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Omar Corrado

TANGO Y MODERNIDAD

EN EL GRUPO RENOVACION (ARGENTINA)

El Grupo Renovacion, activo entre 1929 y 1944, constituyo el frente
musical del movimiento modernizador que reconfiguré el campo intelec-
tual de Buenos Aires en las décadas de 1920 y 1930. En las obras de sus
integrantes el tango aparece con una frecuencia significativa en relacion
con la produccién de sus colegas contemporaneos.

El manifiesto fundacional del grupo fue firmado por cinco musicos: Juan
José y José Marfa Castro, Jacobo Ficher, Gilardo Gilardi y Juan Carlos Paz.
Otros cinco formaron parte del mismo en distintos momentos de su historia:
Luis Gianneo, Alfredo Pinto, Washington Castro, Julio Perceval y Honorio
Siccardi. Varios de sus integrantes permanecieron durante perfodos relativa-
mente breves, por lo cual la formacién tuvo una considerable movilidad inter-
na (Cf. Scarabino 2000). Se genera asi una dificultad metodolégica para nues-
tro trabajo: hay obras inspiradas en el tango que fueron compuestas cuando
sus autores ya no pertenecian al grupo, y otras, incluso, cuando el grupo ya
habfa dejado de existir desde mucho tiempo antes. A pesar de ello, asumimos
el conjunto de piezas de esta naturaleza como un corpus integral que responde
a una respuesta generacional a la interpelacion del género desde una matriz
cultural, técnica, estética y conceptual compartida, mas alla de la cronologfa
estricta y de las soluciones personales de cada compositor. El repertorio de
obras en relacion con el tango apatece en los siguientes cuadros':

1 Lainformacién proviene de los catdlogos realizados por Cefial (1986), Garcfa Muifioz
(1992, 1994, 1999) Otero de Scolaro (1993), Garcia Acevedo (1999), Méndolo (1999)
y Corrado (2010) a los que remitimos para mayores datos sobre cada una de las obras
mencionadas. El listado que presentamos aqui es el mas completo que nos fue posible
redactar. Ulteriores estudios pormenorizados de la produccion de estos compositores
pueden eventualmente revelar la presencia de piezas o fragmentos de ellas con refe-
rencias al tango que nos son por el momento desconocidas.
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El tango ayer y hoy

circa 1969: Roca 625

orq. de cuerdas
1978: Rapsodia
en ritmo de
tango

1979: Tango
para cinco

Compositor 1930 1940 1950

J. J. Castro Antes de 1913: Qué titeo!; | 1941: Tangos 1953: Corales
El pibe; Un cimarron 1947: Corales criollos n° 3, var. V
1934: “Arrabal” de criollos N° 1,

Sinfonia argentina var. VII

J. C. Paz 1938: Junto al Parana

G. Gilardi 1958: Tango

J. Ficher 1948: Tangos y 1959: Tangos y

milongas op. 66 milongas op. 66 (los
(N° 1) demas)

L. Gianneo S.f., seud. Luis Ariel: 1946: “Tango”, 1954-55: Variaciones
Mi changuita; No tengo de Siete piezas sobre tema de tango
corazon infantiles
1935: Sonata vi/pn, 2°
mov.?

1938: “Tango” de Tres
danzas argentinas
1939-41: “La morochita”,
de Musica para nifios

H. Siccardi 1932: Tango®
1935: Suite Buenos Aires

Compositor 1960 1970 1980

J. M. Castro 1963: Sinfonia Buenos
Aires, 2° mov.

W. Castro 1969: Tangos 1972: Tangos p. 1986: Tango vc/pn

1986: Tango
nostdlgico
1986: Triptico
porterio

2 Este movimiento figuré como “Tango” en versiones previas, segin Garcia Mufioz

(1994)

3 La partitura de esta obra, si bien figura en los catalogos, aun no ha sido hallada.
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Tango y modernidad en el grupo renovacion (Argentina)

