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Resumen: Desde sus inicios, el tango cancién configurd ciertos personajes y modul distintas voces. En
este contexto, durante los afios 20 del siglo XX, florecid un conjunto de composiciones conocidas como
“tangos del reproche”, herederas del tono de desafio presente en la literatura gauchesca. Se describe dicho
traspaso y luego se analiza el sujeto que asume la enunciacion y la retérica desplegada por los tangos del
reproche, seguin sus condiciones de circulacion. Se sostiene la hipdtesis de que el tango no constituyé un
mero reflejo de identidades sociales preexistentes, sino que cumplié un rol activo en su produccion y las
presentd de manera problemética, en un marco cultural atravesado por contradicciones sociales,
identitarias y politicas. La concepcion de partida consiste en considerar las canciones como objetos
discursivos intermediales y complejos, cuyo estudio no puede reducirse al analisis textual, dado que debe
contemplar su performance y sus circunstancias de circulacion.

Palabras clave: Tango cancion; ldentidad social; Enunciacion; Siglo XX; Argentina.
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Quarrels and outrage in 1920s tango:
Who sings in the “tangos of reproach”

Abstract: From its beginnings, the tango song configured certain characters and modulated different
voices. In this context, during the 20s in the 20th century, flourished a set of compositions known as
“tangos of reproach”, inheritors of the challenge tone of the gaucho literature. This work outlines this
transfer and then deals with the subject who assumes the enunciation and the rhetoric deployed by the
tangos of reproach, considering their conditions of circulation. The hypothesis is that tango did not
reflect preexisting social identities, but instead played an active role in its production and presented them
in a problematic way, in a cultural framework crossed by social, identity and political contradictions.
We maintain that songs are intermedial and complex discursive objects, whose study cannot be reduced
to textual analysis, since it must contemplate its performance and its circumstances of circulation.

Keywords: Tango Song; Social Identity; Enunciation; 20th Century; Argentina

Raiva e Indignag&o no Tango dos Anos 20: Quem
Canta em 'Os Tangos de critica”

Resumo: Desde os seus principios, 0 tango cantado configurou certos personagens e modulou diferentes
vozes. Nesse contexto, durante a década de 20 do século XX, floresceu um conjunto de composicdes
conhecidas como “tangos do reproche”, herdeiras do tom de desafio presente na literatura gaticha. Este
trabalho delineia essa transferéncia e depois trata do sujeito que assume a enunciaco e a retdrica
empregada pelos tangos do reproche, considerando suas condicdes de circulagdo. A hipotese sustentada
é gue o tango ndo foi um mero reflexo de identidades sociais preexistentes, mas sim desempenhou um
papel ativo na sua producéo e apresentou-as de forma problemética, num contexto cultural atravessado
por contradicGes sociais, identitarias e politicas. Partimos da concepcdo da cangdo como um objeto
discursivo intermedial e complexo, cujo estudo ndo pode ser reduzido a analise textual, visto que deve
contemplar a sua performance e as suas circunstancias de circulacéo.

Palavras chave: Cancéo de tango; Identidade social; Enunciagdo; Século 20; Argentina

“Carriego impone su vision del suburbio; esa vision modifica la realidad. (La
modificaran después, mucho mas, el tango y el sainete)”
(Borges 157)

Introduccion

| objetivo de este articulo es revisar el conjunto de los “tangos del

reproche” que florecieron durante los afios de 1920 y a los cuales

consideramos herederos del tono de desafio presente en la literatura
gauchesca. En su célebre libro EI género gauchesco. Un tratado sobre la patria de
1998, Josefina Ludmer define dicho género como una alianza entre la palabra escrita
y la voz oida de los payadores, de la que provienen dos tonos centrales: el desafio y
el lamento. El tono es entendido como un espacio sonoro de confluencia de lo pablico
con lo privado, donde se intersecan el destino del sujeto y el de la patria (cfr. 117-
121). Asimismo, Ludmer afirma que el desafio y el lamento “abren dos tradiciones
de nuestra cultura: las que dieron sustancia a la milonga y al tango” (121). Queda asi
planteada la continuidad de ambos tonos en dos géneros musicales populares,
distintos del gauchesco no solo por su constitucion discursiva —estructura y
contenido—, sino por sus condiciones de realizacion y circulacion. Es inevitable que
al considerar este traspaso surjan ciertos interrogantes sobre la productividad de

2 Dulce Maria Dalbosco Ancl -‘1i ©§ XXVIIL.3 (septiembre-diciembre 2024) ISSN 1851-4669



dichos tonos, en concreto nos preguntamos si se trata de una herencia plasmada solo
retéricamente o si siguen operando como espacios sonoros de convergencia de lo
individual y lo puablico.

En esta ocasion, queremos detenernos en el legado de la poesia gauchesca,
recibido y reformulado por el tango. Pero no nos ocuparemos del lamento, a menudo
considerado la principal clave emocional del género (Sabato; Romano Las letras...).
Postulamos que el tango también asumid el tono de desafio, de manera que nuestro
proposito es rastrear su permanencia y metamorfosis en el género rioplatense, en
particular durante su periodo de mayor productividad, es decir, durante los primeros
quince afios del tango cancidn. Nos interesa indagar en la constitucion del sujeto que
lo adopta y nos preguntamos, en Ultima instancia, por qué se instala en el género.
Intentaremos demostrar que ese legado se advierte, fundamentalmente, en un
conjunto de tangos ya individualizados por algunos especialistas, pero sobre los
cuales no hay trabajos exhaustivos. Blas Matamoro los denomind “tangos del
reproche” (122); Andrea Matallana los identificé como aquellos que tematizan la idea
de esconder una condicion social (86). Nuestra hip6tesis es que el tango no constituyo
un mero reflejo de identidades sociales preexistentes, sino que cumplié un rol activo
en su produccion (Frith “Musica e identidad”) y las present6é de manera problematica,
en un contexto cultural atravesado por contradicciones sociales, identitarias y
politicas.

