lFangos ‘“marginales’: imaginario, circulacion
’
€ thEI’pI’EtﬂCi()l’l

Marina Canardo

Revista Argentina de Musicologia 15-16 (2014-2015), 143-158. ISSN 1660-1060



144

Revista Argentina de Musicologia 2014-2015

Tangos “marginales”: imaginario, circulacion e interpretacion

En el imaginario acerca del tango aparece con frecuencia la cuestién de su origen
marginal. La idea de que el tango surgié de “los bajos fondos” provoca rechazo y
atraccion con similar intensidad desde los comienzos. La historiografia tradicional
del género refuerza ese mito en sintonia con ciertas letras en las que se recrean los
ambientes “bajos”. Sin embargo, la exaltaciéon de un pasado idealizado —“era pobre
pero digno”— contrasta con la complejidad de esas mismas letras desde las que se
hace el elogio de la simpleza. Asimismo, la circulacién internacional de partituras y
discos desde principios del siglo XX, ubicé al tango entre los productos centrales de
la industria cultural. Siendo innegablemente popular en sus comienzos, el tango no
demora en ser una musica escrita y en ese sentido mas cercana a la academia que a
la tradicién de las musicas orales. La valoracion de la dimensidn interpretativa como
consecuencia de las grabaciones promoverd ademds la diferenciacién entre las ver-
siones estimulando la busqueda creativa de los musicos. El tango resulta entonces un
emergente cultural donde los pares dicotomicos de central-marginal, alto-bajo, local-
global, culto-popular parecen insuficientes para dar cuenta de lo que ocurre.
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“Marginal” Tangos: Imaginary, Circulation and Interpretation

In the imaginary about tango, the question of its marginal origin appears frequent-
ly. The idea that tango arose from “the underworld” (“los bajos fondos”) provokes
rejection and attraction with similar intensity from the very beginning. Traditional
historiography of the genre reinforces that myth in line with certain lyrics where the
“low” environments are recreated. But the exaltation of an idealized past —“he was
poor but decent”— contrasts to the complexity of those same poems from which the
praise of simplicity is claimed. Likewise the international circulation of scores and
records since early Twentieth-Century placed the tango between the core products
of the culture industry. Being undeniably popular from the beginning, tango did not
take long to become a written music and, in that sense, closer to art music than to the
tradition of oral music. The assessment of the performing dimension as a result of
the recordings will also promote differentiation between versions, stimulating musi-
cians’ creative search. The tango is a cultural emerging where dichotomous pairs like
central-marginal, high-low, local-global, art music-popular music seem insufficient
to account for what happens.

Keywords: tango, marginalization, imaginary, circulation, interpretation.
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Hacia el hondo bajo-fondo... tango y marginalidad!

Bajofondo Tango Club es el nombre de un colectivo de artistas argentinos y
uruguayos. El musico y productor Gustavo Santaolalla es uno de los integrantes de
ese proyecto al que aporta su amplia experiencia en el rock, el pop, el folclore y las
musicas para peliculas. En 2002, con la aparicion del primer disco de la agrupacién
—Bajofondo Tango Club—, se inaugura una busqueda estética de derivas multiples
pero centradas en el denominado “Tango electrénico”. La palabra “Bajofondo” no
existe como tal en el idioma espafiol sino que surge la conjuncién de los vocablos:
“bajo” y “fondo”. Ambos términos aparecen en el célebre tango de Anibal Troilo y
Cétulo Castillo: La #ltima curda (1956). Bajofondo ofrece una version “remixada”
de ese tema bajo el titulo de Mi corazén.? Si la palabra “bajofondo” no figura en el
Diccionario de la Real Academia Espafiola, lo que puede encontrarse alli es la defi-
nicién de la expresion “bajos fondos”: “Sectores marginales de las grandes ciudades
donde abunda la gente del hampa”. A més de cien afios del surgimiento del género
aparece asi evocada una asociacion recurrente: la del tango y la marginalidad.

