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Capítulo 1: Pre-tango

Contexto histórico, puerto, inmigración y crecimiento urbano (1865–1895)

La etapa que denominamos Pre-tango se desarrolla en un momento decisivo de transformación del país y, especialmente, de la ciudad de Buenos Aires. En la segunda mitad del siglo XIX, la Argentina consolida su organización nacional y se integra al mercado mundial a partir de un modelo económico agroexportador. Este modelo, basado en la producción de carnes y granos, convirtió al puerto de Buenos Aires en el gran articulador de la vida económica nacional: por allí salían las exportaciones y por allí ingresaban capitales, productos manufacturados y, de manera decisiva, contingentes humanos provenientes de distintos puntos del mundo. 

Un proceso comparable se vivía, del otro lado del estuario, en Montevideo, cuyo puerto cumplía funciones similares dentro del sistema económico rioplatense. Ambas ciudades, conectadas por rutas marítimas constantes y por un fluido intercambio humano y comercial, compartían dinámicas sociales, culturales y demográficas que las convirtieron en polos complementarios de una misma región histórica.

El crecimiento del comercio exterior y la expansión del ferrocarril —que conectó las zonas productivas con el puerto— aceleraron la modernización urbana. Buenos Aires dejó de ser una ciudad con fisonomía aldeana y comenzó a adquirir rasgos de metrópolis: adoquinado de calles, expansión de servicios, construcción de hospitales y escuelas, apertura de mercados, iluminación y transporte. Los tranvías (primero a tracción animal) facilitaron la circulación y conectaron un centro cada vez más activo con barrios en plena expansión.

Este proceso de modernización, sin embargo, no fue homogéneo ni equilibrado. La renovación de las áreas centrales convivió con condiciones de precariedad extrema en zonas populares y periféricas. La ciudad creció de manera acelerada y desigual, generando contrastes profundos entre sectores integrados al progreso económico y amplios grupos sociales relegados.

El rasgo más visible de esta transformación fue el crecimiento demográfico. Entre 1869 y 1895, la población de Buenos Aires pasó de aproximadamente 177.787 habitantes a 663.854, un salto que no solo multiplicó el tamaño urbano, sino que alteró profundamente su estructura social. La inmigración europea, principalmente italiana y española, se sumó a migraciones internas y a poblaciones preexistentes (criollos y afrodescendientes), generando una ciudad de convivencia intensa, con idiomas, costumbres y prácticas culturales diversas.

Esa convivencia, lejos de ser armónica, estuvo atravesada por desigualdades, tensiones, disputas simbólicas y un fuerte contraste entre sectores integrados y sectores relegados. 

Buenos Aires experimenta un crecimiento por la expansión del comercio, la agricultura y la pequeña industria, se establecen molinos harineros, establecimientos de producción de aceite, cerveza y vino, curtiembres, pequeñas fábricas de calzado, talleres de herrería, talleres de construcción naval, industrias textiles, fábricas de jabones, velas y productos químicos, aserraderos, etc., suficientes para abastecer la demanda local de las poblaciones menos pudientes, las familias más privilegiadas tenían acceso a productos importados (generalmente de Europa).

En los suburbios de la ciudad se reunían carreteros que transportaban productos del campo, marinos que buscaban entretenimiento en los bares de La Boca y la zona portuaria, paisanos, mulatos y negros que entonaban melodías acompañadas por guitarras. En estos espacios se gestaban formas de sociabilidad y expresión cultural que resultarían decisivas para el surgimiento del tango.

Vida cotidiana y costumbres en el Buenos Aires popular

El desarrollo asimétrico de la ciudad generó nuevas formas de convivencia y sociabilidad. Uno de los espacios más característicos de este período fue el conventillo, viviendas colectivas instaladas generalmente en antiguas casas coloniales subdivididas en habitaciones alquiladas a distintas familias. En los conventillos convivían inmigrantes recientes, criollos, trabajadores portuarios, artesanos y personas afrodescendientes.

Los patios comunes de los conventillos se transformaron en verdaderos espacios de intercambio cultural. Allí se compartían comidas, se hablaban distintas lenguas y dialectos, se cantaban canciones, se tocaban guitarras y se bailaban danzas populares. Estas experiencias cotidianas favorecieron el mestizaje cultural y la circulación de músicas y ritmos diversos. (Salas, Horacio El Tango breviario ilustrado, Edit. Planeta, Bs.As. 2004).

Otros espacios de encuentro fundamentales fueron las pulperías, los bares, los cafés, las fondas, los prostíbulos y los salones de baile. En las zonas portuarias, especialmente en La Boca, marineros y trabajadores del puerto se mezclaban con inmigrantes, paisanos y músicos improvisados. Las noches se animaban con guitarras, flautas y violines que acompañaban payadas, milongas, tonadas criollas, canciones italianas y españolas, y los primeros tangos.

Las fiestas populares, los carnavales, las celebraciones barriales y los bailes organizados por distintas colectividades también fueron ámbitos de sociabilidad clave. En ellos se cruzaban prácticas culturales diversas, muchas veces toleradas y otras veces vigiladas por las autoridades, que miraban con recelo estas expresiones populares.

 

Antecedentes musicales: payadores, milonga y criollismo

En este contexto urbano y social, los antecedentes musicales del tango se nutren especialmente de la tradición criolla. La figura del payador ocupa un lugar central. 

Los payadores criollos

Santos Vega representa el arquetipo del payador, se dice que vivió a finales del siglo XVIII y principios del XIX. Su historia fue contada por el escritor Rafael Obligado.