Observamos que las décadas del 30 y el 40 registran la mayor concen-
tracion de obras relacionadas con el tango. Entre el 60 y el 80, ademas
del segundo movimiento de la Sinfonia de Buenos Aires, la tnica pieza de
José Marfa Castro que alude al tango, aparece casi en soledad la obra de
Washington Castro, unos quince afilos menor que sus hermanos. Estas
obras “tardias”, superpuestas a otras corrientes y soluciones técnicas, ya
no responden al afain modernizador que caracteriza buena parte de la pro-
duccién anterior, mas alla de su propio valor musical. Por ello, nuestro es-
tudio se detiene con mayor detalle en las obras compuestas hasta comien-
zos de la década de 1950, cuando las resonancias del proyecto renovador
conservan todavia vigencia en el panorama musical argentino.

Varios de estos compositores tuvieron una relacion particular con el
tango en su propia practica. Sabemos que Juan José Castro tocaba tangos
en Paris durante su estadia de estudios en los primeros afios 20* y su cata-
logo registra piezas del género incluso antes de su partida. De otras simi-
lares, de Luis Gianneo, firmadas con seuddénimo, se desconoce la fecha,
petro es verosimil pensar que fueron de la misma época.” Por otra parte,
varios de estos musicos actuaron como pianistas de cine silente y en con-
secuencia no es imposible que en sus ejecuciones —muchas de ellas proba-
blemente improvisadas— hayan incluido tangos. A ello hay que agregar la
popularidad del género en la época, su presencia social como danza y su
expansion en la vida cotidiana mediante la radio y la industria discografi-
ca, que impregna la “sonodsfera” portefia de esos afos a la que era dificil
sustraerse, incluso para musicos con preocupaciones mas especializadas
como éstos.

Configuraciones técnicas:
Algunos de los recursos compositivos con los cuales se enfoca el géne-

ro aparecen claramente en el “Tango” que integra las Tres danzas argentinas
de Gianneo. (Ejemplo 1)

4 Declaraciones en un reportaje aparecido en Critica, 7-VIII-1938.
5 Garcia Mufioz (1994).
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Ejemplo 1. Luis Gianneo: “Tango” de Tres danzas argentinas (1938),
pp. 1-2. Editorial Argentina de Musica.

El primer tema esta compuesto por segundas y terceras sobre un osti-
nato en la mano izquierda. La armonia resulta ambigua: la tonica podria
identificarse como Si bemol o Mi bemol, segin la relevancia que se otor-
gue a la escueta informacién de cada plano textural y métrico. El fraseo
“normal” se interrumpe inopinadamente y da lugar asi a una irregularidad
que solo se recompone en la exposicion del tema en la octava superior, en
novenas paralelas, con un contracanto intermedio. I.a secciéon concluye
con una extensiéon bimodal (Si bemol M y m). Le sigue un nuevo ostina-
to bajo el cual aparece el segundo tema, caracterizado por el arpegio de
acordes mayores o menores, que conduce a la resolucién cadencial mas
clara, sobre Re, en la seccién climatica de la pieza, la de mayor densidad
armonica y grado de disonancia, por la contraposiciéon de acordes con
agregado de sonidos fuera de cédigo que percuten la célula caracteristica,
y por superposiciones bitonales (sol menor/ Re Mayor). Una vatiacion or-
namental planea sobre el primer tema y su ostinato, ahora en contrapunto

206



Tango y modernidad en el grupo renovacion (Argentina)

trocado. La reexposicion abreviada (que no figura en el ejemplo musical
incluido aqui) culmina con una superposicion bitonal, en estrecho, de las
cabezas de ambos temas, que se diluye en la delicada percusion de las se-
gundas en el extremo grave del piano.