Imagen 1. Bajofondo Tango Club (2002, Surco Records)
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! 'Una versién preliminar de este trabajo fue presentada bajo el titulo “El tango y su imaginario. Elogio de la
marginalidad como ideal de un género latinoamericano”, en el XXXIII International Congress of the Latin
American Studies Association. San Juan, Puerto Rico, 2015.

2 Mi corazon es €l cuarto track del dlbum Bajofondo Tango Club (Surco Records, 2002). Como muchos de
los denominados “tangos electrénicos”, se vale de grabaciones previas (en este caso registros de La iiltima
curda por Roberto Goyeneche y Adriana Varela), que remixa junto con bases bailables. Las expresiones
“Mi corazén” y “bajo fondo” de la primera estrofa del poema de Castillo son repetidas con insistencia en
esta nueva version.



146 Revista Argentina de Musicologia 2014-2015

En el nombre “Bajofondo” y en la portada de su primer disco se juega una
carta de presentacion que demuestra la vigencia de un imaginario sobre el tango
cuyas connotaciones van desde los origenes marginales hasta la sofisticacién de
su baile. La foto-detalle de unas piernas femeninas con “medias red” en la tapa
del disco [Imagen 1] funciona como una sinécdoque de la bailarina de tango. Esa
misma imagen se volverd como una “marca registrada” de Bajofondo y serd ree-
laborada en cada una de las portadas de los siguientes discos. Las “medias red”
resultan iconicas de la danza como lo son los otros accesorios “tangueros” por
antonomasia: los zapatos y el sombrero (funghi).? Solo la imagen y el sonido del
bandonedn parecen competir con este tipo de imdgenes de “la tanguitud”. En una
portada y un titulo de disco se sintetiza el imaginario sobre el tango en los albores
del siglo xx1: lo “bajo” (asociado a lo marginal y eventualmente a lo popular) y lo
bailable (asociado a lo femenino, lo glamoroso, tal vez lo erético).

Ese imaginario entorno del tango tiene su historia propia. Muchas de las pri-
meras objeciones al género promueven ese tipo de representacion por considerarlo
un baile “bajo” (de dudosa moral). El escritor argentino Leopoldo Lugones fue
uno de los mds famosos detractores del género a comienzos del siglo xx. De él
suele citarse la célebre definicién del tango como “reptil de lupanar [es decir: de
prostibulo]”.# Lugones consideraba en una conferencia pronunciada en 1913 que
aquello que denominariamos actualmente “folclore” resultaria mds representati-
vo de “lo argentino” que el tango, puesto que “la «musica» [entrecomillada en el
original] del tango [estd] destinada solamente a acompasar el meneo provocativo,
las reticencias equivocas del abrazo cuya estrechez exige la danza”.5 En la misma
linea critica, el diplomdtico y escritor argentino Enrique Larreta explicaba poco
después a un diario francés que ese baile de moda entre los parisinos era bailado
en la Argentina solo en los “malos lugares” y que era en rigor “mds un aperitivo
sensual que una danza”.%

Pero no toda la recepcién del tango por parte de los intelectuales argentinos
fue critica ni entendi6 ese “origen marginal” como un problema.” Ejemplo de ello
son las menciones (pocas pero interesantes) aparecidas en la revista Martin Fierro.
Dicha publicacion fue llevada adelante por artistas e intelectuales del denominado

3 Funghi o funyi significa “sombrero” en lunfardo. Proviene del italiano jergal fungo: sombrero, en cruce
con el genovés funzi: hongos. Definicién obtenida de Oscar Conde: Diccionario etimoldgico del lunfardo
(Buenos Aires: Taurus, 2004), p. 165. De la misma obra obtenemos la definicién de “lunfardo”: “Reperto-
rio léxico integrado por voces y expresiones de diverso origen utilizados en alternancia con el vocabulario
del espafiol estandar, nacido en Buenos Aires y difundido trasversalmente en todas las capas sociales de la
Argentina”. Conde: Diccionario..., p. 205.

4 Leopoldo Lugones: El payador (Buenos Aires: Otero, 1916), p. 91.

5 Lugones: El payador..., p 91.

6 “Le tango et la presse”, Guide général de lectures (01-1914), p. 70.

