicamente zarzueleras. Ordaz sefiala cuatro etapas en este proceso iniciado por la
via del baile. En la primera, un personaje aludia al tango y amagaba algun corte, mientras que
en la segunda, se otorgaban detalles precisos sobre la coreografia de un tango. La tercera, en
cambio, corresponde a la fecha sefialada de gestacion del tango criollo en escena, con la
presencia de personajes que cantaban y bailaban tango al estilo zarzuelero. Ya la ultima etapa
se corresponde con la llegada a escena del tango-cancién de la mano de Mi noche triste, en el
sainete de un acto y dos cuadros Los dientes del perro, estrenada el 26 de abril de 1918 en la
voz de Manolita Poli junto a Roberto Firpo y su orquesta tipica.

Lo cierto es que desde los albores del siglo XX, los autores teatrales crearon
numerosas piezas que en un momento dado, tuviera o no que ver con la accidn, incluian un
tango. Asi también se hizo costumbre teatralizar letras de tangos que, a su vez, eran sintesis
de sainetes. De esta forma, tango y sainete se retroalimentaron mutuamente. Mientras el tango
en su desarrollo se hace discursivo, cancion popular y masiva, “el sainete encuentra en el
tango su misma genealogia: conventillo, inmigrante, compadrito, percanta, cuchillo, malevo,
heterodoxia, telon” (Varela, 2005: 95).

Los elementos del zarzuelismo hispano, por su parte, aunque dejados en segundo
plano tras el acriollamiento del género, no fueron abandonados del todo sino hasta la
decadencia misma del sainete portefio. Desde la influencia musical, la corriente andaluza
sobrevivio al menos hasta 1910, siendo tangos de este estilo: Bartola, La Morocha y El
caburé entre otros, difundidos principalmente por Villoldo, Gobbi y su esposa Flora
Rodriguez (Selles, 1976). Del mismo modo, el tango en su desarrollo local encontr6 en el
sainete de raiz espafola su espacio de manifestacion escénica. Con ¢l nacid y de €l adapto sus
principales elementos pero no murid con ¢€l. El tango supo sobrevivir al olvidado sainete en
virtud de su renovacion tematica y compositiva, al tiempo que supo encontrar en los pies de
los bailarines del mundo un espacio de resistencia y expansion. Aquel proceso recorrido a
través de la danza sera indagado a continuacion, a partir de la vigencia simultanea de la

milonga junto al tango andaluz en el origen de aquellos otros tangos.



HACIA LOS PRIMEROS PASOS, ENTRE CORTES Y QUEBRADAS

No alcanzado aun el siglo XX, la milonga supo desplegar junto al tango andaluz los
primeros pasos del tango naciente. En su creacion, como fuera expuesto anteriormente,
intervinieron compadritos y negros, sujetos excluidos de la sociedad y expulsados, por
consiguiente, del simbdlico espacio del centro urbano. ;Cémo puede en este caso
reconstruirse aquella incipiente gestacion marginal? Horacio Salas (1995), nos advierte en su
pormenorizada historia del tango que ‘“cuando no existen documentos ni testigos la
reconstruccion de un hecho es siempre imaginaria”. Los medios de comunicacién, en su
superacion de la caducidad temporal, nos abren una vez mas la posibilidad de acceder a
documentacion resguardada de la amnesia colectiva. Asi lo demuestra el testimonio de una
anciana de raza negra ex-carnavalera que en 1902 recordaba en Caras y Caretas los bailes de
carnaval: “En 1870, antes de la peste grande, los mozos bien comenzaron a vestirse de
morenos, imitando nuestro modo de hablar, y los compadritos imitaron la milonga, hecha
sobre la musica nuestra, y ya no tuvimos mas remedio que encerrarnos en nuestras casas,
porque éramos pobres y nos daba vergiienza”'’

Gobello (1999), quien recoge estas mismas lineas, explica que la milonga mencionada
por aquella mujer no era sino tango, cuando la palabra tango referia otra cosa: el lugar donde
bailaban los morenos al son de sus tambores. Ya en 1823 existian en Buenos Aires los sitios,
lotes de tierra que los amos regalaban a sus libertos. Alli se adentraron luego los compadritos,
introduciendo cortes y quebradas propias de la coreografia del candombe. Mientras el corte
consistia en cortar la marcha, la quebrada implicaba el quiebre del cuerpo. Pero el candombe
se bailaba en pareja suelta, a diferencia de polca, la habanera y la mazurca. Al trasladar a los
bailes de pareja enlazada los quiebros de pareja suelta, el compadrito fue creando una
coreografia propia, juntando los cuerpos y entrecruzando las piernas de un modo que llegaba a
resultar obsceno.