Si bien el lenguaje armonico utilizado en estas piezas no abandona la tona-
lidad, que persiste al menos en sus puntos cadenciales criticos, el tratamiento
intensivo de la disonancia la jaquea hasta volverla por momentos irreconocible.
Una de las vias es la del contrapunto cromatico, de lineas generalmente descen-
dentes, que debilitan el diatonismo explicito de los temas, segun escuchamos en
la séptima variacion de los Corales criollos N* 1, de Juan José Castro. (Ejemplo 2)
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Ejemplo 2. Juan J. Castro: Variacion V1L, de Corales criollos N° 7 (1947).
Editorial Argentina de Musica.

Las lineas pueden también simular estrechos disonantes, sostenidos
por pulsaciones en acordes cuya disposicion registral dificulta la percep-
cion de las alturas. En uno de los Tangos de Juan José Castro, el material se
repite en disminucion ritmica sobre un ostinato. (Ejemplo 3)

6 Sobre el tango en la obra de Juan José Castro puede consultarse Garcia Brunelli
(2012), asi como Garcia Morillo (1987) en lo relativo a las obras para piano que lo
incluyen.
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Ejemplo 3. Juan J. Castro: “Nostalgico” de Tangos (1941), p. 17. Editorial
Argentina de Musica.

El contrapunto imitativo en stretfo también puede producirse a dis-
tancia de semitono en un contexto de superposiciones mayor-menor y
falsas relaciones cromaticas, en un material cuya estructura de acorde
desplegado y escalas diatonicas descendentes naturalizan la percepcién
tonal, reafirmada por rotunda resoluciéon sobre re menor del final de
frase. (Ejemplo 4)
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Ejemplo 4. Juan J. Castro: Milonguero, de Tangos, comienzo.
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Tango y modernidad en el grupo renovacion (Argentina)

Mas blando en cuanto a la disonancia, los s#reffien acordes perfectos pro-
ducen sin embargo esporadicas superposiciones bitonales (“Nostalgico”
de los Tangos de Juan J. Castro, cc. 59-63 y 67-71). Encontramos asimismo
situaciones en que la cuadratura de la frase y la claridad del diseno ritmico
disimulan las “irregularidades” tonales internas del material, provocadas
por el cromatismo, el encadenamiento inesperado de grados armoénicos o
la politonalidad. (Ejemplo 5)
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Ejemplo 5. J. Ficher, “Tango” N° 1, de Tangos y milongas op. 66 (1948),
p. 5. Ediciones Ricordi Americana.

Dispositivos y forma

La mayor parte del repertorio consiste en piezas breves para piano. Le
siguen las obras de camara, y tres piezas orquestales de mayores dimen-
siones. Es significativa la ausencia absoluta del bandonedn, instrumento
indisociable del género, y de formaciones camaristicas que se aproximen
a las de las orquestas tipicas. Se reitera aqui lo ocurrido con la guitarra en
el repertorio del primer nacionalismo musical que prescindié de ella aun-
que la recreé mediante el recurso a Spielfiguren, caracteristicas texturales,
idiosincrasicas y de ejecucion imitadas por otros instrumentos (Plesch
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1996). No esta claro, sin embargo, que esa voluntad de transposicion de
un timbre por otro esté presente de manera notoria en los tangos de los
renovadores. El rasgo que mas se aproxima a ello es el uso intensivo de
la variacién ornamental, que puede remitir a la de los bandoneones en
las reexposiciones tematicas. Asi, el critico de L.z Nacidn afirma que en la
Sinfonia de Buenos Atres, José Marfa Castro hace referencia “a las clasicas
‘variaciones’ del bandonedn, a cargo de las maderas, todo un hallazgo,
una estilizacién de la musica popular ciudadana™’. Aqui parecen coincidir
el procedimiento y la fabricacion de un simil timbrico, pero en la mayoria
de los casos esta ultima accion soélo se cumple esporadicamente en obras
orquestales, como en la primera de las VVariaciones sobre tema de tango de
Gianneo o en secciones de las piezas de Juan José Castro.