7 Para un panorama mds amplio de la recepcién del tango por los intelectuales argentinos ver Sergio
Pujol: “El tango en la cultura argentina”, en Teresita Lencina, Omar Garcia Brunelli y Ricardo Salton
(comps.): Escritos sobre tango: en el rio de La Plata y en la didspora (Buenos Aires: Centro ‘feca,
2009), pp. 55-63.
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grupo de “Florida” en oposicién al otro niicleo antagénico llamado de “Boedo”.3
La revista Martin Fierro tuvo una existencia acotada pero intensa entre 1924 y
1927 reuniendo entre otros autores a Oliverio Girondo, Leopoldo Marechal y Jorge
Luis Borges. Uno de los textos sobre el tango en esa revista fue publicado en 1927.
Su titulo era “Reconocimiento del tango” y carecia de firma. Ese elogio anénimo
adquiria el valor mds significativo de un “nosotros” que promovia una defensa co-
lectiva del género. Algunos pasajes son ilustrativos del tono apologético del texto:
“Por primera vez en un acto publico de importancia social y artistica [se refiere a
un concurso de tangos], se ha hecho un reconocimiento del tango, del cual Martin
Fierro fué el primer periddico que sostuvo el valor estético como mérito de cosa
verdaderamente caracteristica argentina”.? Y elogiaba a continuacién “la levadura
popular del tango, como elemento que debia imponerlo entre las nuevas manifesta-
ciones musicales, no folkldricas, del pueblo” a pesar de “reprochdrsele [al tango],
por la gente musicalmente culta, en nombre de la tradicién, su ausencia de ella y
su origen bajo”.10

A Borges en particular tampoco le perturbaba el origen bajo y lo llegé inclu-
so a idealizar en otro articulo aparecido en Martin Fierro titulado “Ascendencias
del tango”.!! El texto consistia en una reflexion sobre el posible origen del tango.
Borges revisaba distintas hipétesis al respecto: de Vicente Rossi (Cosas de negros,
1926) y Ventura R. Lynch (Cancionero bonaerense, 1887) ademds de poemas de
Miguel A. Camino, Marcelo del Mazo, Ricardo Giiiraldes y Evaristo Carriego.
Luego de comentar cada uno de esos escritos arribaba a la siguiente conclusion:

Mi argumento es fécil: el tango es manifiestamente urbano o suburbano,
portefio, y los Corrales fueron siempre una intromisién de la pampa,
una presencia veridica de gauchismo o una coqueteria compadrona de
hacerse el gaucho, muy reverenciadora de lo pasado y muy ajena a toda
invencion. [...] El tango no es campero: es portefio. Su patria son las es-
quinas rosaditas de los suburbios, no el campo; su ambiente, el Bajo”.!2

8 Para un andlisis de la relacién de Martin Fierro con el criollismo y la vanguardia ver Beatriz Sarlo:
“Vanguardia y criollismo: La aventura de Martin Fierro”, en Revista de Critica Literaria Latinoamericana
8 (15). Las Vanguardias en América Latina (1982), pp. 39-69. Un estudio del contenido musical de dicha
revista puede verse en Omar Corrado: Miisica y modernidad en Buenos Aires (1920-1940) (Buenos Aires:
Gourmet Musical Ediciones, 2010). Un interesante analisis del tango entre los martinfierristas y en Borges
en particular se encuentra en los recientes trabajos de Isabel Stratta y Omar Garcia Brunelli: “El tango
de los martinfierristas” y “Borges y Piazzolla: un desencuentro por milonga” respectivamente, leidos en
las XXVII Jornadas de Investigacion del Instituto de Literatura Hispanoamericana (Buenos Aires: FFyL,
UBA, 2015).

9 “Reconocimiento del tango”, Martin Fierro, Afio IV, N° 37 (20-01-1927), p. 298. He conservado la orto-
graffa original en esta y las siguientes citas textuales histdricas.

10 “Reconocimiento del tango...”, p. 298.

