Tango que me hiciste mal
y sin embargo te quiero...

PRIMERA PARTE

Osvaldo Fresedo, miembro ac-
tivo de la Guardia Nueva del
Tango, agrego en sus orquesta-
ciones el arpa y el vibrafon.

Armoniza: Luis Benito Zamora (h.)

A MANERA DE PROLOGO

Al coincidir con Florencio Escardé cuando dice que “el fango
es la cancién folklérica de la ciudad en cuanio expresa, de una
manera involuntaria pero bien significativa, algo profundo, trascen-
denial y permanente del alma de la ciudad misma”, tendriamos que
pensar que la ciudad se quedd sin folklore o, en ltima instancia,
y al mas puro estilo del doctor Fausto de Goethe, le vendié 'su alma
al diablo.

Sucede que el tanguero no es sélo el que baila o canta un
tango. El personaje existe de la misma manera que existe en el
folklore. 'Y mientras a esie ultimo se lo delimitd siempre en el in-
terior del pais, al hombre de tango se lo definic como un perso-
naje solo, silencioso, con problemas afectivos en sus relaclones de
pareja, edipico, compadrito, machista y egélatra. :

Alli radica su diferencia con el hombre del folklore.

Mientras éste presenta caracleres colectivos —aunque surlan‘ :
de expresiones andnimas—, el tango ‘es individual. El tango se
vive “hacia adeniro”. Es lo que Julio Mafud llama un “aclo con-
fesional”. y

Ha de ser por eso, seguramente, gue las innovaciones que ha
ido mostrando, siempre fueron aportadas por hombres solos, y no
por un conjunto de ellos.

Si Carlos Gardel —segun Horacie Arturo Ferrer— cred las
formas cantables del tango, Pascual Contursi le “inventd” la letra;
Vicente ‘Greco y Juan Maglio lo hicieron “sociable”; Pedro Maffia,
con su talento, desarrollé definitivamente el uso del bandonedn,
y Enrique Sanios Discépolo le “vivencié” toda su filosofia.

Si partimos entonces de este cardcter individualista del tango,
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podemos deducir que su crisis actusl proviene unica y exclusi-
vamente de Iz masilicacidn y colectivizacién del ritmo de vida
que vivimos y que no es —precisamenle— el del dos por cualro. ..

TE ACORDAS HERMANO, QUE TIEMPOS
AQUELLOS...

Cuarenla anos (1880 a 1920) encierran el periodo llamado
“Guardia Vieja''. En ella surge la etapa de gestacidn del lango:
surge su especie, su ordenamiento instrumental y se determina
st combinacion con el violln, la flauta y el arpa, que seria luego
reamplazada por el bandoneodn.

Los “boliches” comienzan a tener orquesta alrededor de 1905.
Neo eran tedavia las orquestas tipicas con bandonedn, pero, para
poder acluar, debian ser "veleranas" o “tener hinchada". Se des-
facabs entonces la esquina de Suarez y Necochea, definida por
José Sebastidn Talion como la calle Corrientes vieja.

Esa esquina fue, también, el lanzamiento de |as primeras or-
questas lipicas. Es slll donde llegan Genaro Spdsilo, de San Telmo;
Eduardo Arolas, de Barracas; Vicenle Greco, de San Cristébal, y
Juan Maglio, “Pacho”, de Balvanera.

Es entonces cuando el bandonedn, arribado a Buenos Aires
por 1870, Ingresa a los conjuntos de tango de |a época para que
se alirmara posteriormente que "“bandonedn y tango son una mis-
ma cosa'.

Slendo asl, no podemos dejar de mencionar a los precursores:
Dominge Santa Cruz, Ciprianc Nava, Arturo Bernstein, Augusio
Berto |y los ya nombrados Spésito, Arolas, Greco y Maglio. Tam-
poco pueden quedar fuera de esta crénica la evolucion téenica de
Minotto y los dlios que hacian Pedro Malfla vy Pedro Léurenz. O
Ciriaco Ortiz, o Anselmo Aiela...

Y es asi que cuando el bandonedn se entronca al tango, desa-
parece primero le flaula y después la guitarra, al ser reemplazada
por el plano.

El plano recuerda nombres como los de Roberto Firpo, Agus-
tin Bardi, Luis Sudrez Campos.

Los primeros conjunlos que lo adoptan (la orquesta de Vi-
cente Greco) lo muestran cumpliendo una funcidn neutra que hace
afiorar a la guitarra.

Pero son Ernesto Zamboninl en vielin y Prudancio Aragén, "el
Yani" en &l piano, los que aportan, & la orquasta tipica, el compas
"canyengue.

Sin embargo debe llegarse a la Orquesta Loduca, con su pia-
nista Thompson, para observar ol estilo del piano acorde con el tango.

Paralela a su evolucion instrumental, el lango va dejando de
ser "orillera", y es Vicente Greco quien lo lleva al centro. Los tan-
qos que mayor difusion eblienen por ese entonces son: “El choclo®,
“El portefiito”, “El esquinazo™ y "Culdado con los 50", de Angel
Villeldo. "Te pasaste'” y '"Che, sacamele el molde”, de José Luis
Roncallo. "Me entendés lo que te digo"”, de Ernesto Borra. “Neo
arrugués que no hay quien planche”, de Miguel Caivello, "La Mo~
rocha', de Emesto Saborido.

Es enlonces cuando hombres como Agustin Bardi, Eduardo
Arolas, Vicente Greco, Francisco Canaro, Robarto Firpo, José Guar-
do, Ernesto Zambonini, Juan Maglio, Domingo Santa Cruz, Francisco
Lomuto, Auguste Berto, Juan Carlos Cobidn, Carlos Lopez Buchar-
do, Juan de Dios Filiberto, Enrique Delfino, entre olros, van apro-
ximandose a lo que ha de llamarse "Guardia Nueva”,

Y hacia 1915 se advierte que los pequenos conjunios van aban-
donando “La Marina"”, de Sudrez y Necochea, para llegar al “Café
Botafogo™, de Suipacha y Lavalle,

Es entonces cuando entre el quinquenio que va del 15 al 20 el
tango deja de ser lo prohibide para ser lo frascendental y per-
manente del alma de la cludad misma.

¢(SE ACUERDAN, MUCHACHOS?

Cuando las clases populares comienzan & tomar conciencia de
la propledad que les cabia sobre su muisica —como muy bien lo
sefiala Horaclo Arturo Ferrer— se producen, en |a misica del tango,
algunos cambios fundamentales.