Las formas que adoptan estas obras responden a tres esquemas ba-
sicos: la piezas breves para piano, generalmente bitematicas y tripartitas,
reunidas en ciclo (los Tangos de Castro y los Tangos y Milongas de Ficher); el
tema con variaciones y el primer tiempo de sonata, en la Sufonia argentina
de Juan José Castro. En el interior de estos esquemas los procesos pueden
organizarse por momentos como modulos que remiten a las llamadas for-
mas mosaico, pero no es lo mas habitual. Predomina el trabajo motivico
sobre células caracteristicas del género, que en ocasiones constituye el eje
excluyente del proceso compositivo, como ocurre en la variacion dedicada
al tango de los Corales Criollos N° 3 de Juan José Castro.

“Arrabal”; el primer movimiento de la Sinfonia argentina de Juan José
Castro, es un ejemplo convincente de elaboracion timbrica y textural de
los materiales tematicos. Asi, el segundo tema, lirico, se va constituyendo
a partir de una trama dispersa para crecer en intensidad real y expresiva
hacia una compleja superposicion de estratos contrastantes. (Ejemplo 6)

7 La Nacion, 27/6/66, p. 11.
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Ejemplo 6. Juan J. Castro, “Arrabal”, de Sinfonia argentina (1934), transi-
cién y comienzo del segundo tema (primeros violines), p. 11. Ediciones
Ricordi Milano.

Le sigue el desarrollo del primer tema, en fortisimo, enérgico y desa-
fiante, cuyo marco textural —una marcacion ritmica de perfiles netos y per-
cusivos— adquiere protagonismo y ocupa progresivamente todo el espacio
registral del 7u#ti que culmina esta seccion. (Ejemplos 7 y 8)
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Ejemplos 7 y 8. Juan J. Castro, “Arrabal” de Sinfonia argentina, seccion de
desarrollo del primer tema, pp. 25y 27.

Recordemos que esta pieza fue compuesta en 1934. Se integra asi de
pleno derecho al notable florecimiento sinfénico latinoamericano de esa
década. Por otra parte, si intentamos colocarla en el contexto de la musica
argentina de esos afios que trabajaron también con referencias a expresio-
nes populares, con prescindencia de los géneros, digamos que fue escrita
cinco afios después de E/ matrero de Felipe Boero y cuatro afios antes de las
Milongas de la orquesta de Alberto Williams. El contraste no podria ser mas
evidente. Es, por otro lado, exactamente contemporanea con la primera
obra dodecafénica de Juan Carlos Paz: dos regiones, también contrastan-
tes, de la modernidad local.

Intertextualidad

En los ejemplos que escuchamos, circula un repertorio considerable de
materiales ritmico-melddicos, de gestos instrumentales que caracterizan
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genéricamente al tango, o que al menos lo representan para un oyente
familiarizado. Para él, aluden a un territorio asociado con el género, como
indices que no requieren mayores precisiones de épocas o estilos ni certifi-
cacién empirica o autoral. Podria considerarse ese conjunto de estructuras
como estilemas, citas genéricas o estilisticas anénimas. Con o contra €l se
miden las distancias que la nueva obra establece y se evalia en consecuen-
cia el proceso compositivo y la resultante estética.

Mas especifica, la cita textual aparece con frecuencia en estas obras.
Como todo intertexto, se pliega a distintos proyectos musicales e inten-
ciones expresivas, para lo cual su tratamiento es altamente diferenciado.
Veamos tres ejemplos.

El primero es La morochita, una de las piezas para nifios de Gianneo que
cita el tango La morocha de Villoldo y Saborido. (Ejemplo 9)

LA MOROCHITA

LUIS GIANNEO

Andante

TT®)

Ejemplo 9. Luis Gianneo: “La morochita” de Mzisica para nijos (1939-41),
comienzo. Editorial Argentina de Musica.