11 Jorge Luis Borges: “Ascendencias del tango™, Martin Fierro, Afio IV, N° 37 (20-01-1927), pp. 296-298.
12 Borges: “Ascendencias del tango...”, p. 296. El énfasis es mio.
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“El Bajo” con B mayuscula alude a un zona de la ciudad de Buenos Aires —
aquella cercana al Rio de la Plata— famosa por su poblacién marginal a comienzos
del siglo xx. Pero es plausible la asociacién con los sectores socialmente bajos
mads alla de la geografia urbana: “su ambiente [es], el Bajo”.

Este “origen bajo” parecia entonces no incomodar a los escritores de Martin
Fierro. La atraccién que generaba el tango (al igual que el jazz) en ellos puede tam-
bién considerarse como un gesto reivindicatorio del tipo de vanguardia que defen-
dian. En la apologia de las florecientes miisicas urbanas se sintetizaba el elogio a
los avances tecnoldgicos junto con la fascinacién por las sociedades pre-modernas.
El “reconocimiento del tango” puede ser pensado como una forma de exaltacion
de las modernidades primitivas , segiin el concepto acufiado por Garramufio,!3
que formaba parte del programa estético y la construccién identitaria difundidos
a través de Martin Fierro. Los “bajos fondos™ parecen estar idealizados en cierto
imaginario del tango desde los comienzos hasta la actualidad.

Tangos “prostibularios” y globalizados

En términos de circulacién, la asociacién del tango con la marginalidad esta
presente en gran parte de la historiografia “tradicional” del género (Ferrer, Garcia
Jiménez, Gobello, etc).'* Esos autores reducen el circuito de los primeros musicos
y bailarines de tango a los prostibulos de las zonas marginales urbanas.!> Suele
incluso referirse a ciertos tangos de los comienzos del siglo Xxx como “tangos pros-
tibularios”. Ademads de suponer una circulacién limitada a ese tipo de ambientes,
caracteriza a esos tangos el tono picaresco de sus letras o el doble sentido de sus
titulos cuando se trata de temas instrumentales.

13 Florencia Garramufio: Modernidades primitivas. Tango, samba y nacién (Buenos Aires: Fondo de Cul-
tura Econémica, 2007).

14 Se denomina aqui historiograffa “tradicional” del tango, la escrita entre las décadas de 1960 y 1990
abarcando entre otros los siguientes libros: Horacio Ferrer: El libro del tango. Cronica y diccionario. 1850-
1977 (Buenos Aires: Galeana, 1977); Horacio Ferrer: El tango: su historia y evolucion (Buenos Aires: Pena
Lillo, 1999 [1960]); Francisco Garcia Jiménez: El tango: historia de medio siglo 1880-1930 (Buenos Aires:
Eudeba, 1965); José Gobello: Breve historia critica del tango (Buenos Aires: Corregidor, 1999).

15 En los dltimos afios, se estd revisando esta idea instalada en la mayoria de las historias del tango sobre
una circulacion exclusivamente marginal del género en sus comienzos. Dicha revision critica puede en-
contrarse en autores como Hugo Lamas y Enrique Binda que escribieron el libro El tango en la sociedad
porteiia 1880-1920 (Buenos Aires: Abrazos, 2008), o Ema Cibotti con un articulo que aparece en este mis-
mo dossier bajo el sugerente titulo “El tango, del peringundin a Paris: un mito sin fuentes y las fuentes del
mito”. Estos trabajos demuestran a partir del relevamiento sistematico de fuentes diversas (diarios, revistas,
partes policiales, censos poblacionales, etc.) que la circulacién del tango incluso a comienzos del siglo xx
era mucho mds amplia de lo que ese mito del origen prostibulario permite imaginar.
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Imagen 2. Manya que queso pd una vidriera, de Eugenio Tulasne (c. 1912)