La pregunta por el sujeto que asume la enunciacién en un objeto complejo como
es la cancion requiere de algunas precisiones epistemoldgicas, puesto que esta
acontece como una experiencia fisica —sonora, pero también visual y gestual- que
trasciende lo conceptual. Por esa razén, seguiremos la propuesta metodoldgica
sistematizada por Claudio Diaz y Maria de los Angeles Montes, quienes sostienen
que las canciones populares pueden pensarse como producciones discursivas,
caracterizadas por su complejidad semidtica, que acontecen en una red social de
creacion de sentido (42). Estos autores recuperan el enfoque semiotico desde una
perspectiva superadora de lo textualista, pues consideran la musica como discurso
socialmente situado. Al mismo tiempo manifiestan la importancia de incorporar “la
dimensién afectivo / emocional en el analisis de los dispositivos de enunciacion en la
cancion popular” para reflexionar sobre el modo en que la miisica popular interpela a
sus receptores y modela una economia de la pasion “constituida por, y constituyente
de, relaciones de poder” (46-47). Por consiguiente, para descubrir la subjetividad
modelada en el tono, debemos prestar atencidn a la manera en que se performatizan
las emociones en diversos componentes de la cancién cuya interaccién genera
sentidos: el texto, la interpretacion musical y vocal y sus condiciones de circulacién
y recepcion.

En funcion de estas premisas, esbozaremos, de manera general, el traspaso del
desafio del género gauchesco al tango. Luego nos ocuparemos de la adopcién de
dicho tono por parte de los tangos del reproche, los cuales constituyen “canciones de
personaje” seglin la conceptualizacion de Simon Frith (Ritos... 349). Por cuestiones
précticas, primero analizaremos la construccion discursiva de los personajes a partir
de la letra de tango, para luego comentar su contexto sociocultural de produccion y
circulacion, y las implicancias performéticas de esa configuracion discursiva. Cabe
destacar que cada una de estas instancias requeririan un mayor desarrollo y mas
exhaustivas reflexiones de las que aqui, por razones de espacio, podemos ofrecer.

ancla I €S XXVIIl.3 (septiembre-diciembre 2024) ISSN 1851-4669| Bronca e indignacién en el tango de los arios 20..: 1-16 3



Las metamorfosis del desafio: de la gauchesca al tango

Segun distintos especialistas, la poética del tango reconoce formantes diversos: el cuplé,
la poesia popular barrial, anénima o de autores como Almafuerte y, sobre todo, Evaristo
Carriego (Gobello, Romano Las letras... y Sobre poesia...). Pero los primeros letristas y
cantores de tango también recibieron el influjo del folklore gaucho y de la poesia gauchesca,
que circularon en el pueblo tanto mediante los folletos de publicacion semanal distribuidos
en distintas ciudades rioplatenses (Garcia y Chicote 34), como a través de los repertorios de
los payadores y liricos guitarreros suburbanos. Estas figuras fueron intermediarias entre los
antiguos gauchos y los cantores nacionales, precursores del cantor de tango (Russo 37),
quien en sus comienzos cantd acompafiado de guitarras. De cierta forma, Angel Villoldo
encarna esta continuidad, puesto que incursion6 en la payada y la mUsica campera, y luego
fue cantautor de los primeros tangos.

La cuestion de la gauchesca como un antecedente lirico y enunciativo del tango ha sido
abordada fundamentalmente por Eduardo Romano, quien defiende que la poética del tango
heredo los presupuestos basicos de la gauchesca, ya que de ella tomé “el modelo de una
manera de hablar desde los protagonistas populares y en torno a circunstancias planteadas
siempre —0 casi siempre— como escenas en que confluyen rasgos liricos, épicos [...] y
dramaticos” (Sobre poesia... 100). Si en la gauchesca ese protagonista popular es el gaucho,
en algunas canciones villoldeanas, la enunciacién proviene de un compadrito o de un
personaje suburbano, pero luego en el tango cancion esa identidad se fragmenta y se
complejiza.