Otros payadores de renombre fueron Juan Nava, Gabriel Linares, Higinio Cazón y Nemesio Trejo, activos en la segunda mitad del siglo XIX y principios del XX, sus palabras reflejaban la vida rural, el estilo de vida del gaucho y los conflictos sociales. Las canciones de los payadores eran improvisadas, lo que demostraba su capacidad y habilidad para crear y responder con rima y narración. Se enfocaban en contar historias camperas, los paisajes, la injusticia social y la querencia. Se destacaban en los duelos de contrapunto, que eran competencias poéticas donde se improvisaban los versos en forma de preguntas y respuestas.

La milonga campera tenía un ritmo ágil, la cifra solía ser un poco más lenta. Ambas se hacen más rápidas al llegar a la ciudad. Las milongas camperas son consideradas un antecedente que van a influenciar en la aparición del tango. 

Aunque los payadores no dejaron grabaciones porque la tecnología no estaba disponible, tenemos varios testimonios de sus composiciones a través de los escritos en la literatura gauchesca y en las obras de Mitre y Sarmiento y otros, aunque a veces estos testimonios estaban teñidos de prejuicios. También se han llegado a conservar algunas partituras, muchas canciones y milongas del siglo XIX fueron recopiladas por folkloristas del siglo XX que intentaron preservar la tradición. 

Vega, Carlos. Estudios para los orígenes del tango argentino

Buenos Aires: Universidad Católica Argentina – Instituto de Investigación Musicológica “Carlos Vega”, 2016

Gabino Ezeiza (1858-1916) fue uno de los payadores más famosos y representativo de la tradición criolla. Nació en el barrio de San Telmo y se destacó por su gran capacidad de improvisación. Su obra más famosa fue Paysandú, que se convirtió en un emblema de la tradición payadoresca, la creo improvisadamente y según dice la tradición oral, le valió ganarle un duelo a Juan de Nava. Si bien no compuso tangos ni fue parte del movimiento tanguero, su influencia en el tango fue significativa, la payada compartía elementos estilísticos y temáticos con los primeros tangos, ambos se referían a la vida cotidiana, los conflictos sociales y los relatos populares. También por el uso de la guitarra como acompañamiento. Gabino representó la voz del pueblo, la payada en la vida urbana aporta su raíz en los primeros tangos e influye en el desarrollo del género. Destacamos que Gabino, de origen afro-argentino, logro romper las barreras sociales en una época de fuertes prejuicios raciales.

Circo criollo, sainete y teatralización de lo popular 

En el Buenos Aires de fines del siglo XIX surgieron formas teatrales populares que desempeñaron un papel relevante en la difusión temprana del tango. El Circo Criollo, desarrollado a partir de la década de 1880, combinaba números circenses con escenas dramáticas de temática criolla. En estos espectáculos se representaban historias de gauchos, compadritos e inmigrantes, acompañadas por música en vivo. A fines del siglo XIX y comienzos del XX, estas prácticas derivaron en el sainete, una forma teatral breve, humorística y costumbrista, ambientada en conventillos y barrios populares. El sainete contribuyó a asociar el tango con una narrativa urbana y a fijar tipos sociales característicos.

 

Presencia afrodescendiente y debate historiográfico

La influencia de la cultura de origen africano también está presente en los orígenes del tango, aunque hay que señalar que la mayor presencia de la música afro va a estar en el candombe rioplatense.

El origen del candombe está ligado a la trata esclavista en el período colonial, cuando miles de africanos fueron traídos al Rio de la Plata a trabajar como esclavos. Las tradiciones culturales de los negros, sus bailes, sus fiestas y expresión musical fueron adaptadas y mezcladas con elementos locales dando lugar al candombe. Los esclavos provenían de diferentes regiones de África, sobre todo del Congo, Angola y Senegal. Se entiende que la palabra “tango” deriva del africano “Tanger” o “Shangó” 

El término “tango” ha sido relacionado con vocablos de origen africano, asociados a lugares de reunión, bailes, encuentros o espacios de subasta de personas esclavizadas (Assunção, 1998). Las comunidades afrodescendientes se organizaron en Sociedades o Naciones, llegando en algunos casos a adquirir terrenos donde iban estableciendo sus organizaciones. En esos espacios, generalmente ubicados en el barrio de Monserrat, celebraban sus bailes, fiestas y ceremonias, durante las cuales juntaban dinero para poder comprar la libertad de algún miembro.

El candombe era un baile colectivo practicado solo por afrodescendientes, con personificaciones del Rey y la Reina, el Príncipe, el escobillero o maestro de ceremonias, y el brujo, en el que se enfrentaban dos filas de bailarines de distinto sexo, al son de instrumentos de percusión, que en determinados momentos entrechocaban los vientres, donde hombres y mujeres se abrazan mientras los espectadores formaban círculo alrededor de las filas de los danzantes. La presencia de personas afrodescendientes en el Buenos Aires del siglo XIX es un hecho histórico indiscutible, así como la importancia del candombe rioplatense como expresión musical y coreográfica propia de esa comunidad. Sin embargo, la magnitud y la naturaleza de su influencia en el tango han sido objeto de debate historiográfico.

Publicación de Viejo Tanguero (22 de septiembre de 1913): explicación del origen del tango

El 22 de septiembre de 1913, el diario Crítica de Buenos Aires publicó un artículo titulado “El tango, su evolución y su historia”, firmado con el seudónimo Viejo Tanguero. Este texto constituye una de las primeras narraciones impresas que intentan reconstruir el origen del tango y ha sido repetidamente citado por historiadores del género como un testimonio temprano de la tradición oral porteña sobre los orígenes del tango.