La ilustracién en la portada de la partitura del tango instrumental Manya que
queso pd una vidriera evidencia que no se trata de un producto alimenticio lo que
se sefiala como algo digno de verse (“manya”: mird).'® La mirada del vendedor de
diarios se dirige hacia una sefiora ignorando el queso en la vidriera que aparece de-
tras [Imagen 2]. Se insinuda asi el doble sentido de la palabra “queso” que vendria a
reemplazar otro vocablo de dos silabas que comienza con la letra “c” y que refiere a
una parte del cuerpo de la desprevenida dama. Otra porcién de la anatomia humana
es aludida segtin suele afirmarse en un célebre tango instrumental: El choclo. Con-
siderado por ese motivo como otro de los “tangos prostibularios” de los origenes
hay quienes sostienen que no seria el noble cereal de origen americano el que se
exalta en ese famoso titulo sino el érgano genital masculino.

En todo caso, la edicion de partituras de tangos desde comienzos del siglo XX
y su comercializacién dentro y fuera de la Argentina constituye una demostraciéon
de que la circulacion del género ya en esa época era amplia es decir nada marginal.

La publicacién de este tipo de obras presuponia un publico con nivel adquisitivo

16 Cfr. Conde: “Manyar”, Diccionario..., p. 213.
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pero también con competencias especificas: capaz de leer misica. Es de destacar
que siendo innegablemente popular en sus comienzos, el tango asume gracias a
esas partituras una circulacion como “musica escrita” que lo acercan mads a la aca-
demia que a la tradicién de las musicas orales.!”

La edicién fonografica sumara en breve otra forma de masificacién de la mu-
sica de la que esos y otros tangos posteriores se verdn favorecidos. Los primeros
registros sonoros de tangos fueron grabados en estudios portdtiles en la Argentina
o en estudios fijos en Estados Unidos y Europa. La posterior venta de cilindros y
luego discos a partir de esas matrices permitié una circulacidn ain mas grande de
este tipo de musica urbana. De El choclo, por ejemplo, se sabe que se grabd en
1906 en Philadelphia (Pennsylvania) por la Victor Argentine Orchestra!® y que se
registré dos afios mds tarde en Paris por la Orchestre Tzigane du Restaurant du Rat
Mort, con el engafioso titulo de Tango brésilien en la etiqueta [Imagen 3].

Imagen 3. Tango brésilien [El choclo]. Orchestre Tzigane du Restaurant du Rat
Mort. Paris. (Zonophone X 80609, 1908)

17 La pertinencia de la distincién entre misica popular y académica estd siendo revisada de manera critica
desde hace algtn tiempo. Véase como ejemplo de ello el articulo de Esteban Buch: “Le duo de la musique
savante et de la musique populaire. Genres, hypergenres et sens commun”, en Emmanuel Pedler y Jacques
Cheyronnaud (eds.): Théories Ordinaires (Paris: Editions de I’EHESS, 2013), pp. 43-62. Otra forma de
repensar el vinculo entre lo popular y lo académico en el tango, puede encontrarse en un libro que retine es-
tudios de caso sobre distintos “tangos cultos” (aquellos compuestos por musicos de formacién académica).
Esteban Buch (comp.): Tangos cultos. Kagel, J. J. Castro, Mastropiero y otros cruces musicales (Buenos
Aires: Gourmet Musical Ediciones, 2012).

18 “Victor 3280 (Black label (popular) 10-in. single-faced)”. Discography of American Historical Record-
ings. UC Santa Barbara Library, 2015. [Ultima consulta: 04-05-2015].
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La difusién rdpida y masiva que distinguira en lo sucesivo a la industria dis-
cogrifica'® estaba ya a principios del siglo xx favoreciendo la circulacién de los
tangos entre un amplio publico mundial; nada mas lejos de la marginalidad que esa
forma de consumo globalizado.