Romano también menciona la genealogia gauchesca de la actitud arrogante registrada
en los primeros tangos (Las letras... 7) proveniente del tono de desafio postulado por
Ludmer. Ella explica que, en el ritual de la payada, el desafio constituye una “guerra
simbdlica”, por cuanto es una disputa por quién vale mas (124), un duelo en menor escala.
El enunciado se vuelve agonico: es precisamente esa lucha lo que el tango conserva del
desafio gauchesco, fuera ya del formato de la payada. De esta manera la voz poética se
construye a si misma como sujeto y al otro como interlocutor, ante el cual se posicionay lo
reubica en un espacio real y simbdlico. En la configuracion de este tono se advierten dos
estrategias verbales basicas, habituales en el discurso repentista del contrapunto (Conde “La
industria...” 16), que redistribuyen los cuerpos y sus dimensiones en el espacio simbolico:
el elogio a uno mismo y la desvalorizacion del otro. Seran estas dos précticas las que
heredara el tango del desafio gauchesco, y que ya estan presentes en las letrillas precursoras
de Angel Villoldo, Ricardo Podesta y Silverio Manco. Méas precisamente, si en ellos
predomina la primera estrategia, es decir, la voz de un sujeto lirico autorreferencial
jactancioso o “pendenciero” (Borges), concentrado en cantar sus propias virtudes, luego de
“Mi noche triste” (1917) la atencion se desplazara hacia la segunda persona. Ese viraje
enunciativo modelara los versos y la forma de cantarlos, al acentuar el dramatismo
performativo del tango cantado. “Mi noche triste” es usualmente considerado el hito que
marca el advenimiento del tango cancion o tango vocal, tanto por sus caracteristicas
discursivas como por ser el primer tango cantado por Carlos Gardel, quien con su personal
fraseo define la forma de vocalizar el género. A partir de entonces, se instala el apostrofe
como marco enunciativo frecuente en las letras de tango, pero la direccionalidad de la
escucha no tendra al lamento de “Mi noche triste” como exclusiva matriz emotiva del
discurso: la melancolia no sera la Unica clave para comprender el tango (Collier 187).
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Ademas de otros tonos, como el humoristico, que prosperan en la letristica de la década del
20 (Romano Las letras...), la aparicion de la segunda persona facilita la proliferacion de un
grupo de tangos dedicados a descalificar al interlocutor.

Esta actitud se observa incipientemente en una letra de Contursi, “Flor de fango” (1917),
aunque cobra forma con Celedonio Flores en “Margot” —texto concebido como poema en
1914y luego musicalizado—y en varias otras letras de su autoria. En esas dos composiciones
el destinatario es una milonguera, personaje usual en la poética tanguera de la época, hacia
la cual la voz del sujeto dirige diversas invectivas. El topico de la mujer que abandona el
barrio para transformarse en milonguera en un cabaret reconoce como antecedente
ineludible a la costurerita de Carriego y ofrece sugestivos analisis desde la perspectiva de
género, como ha sido demostrado en el clasico estudio de Noemi Ulla y en abordajes
posteriores (Savigliano, Armus). Pero lo interesante es que este tono y esta forma de
interpelar, basadas en la afirmacion de la autoridad del sujeto y la descalificacion del
interlocutor, no tuvieron como Unico destinatario a la milonguera; también las figuras
masculinas recibieron este tipo de diatribas, sobre todo aquellas acusadas de fingir o de
intentar camuflar su verdadera identidad: los falsos nifios bien, por un lado, y por otro, los
compadritos y guapos degradados, los cuales resultaban anacrénicos en la ciudad de los afios
20 (Collier 189). Estos personajes fueron construidos transmedialmente: ademas de ser parte
de la poética del tango, en esa década desfilaron por los sainetes, alimentando la accion
dramatica con enredos barriales y desplantes sentimentales. Luego, en los afios 30, fueron
incorporados al cine sonoro. El tango, por sus condiciones especificas de enunciacion y
circulacién, les dio una impronta propia al construirlos asiduamente como interlocutores de
un sujeto indignado con ellos. No obstante, ese mismo tono también se registra hacia otros
personajes masculinos o femeninos indefinidos, que no respondian de antemano a un patrén
fijo. Y es que esta voz cobr6 fuerza en funcion de un tema mas amplio de la poética del tango
de entonces: la idea de que hombres o mujeres pretendian esconder una condicion social,
intento que se correspondia con un desplazamiento espacial: la accion de venir al centro
desde el barrio (Matallana 86). Algunos ejemplos de esta vasta produccion de tangos son:
“Milonguera” (Aguilar 1925), “Pompas de jabon” (Cadicamo 1925), “Pan comido” (Dizeo
1926), “Mala entraiia” (Flores 1927), “Carta brava” (Flores), “Malandrin” (Caruso),
“Dandy” (Irusta y Fugazot 1928), “Estampilla” (Romero 1928), “Muiieca brava”
(Cadicamo 1929), “Atorrante” (Vaccarezza 1929).

Debido a la actitud subjetiva de la voz poética, Matamoro denomina “tangos del
reproche” a estas composiciones y destaca su cuantia durante los afios 20 (122). Celedonio
Flores y Enrique Cadicamo y, en menor medida, otros letristas como Enrique Dizeo y
Manuel Romero, reincidieron en este tipo de tangos donde las amenazas, las advertencias y
los golpes bajos eran recursos frecuentes para menoscabar la imagen del otro:

Te han cambiado, pobre mina... Si tu vieja, la finada,
levantara la cabeza desde el fondo del cajon

y te viera en esa mano tan audaz y descocada

se moria nuevamente de dolor e indignacion.

(Flores “Audacia” 1926)

El titulo de estos versos de Flores resume el motivo de la recriminacion: la osadia de
cambiar, de forjarse una identidad distinta. El objeto de denuncia de estos tangos podria
resumirse, segin Gustavo Varela, en tres transgresiones: la de la madre como ideal

ancl al €S XXVIll.3 (septiembre-diciembre 2024) ISSN 1851-4669| Bronca e indignacion en el tango de los afios 20...: 1-16 D



femenino, la del trabajador como ideal masculino y la lealtad como principio relacional (98).
Pero todas ellas se pueden sintetizar en una: la transgresion de la audacia, el intento de
correrse del lugar previamente adjudicado por el determinismo social, la fantasia de
autoconstruirse. Como afirma Matallana, estas letras exponian al que probaba “trasmutar la
identidad” y “‘condenaban moralmente la triste experiencia de quien traté de ser otro en la
ciudad” (86). Si bien en estas historias parece escucharse una critica al ascenso social
“demasiado acelerado y que no sigue las pautas que se autofijaban las clases medias en
formacion” (Romano “El tango cantado...” 18), esa censura contenia, como veremos,
disparadores y sentidos ambivalentes y debe decodificarse en el marco de un contexto
complejo.