Las empresas grabadoras de aguel entonces, como "Atlanta”,
"Pathé", “Arligas”, “Orophon”, “"Marconi”, fueron absorbidas por
log consorcios internacionales: Columbia Records, Odesn y' Victor.

Tampoco quedaron rezagadas las editoriales de misica que co-
menzaron a reproducir para piano los tangos de aquel entonces:
"Brayer“. “Yantorno", "Arista y Lena"”, a las que se sumaron "Pi-
rovano™, "Perroti', "Grinberg" y "Korn", entre olras.

Pero, indudablemente, no fue el crecimiento comereial el que
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Pedro Maifia, con su talento, desarrollé definitivamente
el uso del bandonedn.

Dijo Anibal Troilo de Astor Piazzolla: "Lo que hace Piaz-

zolla no es tango, ni tiene vinculaciones con el tango,

ya que modifica su esencia y su espiritu y el publico

no se reconoce en él, ni reconoce como musica suya
la que él crea”.

desarrollo esa conciencia popular 2 la que haciamos referencia.

Después de los ejemplos orquestales que hemos dado, apa-
rece la Orquesta Tiplca Select, que va a ser la precursora de los
conceplos modernos, merced a Enrique Delfino en el piano, a Os-
valdo Fresedo en el bandonedn y a Tito en el violin.

Pero ctros hombres han de aportar al desarrolio instrumental
del tango sus ganas de convertirlo en lo no prohibido: Juan Carlos
Cobidn y Enrique Delfino, caraclerizados por su aporie al desarrollo
melddico. Agustin Bardi, José Martinez y Eduardo Arolas que, si
bien apaortaron nuevos elementos, no prescindieron del ser solilario
del tango.

Surge asi "la orquesta tipica” entre 1915 y 1920, como desarro-
llo de la base formada por bandonedén, plano y violin, ¥ es a la
orquesta de Jullo De Caro a guien le corresponde su grado maximo
de desarrollo.

Cuando Julio De Caro afirmé que "el tango también es mi-
sica” marcd, Incuestionablemente, la necesidad musical del gé-
nerc. Y este desarrollo planted la necesaria incorporacion de oftros

En 1915, Francisco Canaro, junlo a Agustin Bardi, Eduar-

do Arolas, Vicente Greco, Roberto Firpo, José Guardo,

Ernesto Zambonini, Juan Maglio, Domingo Santa Cruz,

Francisco Lomuto, Augusto Berto, Juan Carlos Cobian,

Carlos Lopez Buchardo, Juan de Dios Filiberto y En-

rique Delfino, entre otros, van aproximandose a lo que
ha de llamarse “Guardia Nueva".

instrumentos, como &l contrabajo, que va a marcarie, a iniciativa
de Leopoldo Thompson, su intenso compds canyengue y sefialard
la larga lista de contrabajistas de la “Guardia Nueva", como Luis
Bernslein, Hugo Baralis (padre), Pedrc Caraciolo, Anicelo Rossi, En-
rique Diaz, Rafael del Bagno, entre otros.

Sin embargo, la Incorporacién de instrumentos no terminard
alll. Fresedo agregaré arpa y vibralon y el “Octelo Buanos Alres”
hard lo mismo con la guitarra elécirica, El violoncello —empleado
por primera vez por Eduardo Arolas en 1917—, serda orquestado
luego por Roberlo Firpo y Pedro Malfia, y por el mismo Osvaldo
Fresado y Anibal Troilo después.

QUIEREME COMO SOY

Al Iniciar Julio De Caro el proceso renovador en las formas
interpretativas, debld soportar la oposicién del llamado “gran pu-
blico",

Y este tipo de acliludes, hacia el tango, no cambiaron. Siem-
pre que asparece una corrienle evolucionista, encuentra ung resis-
tencia que no liene explicaciones racionales y que, paradéjica-
mente, acepla innovaciones en olros ritmos,

Ahora se polemiza 3i el tango estd o no en decadencia. Pero
sl volvemos al comlenzo de esta nota cuando decimos que el tange
es el rellejo del mundo interno del hombre, no podemos dejar de
comprobar que esa "decadencia’ proviene de una crisis que soporta
el aglomeramiento de seres humanos en esto que llamamos “ciudad’’.

Y hay un hecho que es real.

Posteriormente a la invencion melédica y al enriquecimiento
arménico, el lango pasa por una etapa de indecisiébn y descon-
cierto, Se& mantiene por fendmenos populares, por trabajos indivi-
duales. Sigue siendo el prestigio de Carlos Gardel y el recuerdo de
fo antiguo.

Se ianora entonces la experiencia realizada por Astor Piazzolla
con las sinfonias sobre tema, ritmo y cadencia de lango, como fue
“Tres movimientos sinfénicos Buenos Aires”, que gand el premio
Fabidan Seviztky en Argentina en 1953, o con la “Sinfonieta” o con
"Contemplaclon y danzas™ para clarinete y orquesta de cuerdas,
o como “Sonata” para piano.

Y aunque Anibal Troilo haya sostenido que “lo que hace Piaz-
zolla no es tango, ni tiene vinculaciones con el lango, ya que mo-
difica su esencla y su espirilu y el publico no se reconoce en él,
ni reconoce como musica suya la que &l crea"”, volvemos a lo que
deciamos antes con respecto a las corrientes evolucionistas: "en-
cuentran una resistencia que no tiene explicaciones racionales y
que, paraddjicamente, acepta innovaciones sobre otros ritmos.

Y esta es un hecho real.

Por lo que, en definitiva, es problema del pablico que, mientras
discute y afirma gue lo que hace Astor Piazzolla no es lango, aplau-
de y se regocija con la “Cuarenta de Mozart", “innovada" por 'Waldo
de los Rios.

Qué nolable, ;no?
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Tango que me hiciste mal... cotinucion

TIEMPOS

Partiendo de lo que deciamos
anteriormente cuando afirmaba-
mos que el tango se vive hacia
adentro, o lo que es igual al
decir de Julio Mafud que es un
acto confesional, nos encontra-
mos con que el tango fue siem-
pre una crénica de su época.

Las transformaciones de los
temas tratados en sus letras
van dando la pauta del desa-
rrollo que nace en ese contorno
Que delinean los pocos tangos
que, en sus comienzos, tuvieron
letra.

El letrista es, entonces, el
analista de la vida palpable. Y
asi es que los tangos comien-
zan a acumular observaciones
que resultan ser crénicas socio-
légicas.