Según el artículo, el origen del tango se ubica en las prácticas de baile y música desarrolladas en ámbitos populares de Buenos Aires en la década de 1870. El texto hace una conexión explícita entre la desaparición de los carnavales organizados por las comparsas afro porteñas, que incluían el baile del candombe, característico de las comunidades afrodescendientes, y la emergencia de un nuevo modo de bailar. Estas comparsas, organizadas en “nacionalidades”, eran protagonistas de fiestas callejeras donde la música y la danza jugaban un papel central, y cuyos desenfrenos terminaban en enfrentamientos entre comparsas y episodios de violencia, lo que llevó a que las autoridades suprimieran las celebraciones oficiales.

El artículo describe que, tras la prohibición de las comparsas y carnavales, en el bajo fondo porteño surgieron nuevas formas de baile en las que parejas comenzaban a moverse de manera diferente: separadas, imitando ciertos gestos y contoneos que evocaban la herencia del candombe, pero reorganizados en un patrón inédito. El Viejo Tanguero sitúa este proceso alrededor de 1877 en zonas populares como el barrio del Mondo (Mondongo) o en espacios marginales de Buenos Aires.

Además, el texto menciona que esa modalidad de baile fue incorporada por los compadritos del arrabal, que la llevaron a lugares como el Club de los Corrales (frecuentado por personajes marginales) y que con el tiempo se extendió a otros barrios, incluyendo Barracas y los Pozos de Independencia. El artículo incluye nombres de bailarinas y bailarines populares de esa tradición, como la parda Refusilo, Pepa la Chata, Lola la Petiza, la Mondonguito, María la Vasca o la China Venecia, personajes cuya historicidad exacta es difícil de verificar, y señala lugares de sociabilidad donde el tango habría continuado evolucionando, como establecimientos populares, cafés, el Teatro Apolo, la Estela de Roma, la Casa Provina o el Puentecito. Finalmente, el relato sugiere que hacia la década de 1880 el tango habría trascendido el arrabal para implantarse también en el centro de la ciudad y en salas de espectáculo, incorporando mayores innovaciones coreográficas y estilísticas.

Repercusión e interpretación de las raíces del tango provenientes de la cultura afro

La publicación de Viejo Tanguero ha tenido una gran repercusión en la historiografía tanguera, especialmente porque es una de las primeras reconstrucciones impresas del origen del tango. Al ubicar el surgimiento del género en torno a prácticas festivas y bailes asociados al candombe de las comunidades afro porteñas, el texto puso de relieve, aunque de manera narrativa, la influencia de tradiciones afrodescendientes en las raíces del tango. Esta lectura fue retomada por numerosos autores del siglo XX como un punto de partida para discutir las influencias culturales en los orígenes del género.

Es cierto que diversos estudios sobre historia cultural del Río de la Plata señalan que la conformación del tango como música y danza urbana es producto de una mezcla cultural donde confluyen tradiciones europeas (como la habanera, la polka y el vals), criollas (la milonga rural) y africanas (particularmente el candombe). En este sentido, el énfasis del artículo en el papel del candombe, como práctica de baile y sociabilidad urbana, se alinea con una interpretación amplia de las raíces culturales del tango, en la que las comunidades afro argentinas y afro porteñas aportaron elementos rítmicos, gestuales y de sociabilidad que se integraron en formas emergentes de música y danza en la ciudad porteña.

Limitaciones historiográficas

Pese a su valor como documento de la tradición oral y memoria cultural en 1913, el artículo de Viejo Tanguero no cumple con los criterios metodológicos de una fuente primaria contemporánea de los hechos que describe. Sus limitaciones principales son:

Retroactividad temporal: El texto fue escrito en 1913, describiendo sucesos de las décadas de 1870–1880 basados en recuerdos, tradiciones y narrativas de ambiente, no en documentos fechados de la época que demuestren los eventos concretos señalados.

Ausencia de referencias directas a fuentes impresas coetáneas: El artículo no cita periódicos, avisos, programas de espectáculos o documentos oficiales de los años 1870 que permitan verificar de manera directa y fechada las afirmaciones sobre lugares, nombres, fechas o prácticas.

Mezcla de anécdota y generalización: La narrativa incorpora nombres de personajes y lugares que, si bien pueden pertenecer a la memoria colectiva, no siempre tienen constancia documentada en registros archivísticos de la época, lo cual limita su valor como evidencia histórica concreta.

Estructura causal simplificada: El relato sugiere una causalidad directa entre la supresión de comparsas y la emergencia del tango en cierto año y barrio, pero no proporciona pruebas archivadas que permitan sostener esa causalidad de forma comprobable.

Por estas razones, historiadores contemporáneos consideran el artículo valioso como testimonio de cómo se contaba la historia del tango en 1913, pero inadecuado como evidencia primaria directa para establecer cronologías puntuales o secuencias causales sin contraste documental adicional.

Reinterpretación de la publicación a la luz de otras hipótesis comprobables

A partir del análisis de evidencias documentales verificables, como menciones al término tango en publicaciones del siglo XIX, anuncios de espectáculos, repertorios musicales o crónicas periodísticas con fechas claras, es posible reinterpretar el origen del tango como un proceso gradual y pluri causal:

Presencia temprana del término: El vocablo tango aparece en registros de la segunda mitad del siglo XIX en el Río de la Plata en relación con canciones, prácticas de baile y menciones culturales, lo que indica que su uso estaba en circulación antes de 1900, aunque no necesariamente con el mismo significado que adquirirá más tarde.