Los tangos del reproche como “canciones de personaje”: voz y
retérica de la indignacion

Al revisar estos tangos del reproche surge inexorablemente la pregunta de Roland
Barthes por la tercera escucha: ¢quién habla? (244) o, mejor dicho, ¢quién canta? Y luego
también por qué lo hace, en qué &mbito prospera esta voz. Creemos que en estos tangos
convergen la reelaboracion de una tradicion retorica heredada de la gauchesca, un imaginario
literario de circulacién popular y ciertos mecanismos de trasposicion' y construccion
discursiva del contexto histérico-social, signado por la inmigracion masiva y las
consecuencias sociopoliticas de las reformas legislativas, entre las cuales se destacan la ley
1420 (1884) y la ley Saenz Pefia (1912). Como sefiala Varela, dichas leyes comienzan a
modificar respectivamente dos pilares de la sociedad: la educacion y el ejercicio de la
democracia. Sin embargo, la Argentina de los afios 20 estd todavia “atravesada por la
arbitrariedad y la injusticia”, puesto que los derechos laborales eran alin escasos y el sistema
politico amparaba a unos pocos (98). En este marco, sostiene Varela, el tango cancidn, junto
con el cine y el teatro, edifican un “orden moral”, que es a la vez un gesto cohesivo y un acto
politico “porque establece limites en las relaciones afectivas como forma de defensa ante la
prepotencia de los sectores altos, porque define que si y qué no como una estrategia de
conservacion de los que menos tienen; porque una moral colectiva es una forma eficaz de
construccion de la subjetividad popular” (98).

En sintonia con esta lectura, el gesto de sefialar y censurar al otro, cuyo auge se daen la
poética del tango, a fines de la década del 20, también puede leerse en clave politica, por
cuanto operé como una forma de producir identidades y de verbalizar las problematicas de
ese proceso. Los tangos del reproche constituyen lo que Frith ha denominado “canciones de
personaje”, puesto que el retrato de un personaje constituye su convencion narrativa y
poética (Ritos. .. 303). En ese retrato se conjugan, en realidad, distintos personajes. En primer
lugar, estan los que aporta la letra, que pueden ser dos: por un lado, el que protagoniza la
cancién, el narrador, el que lleva adelante la trama, “pero también puede que haya un
personaje ‘citado’, la persona sobre la que trata la cancion”. Ademads, entra en juego el o la
cantante como personaje, con lo que sabemos o creemos saber —gracias a la difusion y a la
publicidad- sobre él como persona y como estrella (349). Nos ocuparemos a continuacion
de la primera instancia, para luego pensar como el intérprete articula al personaje en un
determinado contexto.

! Coincidimos con Rosalba Campra cuando afirma que “el tango -como cualquier expresion artistica-

registra la realidad segtin mecanismos que no son los del reflejo sino los de la trasposicion” (35).
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Desde el punto de vista discursivo, la interaccion entre el sujeto y el “personaje citado”
es la clave en los tangos del reproche. Aunque tomamos la denominacion de Matamoro,
estas canciones suponen mucho mas: modulan la voz de un personaje que es una especie de
indignado social, afectado por la existencia y el accionar del otro, que canaliza en su discurso
la ira que este le produce. Asi como existe una retdrica de la pasion en la cancién romantica,
estos tangos desarrollan toda una retérica de la indignacién, donde alternan emociones como
la bronca, el recelo, el disgusto y la impotencia. Desde la instancia verbal, que sera luego
apropiada y resignificada por una perfomance en contexto, la construccion del sujeto y del
interlocutor se produce a través de determinados actos de habla y estrategias retdricas y de
un particular registro de habla, cuyo analisis permite un primer —no definitivo— acceso a la
construccion de la emocionalidad (Ahmed La politica... 39-40 y Parret 161-175). Sea el
destinatario hombre o mujer, compadrito, nifio bien o milonguera, o simplemente un
habitante de la ciudad, los recursos verbales empleados son los mismos y no solo perfilan
una imagen del interlocutor, sino también del sujeto que asume el discurso. Este, al tiempo
que remarca su autoridad para embestir al otro, recurre a los insultos:

mas yo sé, dandy,

que sos un seco 'y en el barrio

se comentan fulerias, para tu mal
(Irusta y Fugazot “Dandy”” 1928)

La palabra del interlocutor es denigrada, se socaba de antemano su derecho a defenderse
de las acusaciones 0 a justificar sus acciones:

Son macanas pura uva tus decires bullangueros,
qué venis a darte corte si te manyo el pedigrée

Vvos te hacés el bacanazo y te faltan los aperos

y te creés que nadie sabe lo que sos y lo que hacés...
(Cadicamo “Fanfarron” 1928)

Estos ataques crean un desequilibrio entre la imagen del sujeto que enuncia y la de su
interlocutor o interlocutora. Las exclamaciones ir6nicas producen el mismo efecto:

iQué tipo de suerte que sos, mama mia!
Siempre muy jaileife y no laburés.