La madre, la nostalgia, el co-
raje, la mina, el sexo, la pro-
testa, son los’ temas general-
mente tratados en sus letras.
Todo esto, sin embargo, ya ha-
bia sido considerado por la lite-
ratura gauchesca. Asi vemos
que payadores como José Beti-
noti, Luis Acosta Garcia y Mar-
tin Castro tratan la hoy llamada
protesta. El mismo Betinoti en-
cara el tema de la viejita en
Pobre mi madre querida. La
mina venida a menos aparece
en La tisica y en La pecadora,
de Andrés Cepeda y en Las ra-
meras, de Luis Acosta Garcia.
El pesao, de Martin Castro en-
foca —al igual que A Bejarano,
de Cepeda— el tema del guapo
y el malevo.

Recorriendo un poco mas es-
tas coincidencias tematicas, el
escepticismo de Enrique Santos
Discépolo aparece casi literal-
mente en los cantos de Cepeda.
E incluso el hombre abandona-
do de Pascual Contursi esta re-
flejado en Cruz, el amigo y com-
pafero de Martin Fierro: “'Gran-
demente la pasaba/con aquella
prenda mia,/viviendo con ale-
gria/como la mosca en la miel./
Amigo qué tiempo aquél/la pu-
cha que la queria.” Sin embar-
go, la zona de los arrabales y
los contenidos pornograficos de
las primeras letras, contribuye-
ron a su rapido ocultamiento. Y
fijese si no debia ser asi, cuan-
do un sefior de apellido Mathon

VIEJOS

Escribe: Luis Benito Zamora (h.)

Martin Castro, payador que junto a José Betinoti y Luis

Acosta Garcia trajeron, en la literatura gauchesca, los

temas que luego tocaria el tango: la madre, la nostal-
gia, el coraje, la mina, el sexo y la protesta.

le puso estos versos a El Apa-
che Argentino, tango de Manuel
Aréztegui: “‘Quisiera ser canfin-
flero/para tener una mina;/me-
térsela con bencina/llenarla
bien de bencina/ y hacerle un
hijo aviador/para batir el ré-
cord/ de la aviacion argentina.”

De aquellas épocas quedan co-

mo testimonio ElI Keko (1885)
que segun Daniel Vidart fue
cantado por los revolucionarios
del Quebracho ‘‘no como mar-
cha guerrera, sino como una
cancién de vivac''; el Tango de
la casera que al decir de Hora-
cio Arturo Ferrer fue una ma-

nera de denunciar que entre
1870 y 1880 habia en la ciudad
de 1.500 conventillos, y Bartolo
toca la flauta que segun Julio
Mafud denuncia con violenta in-
tencién falica su sugerencia se-
xual: ‘‘Bartolo tenia una flauta/
con un agujerito solo..."”

La vertiente social del tango
pr@ene del anarquismo. Es el
punto de unién entre la denun-
cia social de la literatura gau-
chesca y la denuncia social
proletaria. Es que entre los au-
tores hay muchos trabajadores
proletarios: Angel Villoldo, tip6-
grafo; Eduardo Arolas, pintor de

carteles; Francisco Canaro y Vi-
cente Greco, canillitas; Juan de
Dios Filiberto, albafiil; Roberto
Firpo, obrero metalurgico.

Las unicas excepciones la
constituiran Julio de Caro y Ge-
rardo Hernan Mattos Rodriguez.

El tema social resalta en
obras como Pan de Celedonio
Esteban Flores con musica de
Eduardo Pereyra; Acquaforte, de
Carlos Marambio Catan, con
musica de Horacio Petorossi;
Al pie de la Santa Cruz, de Ma-
rio Batistella, con musica de
Enrique Delfino; o en Camba-
lache, Yira Yira y Qué vachaché
con letra y musica de Enrique
Santos Discépolo.

Por eso, acertadamente, dijo
Margarita D. Leén: El tango es
el libro de quejas del arrabal.

YO SOY EL TANGO

Los cronologistas del tango
no concuerdan en cual fue el
primer tango con letra. Raul
Gonzélez Tufién afirma que fue
Don Juan; Héctor y Luis Bates
sostienen que fue Dame la lata;
Carlos Vega se inclina por An-
date a la Recoleta y Gastén Ta-
lamén dice que fueron La quin-
cena y Los vividores.

De lo que no hay duda es que
El Entrerriano, de Rosendo Men-
dizabal —estrenado en 1897 en
lo de Maria La Vasca (segun
Francisco Garcia Jiménez en su
libro Asi nacieron los tangos) o
en lo de Laura (segun Juan Sil-
bido en su libro Evocacién del
tango)— fue el que alcanzé
mayor difusion.

Pero el tango sigue siendo
orillero. Por eso muy bien afir-
ma Felipe Amadeo Lastra: £n
homenaje a la verdad, lamenta-
mos tener que decir que los ar-
gentinos de la alta sociedad por-
tefia, descubren el tango en
Paris después del Centenario y
es entonces cuando, a su regre-
so, lo introducen en los salones
de la ‘“‘créme”.... Es asi que
a pesar de los esfuerzos reali-
zados por la oposicion en resis-
tencia a la expresion popular,
la musica y letra de tango se
impanen. Paralelamente los sec-
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El tema social resaité en obras como Pan, de Esteban
Celedonio Flores (en la foto), con misica de Eduardo
Pereyra. /

tores proletarios abandonan las
ideologias provenientes de las
olas inmigratorias del 80/90 y
900/14; el sainete deja de lado
la influencia de la zarzuels;
Pascual Contursi pone la letra
al tango y éste se encuenira
con el intérprete de mayor gra-
vitacion: Carlos Gardel.

Y si Enrique Santos Disceé-
polo definid a Contursi como
aquél que hizo subir el tango
de los pies a los labios, no es
menos cierto gue Contursi fue
el primero que logré expresar lo
que la sensibilidad del pueblo
no habia podido cristalizar.

CHE PAPUSA Ol...

En su gran mayoria, los le-
tristas de tango de aquella épo-
ca tienen el presentimiento del
oscuro destino que tendran las
mujeres del cabaret. Saben, in-
tuyen, que el desempefio de
ellas seréd eficaz mientras les
dure la juventud y la belleza pe-
ro que, una vez perdidas, nadie
sentira atraccion por verlas o
buscarias.

Es por eso que el hombre de
tango —al que habiamos defi-
nido como cronista de su épo-
ca— Ve en esa mujer no a un
articulo sexual sino al recuerdo

Entre los autores habia muchos irabajadores proleta-
rios, como el caso de Angel Villoldo, tipéarafo.

constante del barrio abandona-
do. Por otra parte la relacion
sexual prohibida para las mu-
jeres que no ejercian el comer-
cio, mantenia la prostitucién
por un lado y la pureza por el
otro.