Ahora bien, aquella coreografia que el compadrito cred improvisando a partir del
candombe, se habria gestado por la imitacion burlesca del baile negro, ante la imposibilidad
del hombre blanco de participar de los rituales de carnaval (Benaros, 1977). A través de la
burla el rechazo fue devuelto y transformado nada menos que en el origen de la milonga. Pero
no de la milonga cantada, ya existente, sino de la bailada que a partir del silbido melddico del

compadrito pasé de la boca a los pies, para denominarse simplemente tango. Y también como

19 «“E[ carnaval antiguo”, Caras y Caretas, 15 de febrero de 1902, pag. 28.



ironia, pero esta vez de la historia, es una pareja de hombres la primera que lo baila en las
esquinas al compas de los organitos callejeros''. El tango era solo cosa de hombres, en una
demostracion de habilidad masculina, y en esa matriz se incluiria luego la mujer, sin poder
alcanzar un rol dominante. Algunas de estas desconocidas e incluso dificilmente imaginables
imagenes del primer baile entre orilleros llegan a nosotros a través de las fotografias
publicadas en Caras y Carteras en 1903 (Foto 4).

El articulo que presenta “Paseos fotograficos por el municipio” lleva por titulo “El
tango criollo” y comprende entre sus lineas pasajes sin desperdicios que testifican
contemporaneamente “el tango plebeyo cuyos pininos ensayan hoy en la vereda de los
conventillos, al son del pianito callejero y como remedo de otros tiempos, algunas parejas
desmedradas de vagos aburridos”. Aquellas imégenes, a juzgar por lo expresado en la
totalidad del texto, representarian la figura ya casi extinguida del compadrito criollo y del
italiano acriollado de la Boca con su especial indumentaria, desplazada por el entretenimiento
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callejero de la “muchachada ociosa” “que hoy la policia suele recoger clasificindolos como
vagos y mal entretenidos”. De tal modo, el tango criollo en sus comienzos es “apenas
ciudadano de Buenos Aires y no ha podido aclimatarse, como tampoco pudo hacerlo la
milonga su antecesora, bajo el techo de los ranchos camperos, donde rie en la guitarra criolla

el lejano recuerdo de la tierra andaluza™.

Foto 4

Caras y Caretas,
15 de febrero de
1903, p. 43

—Es al niudo hacha vieja., |Pal
corte... aqui estd tijera!

" La historia y vida social de los olvidados organitos callejeros, primeros difusores musicales populares, exige
un desarrollo especifico. El organito es un instrumento musical mecénico que ejecuta melodias preestablecidas
girando de un manubrio y seleccionando cada una con un mecanismo especifico. Se estima que el primer
permiso fue otorgado a un organillero italiano en 1842. En efecto, en el suelo local sus propietarios eran
mayormente napolitanos y calabreses, quienes caminaban los barrios sosteniendo el organito sobre sus hombros
con fuertes correas de cuero. También era posible ver organitos con ruedas o incluso arrastrados por un caballo.
Con sus pequeilos fuelles soplaba melodias en tangos, valses y zarzuelas, sosteniendo gran popularidad.



Y como instantaneas de un pasado ya exiguo alld por los albores del siglo, la figura
callejera del baile entre hombres seria prontamente reemplazada por la inclusion de la mujer.
Si bien algunos de los primeros documentos que describen este fenomeno datan de 1904'%
cuatro afios después la revista Caras y Caretas publica una pagina a todo color donde un
hombre y una mujer entrelazados ilustran el poema titulado E/ Tango (Foto 5). En el mismo
aparecen algunos de los elementos centrales que luego tipificaran al tango a través de versos
que vale la pena rescatar: “llorar parecen tus alegrias reconditas nostalgias del bajo fondo”,
“con sus notas gangosas los acordeones”. En cuanto a la inclusion de la mujer en el baile, una
estrofa le es dedicada: “se mecen las mujeres como banderas, en tardo y somnoliento ritmo de

hamacas; formando con el ruedo de las polleras extrafias curvaturas afrodisiacas”.