Evolución sociocultural heterogénea: La evidencia sugiere que el tango no “nació por accidente” en una fecha y lugar puntuales, sino que se consolidó como forma de música y baile a través de un proceso de hibridación cultural que integra ritmos y gestualidades de diversas tradiciones, europeas, criollas y africanas, en el ambiente urbano porteño que emergía en el período de modernización de finales del siglo XIX.

Referencias documentadas en la prensa y en espectáculos: Hacia la década de 1880 y especialmente en las décadas siguientes, el término tango y sus prácticas asociadas empiezan a aparecer de manera cada vez más frecuente en periódicos, programas de espectáculos y repertorios musicales, lo que permite seguimiento cronológico verificable de su difusión social y su integración en circuitos de ocio porteños.

Terreno de las hipótesis verificables: A diferencia de narrativas retrospectivas, los historiadores contemporáneos emplean fuentes coetáneas para reconstruir el desarrollo del tango, contrastando menciones con fechas y contextos, lo que da lugar a interpretaciones más seguras desde el punto de vista metodológico.

En síntesis, mientras que el artículo de Viejo Tanguero ofrece una narrativa fundacional polarizada en torno al candombe y una fecha precisa (1877), las hipótesis comprobables muestran al tango como un fenómeno histórico complejo, acumulativo y multifactorial, mejor entendido a través de múltiples referencias documentales dispersas que como producto de un único origen puntual.

Desde una mirada crítica, resulta más consistente pensar que la danza del tango recibió una influencia mayoritaria de las danzas europeas de pareja enlazada, como el vals, la polca, la mazurca o el chotis, que ya circulaban ampliamente en Buenos Aires en la segunda mitad del siglo XIX.

Desde este enfoque, el tango no surge como una prolongación directa del candombe, sino como una creación urbana compleja, resultado del cruce entre múltiples tradiciones culturales en el Buenos Aires de fines del siglo XIX.

Los cuadros de Pedro Figari y el problema del anacronismo
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estas representaciones para evitar interpretaciones erróneas.

Pedro Figari realizó la mayor parte de estas pinturas varias décadas después del período que aquí denominamos Pretango. Sus obras fueron pintadas principalmente a partir de la década de 1910, cuando el tango ya se encontraba plenamente constituido como género musical y coreográfico, y había alcanzado difusión internacional. Por lo tanto, estas imágenes no son testimonios contemporáneos del surgimiento del tango en la segunda mitad del siglo XIX.

Los cuadros de Figari no deben leerse como documentos históricos en sentido estricto, sino como evocaciones poéticas y simbólicas de un pasado afro-rioplatense que el propio artista buscaba rescatar y revalorizar. Su pintura expresa una memoria cultural, una interpretación artística del pasado, no una descripción directa de prácticas observadas en el momento de gestación del tango.

En consecuencia, no resulta metodológicamente válido utilizar estas obras como prueba de que el origen del tango, en particular su danza, tenga una influencia directa de la cultura afrodescendiente. Si bien la presencia de personas negras en la vida cultural del Río de la Plata fue real e importante, los cuadros de Figari no permiten establecer una relación causal entre esas prácticas y el nacimiento del tango como género.

Desde una perspectiva histórica rigurosa, estas imágenes deben entenderse como parte de una construcción simbólica posterior, coherente con los
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Otra de las imágenes mal interpretadas para señalar una supuesta relación entre el Tango y las danzas afro, son las representadas por Francisco Ballerini. La imagen que presentamos “El Tango”, es una caricatura gráfica publicada en la prensa porteña de fines del siglo XIX. Su función principal es satírica: exagera rasgos corporales, gestos y posturas con una intención burlesca y moralizante. Se trata de una fuente contemporánea al período que denominamos Pretango, pero no descriptiva, sino interpretativa y distorsionada. En la caricatura de Ballerini, el tango aparece como una práctica ridiculizada, asociada a cuerpos deformados, movimientos grotescos y una carga implícita de marginalidad. La exageración de los rasgos afrodescendientes responde al imaginario racista y clasista de la prensa humorística decimonónica. El objetivo no es comprender ni reivindicar, sino marcar distancia, provocar risa y, en cierto modo, advertir sobre una práctica considerada “baja” o socialmente peligrosa.

 

La contradanza europea, la habanera y las danzas de pareja enlazada

Otra influencia relevante en el proceso de gestación del tango fue la habanera, género musical y danza surgidos en el siglo XIX en la ciudad de La Habana, Cuba. La habanera deriva de la contradanza europea, una danza de salón que llegó a América durante el período colonial y fue transformada por músicos afrodescendientes en el Caribe. En este proceso, la contradanza adquirió un carácter rítmico diferente, con una mayor fluidez y una marcación particular que la distingue claramente de su antecedente europeo. 

A mediados del siglo XIX, la contradanza cubana comenzó a diferenciarse por un compás binario (2/4) y por la incorporación de un patrón rítmico característico conocido como tresillo, lo que dio origen a la habanera. Este nuevo género presentó un aire más cadencioso y melancólico, y aportó una línea melódica instrumental que tendría una influencia duradera en diversas músicas urbanas del continente americano (Carpentier, 1946; Assunção, 1998). 

La habanera se difundió con rapidez hacia Europa, especialmente a Andalucía, donde fue conocida como “tango”, “tanguillo” o “tango andaluz”. Desde allí ingresó en la música erudita y teatral, particularmente en la zarzuela, y se expandió hacia Francia e Inglaterra, alcanzando una notable popularidad. Posteriormente, ya resignificada como género europeo, la habanera regresó a América a través de compañías de zarzuela españolas, llegando a distintos países del continente, entre ellos la Argentina, donde contribuyó al desarrollo del tango. 