En las letras de tango nunca
aparece admiracién hacia el
hombre vencedor. Por el con-
trario, como en la mayoriz de
los casos el hombre gue pierde
a2 la mujer es de otra clase, el
letrista se adhiere a la condi-
cion social de la mujer.

El término Milonguita lo uti-
lizé por primera vez Samuel

Linning, en 1920, para referirse
a la muchacha de barric que
llega al centro: *'. . .los hombres
te han hecho mal,/y hoy da-
rias toda tu alma, por vestirte
de percal..."”. (Milonguita de
Samuel Linning, con misica de
Enrigue Delfino).

La influencia del hombre

magnate en el descarrilamiento
de la mujer es también mo-
tivo de muchas letras de tango.
Baste citar De mi barrio de En-
rique Cadicamo con musica de
Roberto Goyeneche: “... y si
encuentro algin otario que pre-
tenda/por el oro mis amores
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conseguir/yo lo dejo sin un co-
bre pa' que aprenda/y me pa-
gue lo que ayer me hizo sufrir.”
Donde queda explicitada el an-
sia de venganza hacia los hom-
bres parz cobrarse los dafios
sufridos en su juventud.

Pero también la mujer usa-
ba sus atributos para abando-
nar el barrio detrds de algin
magnate.

Y este tema lo tratan, de
maneras distintas, Pascual Con-
tursi y Celedoniv Esteban Flo-
res. Mientras el primero no
desconoce la culpa del hombre,
no deja de recordar el origen de
Flor de fango y sus ganas de

mundo: “Justo a los catorce
abriles/te entregaste a las fa-
rras. . .". (Flor de fango, con

miusica de A. Gentile).

Flores, en cambio, quita to-
do atenuante sensiblero y es
menos objetivo que Contursi
cuando descubre gque su Mar-
garita ahora es Margot: “Son
macanas, no fue un guapo ni
haragén ni prepotente,/ni un
cafishio veterano el que al vi-
cio te largo./Vos rodaste por tu
culpa y no fue inocentemente/
berretines de bacana que te-
nias en la mente. ..". (Margot,
con musica de Carlos Gardel y
José Razzano).

Noemi Ulioa, en su libro Tan-
go, rebelion y nostalgia, dice
—con respecto al ejemplo que
acabamos de dar— que esto,
tratdndose de Flores, debe in-
terpretarse no como una incui-
pacién al destino, sino a la
consciente asuncién de un des-
plazamiento social: "Perdona si
en el recuerdo te traigo un
poco de pena,/es que revivo en
la escena lo que fuiste y lo
que sos./Yo sigo siendo el de
siempre, de gorra y de zapati-
llas. ..". (:Sos vos? jQué cam-
biada estds! de Flores con mu-
sica de Edgardo Donato).

La aceptaciéon que Paris ha-
bia dado al tango, afrancesd a
la mujer.

*Cambalache”, “Yira, yira” y “Qué vachaché”, de Enri-
que Santos Discépolo, son tres ejemplos del enfoque
social del tango.

Y es Enrique Cadicamo quien
define mejor estos casos en
tangos como Pompas de jabén,
con musica de Roberto Goye-
neche (...y a las milongueras
por darles dique/al irte con tu
camba batis allén...") o en
Ché papusa oi, con misica de
Gerardo Mattos Rodriguez, en el
que le anuncia lo efimero de la
belleza: “Si entre el lujo del am-
biente/hoy te arrastra la corrien-
te/manana te quiero ver..."

Pero mientras la mujer cre-

ce por su entrega sexual, el
hombre que hize posible su
ascenso pierde econdémicamen-
te y se debe conformar como
en Aque|l tapade de armino
con letra de Manuel Romero y
musica de Enrique Delfino:
. . .me resulté al fin y al cabo,
mas durable que tu amor/a!
tapao lo estoy pagando/y tu
amor ya se acabd.”

Pero no todas las cuipas son
para el cabaret y el tango. Hay
quienes como Nicolas Olivar

en La musa de 2 mala pata,
le dice 2 la mujer: .. .bueno,
lo cierto del caso/es gue no le
ha ido tan mal. .. (...) Riete de
los sermones de las solteronas
viejas...(...) porque, piensa
ési te hubieras quedado?. . ."

Y como dice Noemi Ulloca en
el libro citado: Quedarse sig-
nificaba elegir el percal, la quie-
tud y la miseria del barrio, el
silencioso ancnimato del hogar,
renunciando a las sedas bri-
llantes, las alhajas, las pieles,
el champagne y una supuesta
libertad que ofrecian las luces
de Buenos Aires, Irse fue la
rebelion hacia el lumpen, hacia
la fabrica, hacia el percal, ese
percal que evocé Homero Ex-
posito en una pagina antolégica
del tango, con gue se cierra la
historia de Milonguita. (Se re-
fiere a Percal, tango de Expé-
sito con musica de Domingo
Federico).

A modo de cierre de esta
aproximacion al analisis de las
letras de tango referidas a Ia
Milonguita, queden las pala-
bras que en Cuando pasa el or-
ganito (su segundo libro) es-
cribiera Celedonio Esteban Flo-
res: . . .Mis versos, estos pobres
versos que desparramo sin in-
tencion de inmortalizarme con
ellos, los he escrtio amorosa-
mente; y los he escrito amoro-
samente, porque he puesto en
ellos algo de lo que siento bu-
llir en mi interior, algo vivide o
que he visto vivir a seres que
han estado en contacto directo
ggnmigo. (...) ...y luego he
procurade pintar en mis acua-
relas, en mis aguas fuertes, lo
que hubjera sentido yo en lugar
de ellos. ..

Por eso podemos volver al
comienzo: el hombre del tango,
es el analista de la época que
'z toca vivir. Muestra y descri-
05as.

Y realmente no pretendia na-
da mas.

n
O
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A TRAVES DE LOS ANOS

El afirmar que el tango es un acto confesional nos lleve a se-
guir ahondando estas crénicas sociologicas que los analistas de
la vida palpable, que resultan ser los letristas, han ido volcando
en cada tango.

Es asi gue hablendo estipulado que la madre, la nostalgia, el
coraje, la mina, el sexo, la protesta, son los temas generaimente
tratados en sus letras, comenzamos a analizar la presencla de
cada uno de estos motivos inspiradores.