Foto 5

Caras y
Caretas, 17 de
octubre de de
1908, p. 69

=l —

Asimismo, al detenernos sobre la ilustracion que acompafia al poema pueden

advertirse determinados rasgos presentes en los personajes representados. El hombre es
caracterizado con el vestuario propio del compadrito, que si bien puede comprender ciertas
variaciones, se manifiesta en la imagen a través de algunos elementos basicos como el funyi
oscuro y blando con cinta alta -inmoral bailar sin él-, el saco largo con solapas en punta un
tanto abierto para dejar ver un chaleco ribeteado en raso claro, la camisa de piqué blanco, el
pantalén negro con rayas grises y el pafiuelo al cuello'® (Salas, 1995). La mujer, por su parte,
simboliza en su vestimenta caracteres de cierto estilo espafiol, a través de la flor o el adorno
del cabello, la mantilla y el color rojo de ambos ornamentos. Quizas sea otra estrofa del

poema la que pueda aportar mayores especificaciones al respecto en tanto /e dice al tango:

12 Benarés (1977) cita un poema del entrerriano Anibal Marc Giménez también titulado El tango, publicado por
Caras y Caretas en 1904, donde ya la mujer acompaiia al hombre en la danza.

B El guapo, personaje temido, envidiado y respetado, quien consideraba al compadrito un sujeto despreciable e
inferior, “solia vestir de luto tal vez porque su tarea lo obligaba a tutearse con la muerte. El lengue blanco con la
inicial bordada y la chalina de vicufia eran las unicas notas que cortaban el tono del atuendo” (Salas, 1995: 65).



“Tu robaste a la jota, todo su fuego, a la ingenua milonga, su alma pampeana, las curvas
elegantes, al baile griego, los giros solapados a una gitana”. Una interpretacion posible
sugiere que la mujer ilustrada podria representar a aquella gitana y que el compadrito, podria
referir por una operacion metonimica al tango, en tanto figuracion retdrica que toma la parte
por el todo (Fernandez y Tobi, 2005).

Por otra parte, no sélo la pareja de hombres es reemplazada por la inclusion de la
mujer en la danza, mas alld de que su costumbre continu6é expresdndose en hechos aislados
como la huelga de conductores de carros de enero de 1912 (Foto 6) o el concurso de tangos de
la Federacion Ciclista Argentina de 1916 (Foto 7). El tango, asimismo, se traslado de las
calles a las romerias espanolas, los cuartos de las chinas y los peringundines, hasta alcanzar
finalmente los salones, el conventillo, el cabaret y las casas de familia. En las viejas romerias
el tango se colaba en el trio de flauta, guitarra y violin, entre las musieiras y la improvisacion.
Los cuartos de las chinas, por su parte, con bravias mujeres de cuchillo en liga, se ubicaban
proximos a los cuarteles militares (Benards, 1977), mientras que peringundin'®, era el nombre
con el que eran identificadas las academias'® donde bailaban los compadritos, cuando alli

concurrian italianos.

Foto 6

Caras y Caretas, 20 de
enero de 1912, p. 70.
Conductores de carros
bailan en el agua
durante una huelga.

Un {ango bailado en el agua

Foto 7

Caras y Caretas,
25 de marzo de
1916, p. 74.

Concurso de tangos, realizado durante el citado pic-nic de la
Federacion Ciclista Argentina.

De este modo, desde sus comienzos el tango encontrd refugio en el burdel. Asi lo

demuestran las primeras letras de obras como Dame la lata, siendo lata la rendicion de

' Aquella denominacion deviene de un baile propio de Perigord, Francia, difundido en Génova y bailado en
Buenos Aires por los inmigrantes genoveses (Gobello, 1999).

' En las academias se bailaba técnicamente bien. Su origen se rastrea hacia 1870 tanto en Montevideo como en
Buenos Aires.



cuentas que el cafishio pedia la pupila de la madama, y La C...ara de la L...una, titulo de
doble sentido que refiere a las partes pudendas de la /lora, como se denominaba a las
prostitutas extranjeras. Otra sera, sin embargo, la historia del tango al acceder a los salones y

teatros con previa escala parisina.

EL TANGO EN LOS SALONES Y TEATROS: DE PARIS A BUENOS AIRES

Al comenzar el presente recorrido pudo advertirse que en todo momento de gestacion
hay superposicion y disputa, tanto de diversos fendomenos confluentes como de sus
respectivas denominaciones sociales. Llegados a este punto, podemos afirmar que el origen
del tango es condicion inexorable de la hibridacion, fusion y adaptacion de elementos
culturales disimiles. Durante los primeros afios del siglo XX la confusion entre los tangos
andaluces, la milonga y el tango criollo tiende a desvanecer. Los ritmos y melodias hispanicos
sobreviviran s6lo como antecedente y basamento esencial de los tangos nuevos. Pero no sera
aquella la tnica influencia de ida y vuelta entre los margenes del Plata y Europa. “Ese camulo
de habaneras, de tanguitos acupletados, constituiran el aporte espaiol al tango. La otra
inmigracion mayoritaria, la italiana, brindaria en cambio los primeros ejecutantes y terminaria
por imprimirle el aire melancdlico, nostélgico, caracteristico de la musica rioplatense” (Salas,
1995: 53).