En realidad, del referente sélo conserva el motivo inicial, que es inme-
diatamente transpuesto, sometido a una ampliacion intervalica interna, a
modo de escorzo, y a una armonizacién ambigua, concretada en una espe-
cie de bajo continuo que, visto linealmente, se organiza como un descenso
cromatico y armoénicamente evita los grados implicitos en la melodia. La
resolucion en mayor —no incluida en el ejemplo musical anterior— alude al
mismo procedimiento en el tango original, que lo hace para su segunda
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parte. De ésta permanecen también algunos retazos ritmicos. El efecto re-
sulta un tanto perturbador si se lo compara con la desenvoltura chispeante
de la pieza original. Se subraya asi la distancia, se jerarquiza el proceso
formal de constitucién del nuevo discurso y con €l la dimension acordada
a la técnica, al trabajo artesanal y deductivo a partir de un objeto previo.

El segundo caso es la presencia de dos citas de piezas paradigmaticas
del repertorio tanguero en los Tangos de Juan José Castro. La primera abre
el ciclo y consiste en una deconstruccion, como dirfamos ahora, de La cun-
parsita, que emerge como jirones dispersos que entrega el recuerdo. Una
vez mas, las armonias estan alteradas, las figuraciones ritmicas comprimi-
das o expandidas, los temas escindidos en distintas regiones del registro.
Su valor es, ademas, iconico: ninguna otra pieza hubiera tenido la misma
eficacia como portico. La cita que cierra el ciclo proviene, claramente, de
la tercera seccion de 9 de julio, expuesta casi sin desvios, de manera brillan-
te y expansiva. Ambas citas marcarfan asf un recorrido que conduce de la
invocacion o el conjuro brumoso al género a su afirmaciéon como clausura
de la obra.

También de los sonidos iniciales de La cumparsita deriva, aparente-
mente, nuestro tercer ejemplo. Juan Carlos Paz toma sélo el arpegio
disminuido seguido del menor como referencia. En apariencia, porque
ese elemento tiene un cierto anonimato, el compositor nunca se refiri6 a
la pieza de Matos Rodriguez, ni llamé tango a estas paginas. Fueron edi-
tadas como At the coast of Parana, Junto al Parand, en 1941, pero el primer
manuscrito las titula 6 variaciones sobre un tema facil. Integran un grupo de
piezas sencillas encargadas por Lazare Saminsky para su colecciéon de
composiciones breves con algtin color local, de distintos autores, editada
por Fischer en Nueva York y se encuentran a una distancia incomparable
con el ascético dodecafonismo que el compositor practicaba entonces
(1938). A la luz de este contexto, se acrecienta el tono parédico que
nuestra audicion otorga a la pieza, anclado, ademas, en el propio texto:
en la sobreactuacion de la cuadratura, las acentuaciones y los estereoti-
pos del género, que dependen en buena medida del intérprete para que
se pongan de manifiesto.

Es obvio que existen otras modalizaciones de los intertextos que no
podemos detallar aqui. La practica persiste en los tangos tardios de estos
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compositores, como el empleo del tema de E/ choclo en el segundo de los
Tangos para chelo y piano de Washington Castro, compuestos en 1986. El
disefio ascendente en valores iguales aparece como material mas o menos
neutro desde el comienzo; se define con mayor claridad en la breve ca-
dencia del chelo, hacia el final. Aunque indisociable de su origen para un
oyente competente, su valor se ubica mas en el orden de lo constructivo
que de la significacion o la intencionalidad.