Fue la milonguera la que ocupd nuesire atencién en un primer
analisls. Sin embarge, ella no queda ausente del que ahora en-
caramos, en funcién a la Importancia que adquiere cuando, de
distintas maneras, el hombre de tango habla de su madre, de su
barrio, de su coraje. '

MADRE HAY UNA SOLA

El simbolo universal de la madre fue otro de los temas que
al hombre de tango raflejt en sus letras. En la madre quedd
anclade lo lindo y lo bueno del vivir. La madre configurd, de esta
manera, la imagen total.

Miguel D. Etechebarne, en La radiofonia y el tango, publicado
en el diarla "La Nacién” e! 11 de febrero de 1962, dice: "La
madre, no es tema de la poesia espafola; si lo es en clertas
canciones de Italia. Y es, mas que el padre, personaje del tango."”

En todos los ejemplos posieriores —y en los que no estdn
poro que tienen el mismo tratamiento—, el letrista ha volcado
su desesperado amor por su madre. Y si para €l el centro es el
motivo de perdicién para el hombre y la mujer de barrio, consi-
gue, de este modo, encontrar los valores pasitivos en la repre-
sentaclén de su madre.

Asf este personaje fue utilizado de diversas maneras y por
otros tantos diversos motivos:

® Para mostrar el cardcter comprensivo y perdonador de la ma-
dre: " .. .sdlo una madre nos perdona en esta vida / es la dnica
verdad / es mentira lo demas ... ". (La casita de mis viejos, de
Enrique Cadicamo con musica de Juan Carlos Cobidn).

® Para, a través de este caracter comprensivo de la madre,
aconsejar: " ...todavia estds a tiempo de pegar el batacaza /
més debute y provechoso que podés Imaginar, / Andé a verla a tu
viejita, dale un beso y un abrazo / y llorando preguntale si te
quigre perdonar...". [Nunca es tarde, de Celedonio Esteban
Flores con musica de Eduardo Pereyra).

® Para senalarle a la "milonguera” cémo es la vida de ella con
respecto a la de su madre: * ..y tu vieja, pobre vigja, lava tada
la semana / pa’ poder parar la cﬁa con pobreza franciscana / en

(CONTINUACION)
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el triste conventlllo alumbrado a kerosén..." (Margot, de Ce-
ledonlo Esteban Flores con misica de Carlos Gardel y José
Razzano.)

& Para enrostrarle a esa misma “milonguera” los paralelismos
entre madre-bondad y cabaret-perdicion: " ...sl tu vieja la fina-
da / levantara la cabeza desde el fondo del cajon / y te viera en
esa huella tan audaz y descocada / se maria nuevamente de do-
lor e indignacién . ..". (Audacia, del mismo Flores, con musica
de La Rocca))

¢ Para que la “milonguera” se encuentre, arrepentida, frente a
su madre porgue “el otra” la abandoné: " ... Vos me decias tené
cuidado / yo encegueci de pasion. / Aquella noche Junté mis
pilchas / tuve el castigo porque cabarde / me dejo sola con su

uerer...'. [Perdén viejita, de José Antonio Saldias, con musica

e Osvaldo Fresedo.)

® Para que, a la inversa, el hombre haya sido el abandonado y
vuglva buscando la comprensién de su madre: " .._Antes de
verla yo era bueno / y hoy que se ha ido / con el alma destro-

“:;Como olvidarte
en esta queja /
cafetin de Buenos
Aires / si sos lo
unico en la vida /
que se parecio a
mi vieja?".
(“Cafetin de
Buenos Aires”, de
Mariano Mores

y Discépolo.)

zada / vengo implorando tu compasian . ..". (Consuelo, de Ma-
nuel Romero con musica de Antonio Scatasso.)

® Para demostrar que todo lo que quiere, todo lo que permite
la amistad y el amor, se i ica con su madre: ";Cémo olvi-
darte en esta queja / cafetin de Buencs Aires / si sos lo Gnice
en la vida / que se pareclé a mi vigja...". [Cafetin de Buenos
Aires, de Enriqgue Santos Discépolo con misica de Mariano
Mores.)

® Para dar relieve a su ser infantil ligado afectivamente en el
regazo materno: ' ... hoy gue no tengo més a mi madre / siento
que llega en punta de pie para besarme...". (El choclo, de En-
rique Santos Discépolo, con musica de Angel Villoldo y Carlos
Marambio Catédn.)

® Para mostrarle, a quien lo abandoné, que shora estd muy
bien al lado de su madre: "Hoy ya ves estoy tranquilo, por eso
es que huenamente / te suplico que no vengas a turbar mi dulce
paz / que me dejes con mi madre, que a su lado santamente /

“¥ desde el fondo
del Dock /
gimiendo en
languido lamento /
el eco trae

el acento / de un
mondtono
acordedn’.
(“Silbando”, de
José Gonzalez
Castillo, con
musica de su hijo
Catulo Castillo

(en la foto)

y Sebastian Piana.

edificaré otra vida ya que me siento capaz”. (Tengo miedo, de
Celedonio Esteban Flores, con musica de José Maria Aguilar.)

BARRIO, BARRIO . .., PERDONA Si AL EVOCARTE...

Para el hombre de tango, para ese latrista que hemos definido
como el analista de la epoca que le toca vivir, el barrio repre-
senta una Infancia perdida donde el mundo transcurrio serena
mente compartido en los recuerdos con quienes hubieron de
acompadarlo.

A pesar de sus cambios, a pesar de su crecimiente demo.
gréfico y edilicio, el barric sigue siendo aquél de siempre para
quien lo ha vivido en toda su dimension. Por eso todas las moti-
vaclones son validas v todas se camplementan:

® Las escenas orilleras: " ...con su luz mortecina un faroi /
en la sombra parpadea / y én un zaguan / estd un galan / ha.
blando con su amor / v desde el fondo del Dock / gimiendo en
ldnguido lamento / el eco trae el acento / de un monstono acor-
geén'. (Silbando, de José Gonzélez Castillo, con musica de su
hijo Catulo Castillo y Sebastién Piana.)

® La evocacion del arrsbal: "Ddnde estarda mi arrabel / quién
se llevé ml nifiez / en qué rincan, lune mfia / valcds como en-
tonces / tu clarz alegria. / Veredas gue yo pisé / malevos que
ya no son / bajo tu cielo de raso / trasnocha un pedazo de mi
corazén'. (Tinta Roja, de Catulo Castillo, con misica de Sebas-
tian Plana.)

e La nostalgia de “lo viejo" alcanzado por el “progreso™:
“Puente Alsina / de un zarpazo la "avenida” te alcanzo / viejo
puente / companero v confidente / sos la marca que en la fren
te / el progreso te ha dejado / y el suburbio rebelado / a tu
paso sucumbié”, (Puente Alsina, can letra y misica de Benjamin
Tagle Lara.)

