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Lorenzo Barbero: Lo provinciano y lo porteio

En el presente trabajo se aborda la figura del director y compositor Lorenzo Barbero, uno de los
referentes del tango en Cdrdoba en la primera mitad del siglo XX, con una trayectoria de mas de
sesenta afios y una prolifica produccion.

Realizamos una contextualizacion de su labor en relacion a las nociones de “argentinidad”, y lo
“provinciano” y lo “portefio” en tension y en cooperacion. A su vez, trabajamos con referencias
musicales de su produccion, en composiciones de su autoria y en otras piezas que formaban parte
del repertorio de su “Orquesta de la Argentinidad” entre 1950 y 1954. El objetivo es visualizar la
dialéctica entre elementos del folklore y del tango dentro del discurso musical; por ultimo,
preguntarse si hay sintonia entre los universos expresivos, tanto poéticos como musicales, desde
esta misma perspectiva.

Palabras clave: tango, Cérdoba, recursos musicales, perspectivas poéticas

Lorenzo Barbero: Provincial and Portefo

In this paper, the figure of the conductor and composer Lorenzo Barbero, one of the most iconic
references of tango in Cérdoba in the first half of the twentieth century, who displays a trajectory
of more than sixty years and a prolific production, is addressed.

We contextualize his works within the concepts of “argentinidad”, “provinciano”, and “portefio”,
taking into account clashing and cooperative perspectives. Furthermore, we work with musical
references from his own production: in compositions of his own authorship as well as in other
pieces that were part of the repertoire of his "Orquesta de la Argentinidad"”, between 1950 and
1954. The aim of this paper is to expose the dialectic of elements inherent in folklore and tango
within musical discourse. Finally, we want to elucidate whether there is concordance among the
expressive universes, both poetic and musical, from this same perspective.

Keywords: tango, Cérdoba, musical resources, poetic perspectives
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Introduccion

“[Lorenzo Barbero] dio al tango un caracter espectacular en su presentacion, para
hacer su musical historia, con técnica sin artificio y con armonioso contenido”, escribio
Efrain Bischoff.!

El Maestro Barbero fue, sin duda, uno de los referentes mas importantes del tango
cordobés, junto a Jorge Arduh y Ciriaco Ortiz. Desarroll6 una carrera como director y
compositor que abarcé mas de sesenta afos de trayectoria. “Tango, una historia como
nunca fue contada”, “De Humahuaca a Buenos Aires” y “Fiebre de tango”, son algunos
de los titulos que dio a los distintos espectaculos que viajaron por toda la Argentina y
varios paises de Latinoamérica, con musicos, bailarines y cantantes en escena, dentro de
un formato de brillante visualizacion. Esos titulos dan cuenta también de la intencion
didactica que animé al autor, en su pretension de desplegar la historia del tango e ilustrar

la extension geografica de su expansion.?

Yo soy tanguero, pero no soy un tanguero a ultranza. Tengo autocritica hacia el
género, que me permite seleccionar un repertorio de temas fundamentales dentro de
su evolucion creativa. Fundamentales por el ritmo. No voy a hacer la historia del
tango, pero cada tango tiene su historia, su porqué. La obligacién de lo que esta
pasando en la pagina corresponde a quien esta hojeando el libro. Bueno, en mi
espectaculo, el espectador va a tener una suerte de libro. Yo me encargaré de que le

resulte interesante.®

La impronta que confiri6 a sus shows y conciertos con el objetivo de mostrar la
evolucion del género llevé a Barbero, ademas de dirigir su orquesta, a acompafar aquéllos
de comentarios y explicaciones, lo que hizo de él una figura excepcional. Esta doble
condicion, el caracter de espectacularidad otorgado a las presentaciones, que no se
reducian a ejecutar tangos, y la intencion didactica de mostrar cudn amplia podia resultar
la variedad musical de este vasto territorio, deben entenderse en el marco de la concepcion