A medida que se suceden y modifican, a través de las décadas, las
caracteristicas del tango popular, se modifica también el uso que de
alguna de sus configuraciones hacen los musicos del area culta. Asi, si
en los 30 la guardia vieja era todavia relativamente cercana, a medida
que avanzan las décadas los intertextos remiten ya a un pasado del
género que los cargan con una significaciéon suplementaria, sobre todo
si tenemos en cuenta que, desde luego, también fue otro el paisaje
técnico y estilistico del ambito culto desde el cual fueron enfocados.
La nueva obra que aluda al género no podra entonces sustraerse a su
propia historicidad: estara en disposiciéon de recorrer la historia del
tango enfatizando o no las distancias y las dislocaciones en relacién
con el material citado. Podra incluso reescribir las distintas estaciones
de esa historia en clave culta. Esto ocurre no solo en el plano de las
estructuras, sino también en el de los proyectos expresivos particula-
res. Cuando Gianneo expone el material tematico de sus ariaciones
sobre tema de tango, en 1954, lo hace en un registro oscuro, dramatico y
tenso (Lento tenebroso, indica la partitura), poco connotado en cuanto
a la ubicacién historica del estilo. La tercera variacion, explicitamente
llamada “19007, lo transforma en cita estilistica de un tango antiguo,
en un tempo mas rapido (negra=100), predominio del toque staccato,
reminiscencias del pie ritmico de la habanera y armonias mas sencillas,
en neto contraste con su contexto inicial.

Tango, neoclasicismo y nacion

En las obras de los compositores del Grupo Renovacion, en particular,
las escritas en las décadas del 30 y el 40, es evidente la recepcion local de
las corrientes neoclasicas y objetivistas surgidas en la Europa de la primera
posguerra y rapidamente internacionalizadas como una de las vertientes
de la modernidad (Corrado, 2010). Una de sus estrategias mas relevantes
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fue precisamente el procesamiento de lenguajes “externos’” al estado del
material y su dindamica intrinseca, que se buscan tanto en la historia de la
musica culta como en géneros folcléricos o populares, segin se observa
en la obra de Stravinsky, Hindemith, el Grupo de los Seis franceses o los
italianos de la 6rbita de Casella, entre tantos. Los argentinos “renovado-
res” fueron sensibles a estos recursos, con los cuales produjeron desde
sonatinas preclasicas hasta pericones y zambas, desde algaun concerto grosso
hasta ragtimes, desde invenciones neobarrocas hasta tangos... Esta es-
tética del objet trouvé debilita las taxonomias de alto-bajo, culto-popular,
urbano-rural y su consecuente ubicacion en el canon. Asi, cada mani-
festacion, desdramatizada y aislada de su contexto original, se presenta
como producto en un catalogo del cual los compositores seleccionan los
que se corresponden con cada proyecto y con cada obra musical perso-
nal. Dicho de otro modo, el tango forma parte de los objetos disponibles
para ser encontrados por los compositores argentinos en el horizonte
cultural portenio de los 30, en el que habia ingresado con firmeza, al
igual que el jazz, por el impulso de las crecientes industrias del disco y
del entretenimiento. Precisamente ese contexto contribuye a inscribir la
practica de estos géneros en un proyecto modernizador que encuentra
en estas manifestaciones urbanas, cosmopolitas, las condiciones de posi-
bilidad para su propia gestaciéon y desarrollo.

De todas maneras, y a pesar de estar colocado en esta plataforma nive-
ladora del objeto encontrado, la introduccion del tango en la obra culta de
estos autores carga consigo significaciones que establecen relieves impo-
sibles de desconocer. Las expresiones populares locales que habifan sido
hasta entonces casi excluyentes en la producciéon musical culta fueron las
del folclore rural, marca ineludible del paradigma estético del primer na-
cionalismo. En esa matriz se formaron incluso algunos de los renovadores,
en particular, Gilardi y Gianneo. De hecho, la marca campera, por decirlo
asi, persiste en las primeras referencias al tango en la obra de Gianneo,
como en el movimiento lento de la Sonata para violin y piano, con su tema
claramente deudor del de una obra previa —E/ tarco en flor— que suena, en el
ejemplo siguiente, con acentos pampeanos —incluido el cierre “guitarristi-
co”’—. (Ejemplo 10)
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Ejemplo 10. Luis Gianneo, “Lento” de la Sonata para violin y piano (1935),
facsimil del manuscrito, cc. 70-80.