Al feca con chele de la lecheria

le diste el olivo, jcomo prosperés!
(Dizeo “jQué fenémeno!” 1929)

Algo similar sucede con las interrogaciones, que adquieren un caracter enfatico:

¢Qué quedd de aquel jailefe
que en el juego del amor
decia siempre: "Mucha efe
me tengo pa’ tayador"?
(Traverso “Uno y uno” 1929)

Las injurias y el sarcasmo exponen un enojo que parece rozarse con la envidia, sospecha
que se acrecienta con las admoniciones y amenazas acumuladas en estos tangos, las cuales
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revelan el deseo de que el otro fracase o se hunda:

Pa’ lo que te va a durar tanta alegria y placer

cuando entrés a recoger eso que vos hoy sembras,
cuando te des cuenta exacta de que te has gastao la vida
en aprontes y partidas, muchacho, te quiero ver

(Flores “Pa’ lo que te va a durar” 1935)

Este arsenal retérico carga a la voz poética de una intensidad emotiva que perfila una
subjetividad perturbada. El registro de habla es otro factor en la configuracién identitaria del
personaje indignado, puesto que la mayoria de estos tangos recurren al lunfardo, vocabulario
cargado de connotaciones, que “consigue expresar matices que no podrian hallarse en el
vocablo estandar” y también genera, con respecto a la lengua general, “una tension
jerarquica” (Conde “El lunfardo...” 43). Su uso en estas letras, a menudo ocurrente,
manifiesta la procedencia popular del personaje y subraya la retérica y las ironias. A través
del registro de lengua, el personaje locutor se posiciona como quien le habla a un destinatario
de la misma extraccion social —‘Dandy”— 0 bien con respecto al cual marca la diferencia —
“Muchacho™.

Esta postura ante el otro revela, en Ultima instancia y en términos lacanianos, la
infatuacion de ese sujeto indignado, que padece un delirio de presuncion, es decir, que “se
la cree” (Heinrich 42), dado que desde una imagen inflada de su propio yo se considera
autorizado para desestimar al interlocutor. Hay una dinamica de atraccién-rechazo, que
produce una desestabilizacion del sujeto. Cuando ese yo perturbado denuncia la supuesta
infatuacion del otro, en realidad expone la suya propia. El sujeto busca distanciarse del
receptor porque reconoce algo de si en ese otro al que amonesta. Por esta razon, la crisis de
identidad que le adjudica al personaje interpelado es también suya. La voz de estos tangos
esta desgarrada, pues proyecta en un tu el propio drama de su fragilidad identitaria.

El indignado, que le “pincha el globo™ al otro para seguir con la imagen de la infatuacion,
es en definitiva un aguafiestas, por cuanto corroe las elecciones ajenas y expone sus
supuestas fisuras. Este personaje sabotea la identidad autoconstruida por el interlocutor,
opera con la conviccion de estar desenmascarandolo. Se trata de un sujeto obstinado, cuya
voluntad no coincide con la social o general (Ahmed La promesa 144). Al expoliar al otro,
esta voz causa incomodidad e irritacion, pretende provocarle culpa o incitarlo a un cambio
de vida: ahi reside la continuidad del desafio. En la sociedad urbana, la pelea es de otro tipo:
por la subsistencia y la subjetividad; la amenaza es la disolucion. La voz del personaje que
canta cobra mas fuerza que el personaje retratado. Las palabras del indignado no alcanzan
para expresar su bronca: el famoso verso “jme revienta tu presencia, pagaria por no verte!”
de “Margot” manifiesta esa insuficiencia. Por ende, cantar estos tangos constituye un reto
para el o la intérprete, al ofrecerle la posibilidad implementar distintos matices vocales para
interpretar el personaje.

Hasta el momento hemos examinado la retérica verbal del sujeto indignado. Pero si
cantar palabras es dotarlas de una nueva intensidad (Frith Ritos... 304), ;qué sucedia cuando
se cantaban los tangos del reproche? ¢ Tenian alguna resonancia como denuncia social, eran
cantadas de manera ironica o simplemente respondian a una férmula comercial efectiva?
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Performance y circulacion de los tangos del reproche en los afios 20

Las preguntas formuladas pueden reducirse a una: por qué la voz del indignado fue eficaz
en la primera etapa del tango cancion. Creemos que estas ficciones dialogicas no
constituyeron una cuestion meramente retérica, aunque tampoco se trat6 de un discurso de
representacion social directa, sino problematica en su confrontacion con la realidad social de
la época. Matamoro atribuye a la procedencia social de los letristas la proliferacion de los
tangos del reproche, pues para ¢l son “por excelencia, la expresion exteriorizada del tango
como producto cultural de la clase de la cual surgieron” (122-123). Esa primera generacion
de autores habia estado expuesta “a los procesos de normalizacion’ de una escuela forjada a
partir de la Ley 1420, cuyos fines fueron disciplinar la conducta individual y construir una
identidad colectiva (Varela 96-98). Sin embargo, eso no conllevd la formacién de una
conciencia de clase homogénea. Por el contrario, estudios recientes han logrado desarticular
la idea tan arraigada en el pensamiento argentino de la existencia de una temprana y
autoconsciente clase media (Adamovsky). Matthew Karush, destaca las tensiones y las
ambivalencias de la “clase trabajadora decente” de los suburbios en los afios 20 y 30, cuyos
valores “no se integraron a una ideologia o una identidad unificada” (60). Y afirma que la
cultura de masas de ese entonces, entre cuyos productos esta el tango, “remodel6 elementos
de la cultura nacional para construir una imagen de la sociedad argentina que diferia
notablemente del mundo heterogéneo y ambiguo de los barrios” (66). En efecto, las
milongueras, los nifios bien y los compadritos del tango y del sainete son personajes
estereotipados y caricaturescos, que estaban lejos de representar la compleja composicion
poblacional de ese entonces. Pero, de alguna manera, interpelaban al presente, pues
dialogaban con las incertidumbres y las dificultades de la sociedad para identificar el
momento historico y sobrellevar los cambios en la cultura social. La figura de la madre como
emblema de tradicion y de estatismo condensa los temores de habitar un espacio urbano en
acelerada mutacion. El indignado del tango verbaliza, de modo un tanto simplista, la
incomodidad que genera la circulacion espacial y social en la urbe contemporanea, donde el
otro es mirado con desconfianza. Como lo sintetiza Florencia Garramufio, la poética del
tango ofrecié “cristalizaciones de complejos procesos de negociacion de diferencias
culturales” (38).