del nacionalismo, impulsada con fervor por los ide6logos del peronismo desde los

1. Efrain Bischoff, Cérdoba y el tango. Croénica de un azaroso fervor (Cérdoba, Arg.: Edicion del autor,
1966), 162.

2. A partir de la década del 30, como explica Gustavo Varela en su libro Tango y politica. Sexo, moral
burguesa y revolucion en Argentina (Buenos Aires: Ariel, 2016), surgié la necesidad, por parte de
letristas, musicos, periodistas, autores de teatro y directores de cine, de rastrear los origenes del tango,
exponer su evolucion y hacer de su historia un objeto de analisis o de representacion. Varela sugiere
que se tratd de una “revision del pasado como modo de defensa de lo nacional” (p. 118).

3. German Arrascaeta: “Lorenzo Barbero: La lucidez del tango”, Inter voz. La voz del interior, 15 de
octubre de 1999. Disponible en http://buscador.lavoz.com.ar/intervoz/99/10/15/ae_n02.htm.


http://buscador.lavoz.com.ar/intervoz/99/10/15/ae_n02.htm
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aparatos ideoldgicos del Estado, entre las décadas del 40 y 50. Barbero entendié la
direccion del programa alentado en esa época, y adhirié enfaticamente a él.

Nacido en James Craik, provincia de Cordoba, el 6 de septiembre de 1917, Isidro
Lorenzo Barbero se inici6 en el estudio de la musica y el violin con su padre Francisco
Lorenzo Barbero, quien tenia una orquesta tipica de tango. Luego de trasladarse a la
capital de Cordoba, estudid violin con Alberto Grandi, viola con Francisco Patrucco,
composicion con Eleuterio Ocampo y direccion orquestal con Teodoro Fuchs. En 1938
fundd su primera orquesta tipica “Copacabana”, consagrandose en 1942 en la recién
inaugurada Radio Splendid (hoy Radio Universidad). A comienzos de 1950, debutd con
la que llamard definitivamente “Orquesta de la Argentinidad”, en compaiiia de sus
cantores Carlos Del Monte y Osvaldo Brizuela, en L. R. 3 Radio Belgrano, en el programa
“La gran audicion federal”, auspiciada por la firma “Jabon Federal”. A partir de alli,
alcanz6 reconocimiento en Buenos Aires con actuaciones en varios teatros, entre los
cuales figuraron el Broadway, el Tabaris y el Teatro Argentino. Consagrados maestros
apoyaron su labor artistica, como Francisco Canaro, quien le dedico algunas lineas
auspiciosas en su libro Mis memorias. Mis bodas de oro con el tango. Indudablemente,
las simpatias politicas compartidas por Barbero y Canaro hacia el peronismo fueron un
factor determinante en su relacion personal y artistica.

A continuacion, ahondaremos en el concepto de “argentinidad”, y las nociones de
lo “provinciano” y lo “portefio” desde la perspectiva de Lorenzo Barbero, haciendo

hincapié en las letras de los tangos para los que compuso la masica.

Lo provinciano y lo portefio

La “Orquesta de la Argentinidad” estaba conformada por veinticinco musicos e
incluia algunos instrumentos regionales, ya que en el repertorio se ejecutaban, ademas de

tangos, especies del folklore argentino.

El porqué de la argentinidad era debido a que queria hacer de su orquesta un medio
para que se conociera musicalmente todo el pais, queria representar a todas las
provincias con su musica, asi es como a lo largo de su carrera compone distintos

temas, con ritmos de diferentes regiones ... y también ritmos de otros paises,
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compone cumbias, corridos, merengues, fox trot, paso doble, corridos mexicanos,

tarantelas, etc.*

Este eclecticismo en la integracion de los programas respondia a una intencion de
abarcarlo todo bajo un concepto amplio de lo argentino. Pero también a un desinterés por
la especializacion del repertorio. Ampliando el concepto del tango afiliado a lo portefio y
circunscripto a las tematicas de la ciudad, un nuevo topico hizo su aparicion aqui:
revalorizar la figura del “provinciano” en contrapunto con la figura hasta entonces
excluyente del “portenio”, oposicion asi mismo reflejada bajo la dicotomia ciudad-campo.