Incluir el tango significo integrarlo al registro de lo nacional en igualdad
de condiciones con respecto al folclore, al que se adosa sin conflictos, en
franco contraste con el posicionamiento que frente a ¢l tuvieron actores
culturales relevantes de la época, de lo cual presentamos sélo un ejemplo.
En un ensayo sobre el tango escrito en 1926, es decir, pocos afios antes
de Arrabal de Castro, Lednidas Barletta interpreta esta musica como pro-
ducto indeseable de las recientes transformaciones urbanas y las nuevas
condiciones de vida. Se contrapone el tango, ligado a la enfermedad y la
condena moral, a un idilico universo folclorico:

“No es el lamento ldgubre y mondtono de la quena del indio,
en los quebraderos de la montafa poblada de ecos; no es tampoco
la tristeza del hombre de la campafa que canta su amor perdido,
o su juventud disipada como el humo de su cigarro [...]; es la
malicia, la rabia, la impotencia contra la civilizaciéon que avanza y
devora, que transforma a /a morocha argentina, la que no siente pesares,
en la actual Milonguita, cuya vida puede representarse grafica-
mente con una curva: de/ cabaret al hospital’.®

8 Barletta, Lednidas. “Ensayo sobre el tango”, La revista del pueblo, 2, 19206, p. 8. Itdlicas originales.
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El tango de los renovadores se suma explicitamente a musicas que alu-
den a tradiciones rurales argentinas —con alguna esporadica referencia a
lo indigena, incluso— como observamos en ciclos de piezas de Castro o
Gianneo:

Juan José Castro

Sinfonia argentina (Arrabal; Llanuras; Ritmos y danzas)
Corales criollos N° 3 (Coral; Lejanias; Quenas; Fanfarria; Tango;
Pastoral; Danza)

Luis Gianneo

Tres danzas argentinas (Gato; Tango; Chacarera)

Siete piezas infantiles (Ronda; Cancién de cuna; Atardecer pam-
peano; El sombrerito; Tango; Tamboril; Danza campesina)
Miisica para nisios (Preludio y fuga; El juglar; Zapateado: Vidalita;
Quenas, Pericén; La morochita; Aire popular; Arrorrd indigena;
Bailecito cantado)

La condena al tango es asumida contemporaneamente en los ambitos
educativos. El 12 de octubre de 1935 se realiz6 un concierto coral dirigido
por Felipe Boero, cuyo programa estuvo compuesto por numerosas ver-
siones corales de piezas folcloricas. La muestra fue presentada como re-
sultado de las actividades previstas por el Consejo Nacional de Educacion
para las escuelas de adultos (Murray, 2007). En la ocasién, su presidente
expreso los siguientes conceptos:

“El Consejo Nacional de Educacion tiene confianza plena en
el hombre que ha puesto al frente de esta renovacion de los cantos
[...]. Espera, confiadamente, en que, con su enseflanza, ha de ser
desterrado definitivamente el tango con letra extraida de los bajos
fondos sociales, que al atravesar la boca deja un sabor amargo y al
pasar por el alma, deposita en ella gérmenes de descomposicion
moral”.’

9 “Los coros de las escuelas de adultos”, Palabras del Presidente del Consejo Nacional
de Educacién en E/ Monitor de la Educacion Comiin. Ano 1LV, N° 754, octubtre de 1935,
pp- 79-80, cit. en Murray, 2007.
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Si tenemos en cuenta que varias de las piezas de estos compositores
referidas al tango estan concebidas como materiales didacticos para la for-
macion pianistica de nifos, resultan claras las fracturas entre el discurso
institucional y la polémica cultural, por un lado, y la practica musical con-
creta por otro. Indica también la trayectoria de los propios compositores
con respecto al género: del seudénimo o el anonimato en sus primeros
tangos populares a la integracion del género a lo central de su obra culta.
Pero hay una restriccion significativa: todas las obras de estos musicos son
instrumentales. La exclusion del texto implica sortear la zona mas conflic-
tiva del género para sus detractores.