® La “resistencia” a ver cambiado el barrio: "Me da pena
verte hoy barrio de_Flores / rineén de mis juegos de pibe anda-
rin”, [San José de Flores, de Enrique Gaudino, con misica de
Armando Acquerone.)

® La “profecia” del que sabe no va a volver: " ...Ya nunca
me verds como me vieras / recostado en la vidriera...". (Sur,
de Homero Manzi, con misica de Anibal Troiio.)

® La presencia de “las cosas que adornaban™ el barrio: "Al
paso tardio de un pobre viejo / puebla de notas el arrabal / con

L]

“¥Ya nunca me
veras como me
vieras / recostado
en [a vidriera".
(“Sur", de Homero
Manzi, (foto), con
misica de Anibal
Troilo.)

un concierto de vidrios rotos / el organito crepuscular”. (Orga-
nito de la tarde, de José Gonzdlez Castillo, con musica de Cé-
tulo Castillo.)

¢ El inefable destino de ausencia que, con &l tiempo, tendra
ese mismo organito: 'Saludaran su ausencia las novias en
cerradas / abriendo las persianas detrds de su cancion / y el
oltimo organito se perderd en la nada / y el alma del suburbio
se quedard sin voz... . (El dltimo organite, de Homero Manzi,
con musica de su hijo Acho.)

¢ La permanente presencia del barrio a pesar de su progreso,
{dada por &l mismo Homero Manzi, con masicas de Anibal Trollo,
en dos tangos) "Un pedazo de barrio allé en Pompeya / durmién-
dose zl costado dsl terraplén / un farol balanceando en la

barrera / v el misterio de adids que siembra el tren...". [Ba-
rrio de tango,) Y "San Juan y Boedo antiguo y tode el cielo /
Pompeya y mas alld la inundacidn... " [Sur.)

EL MALEVAJE EXTRANAO,
ME MIRA SIN COMPRENDER...

Dice Jorge Luls Borges: "El guapo no era un salteador ni un

rufidn, ni obligatoriamente un cargoso; era la definicién de Eva--

risto Carriego: un cultor del coraje. Un estoico, en el mejor de
los casos; en el peor, un profesional del barulle, un especialista
de la Intimidacion progresiva, un veterano de! ganar sin pslear;
menos indigno —slempre— que su presente desfiguracion ita-
liana del cultor de la Infamia, de malevito dolorido por la ver-
glenza de no ser canfinflero.”

Y como esta explicacién de Borges coincide con |la meyoria de
los autores que se ocuparon en mostrar las virtudes y defectos
dal "malevo”, sirva comeo introduccién a los ejemplos que po-
demos tomar para mostrar que, por supuesto, €l guapo, el com.
padrito, el malevo, no estuvieron ausentes en las crdnicas so-
cloldaicas de los letristas de tango.

e El agradecimiento de la mujer hacia el hombre que la ini-
¢ié: " ...y si hoy manyo bien la vida / se |a debo acreditar / al
que me hizo debutar. / Era brutc y meno larga / si retobarmale
Intenté / pero en horas bien amergas / igual que un padre pa’
mi fue...” (Guapo sin grupo, de Manuel Romero, con muisics
de Salvador Merice).

® La habilidad para usar el cuchillo: “...el que maneja el
cuchllle / con audacia y coreje / y en medio del malevaje /| me
he hecho slempre respetar...”. (Matasanos, de Pascual Con.
tursl).

® La valentia por enfrentar la situacién cuando se siente trai-
cionado: ' ... grité un melevo: que pare el baile / yo soy Juan
Nigves, le dijo al Chueco / soy el amante de esa mujer.” [Que
pare el baile, con letra de Enrique Cadicamo y misica de Enri-

que Maclel.)

® La senal de haberse encontrado con otro guapo: " ...lleva
de adorno en la cara / la roja marca de un tajo / que un malevo
le marcara / por algln sucio trabajo..." (De estirpe porteiia,

de Celedonin Estaban Flores, con musica de Rasita Quiroga.)

¢ E|l guapo en accion, defendiendo a su amor: " ... pero ptro
amor, por aquella mujer / nacié en el corazén del taura mas
mentao / v un farol en duelo criollo vio / bajo su débil luz
morir los dos." (Duelo criollo, con letra de Lito Bayardo y misica
de José Razzano.)

® El guapo que muere en la pelea: “Moreyra arrebalero que
en una esquina / afrontaste el peligro con mala estrella / por
vos habréd responso en Puente Alsina / vy vestird de luto Nueva
Pompeya ... " (Responso Malevo, de Manuel Romero, con musica
de Cétulo Castillo.)

® El guapo que abandona el barrio por “las luces del centro™
“Pero un dla la milonga / lo arrastr6 para perderlo / usd corba-
tita ¥ cuello / se emborraché con pernod / y hasta el tango
arrabalero / a “la francesa"” bailé..." (El taita del arrabal, de
Manuel Romero, con misice de José Luis Padula.)

® La mitificacién del guapo: Y fue por las calles del viejo
suburbio / que pasé vencido con un gesto flero / el dltimo gua-
po que en los entreveros / se sintié6 bandido, guacho y pelea-
dor.” (€l altimo guapo. con letra y misice de Enrique Cadicamo.]

® E| guapo vencido no por el progreso, sino por el amor: "Deci
por Dios qué me has deo / que estoy tan cambiao / no sé més
quien soy. / El malevaje extrafiao / me mira sin comprendar /
me ve perdiendo el cartel / de guapo que ayer / brillaba en la
accion ... " (Melevzje, de Enrique Santos Discépolo, con misica
de Juan de Dios Flliberto.}

Y ese mismo "Maleveje”, de Enrigue Santos Discépole, nos
sirve para completar este anélisis aproximativo: “Ya no me que-
da pa' completar / méds que ir a misa @ hincarme a rezar..."

(continuard)
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LA HISTORIA DE SIEMPRE

Al decir de Julio Mafud, *'toda expresion
musical es la resultante de un estilo de vida™.

Precisamente porque concordamos, es que
encaramos esta dltima parte sobre la cri-
sis del tango con algunos de los conceptos
que ya hemos vertido anteriormente: el hom-
bre, como letrista de tango, es el analista
de la época gue le toca vivir y, en consecuen-
cia, sus letras son crdnicas socioldgicas de
una vida palpabie, Con el musico pasa lo
mismo. Incuestionablemente, todo estilo mu-
sical popular auténtico, es reflejo de una es-
tructura social.