Otras danzas de pareja enlazada

Junto a la habanera, circularon en Buenos Aires diversas danzas europeas de pareja enlazada, 
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Foto Danza Habanera, Real Asociación Española de Cronistas Oficiales, abril 23 2018.

ampliamente aceptadas en los salones y espacios sociales urbanos. Entre ellas se encontraban el vals, la polca (de origen Bohemio, se difunde rápidamente por Europa, muy popular), la mazurca (de origen campesino adquirió gran prestigio con las composiciones de Chopin, ritmo enérgico), el chotis, el galop (muy difundido en Europa central, compás 2/4, con tempo rápido y vivaz), la polonesa, la redowa (Bohemia, actual República Checa, giratorio, elegante cercano al vals) y el quadrille (en Francia, cuatro parejas dispuestas en cuadrado con intercambio de parejas). Estas danzas, aunque muy diferentes al tango, introdujeron y legitimaron el contacto corporal de la pareja enlazada, un cambio significativo respecto de las danzas colectivas predominantes en períodos anteriores. El vals, originario de Austria y el sur de Alemania, se desarrolló en compás de 3/4 y se caracterizó por su movimiento giratorio continuo. 

El vals vienés, en particular, fue difundido por compositores como Johann Strauss II. La polca, originada en Bohemia, se destacó por su ritmo rápido y alegre en compás de 2/4. La mazurca, de origen polaco, presentó un compás de 3/4 con acentos característicos que le otorgaban un carácter vital y melancólico. 

El chotis, popular en Madrid, derivado del schottisch alemán, se bailaba en compás binario y consistía en el giro de la mujer alrededor del hombre, generando una dinámica donde él funciona como eje. Este esquema produce una circulación interna de la pareja, pero no implica desplazamiento por el espacio de baile. Si bien no puede considerarse un antecedente directo del tango, su difusión urbana contribuyó a la naturalización de la pareja enlazada en los espacios sociales. 

El Tango andaluz y el tanguillo gaditano son anteriores al tango rioplatense. En Andalucía ya circulaba a mediados del siglo XIX. Eran de compás binario y carácter bailable, asociados a fiestas populares, teatros y cafés cantantes. No es un antecedente directo del tango rioplatense, pero si es un antecedente terminológico. 

Estas danzas no originaron el tango, pero prepararon el terreno para su posterior aceptación en los salones europeos cuando el tango argentino arribó al Viejo Continente.

El nacimiento del tango

Un proceso que se gesta a partir de diferentes elementos, personas y circunstancias.

El proceso de transformación que vivió la ciudad de Buenos Aires en la segunda mitad del siglo XIX puede comprenderse adecuadamente a partir del concepto de hibridación cultural. La rápida expansión urbana, el crecimiento poblacional impulsado por la inmigración y la convivencia cotidiana entre criollos, inmigrantes europeos y personas afrodescendientes generaron un escenario propicio para la fusión de tradiciones, prácticas y formas de expresión diversas.

La hibridación cultural es la fusión de elementos provenientes de distintos grupos o sociedades que da origen a nuevas prácticas del ser humano. Este proceso puede ocurrir en distintas esferas de la vida social, como en las tradiciones, en las formas de comportarse y de comunicarse, en las creencias, en el arte y en el lenguaje. En el Buenos Aires de fines del siglo XIX, estas fusiones no se produjeron de manera armónica ni planificada, sino en el marco de tensiones sociales, desigualdades económicas y convivencias forzadas.

Los patios de los conventillos, los bares y cafés de barrio, las pulperías, los bailes populares, los carnavales y las celebraciones colectivas funcionaron como espacios privilegiados de contacto cultural. En ellos se cruzaban lenguas, músicas, gestos corporales y sensibilidades distintas, que fueron transformándose al entrar en contacto unas con otras. De ese entramado híbrido surgieron nuevas formas de expresión urbana, entre ellas el tango, que no puede explicarse desde un único origen cultural, sino como el resultado de múltiples cruces y resignificaciones.

La hibridación cultural puede manifestarse en diversas esferas de la vida social: en las tradiciones, en las formas de comportamiento y de comunicación, en las creencias, en el arte, en la música, en la danza y en el lenguaje. En contextos urbanos marcados por fuertes procesos migratorios, como el Buenos Aires de fines del siglo XIX, la hibridación se convierte en una clave fundamental para comprender la emergencia de nuevas identidades culturales.

El proceso de aparición del tango como fenómeno cultural original tiene su génesis a partir de la combinación de diferentes elementos. Por lo cual se comprende que es un proceso que fue complejo y requirió el aporte de muchos actores, ya sean músicos, bailarines, letristas o público que, con su aceptación o rechazo, permitieron el surgimiento de una nueva expresión cultural, musical y artística. La formación de estos fue muy diversa, muchas veces músicos intuitivos y otras con formación académica, no se ajustaron a un patrón musical para reproducirlo sin más, sino dándole una impronta identitaria local de acuerdo con el sentir de la población y con las particularidades propias de la sociedad rioplatense. 

Desde esta perspectiva, el tango debe comprenderse como una creación original del Río de la Plata, con una impronta identitaria propia, producto de la resignificación local de influencias diversas. No se trata de la mera suma de antecedentes musicales, sino de una elaboración colectiva, en la que músicos, bailarines y públicos desempeñaron un papel activo en la configuración del género.