En segundo lugar, el éxito de los tangos del reproche también debe atribuirse al hallazgo
de una férmula atractiva, cuyos intérpretes supieron vocalizar de manera igualmente
seductora en un contexto en que la nueva industria discografica se trasformé en una fabrica
de estrellas. La figura de los cantores y las cancionistas, su interpretacion, su proyeccion
publica, esto es, su manera de construirse como personas, personajes y estrellas, fue clave
en la produccion de identidades. Frith advierte que, en las canciones de personaje, el cantante
representa un rol cuyas proyecciones pueden ser diferentes de acuerdo con las convenciones
y los modos de acontecer de distintos géneros musicales. Por ejemplo, las cantantes de la
chanson francesa eran empujadas a vivir la vida de las protagonistas de esas canciones,
mientras que, en la tradicion inglesa de la cancion popular, la representacion del personaje
es un ejercicio de estilo, es decir, una representacion ironica o cinica en la que no importa la
identificacion entre el actor y el rol (Ritos... 301-303). En cuanto a los tangos que dan voz a
un personaje indignado, en los afios 20 la relacion personaje-cantante oscild, de alguna
manera, entre estos dos extremos presentados por Frith, en un intercambio no exento de
ambigUiedades. Hacia fines de la década el tango cantado alcanza un personalismo notorio:
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la figura del intérprete genera expectativas en el publico, que se interesa por su vida privada
y que busca identificarse con €l o ella. La prensa nacional y algunas revistas especializadas,
como El alma que canta o La cancién moderna, publican resefias biograficas, reportajes o
andlisis sobre ellos. Muchos se vuelven estrellas, adquieren apodos individualizadores y
procuran darle una impronta especial a su imagen y a su repertorio, aspectos centrales en la
conformacion de su personalidad como intérpretes (Frith Ritos...). Entonces, ;qué podia
significar la eleccion de tangos del reproche? Cabe destacar que en el armado de un
repertorio podian converger varios factores: los requerimientos de la discogréfica, los gustos
del cantor o la cancionista, su incursion en piezas de revista o en sainetes y luego, en los afios
30, en el cine sonoro.

Tras cotejar diversos repertorios,> hemos advertido que de la triada de cantores
nacionales devenidos cantores de tangos durante los afios 20, conformada por Carlos Gardel,
Ignacio Corsini y Agustin Magaldi, son los dos primeros quienes dieron voz con cierta
frecuencia a este personaje indignado. Su presencia es casi nula en el repertorio de Magaldi,
donde predominan tangos de tono melodramético y canciones camperas. Entre las
cancionistas, es Rosita Quiroga quien graba mas tangos de esta clase: “Pato”, “Audacia”,
“Carta brava”, “Gran sefnor”, ‘“Fanfarron”, “Muchacho”, entre otros. Este hecho tiene una
explicacion comercial: en 1925 Quiroga firma un contrato de exclusividad con Celedonio
Flores, para estrenar y grabar muchas de sus obras en el sello RCA Victor. Y, como hemos
dicho, él es uno de los letristas con mas tangos de este tono.

En realidad, si revisamos las grabaciones de los mencionados cantores descubrimos que
en ningun caso predominan los tangos del reproche. En la vastisima produccién de Gardel
estos no son tan numerosos en comparacion con el ndmero total, pero muchos de ellos
figuran entre sus interpretaciones mas destacadas y aln perviven en la memoria colectiva,
como “Dandy”, “Mufieca brava”, o “Margot”. Es a fines de los afos 20 que Gardel canta la
mayor cantidad de tangos de tono indignado, lo cual coincide con el auge de la produccion
tanguera total. Si escuchamos, por ejemplo, un tipico tango del reproche como “Farabute”,
grabado por Gardel en 1928 con las guitarras de José Ricardo, Guillermo Barbieri y José
Aguilar, podremos advertir de qué modo daba voz a un discurso donde abundan las
admoniciones y los insultos: “Farabute ilusionado por la mersa de magnates/ que enfarolan
Su presencia con suntuosa posicion,/ no manyas pobre franela, que aquel que nacié en un
catre/ a vivir modestamente la suerte lo conden6” (Casciani). El canto de Gardel es enérgico,
pero no exagerado, de manera que refuerza el tono enfadado del discurso. Pues, como
sostenia Edmundo Rivero, Gardel tenia la capacidad de racionalizar la emocién, de manera
que “en los pasajes mas dramaticos era capaz de controlar el desborde sentimental,
atenuando la voz en vez de elevarla, lo que transmitia al oyente una suerte de reserva, de
pudor en la expresion” (30). Esa contencion emocional enfatizaba el significado de las
palabras, por cuanto la intensidad no las opacaba ni las desacreditaba. No obstante, un tango
como “Farabute” podia resultar ambivalente en relacion con la trayectoria del Zorzal y su
imagen proyectada, dado que él mismo encarnaba una historia de progreso, desde una
pobreza semimarginal a los escenarios. Segin Matamoro, el fuerte personalismo adquirido
por la figura de los cantantes de tango se proyect6 en una demanda implicita dentro de su
construccion biografica: el cantor debe ser de extraccion trabajadora, decente y pobre y haber