Y si bien es cierto que las expresiones
del llamado repertorio folklérico lo van de-
mostrando dia a dia al encarar tematicamen-
te los hechos socio-politicos gue nos mueven
cotidianamente, el tango —también es cier-
to— no ha sufrido la misma transformacion
y permanece, todavia, en las mejores expre-
siones de la década del 40.

Para ahondar un poco méas en el odioso
terrenc de las comparaciones, es suficiente
comprobar la amplitud de criterios que. pre-
senta el que llamaremos oyente folkldrico
con respecto al tanguero.

Mientras el primero acepta la denomina-
cién de musica popular argentina y con ella
toda suerte de géneros que en su raiz distan
mucho de ser argentinos, el tanguero per-
manece inamovible en sus conceptos: el
tango es el 2 x 4, tiene un ritmo bailable, etc.,
etc., etcétera...

Si bien es cierto que la posicién del oyen-
te folkldrico permite l|la degeneracién del
ritmo, cosa que creemos perjudicial para
nuestra musica, tampoco es buena la posi-
cién del tanguero que, con su postura, ob-
tiene, como muy bien dice Horacio Arturo
Ferrer que "jovenes valores vocacionalmente
tocados por la inquietud de crear y proyec-
tarse en un arte digno, aborten sus posibi-
lidades mentales y profesionales sin apoyo
ni estimulacion de sus trabajos e iniciativas”.

A LA SOMBRA DEL RECUERDO

El hecho que en la terminologia popular
no existan el cotorro, el bulin, la percanta,
la milonguera, el bacdn, el malevo, parece

Intérpretes jovenes de real valia pa-
ra el tango, como Graciela Susana y
como Rubén Juarez, deben —nece-
sariamente— cantar tangos de épo-
cas que no vivieron, si pretenden se-
guir el camino que se han trazado.

(ULTIMA NOTA)
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Escribe: LUIS BENITO ZAMORA

Horacio Ferrer: “Es culpa del tanguero que jovenes
valores con vocacion, aborten sus posibilidades men-

tales y profesionales sin apoyo ni estimulacion de sus
trabajos e iniciativas’.

ser causal de divorcio entre el letrista de
tango y su funcion de analista de la época
que le toca vivir y que hubimos de otorgarie.

Es como si no hubiera temas modernos
para ser interpretados por el tango, o, lo
que seria peor, demostrar que el tango no
tiene capacidad para lograrlos y mostrarlos.

El ya citado Mafud dice que "no sélo hay
miedo de cambiar, sinc mucho miedo al
cambio”.

Y es probable que asi sea. Parece ser que
todo cambio encierra un temor oculto por
los viejos mitos: Carlos Gardel, Agustin Ma-
galdi, Enrique Santos Discépolo, Carlos Di
Sarli ... Es como cuando el tango empezo
a sentir la influencia de los poetas cuitos, y
que Ernesto Sabato en su libro Tange, dis-
cusion y clave ejemplifica con algo que
conté Celedonio Esteban Flores: "Te voy a
contar... A esa edad en que se hacen
versos, ensayé los mios. Quise escribirlos
delicados, sutiles, finos. .. pero habla gran-
des contras en el camino. ;Como te ibas a
tirar contra Amado Nervo o Rubén Dario?. . ."
Si aceptamos como valida la postura de
Flores, debemos pensar que no es el tango
el que esta en crisis, sino el hombre, por
cuanto esa busqueda insistente en el pasado
no es otra cosa que el comprobar, aparente-
mente, que la tematica esencial del tango
pertenece a otra época.

Y esto corrobora las palabras de Julio
Mafud cuando dice: "El tango se destaca,
desde su origen, como expresién de un solo
tipo de realidad. Al cambiar esta realidad,
el tango se quedd sin trasfondo y sin con-
torno real.”

Es como si el tango hubiese sido hecho
por un solo tipo de hombre, por un solo
tipo de mujer, y por un solo estilo de vida.

Y, si aceptaramos esto, estariamos en
contra de lo que hemos afirmado y seguimos
sosteniendo: el hombre de tango, el letrista
y el musico, es el analista de la época que
le toca vivir.

Tal vez por todo eso cobren més fuerza
las ya mencionadas palabras de Horacio
Arturo Ferrer, o sea tan palpable la resisten-
cia que el tanguero tiene hacia innovadores

El mismo Edmundo Rivero tiene que
sujetarse a tangos de aquella época
cada vez que sube al escenario de su
Viejo Almacén. Y cuando quiere es-
trenar alguno, primero lo graba.

como Astor Piazzolla a quien se ataca por-
que, segun se afirma, no responde a la
esencia del viejo tango.

AL MUNDO LE FALTA
UN TORNILLO

Incuestionablemente nuestra sociedad ha
cambiado. Con ella, obviamente, nuestra
manera de vivir, .

£l hombre y la mujer han roto su encierro
y se comparten hasta fisicamente.

El tango, segun definiamos, no llega a
esa forma de vida. Su intimidad, su tristeza,
su melancolia, dista de este bullicio exterior
en que el hombre parece querer transitar.

El hombre actual aborrece la soledad y
prefiere manifestarse en grupo. Colectiva-
mente,

Lo mismo ha hecho la mujer. Ya no es la
mujer pensada para el hogar y con el viejo
tabu del qué diran.

El lenguaje del tango queda, entonces,
irremediablemente perdido en aquel Barrio
de tango que describiera Homero Manzi; en
el Farolito de papel gue diseminara Francis-
¢o Garcia Jiménez; en Mi noche triste, que
contara Pascual Contursi; en el Cafetin de
Buenos Aires de Enrique Santos Discépolo,
y en tantos otros. ..

Sin embargo, cuando ese mismo hombre,
cuando esa misma mujer, se disponen a
escuchar un tango, cuando deciden vivir una
noche a pleno tango en cualquiera de los
boliches destinados a tal fin, van en busca
de los tangos que, segin ellos mismos, no
los representan.

Realmente incomprensible,

0 quiza demasiado logico ante la escasez
de tornillos. ..

EL MOTIVO

En nuestra afirmacién de que todo estilo
musical popular auténtico es reflejo de una
estructura social, podemos encontrar esta
crisis actual del tango.

Es gue en un proceso de cambios socia-
les, no sélo cambian las pautas econdémicas
y culturales sino también los valores y gus-
tos estéticos.