 

La ausencia de registros sonoros 

Uno de los principales desafíos para estudiar los orígenes del tango es la falta de registros sonoros de su etapa inicial. Durante gran parte del siglo XIX, la música era una experiencia efímera: se transmitía oralmente, se interpretaba en espacios cotidianos y no quedaba fijada en soportes materiales. Esto obliga a los historiadores a reconstruir ese período a partir de testimonios escritos, crónicas periodísticas, partituras aisladas, memorias personales y relatos posteriores, todos ellos atravesados por subjetividades, silencios y, en algunos casos, prejuicios.

Recién hacia fines del siglo XIX comenzaron a desarrollarse tecnologías capaces de registrar sonido. En 1877 se produjeron los primeros avances decisivos con los trabajos de Charles Cros y Thomas Edison, quienes de manera independiente sentaron las bases de la grabación sonora. Edison desarrolló el fonógrafo, un dispositivo que permitía grabar y reproducir sonido mediante cilindros, marcando un antes y un después en la historia de la música.

En 1898, Edison perfeccionó su invento con la difusión del Edison Phonograph, que comenzó a utilizarse comercialmente. Sin embargo, el acceso a estas tecnologías era limitado y costoso, por lo que durante varios años solo registraron repertorios seleccionados, generalmente vinculados a músicas consideradas “presentables” o comercialmente viables.

 

Las primeras grabaciones y el inicio del tango documentado

El paso decisivo para el tango se dio recién hacia 1905, cuando comenzaron a realizarse las primeras grabaciones de música vinculada al género. Ese año, Alfredo Gobbi realizó la grabación de Gabino el mayoral, una obra que suele señalarse como uno de los primeros registros fonográficos relacionados con el universo tanguero.

A partir de ese momento, comenzaron a grabar otros músicos fundamentales de la etapa inicial, como Ángel Villoldo y Augusto Berto, quienes contribuyeron a fijar musicalmente un repertorio que hasta entonces había circulado de forma oral y cambiante.

En las décadas siguientes, ya entrado el siglo XX, se sumaron figuras como Francisco Canaro y Pacho Maglio, cuyas grabaciones no solo consolidaron el tango como género musical, sino que también permitieron su difusión masiva a través de discos, radios y espectáculos.

Consecuencias historiográficas

La tardía aparición de registros sonoros explica, en gran medida, las dificultades para establecer con precisión cómo sonaban los primeros tangos y cómo se bailaban. Cuando comenzaron las grabaciones, el tango ya había atravesado varios procesos de transformación. Por eso, lo que hoy conocemos a través de los primeros discos no refleja necesariamente el momento de gestación del género, sino una etapa posterior, ya más definida.

Este vacío documental refuerza la necesidad de abordar el origen del tango desde una perspectiva crítica y compleja, entendiendo que se trata de una creación híbrida, en permanente transformación, surgida de prácticas populares urbanas que solo más tarde fueron fijadas por la tecnología y el mercado.

 

Los primeros músicos del tango: precisiones metodológicas y problema historiográfico

La identificación de los primeros músicos vinculados al tango plantea un problema historiográfico de considerable complejidad. La mayor parte de la información disponible para el período Pretango (1860–1895) procede de testimonios orales recogidos varias décadas después de los hechos, crónicas periodísticas retrospectivas y memorias publicadas en el siglo XX. La ausencia de documentación primaria contemporánea, partituras fechadas y registradas, contratos de actuación, avisos sistemáticos en prensa, registros civiles inequívocos o documentación fonográfica, impide aplicar criterios de verificación empírica estricta a buena parte de los nombres transmitidos por la tradición.

En su etapa inicial, el tango se ejecutaba en formaciones instrumentales reducidas, habitualmente integradas por guitarra, violín y flauta; en determinados ámbitos urbanos comenzó a incorporarse el piano, mientras que el bandoneón se afianzaría recién hacia fines de la década de 1880 y, con mayor claridad, en los primeros años del siglo XX. Este carácter práctico, oral y funcional del repertorio, ligado a academias, patios de conventillo, casas de baile y prostíbulos, explica en gran medida la fragilidad de su fijación documental.

Un problema central para el estudio del Pretango radica en la pérdida de una parte sustancial del repertorio. Antes de la consolidación de la edición impresa y de la industria fonográfica, las piezas circulaban por transmisión directa: se tocaban, se modificaban, se resignificaban y, con frecuencia, desaparecían sin dejar registro escrito. En consecuencia, los títulos que hoy se conocen representan, con alta probabilidad, una fracción mínima de un corpus mucho más amplio y dinámico.

Buena parte de los nombres considerados “primeros músicos del tango” proviene de reconstrucciones realizadas por los hermanos Héctor Lorenzo Bates y Luis Bates en Historia del tango, obra pionera, pero basada en recopilación testimonial tardía. Dichos datos fueron posteriormente retomados con diverso grado de crítica documenta en la colección Historia del tango de Editorial Corregidor, así como en estudios de Carlos Vega y Horacio Ferrer, entre otros. En ese corpus aparecen mencionados músicos como Juan Pérez (clarinetista), Andrés Chinarro (vinculado a la datación de Dame la lata en 1871), el mulato Sinforoso, Jorge Machado, Míguez, Lino Galeano, Eusebio Aspiazu, Gabriel Díaz, Sebastián Ramos Mejía, José de Santa Cruz, Bartolo (brasilero), Thomas Moore, Pedro Ávila, Miguel Torkins, Antonio Domingo Podestá, Antonio Reynoso, José Palazuelos, entre otros.