2 Hemos revisado las discografias de varios de los principales cantores y cancionistas de los afios 20: Carlos
Gardel, Agustin Magaldi, Ignacio Corsini, Charlo, Mercedes Simone, Azucena Maizani, Ada Falcén,
Libertad Lamarque, entre otros. )
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logrado el éxito por su propio esfuerzo personal. O también puede tener un origen marginal
o turbio. Ignacio Corsini ejemplificaria la primera posibilidad y Carlos Gardel la segunda, a
pesar de las semejanzas en sus relatos biograficos (Matamoro 136). Lo cierto es que,
mientras Corsini fue un marido y padre joven y su carrera artistica transcurrio principalmente
en Argentina, el mas internacional Gardel alimenté mayores especulaciones sobre su vida,
con sus silencios y sus comentarios contradictorios. Las disputas sobre su origen vy las
incertidumbres sobre sus relaciones sentimentales hicieron correr rios de tinta durante su
existencia y aun luego de su muerte. A pesar de que Gardel se habia transformado en una
estrella y, en ese sentido, podria habérsele aplicado la recriminacion de desplazamiento
social que cantaba en sus tangos, se proyectaba como una figura distinta tanto del advenedizo
como del hombre de clase alta. A fines de la década del 20, los medios de comunicacion
hacian hincapié en su generosidad, en su prodigalidad para gastar el dinero y en cierta
indiferencia para hacer rendir sus bienes. En 1929, Luis Alberto Reilly declara en la revista
Mundo Argentino que Gardel habria sido millonario si no hubiera gastado la fortuna
obtenida cantando tangos (Peluso y Visconti 115). Unos afios mas tarde, en 1933, Luis
Rubistein sefiala esa misma tendencia al derroche y describe romanticamente el ascenso de
Gardel a la fama: “Ha subido peldafio tras peldaiio la escalera del triunfo; hizo su aprendizaje
y sus primeras armas con el estdbmago vacio y el corazon lleno de canciones” (Peluso y
Visconti 194). Aunque sus ingresos eran acaudalados, su imagen acicalada y sus gustos un
tanto excéntricos, los medios y su voz delineaban una subjetividad fiel a su origen popular
y, por lo tanto, no parecia desautorizar a ese personaje indignado de sus tangos.

Mas sutil atn era el modo de cantar estos tangos acufiado por Rosita Quiroga, quien fue,
junto con Azucena Maizani, la cancionista pionera. Acompafiada también de guitarra, Rosita
cantaba bajito, sin demasiados matices de intensidad, simplemente deteniéndose en algunas
frases. Roberto Selles la describe “duefia de una voz pequefia, pero célida, casi diriamos
confidente, con ‘claroscuro de aguafuerte suburbano’, como ella misma dijera en cierta
oportunidad” (1684). Es asi que en tangos como “Muchacho”, “Audacia” o “Pato” su
interpretacion parece emular la voz de la conciencia del arrabal, como si su reproche quisiera
invitar a la reflexion y provocar cierta culpa en el personaje interlocutor. Su indignacién
suena dolorida, mientras que la de Gardel es mas exasperada. La imagen publica de Quiroga
se mantuvo vinculada al imaginario del arrabal y alejada de la cancionista diva, como lo
serian Ada Falcon o Libertad Lamarque. La construccién mediatica de la personalidad de
estas estrellas del tango parecia apuntar a cierta coherencia entre la figura y el repertorio
cultivado.

Estas canciones prosperaron en una cultura afectiva con una mirada recelosa puesta en
el otro y construyeron discursivamente un modo de ver y juzgar; no fueron un producto sino
un componente de esa cultura. En una sociedad joven aturdida por un abrupto movimiento
poblacional debido a la inmigracion extranjera y a las migraciones internas, se renovaban las
preguntas por las identidades nacionales, locales y sociales, que hacia los afios 30
eclosionarian en diversos ensayos. De hecho, los tangos del reproche prefiguran, aun desde
su simpleza, algunas disquisiciones intelectuales de autores nacionales y extranjeros. En El
hombre que esta solo y espera (1931), Raul Scalabrini Ortiz retrata al hombre urbano
portefio. Matallana sefiala, por su parte, las correspondencias entre los tangos en cuestion y
la vision que José Ortega y Gasset expone en su famoso texto de 1929 “El hombre a la
defensiva”, luego de su viaje a la Argentina. El espafiol advierte en el hombre argentino
aquello mismo que el tango denuncia: que emplea “una mascara”, ante cuya presencia se
experimenta “el azoramiento acostumbrado al hablar con una careta” (741). En la misma
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linea, pero mas despiadadas, estan las descripciones de Ezequiel Martinez Estrada en
Radiografia de la Pampa (1933), en el que se refiere al guarango, habitante de los arrabales
del centro de la ciudad, como una figura carnavalesca con “la apostura sucia y arrogante del
rufian latino” y cuya cara “tiene la impudicia de la mascara” (212).