Y a su vez, como el fluir de un mismo movimiento, el tango de germen local se
internacionaliza prontamente en Paris para retornar transformado. A su regreso dejara atrés
aquellos otros tangos y el burdel de su juventud, para brillar legitimado en los escenarios y
salones de la ciudad. “Alli se hace representacion del mundo, tanto musical como
discursivamente. Entonces, el instinto sexual que le daba forma se repliega y se vuelve
reflexion, interioridad. Edifica un discurso moral sobre la base de la moralidad imperante,
adoptando valores que le eran ajenos en sus origenes” (Varela, 2005: 66).

El tango en tanto danza y expresion teatral encontraran en la capital europea el vértice
de su consagracion y mediante un nuevo feedback cultural se delineara un tango diferente. Ya
en 1907 los populares artistas Angel Villoldo, Alfredo Gobbi y su mujer Flora Rodriguez,
grabaron en Francia el tango en disco para la casa Gath & Chaves. Lo propio haria luego el
matrimonio para la firma francesa Pathé. Sin embargo, el ingreso triunfal del tango a Paris
fue a través de la introduccién de la danza por parte de los jovenes de la alta sociedad porteiia,
abriendo alli en 1910 la primera academia de baile. Claro que aquel tango no era el de los

cortes y las quebradas del compadrito, sino el llamado tango liso. Tampoco se ejecutaban las



partituras con el mismo ritmo. Gobello (1999) sostiene que posiblemente fue en Paris donde
el tango pasoé del dos por cuatro -dos negras por compas- mantenido por la milonga, al cuatro
por ocho -ocho corcheas por compas-. Asimismo, el atuendo gauchesco era el estereotipo que
representaba a una lejana y exodtica Buenos Aires, difundida luego por el mundo e
inmortalizada en la imagen de Rodolfo Valentino en la pelicula Los cuatro jinetes del
Apocalipsis de Rex Inoram (1921).

La prensa argentina no fue ajena a las repercusiones del fendémeno parisino. La revista
Caras y Caretas, una vez mas, no fue la excepcion. En noviembre de 1912 la nota titulada La
invasion del cabaret (Foto 8) describia con humor la importaciéon local del cabaret parisino.
“Si Paris ha dado carta de ciudadania al tango argentino (...), Buenos Aires ha pagado la
gentileza adaptando a nuestra modalidad criolla, la alegre costumbre del cabaret”. A través del
personaje de Don Nepumuceno, “viejo estanciero del sur, soltero y amigo de la farra” que en
su viaje a Buenos Aires decidi6 visitar un cabaret, se describe en tono burlesco aquel
ambiente donde “los franceses creen que sin champagne no hay farra”. Cuenta la anécdota
que, avanzada la reunidn, un piano hizo oir un tango y una mujer, vestida en traje de salon, y
otra, disfrazada de compadrito, empezaron a quebrarse. Ante cierto descontento del publico
presente, “el cabaretier obligd a la concurrencia a que aplaudiera al terminar la danza”, sin
poder evitar que Don Nepomuceno vociferara: “jPero, che! ;Esto es parisién? Sera por lo mal

bailao”.

Ca invasién bdel cabaref

Foto 8

Caras y Caretas,
22 de noviembre
de 1912, p. 44.




Aproximadamente un afio mds tarde, en enero de 1914, El tango caricaturizado
sintetiza en su titular la descripcion en primera persona del cronista José Maria Salaverria
sobre el tango bailado en la capital parisina. (Foto 9). Si bien el autor confiesa que le “parecia,
desde lejos, que en este asunto del tango habria cierta mistificacion”, tras su viaje a Francia
puede afirmar que “no hay exageracion en manifestar que Paris se encuentra empapado,
saturado de tanguismo”. Incluso, llega a comparar el fendmeno con una “epidemia que invade
el continente” o como “un contagio irresistible de las modas en el vestir o el pensar”. Es en su
intento de constatar el fenomeno que acudid “al salon Olympia, en pleno bulevar, a la hora del
té”. Alli, ante un publico muy variado, dos orquestas interpretaban “toda clase de bailables”:
baile inglés, espafiol, yankee y balcanico, con “un prurito de perseguir lo exodtico, y de

exagerar las modalidades del exotismo”.