La recurrencia de estos nombres en distintas obras no equivale, sin embargo, a su verificación empírica. En la mayoría de los casos no se dispone de documentación primaria independiente que permita confirmar con precisión su actividad musical específica en el ámbito del tango temprano. Desde una perspectiva metodológica estricta, deben ser considerados como nombres transmitidos por tradición memorial, pero cuyo estatuto probatorio permanece abierto.

En contraste, existen figuras cuya existencia histórica y actividad musical están respaldadas por documentación verificable. Tal es el caso de Casimiro Alcorta, violinista afro porteño activo desde la década de 1870, mencionado de manera consistente en distintas fuentes y vinculado al ámbito musical rioplatense previo a la consolidación del género. Del mismo modo, Francisco Arturo Hargreaves cuenta con documentación archivística sólida como pianista y compositor; si bien la atribución específica de determinadas obras al repertorio tanguero primitivo continúa siendo discutida, su existencia histórica y producción musical están fuera de duda.

En consecuencia, la cuestión no radica en negar la posible existencia de los músicos transmitidos por tradición oral, sino en delimitar con precisión su estatuto historiográfico. Forman parte de la memoria cultural del tango y contribuyen a delinear el imaginario fundacional del género; sin embargo, en ausencia de corroboración documental independiente, no pueden ser afirmados como datos empíricamente comprobados en sentido estricto. Esta distinción metodológica resulta imprescindible para evitar tanto la aceptación acrítica de la tradición como su rechazo infundado.

Bates, Héctor Lorenzo y Bates, Luis. Historia del tango. Buenos Aires, 1936.

Gobello, José (dir.). Historia del tango. Buenos Aires: Editorial Corregidor, varios tomos.

Vega, Carlos. Estudios para los orígenes del tango argentino. Buenos Aires: Instituto de Musicología “Carlos Vega”.

Ferrer, Horacio. El libro del tango. Arte popular de Buenos Aires. Buenos Aires: Editorial Antonio Tersol.

 

El rol de la partitura impresa en la fijación temprana del tango

Antes de la difusión del disco y de la grabación sonora, la partitura impresa fue el principal medio a través del cual el tango comenzó a fijarse, circular y adquirir cierta estabilidad formal. Durante las últimas décadas del siglo XIX, la música popular urbana se transmitía mayormente de manera oral; sin embargo, la aparición de editores musicales y la creciente demanda de repertorio para piano y pequeños conjuntos favorecieron la impresión de partituras.

La partitura permitió, por primera vez, dar nombre a las obras, asociarlas a un autor y preservar una versión relativamente estable de la música. Este proceso fue fundamental para el tango, ya que contribuyó a diferenciarlo de otras formas musicales cercanas, como la milonga o la habanera, y a consolidarlo como un género identificable.

No obstante, es importante señalar que la partitura no reflejaba necesariamente cómo se tocaba o se bailaba el tango en los ámbitos populares. Muchas de estas ediciones estaban pensadas para el piano doméstico, instrumento asociado a los sectores medios urbanos y a la música de salón. En ese pasaje, el tango comenzó a adaptarse a nuevos contextos sociales, modificando su ritmo, su estructura y, en algunos casos, su carácter.

La circulación de partituras permitió también que el tango se difundiera más allá de los espacios marginales o barriales, llegando a cafés, teatros, salones y hogares. Al mismo tiempo, este proceso implicó una primera normalización estética: lo que se imprimía era aquello que podía venderse, interpretarse y ser aceptado por un público más amplio.

Por esta razón, al igual que ocurre con las primeras grabaciones, las partituras impresas no documentan el momento de gestación del tango, sino una etapa posterior, en la que el género ya había atravesado transformaciones significativas. Aun así, constituyen una fuente histórica fundamental, ya que permiten rastrear títulos, autores, estructuras musicales y estilos que, de otro modo, se habrían perdido.

En este sentido, la partitura impresa representa un puente entre la práctica oral del Pretango y la fijación sonora del tango del siglo XX, marcando un paso decisivo en su camino hacia la consolidación como género musical urbano.

 

Los Primeros Tangos

Debido a las limitaciones documentales, cualquier listado de los primeros tangos resulta necesariamente incompleto. Siguiendo la recopilación de Roberto Selles (2008), pueden mencionarse obras tempranas como Toma mate che (1857), considerada por algunos historiadores como uno de los primeros temas con aire tanguero. 

A partir de la década de 1880, el tango comenzó a consolidarse como género musical, con títulos como Dame la lata, Cara sucia, El Tero y Andate a la Recoleta. 

Dame la lata, atribuida al clarinetista Juan Pérez, alude al sistema de fichas utilizado en los prostíbulos, evidenciando la estrecha relación entre el tango temprano y ciertos ámbitos marginales.

El tango Cara sucia, atribuido a Casimiro Alcorta, presenta una versión original de contenido explícito que posteriormente fue moralizada y difundida bajo el mismo título o con variantes. Este proceso de reescritura ilustra las tensiones entre la cultura popular y los criterios de aceptación social.

El Queco, encontramos referencias en partituras fechadas en 1874 atribuyendo la autoría a Eloísa D’Herbil de Silva, posteriormente es publicada por Julián Aguirre como Aire Criollo N° 3. En 1880 se lo atribuye al clarinetista brasileño Lino Galeano. Aclaro que existe otra composición con el mismo nombre compuesta por José Luis Padula en 1927. Sin embargo, de acuerdo con lo publicado por Roberto Selles pudo no ser una obra original sino un tango andaluz difundido oralmente. 

Otras obras relevantes del período incluyen El Entrerriano (1897) de Rosendo Mendizábal, considerado el primer tango instrumental registrado, Don Juan (1898) de Ernesto Ponzio y La cara de la luna (1898) de Manuel Campoamor.