Y esa es nuestra época, 0 la época actual

del tango. La transformacion constante ha-
cia nuevos rumbos que, en algunos casos,
no estan del todo definidos.

El hombre joven busca sélo su propia
orientacion, su propio contorno, su propia
motivaciéon existencial. Ha delimitado, mas
que nunca, su propio modelo cultural y
social.

Y esto, para el estudio de una crisis mu-
sical, es de real importancia.

De ahi se pueden establecer algunos pa-
rarelismos. Mientras que los que hoy inter-
vienen en el mundo musical —bailandolo
o compartiéndolo— son jovenes de 12 a 18
anos, en la época del auge del tango la edad
iba entre 20 y 25 afios y entre 22 a 30.
Esto ha traido aparejado un distanciamiento
entre las edades y, consecuentemente, entre
sus gustos y preferencias, El hombre de 30
6 40 afios no puede bailar uno de los ritmos
modernos a la par de un joven. Debe limi-
tarse a escucharlo, o ignorario.

Se produce entonces no sélo la separa-
cién de las edades, no sélo la separacion
de los gustos musicales, sino la total oposi-
cién entre unos y otros.

Parece ser por esto, entonces, que el
homhbre mantiene las contradicciones que
planteabamos porque al mundo le falta un
tornillo. . .

Y estas contradicciones son las que, apa-
rentemente, le hacen preguntar a Julio Ma-
fud: “;Podra el tango asimilar el cambio?".
Porque, indudablemente, el nuevo estilo de
vida, este ritmo de vida que nada tiene que
ver con el 2 x4, exige una nueva expresion
y una nueva etapa del viejo estilo musical,

Creemos que si el tango prescinde de su
pasado y mira el presente que lo rodea,
volvera a surgir.

No es ésta la primera vez que sufre una
crisis.

Para eso es parte del hombre mismo. , .

EL MOTIVO (II)

Hemos visto, hemos oido, hemos com-
probado, cémo autores, intérpretes, compo-
sitores, tienen que valerse de determinados
caballitos de batalla para que el publico los
acepte 0, por lo menos, empiece a tenerlos
en cuenta.

Es absurdo afirmar que Astor Piazzolla es
igual a Balada para un loco. Sin embargo,
es un hecho real que trasciende al llamado
gran publico cuando Amelita Baltar canta
los versos de Horacio Ferrer. Antes, era para
un grupo.

El mismo Edmundo Rivero tiene que su-
jetarse a tanges de aquella época cada vez
que sube al escenario de su Viejo Almacén.
Y cuando quiere estrenar alguno, primero
lo graba. Intérpretes jovenes de real valia
para el tango como Graciela Susana y como
Rubén Judrez deben —necesariamente—
cantar tangos de épocas que no vivieron,
si pretenden seguir el camino que se han
trazado.

Por eso es nefasta la actitud contradicto-
ria del publico, gran responsable de esta
crisis,

Pero no quedan exentos de culpas los
sellos grabadores y los medios de comuni-
cacion.

El pasa-discos sabe que va a tener mads
audiencia pasandolo a Gardel y no a Juéarez.
De esa misma manera, Odedén sabe que es
mas negocio seguir inventando discos de
Gardel que dandole mds manija a Juarez.

Entonces: si se sabe y se puede compro-
bar a diario que una radio, que un canal
de television influye preponderantemente en

¢l pablico y como l6gica consecuencia en
las ventas, no entendemos por qué no le
dan cabida a los nuevos. (Bah... en reali-
dad lo entendemos...) )

Sucede asi que el poeta, que el composi-
tor, que el intérprete, no tiene forma de ser
difundido, salvo que escriba como en aguel
entonces, o que cante la década del 40.

Por eso la crisis del tango tiene estos dos
motivos:

El hombre por el hombre mismo, y lo que
parece ser un cancer incurable en todo lo
relacionado a la cultura popular: su difusién.

Entonces mientras sigamos con este es-
quema (la crisis del hombre es superable),
el tango quedara como recuerdo de una
época vivida; nuestra ciudad se quedara sin
folklore o, como dijimos en el comienzo
de esta nota, al mas puro estilo del Dr,
Fausto de Goethe, le habra vendido su alma
al diablo. Claro que en una de esas ya lo
hizo. . .

BIBLIOGRAFIA

BORGES, Jorge Luis: Evaristo Carriego.

FERRER, Horacio A.: El tango, su histo-
ria y evolucidn.

GONZALEZ TURON, Radl: A la sombra de
los barrios amados.

LASTRA, Felipe Amadeo: Recuerdos del
800

MAFUD, Julio: Sociologia del tango.

SABATO, Ernesto: Tango, discusién y clave.

ULLOA, Noemi Tango, rebelién y nostal-
gia.

VIDART, Daniel: Sociologia del tango.

De los subtitulos de este trabajo

“TE ACORDAS HERMANO QUE TIEMPOS

AQUELLOS. .."”

(Del tango Tiempos viejos, de Manuel

Romero y Francisco Canaro).

*;SE ACUERDAN MUCHACHOS?""

(Tango de Catulo Castilio, Pablo Suero y

Enrique Delfino).

"QUIEREME COMO sOY”

(Tango de Carlos Bahr y Elias Randal).

“TIEMPOS VIEJOS"

(Tango de Manuel Romero y Francisco

Canaro).

“"CHE PAPUSA OI"

(Tango de Enrique Cadicamo y Gerardo

Hernan Mattos Rodriguez)

““A TRAVES DE LOS ANOS”

(Tango de Homero Manzi y Pedro Maffia).

“MADRE HAY UNA SOLA"

(Tango de José de la Vega y Agustin

Bardi)

“BARRIO, BARRIO. ..

EVOCARTE. . ."

(Del tango Melodia de arrabal, de Alfredo

Le Pera, Mario Batistella y Carlos Gardel).

“EL. MALEVAJE EXTRARAC, ME MIRA SIN

COMPRENDER. . .”

(Del tango Malevaje, de Enrique Santos

Santos Discépolo y J. de Dios Filiberto).

“LA HISTORIA DE SIEMPRE"

(Tango de Celedonio Esteban Flores y

Roberto V. Lambertucci).

“A LA SOMBRA DEL RECUERDO"

(Tango de Francisco Garcia Jiménez y

Agustin Bardi).

“AL MUNDO LE FALTA UN TORNILLO"

(Tango de Enrique Cadicamo y José Ma-

ria Aguilar).

“EL MOTIVO™

(Tango de Enrique Cadicamo y Juan Car-

los Cobian).
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