Tras el auge del sujeto indignado entre 1928 y 1929, en la década del 30 estas letras
disminuyen notoriamente su cantidad. Esta merma responde tanto a la retraccion general del
tango como a la repercusion de la crisis mundial en los derroteros poéticos del género,
reflejada en los tangos contestatarios o tangos de la crisis surgidos en torno a 1930. Cabe
destacar también que, partir de 1928, Enrique Santos Discépolo incrementa su produccion,
con algunas composiciones parddicas que exponen el agotamiento de ciertos recursos
expresivos en el tango y otras que reflexionan sobre la crisis social y humanitaria. Luego,
hacia fines de los 30 el género recobrara fuerza y dara lugar a la célebre época de oro, cuya
poética estara signada por la evocacion, la construccion del barrio y de la ciudad como
geografias afectivas, los fracasos de las relaciones de pareja, el melodrama y la
autocelebracion del tango y de sus simbolos. Excepto alguna incursién esporadica como
imitacién de estilo, ya no se escribirdn tangos del reproche, aunque orquestas los
reversionardn y el cine se valdra de muchos de ellos en su reconstruccion de los roles de
clase. No obstante, a fines de los afios 40, Alberto Echagiie y la orquesta de Juan D’ Arienzo
estrenan dos tangos de Carlos Waiss, “Carton junado” y “Chichipia” que, si bien retoman
con cierta ironia el tono del sujeto indignado, reactualizan su significado social en el contexto
de los cambios socioculturales propiciados por el peronismo. Se trataba de una de las
orguestas mas populares, no solo en cuanto a cantidad de adeptos, sino también a su
extraccion social. La clase trabajadora sentia su frenesi plasmado en el acelerado ritmo de la
orquesta de D’ Arienzo. Desde la musica popular, el sujeto indignado centellaba nuevamente
como portador de un tono articulado de manera problematica en la interseccién entre lo
estético, lo social y lo politico.

Ese tono se deslizara luego hacia otras manifestaciones musicales. A fines del siglo XX
el grupo argentino Yerba Brava, pionero de la cumbia villera, logra un éxito significativo
con la canciéon “Pibe cantina”, donde resuena la voz de aquel sujeto indignado del tango
desde otro contexto urbano, temporal y genérico. Nuevamente el gesto nunca apolitico de
sefalar al otro y una retorica de la indignacién en una voz que se percibe autorizada, la
circulacién del rumor, la recriminacion ante un ascenso econémico repentino y dudoso, el
lenguaje popular y el reproche que suena a provocacion: “Pibe cantina de qué te la das/ si
sos un laucha, borracho y haragan”. La permanencia de un tono desafiante, que mutatis
mutandi se fue expandiendo desde la campafia hacia las orillas, hasta llegar a diversos
rincones urbanos, siempre asociado a diversas articulaciones identitarias que se narran, se
tachan y se sobrescriben, y a una pregunta a la que solo podremos responder parcial y
circunstancialmente: quiénes Somos 0 quiénes queremaos ser.

Conclusién

A lo largo de este trabajo nos hemos planteado una serie de interrogantes, a los que solo
hemos podido responder parcialmente debido a la complejidad del asunto y a la riqueza
productiva y expresiva de la poética del tango. Mas alla de estas limitaciones, nos interesa
remarcar tres conclusiones.

En primer lugar, sostenemos que el tango heredd de la literatura gauchesca un tono de
desafio, manifestado en la actitud arrogante del hablante y en el menosprecio hacia el
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interlocutor, entre los cuales se establece una dindmica agénica. El tango reelabor6
creativamente esa voz indignada, asumida por los tangos del reproche que florecieron
durante los afios 20. Asimismo, creemos que dicha apropiacion no constituyd una mera
operacion retorica, sino que condensé una carga de denuncia en el contexto de una geografia
urbana y poblacional compleja y en acelerado cambio. De este modo, la poética del tango
contribuyo a articular identidades y a verbalizar problematicas sociales, a través de la
interpelacion emocional a los oyentes.

En segunda instancia, destacamos la elocuencia del sujeto indignado de los tangos
analizados, a menudo cargados de imagenes ingeniosas y creativas, en ocasiones incluso
humoristicas. A su vez, las admoniciones, las amenazas, las recriminaciones, las ironias y
demas recursos que se advierten en el entramado discursivo de las letras, junto con su
caracter dramatico dado por la interaccion entre el sujeto indignado y el personaje “citado”,
constituyeron un reto performatico para él o la intérprete, al exigirles un modo de cantar
diferente en comparacion con otros tangos donde predomina la actitud de lamento. Frente a
ciertas apreciaciones generalizantes que reducen la poética de este género al talante plafiidero
y a la expresion de melancolia, los tangos del reproche ponen en evidencia que aquella
constituy6 un cancionero polifénico, que no tuvo una sola voz ni un solo tono, y, por ende,
tampoco una sola manera de ser interpretado vocalmente.

Por ultimo, hemos eshozado que la prensa especializada, que comenz6 a nutrirse de la
actividad y la biografia de los cantores y cancionistas de tango, solia esforzarse por alinear
aquellas narraciones al repertorio del artista, en un intento de lograr cierta coherencia entre
la imagen social proyectada por él o ella y sus canciones. Carlos Gardel, Ignacio Corsini y
Rosita Quiroga han sido quienes mas han incurrido en los tangos del reproche, conjunto
vasto y fundamental de la poética del tango de los afios 20.
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