 

El matrimonio Gobbi: circulación, grabación y difusión temprana del tango

Dentro del proceso de fijación y difusión temprana del tango, el matrimonio integrado por Alfredo Gobbi y Flora Rodríguez de Gobbi, conocida artísticamente como Doña Flora, ocupa un lugar central. Su importancia no reside únicamente en la calidad de sus interpretaciones y composiciones, sino en su papel como difusores internacionales del tango en una etapa aún formativa.

Juntos desarrollaron una intensa actividad artística que incluyó actuaciones en teatros, cafés y escenarios populares, así como giras por Europa. Estas presentaciones contribuyeron decisivamente a la difusión del tango fuera del Río de la Plata, en un momento en que el género comenzaba a consolidar su identidad.

El matrimonio Gobbi realizó numerosos viajes, especialmente a Francia, donde el tango despertó un temprano interés. En ese contexto, compartieron escenario y repertorio con figuras clave del período, entre ellas Ángel Villoldo, autor de obras fundamentales del tango temprano. La frase popular «Doña Flora, Don Alfredo y Don Ángel» sintetiza la enorme visibilidad y popularidad que alcanzaron en esos años.

Uno de los aspectos más destacados de la trayectoria de los Gobbi fue su relación con la naciente industria discográfica. Grabaron para numerosos sellos y utilizaron los dos soportes característicos del inicio de la grabación sonora en el Río de la Plata: los cilindros y los discos de pasta. Esta doble presencia los convirtió en protagonistas absolutos del proceso de fijación sonora del tango, en una época en la que muy pocos artistas tenían acceso a estas tecnologías.

La magnitud de su producción discográfica y su impacto popular les valieron el apodo de “Los Reyes del Gramofón”, denominación que refleja tanto su éxito comercial como su centralidad en la difusión del tango grabado. A través de estas grabaciones, muchas obras que hasta entonces circulaban de forma oral o mediante partituras comenzaron a adquirir una forma más estable y reconocible.

La popularidad de sus composiciones y actuaciones fue tal que Alfredo Gobbi y Ángel Villoldo llegaron a ingresar como miembros de la Société des Auteurs, Compositeurs et Éditeurs de Musique, hecho significativo para la historia del tango. Esta incorporación no solo implicó un reconocimiento institucional, sino que también señala un momento clave en el que el tango comenzó a ser considerado una producción autoral legítima dentro del circuito internacional.

Desde esta perspectiva, el matrimonio Gobbi representa un eslabón fundamental entre el tango como práctica popular urbana y el tango como género musical reconocido, registrado y difundido a escala internacional.

 

Ángel Villoldo (1861 - 1919) 

Entre los protagonistas fundamentales del tango en su etapa inicial, Ángel Villoldo ocupa un lugar absolutamente central. 

Su figura sintetiza varios procesos clave del Pretango: 

[image: OEBPS/images/image0006.jpg]la profesionalización del músico popular,

la fijación autoral del tango,

su difusión a través de la partitura impresa,

su expansión internacional y

su incorporación temprana a la industria discográfica.

 

Villoldo actuó en cafés, bares, prostíbulos, teatros populares y circos, espacios característicos del Buenos Aires de fines del siglo XIX. Fue habitual su presencia en ámbitos como el Circo Criollo, los teatros de variedades y los cafés cantantes, donde interpretaba sus composiciones acompañado por guitarra o pequeños conjuntos. Estos espacios funcionaban como verdaderos laboratorios culturales: allí el tango se probaba ante el público, se modificaba, se popularizaba o se descartaba. Villoldo comprendió rápidamente el valor de estos circuitos y supo adaptarse a ellos con gran intuición artística. 

Los tangos compuestos por Villoldo son tangos-milonga (todavía en compás de dos por cuatro) el estilo interpretativo de Villoldo tiene la herencia de los payadores criollos y de las melodías que interpreta en sus creaciones nos remiten a melodías europeas acriolladas. Su inventiva y su carisma conquistaron el gusto popular siendo sus canciones éxitos que perduran en la actualidad y transcienden nuestras fronteras. Sus creaciones: El choclo, Matufias el gran arte de vivir. El negro alegre, El esquinazo, El porteñito, La morocha, Soy tremendo, Cuidado con los 50, La historia de Baldomero, Sácame una película, gordito (Mario Gallo) 

La casa “Gath y Chaves”, unos grandes almacenes de la época, patrocinó en 1903 el viaje a París de Ángel Villoldo, Alfredo Gobbi y Flora Rodríguez para realizar allí discos de tangos. Grabó en varias compañías, bailó tangos y se afilió a la Sociedad de Autores y Compositores de Francia, para recaudar los derechos de autor del tango más conocido en la Europa de entonces. 

Villoldo fue también uno de los primeros protagonistas de la grabación sonora del tango. Sus obras fueron registradas tanto en cilindros como en discos de pasta, los dos soportes característicos del inicio de la industria discográfica rioplatense. 

Estas grabaciones permitieron fijar versiones relativamente estables de sus composiciones y contribuyeron decisivamente a su difusión masiva. A diferencia de muchos músicos anteriores, cuya obra se perdió o quedó fragmentada, Villoldo dejó un legado documentado que hoy permite comprender mejor el sonido y el estilo del tango temprano. 

Recomiendo la lectura de sus letras y la escucha atenta de sus interpretaciones para comprender su dimensión, especialmente Matufias (el arte de vivir), una mirada crítica y humorística de la sociedad moderna. Cuidado con los 50, de su autoría fue grabado
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