Versiones de tangos, Rosita con lobos y la “mal rumbeada”

Como otra consecuencia de la circulacién de tangos grabados, las diferen-
cias entre las versiones pasan a ser valoradas de una manera que no tenia prece-
dentes. Asi como se menciond sobre El choclo y aquellas dos grabaciones tem-
pranas —tal vez las primeras de muchas versiones grabadas—, era muy frecuente el
hecho de registrar un mismo tango en diferentes arreglos.? En ciertas ocasiones,
se los promocionaba a todos juntos como en un anuncio de 1930 que ofrecia el
“Suceso del momento: Yira... Yira... Tango de E. S. Discépolo”. En efecto, el
tango Yira yira de Enrique Santos Discépolo habia sido estrenado en la revista
teatral ;Qué hacemos con el estadio? en septiembre de 1930 con muy buena
repercusion.?! Dos meses mas tarde, la empresa de Max Gliicksmann [Imagen 4]
ofrecia cinco versiones a cargo de artistas exclusivos del sello Nacional-Odeon:
Carlos Gardel, la Orquesta Tipica de Francisco Canaro, Ignacio Corsini, Ada
Falcén y Sofia Bozan.

19 Ana Maria Ochoa: Miisicas locales en tiempos de globalizacion (Buenos Aires: Norma, 2003) p. 9.

20 Podria incluso pensarse que la valoracion inédita de la interpretacion musical favorecida por la graba-
cién de la musica tuvo como consecuencia en el tango la exploracion del arreglo orquestal durante la década
de 1920, que dividi6 las aguas entre “tradicionalistas” y “evolucionistas”. Ver Luis Adolfo Sierra: Historia
de la orquesta tipica. Evolucion instrumental del tango (Buenos Aires: Corregidor, 2010 [1966]).

21 Sergio Pujol: Discépolo. Una biografia argentina (Buenos Aires: Booklet, 2006), p. 166.
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Imagen 4. Caras y Caretas, XXXIII, N° 1676 (15-11-1930), s/n

Un andlisis de una version de un tango grabada en la década de 1920 puede
servir para ilustrar el tipo de letras y de interpretacion musical que circulaba por
medio de los discos. Si Carlos Gardel fue el solista que mds temas grabé en la
década de 1920 para el importante sello Nacional-Odeon, la figura femenina que
ostentaba una estadistica equiparable para Victor —principal sello competidor— fue
Rosita Quiroga.??> Rosa Rodriguez Quiroga (1896-1984) fue cancionista, guitarris-
ta y compositora. Una de las estrellas de la musica popular argentina de los afios
20, se destacd en la incipiente radio y los discos como “artista exclusiva” del sello
Victor. La exclusividad de ciertas stars era un reiterado argumento invocado en las
publicidades de discos. Por ejemplo, la portada de la revista institucional del sello
The Voice of the Victor en su version para el mundo hispanohablante promovia de

22 Para dimensionar la importancia de Rosita Quiroga puede mencionarse que en 1927 registré treinta y un
temas del total de quinientos treinta y ocho que grabd el sello Victor en Buenos Aires (de cada cien temas
que se grababan, seis eran de ella). En el mismo afio, Carlos Gardel grabé un 5 % de lo grabado por el sello
Odeon (ochenta y tres temas de mil setecientos sesenta y dos). En la década de 1920 grabd la gran mayoria
de su produccion como cantante (98%). Entre 1922 y 1931 registr6 para Victor ciento noventa y ocho te-
mas. Fuentes: libros de grabaciones de Victor y Odeon.
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esa manera en 1926 a Rosita Quiroga [Imagen 5]. La proyeccién internacional de
la cantante argentina estaba impulsada por este tipo de publicidades que circulaban
junto con sus discos en distintos paises.

Imagen 5. Rosita Quiroga, en The Voice of the Victor, X1, N° 10 (1926)

Del amplio repertorio grabado por Quiroga, se analizard un tango denomi-
nado Mal rumbeada grabado en Buenos Aires en 1928.23 La acompaifiaron en la
ocasién un dio bastante “atipico” para el tango: Les Loups integrado por los guita-
rristas Oscar Alemdn y Gastén Bueno Lobo.2* Como era frecuente, la informacion
de la etiqueta [Imagen 6] resultaba poco esclarecedora del contenido musical anun-
ciando respecto del tipo de versién apenas “Solo con Guitarras”.

23 La autora de este trabajo agradece muy especialmente a Hideto Nishimura por facilitar la grabacion y la
etiqueta de este tema de Rosita Quiroga de su coleccién personal.