Algunas conclusiones

El tango proporcioné a los compositores del Grupo Renovacién: 1)
un material rico en posibilidades estructurales, en el cual anclar tanto el
proyecto modernizador generacional como las estéticas individuales; 2)
un rango expresivo amplio y flexible que va de lo Iudico a lo dramatico,
de lo lirico a la parodia, algunos de cuyos registros se explicitan en los
titulos (Nostalgico, Compadrén, Llorén, Evocacion son los de las piezas
de Castro); 3) la capacidad para ampliar el universo simbdlico relacionado
con las manifestaciones populares, tanto el referido al espacio de lo na-
cional, redefinido ahora de manera inclusiva y abarcadora, como al de los
nuevos productos de la industria cultural.

El tango se anex6 a un repositorio en que convivieron los desplaza-
mientos por la historia —el pasado de la musica europea— y las geografias
culturales distantes y cercanas —los giros espanoles o hebreos, el folclore
criollo y el ragtime—, caracteristicos de la gran ciudad poliglota. En el in-
terior mismo de la referencia tanguistica, las obras diseflan una topografia
imaginaria que conduce de las ultimas estribaciones rurales a las orillas del
arrabal suburbano y de ahi al centro, de la ciudad y del género.

La difusion de este repertorio fue escasa y discontinua; su existencia es
todavia ampliamente desconocida. Pocas piezas se incorporaron a la vida
musical, y ni siquiera éstas generaron una tradicién en la que pudieran ins-
cribirse los musicos que vinieron después, entre ellos, Astor Piazzolla —el
sinfénico y el popular vanguardizante—. Mas alld de sus valores intrinsecos
y de su particular posiciéon como instrumentista de tango, podria pensarse
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también la espectacularidad de su irrupcion en el medio musical local en
la década del 50 y las consiguientes polémicas desatadas por su musica,
como derivados del vacio de recepcion de las obras que aqui nos ocupan.
Los recursos compositivos especificos del nuevo tango no fueron una no-
vedad absoluta: algunos de sus fundamentos ya estaban disponibles en el
corpus que analizamos, que ahora se intersectan con otras herramientas,
se sintetizan, filtran, intensifican y proyectan. Pero la operacién mas signi-
ficativa fue probablemente su cambio de serie, de la culta a la popular, y en
consecuencia la reconfiguracion del espacio de recepcion y los imaginarios
que convoco en su articulacion con el nuevo contexto socio-histérico.
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En la exposicion de este texto, se escucharon fragmentos de las siguientes
obras:

Juan José Castro
“Arrabal” de Sinfonia argentina. Grabacion de concierto (sf), inédita. Orquesta Sinfénica
Nacional (Argentina), dir. Guillermo Scarabino.

—  Tangos. Fernando Viani, piano. CD IRCO 218.

— Variacién VII de Corales criollos N° 1. Marcela Gonzalez, piano. CD IRCO 217.

Luis Gianneo
—  “La morochita” de Miisica para niiios. Pervez Mody, piano. CD Naxos-Marco Polo
8.225200.

—  “Lento” de la Sonata para violin y piano. Ljerko Spiller, violin; Suzanne Gyr, piano.
Grabacion de estudio, Ginebra, 1954,

“Tango” de Tres danzas argentinas. Fernando Viani, piano. CD Naxos-Marco Polo
8.225206.

—  Variacién III de Varaciones sobre tema de tango. Orquesta Sinfénica Nacional
(Argentina), dir. Victor Tevah, LP Angel Records.

Juan Carlos Paz
—  “Junto al Parand”. Grabacién de concierto (26-8-1982), inédita. Carmen Baliero,

piano.

Jacobo Ficher
“Tango N° 17, de Tangos y milongas op. 66. Guillermo Carro, piano. CD Pretal 138.
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