Foto 9
Caras y Caretas,
/£ 31 de enero de

< <& | | 1914,p. 6566,

|

(1) S

Cuando comienza a oirse un tango, tal fue la extrafieza que “le parecia a uno que no
podia salir de los arrabales portefos, o cuando mas de los discos fonograficos”. Y no fue
menos la decepcion. “He ahi la pareja de yankes, con sus botas de montar y su canana al
cinto, que bailan el hiperbolico tango, con mas genuflexiones y unas paradas absolutamente
horribles.” El resultado: “un hibrido, un tango que no es tango, y un baile que, sinceramente,

2% <6,

resulta muy feo y soso, sin ninguna gracia”. “;Cémo ha podido apasionar esto a Paris y media

Europa?”, se preguntaba aquel testigo y exclamaba: jOh, pobre tango, como te han



desvirtuado y quitado en Paris todo tu aire pasional, toda tu rara y plebeya elegancia!” Ello no
era mas que una caricatura del tango.

Lo cierto es que, mas alld de las criticas locales, el denominado Le tango recorrio los
principales salones de la aristocracia francesa y de las grandes ciudades del continente, no sin
controversias, pero alcanzando una popularidad comparable con el exitoso vals y adquiriendo
cardcter transemidtico (Steimberg, 1993) al manifestarse incluso en un estilo de la

indumentaria de moda (Foto 10).

Foto 10

Caras y Caretas, 22
de noviembre de 1912.

“La moda en Nueva
York. El poder del
tango”

Traje tango, Giima creaciom, €o |
azul charmeunse,

Lujos: salida. Tango argentina
para ol trajc del mismo nomhbra
también en arnl charmeuse

Siendo Paris la capital cultural admirada por la sociedad porteia de la época, aquel
reconocimiento no pasé inadvertido y fue capturado por el teatro local. A fines de 1913 el
autor Enrique Garcia Velloso estreno la comedia en cuatro actos, con mucho sainete, E/ tango
en Paris, la cual contaba la historia de un grupo de bohemios que viajaban a Paris para vivir
del tango. A aquella obra le continuaria, en septiembre del afio siguiente la titulada E/ tango
en Buenos Aires. El apenas iniciado diario Critica difundiria y criticaria ambos espectaculos
en sus paginas. En octubre de 1914, por ejemplo, bajo el titular En pleno tango, se resefiaba la
onceaba representacion de E! tango en Buenos Aires en el teatro Argentino. “En vista del
éxito de los dos tangos -el de Paris y el portefio-, el joven Garcia prepara otro tango: El tango
de Juanita, obra que sera estrenada por Parra el afno proximo. jQué siga el movimiento!”. El
éxito de aquella comedia dramatica era anunciado semanalmente en el diario.

Mientras tanto, el tango era cada vez mdas aceptado por las clases medias y altas de

Buenos Aires y su musica y tematica comenzd a ser el eje de un creciente nimero de



espectaculos: El mundo del tango, de Martinez Cuitifio y Ribelli; El alma del tango, de
Roberto L. Cayol; El veneno del tango, de Valentin de Pedro, entre otros. A su vez, el cabaret
como motivo, en tanto nucleo significativo y fondo de la accion (Segre, 1985), se introduce en
una obra hito como Una noche de garufa, de Jos¢ Antonio Saldias, donde se presentd por
primera vez en escena una orquesta tipica porteiia, nada menos que con Osvaldo Fresedo al
bandonedn (Ordaz, 1977). Asi, tras las luces de los escenarios y salones, en apariencia ya
nada queda de aquellos tangos andaluces, de la habanera y de la milonga que marcaron los
primeros ritmos y fundamentos. Poco menos de las calles marginales, las romerias, los cuartos
y peringundines.

Si el teatro y la danza fueron los ambitos privilegiados donde se manifestaron los otros
tangos del origen, sera en aquellos mismos espacios donde se definiran los rasgos propios el
tango rioplatense y su legitimacion. Terminada esta etapa germinal, el tango acompafiado por
el desarrollo sucedaneo de los medios sonoros de comunicacion, trasladara gradualmente sus
practicas sociales privilegiadas del baile y el espectiaculo teatral hacia su expresion
propiamente musical. La revolucion provocada por el dispositivo fonografico posibilitara la
escucha atenta e individual, temporal y espacialmente diferida, aislando el sonido de su fuente
de emision y convirtiéndolo en sefales transportables (Ferndndez, 2008). Luego de los
primeros pasos marcados, no sin cortes y quebradas que sortear, un futuro que se oye cercano:
“Tras la adecentada coreografia, serd aceptado en las mejores familias. Y de alguna manera,
dejara de ser, un poco, el tango prepotente, desafiador y alegre de los origenes, para teiiirse de
cierta ablandadora sentimentalidad, fugdndose cada vez mas de los pies del bailarin para

alojarse casi definitivamente en los oidos” (Benaros, 1976: 217).
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