24 El diio Les Loups grabé entre 1928 y 1929 para Victor en Buenos Aires ademds de dos temas con Rosita
Quiroga, al menos otros dieciséis como duo instrumental y ocho como trio junto con el violinista Elvino
Vardaro bajo el nombre “Trio Victor”. Fuentes: “Les Loups (Musical group)”. Discography of American
Historical Recordings (UC Santa Barbara Library, 2015) y “Trio Victor (Musical group) ”. Discography of
American Historical Recordings. (UC Santa Barbara Library, 2015). [Ultima consulta: 04-05-2015]. Para
un mayor detalle sobre la carrera de Oscar Alemdn, consultar Sergio Pujol: Oscar Alemdn: la guitarra
embrujada (Buenos Aires: Planeta, 2015).
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Imagen 6. Mal rumbeada (tango), E. Cadicamo; L. Viapiana; J. M. Gonzélez
(Victor, 80840 B, 1928)

La edicién en partitura de ese tango exhibe un hermoso dibujo en la portada
que busca retratar a la supuesta Mal rumbeada. Se la representa como una mujer
sofisticada, glamorosa, con peinado a la garconne y cierto exotismo oriental en
sus ropas lujosas y joyas. También se evidencia en la portada las frecuentes alu-
siones cruzadas entre las distintas esferas de la industria cultural. Si més arriba se
comento el anuncio de discos promoviendo un éxito surgido del teatro como Yira
yira, en este caso es la edicién impresa de la musica [Imagen 7] la que remite a
la industria discografica al aclarar: “Grabado en disco ‘Victor’ por la inimitable
Rosita Quiroga”.
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Imagen 7. Mal rumbeada. Portada (Buenos Aires, Alfredo Perrotti, c. 1928)

En el interior de la partitura, se encuentra impresa la musica —en version para
piano segtn la costumbre de la época— seguida de la letra. El hecho de que estuvie-
ra la musica escrita para piano no significaba necesariamente que se tocara luego
con ese instrumento. Por ejemplo, en esta edicién de Mal rumbeada se sugiere un
arreglo que incluye un violin con la indicacién en la segunda pagina “violin solo”,
lo que podria tdcitamente implicar un momento de solo en una version de orquesta
tipica [Imagen 8].
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La miusica de Mal rumbeada pertenece a Juan Manuel Gonzdlez y Luis Via-
piana quienes ademads de ser compositores, se desempefiaban como cantantes y
musicos llegando asimismo a conformar un ddo. La musica presenta la estructura
tipica de los tangos de la época: dos partes de dieciséis compases cada una (la pri-
mera en Re Mayor y la segunda en Re menor) que se repiten modificando la letra
de la primera resultando la forma final: A B A’ B. La letra es de Enrique Cadicamo,
autor también de letras de tangos como Muiieca brava (1929), Anclao en Paris
(1931) y Los mareados (1942). La letra de Mal rumbeada se atiene, como la mu-
sica, a las reglas formales del género, constando de cuatro estrofas con un refrdn o
estribillo que se repite dando: A, B, C, B.

Imagen 8. Mal rumbeada. Interior (Buenos Aires, Alfredo Perrotti, c. 1928)

En cuanto al contenido de la letra, el tema es la prostitucién de una mujer hu-
milde que pierde su decencia en pos de engafios de superacion. El “barrio pobre”
originario es idealizado en la frase: “en tu barrio / cuando no habia penas en éI”.
La figura de la “caida moral” se presenta en los primeros versos con la alusién a
un personaje biblico: “Al revés de Magdalena / que del charco se fue al cielo”. El
reproche a la mujer que perdi6 el rumbo (la “mal rumbeada” del titulo) es un tema
recurrente en las letras de tango. El poema sigue ademas “las reglas del género”
en lo que respecta al tipo de vocabulario utilizado alternando palabras del lunfardo



Dossier: Estudios sobre tango 157

como “gotdn” (vesre de tango),? “bacdn” (rico o proxeneta), “giles” (tontos), “ha-
cer roncha” (hacerse notar) con otras frases de 1éxico mas sofisticado como “Sem-
brando amores cual tu quimera / cual lisonjera cancién de amor”, o los dos tltimos
versos del estribillo: “Sin ver que tu realidad / dejaba traslucir un grito de verdad”.

Mal rumbeada, de Enrique Cadicamo

Al revés de Magdalena
Que del charco se fue al cielo
Te cansaste de ser buena
Y empezaste el jarandon.

Tus locos suefios te conversaron
Y te llevaron rumbo al dolor
Sembrando amores cual tu quimera
Cual lisonjera cancién de amor.

En la huella del querer
Tu almita de mujer

Vibré como un gotan

Y en los brazos de un bacédn
Te sentiste florecer
Y en vez de abrirte
De esa parada
Entusiasmada seguiste ya
Sin ver que tu realidad
dejaba traslucir un grito de verdad.

Con el lujo canallesco

Que me entregan tus abriles
Vas triunfando entre los giles

Y hacés roncha en el salén
Y entre jaranas, luces y risas

No hay las cenizas del tiempo aquel
De aquel que un dia cant6 en tu barrio

Cuando no habia penas en él.

En la huella del querer
Tu almita de mujer...

25 “Vesre” es “metdstasis sildbica, consistente por lo general en la inversin del orden de las silabas de una
palabra. Conde: Diccionario..., p. 314.
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Por dltimo, la versién grabada por Rosita Quiroga con el acompafiamiento
del ddo Les Loups presenta la siguiente forma: (Introduccién instrumental) A B
(interludio instrumental) A’ B. En este arreglo, cada guitarra tiene un rol diferen-
ciado. Una, acompaia con acordes que marcan (mayormente) el pulso; la otra,
puntea una contra-melodia con algunos sutiles momentos de “efecto hawaiano” o
slide —microafinacién cambiante— y varios pasajes virtuosos con gran profusion de
notas. El recurso del slide parece més propio del jazz pero combina perfectamente
con el portamento (“transporte” o transicidon continua de una nota a otra sin salto)
de la voz de Rosita. El efecto resultante es de una version con sutilezas, como los
juegos de imitacidn entre la voz y la guitarra “solista” en la musicalizacién de los
dos udltimos versos del estribillo, o el final “débil” de la pieza a cargo de las guita-
rras (vuelta a la ténica pero de manera poco afirmativa).

El tango entre lo bajo, lo alto, lo global y lo local

El “mito de la precariedad originaria” que puede encontrarse en la historia del
imaginario acerca del tango parece en sintonia con ciertas letras como las de Mal
rumbeada que recrea ese tipo de ambientes “bajos”. El elogio a la pobreza digna
(lo “bajo social”) y la advertencia contra la “caida” en la prostitucién (lo “bajo mo-
ral”’) sugieren una valoracién divergente de lo bajo. La exaltacion de un pasado casi
utdpico “pobre pero digno” y el consecuente encomio de la simpleza, contrasta con
la complejidad de ciertos pasajes de los textos. Algunas interpretaciones de tangos
grabadas ofrecen un alto nivel de sutileza y cuidado en los arreglos opuestos a la
proclamada sencillez.

Por otro lado, la amplia circulacién de la que fue objeto el tango temprana-
mente lo pone en las antipodas de una cultura que pudiera considerarse “marginal”.
Primero a través de las partituras y luego de las grabaciones, el tango se volvié en
poco tiempo una musica local rdpidamente globalizada. Su circulacién fue poten-
ciada por los cruces entre las distintas esferas de la industria cultural (el teatro,
la edicién de partituras, los discos a los que se sumaran luego la radio y el cine).
Siendo innegablemente popular en sus comienzos, el tango no demora en ser una
musica escrita y en ese sentido mas cercana a la academia que a la tradicién de
las musicas orales. El tango podria pensarse entonces como un tipo de emergente
cultural donde los pares dicotémicos de alto-bajo, culto-popular, central-marginal,
local-global parecen insuficientes para dar cuenta de lo que ocurre.