En el primer verso del tango de Cérdoba Provinciano (1925) con musica de Pérez
Rosselli y letra de Eduardo Brafa,® se lee: “Me desprecias porque dices que yo soy un
provinciano”. Fue probablemente el primer testimonio de la oposicion sefialada. Esta
encontrd rapidamente las figuras con las que los versos le dieron expresion: artificialidad
de la compostura del portefio frente a la naturalidad del provinciano, actitud mendaz de
aquél frente a la sinceridad de éste, oferta del placer por aquél en contraposicion a los

sentimientos puros de éste.

Me desprecias porgue dices
Que yo soy un provinciano
Que jamas horas felices
A mi lado pasaras
Y prefieres un mufieco
Bien fifi y engominado
Que te guie entre el bullicio

De la engafiosa ciudad.

Al mismo tiempo, aparece presentada la busqueda de una vida con lujos en la
ciudad seductora o la facil promesa de un ascenso social. Tampoco falta la imagen del
pretencioso y rumboso automdvil en contraste con la marcha del caballo agil sobre la

llanura, libre como el viento.

4. Fragmento de la entrevista realizada a Miguel Angel Barbero, hijo de Lorenzo Barbero y percusionista
de su orquesta en agosto de 2016 en su domicilio en Cérdoba Capital.

5. José Felipe Pérez Rosselli nacié en Azul, Buenos Aires (1896) y fallecid en Cdrdoba (1977). Pianista,
compositor y locutor de LV3. Algunos de sus tangos fueron: Romeo, Vuelves arrepentida, Dorita,
Delirio, Provinciano, No te hagas curar, Peinando canas, Sefior sefior porqué, Viejo Belgrano, Mafiana
juega. Eduardo Brafia naci6 en La Corufia Espafia (1899) y fallecié en Coérdoba (1982). Se radicd en
esta ciudad para dedicarse al comercio. Poeta y letrista de varios tangos: Provinciano, Del Pasado, No
te hagas curar y Canaro en Cordoba con musica de Pérez Rosselli, Bartolito y Alla en el parque
musicalizados por Ernesto Saavedra, entre otros.
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No tendrias auto regio
De tapizados asientos
Que provoca mucha envidia
Al mirarlo asi al pasar
Pero si un pingo ligero
Que al correr corta los vientos
Y orgulloso se veria

Si me hiciera galopar.

Lorenzo Barbero compuso, ademas, segun los registros de SADAIC, un tango
titulado Provinciano y portefio, del que no hemos podido encontrar la letra hasta el
momento, pero que resalta nuevamente, a través de su titulo, aquella antinomia que en el
tango parece intensificarse. Decia Barbero en una entrevista para el diario La voz del

interior:

Estoy ensayando un tango que titulé Provinciano y portefio, que plantea lo que me
pasd cuando me presenté en Buenos Aires. Sucedid que siendo provinciano no tenia
ninguna posibilidad de superar esa condicion o jerarquia, dado que dirigia una
orquesta de tango, y el tango es eminentemente portefio, el tango es de la portefiidad.
Entonces, parecia insélito que un provinciano apareciera por Buenos Aires, en un
momento en que en esa ciudad habia 80 orquestas tipicas, cada una con 10 musicos

y dos cantores. Pero sali adelante organizando y creando grupos y orquestas.®

La inferioridad del provinciano enfrentado a la hostilidad de la gran urbe resulta
manifiesta, cuando se trata, nada menos, de competir en un genero artistico que el hombre

de Buenos Aires considera, y no sin legitima razon, de su propiedad. Pero hay mas:

En nuestro pais existié desde sus albores una especie de apartamiento o secesion
entre “portefios” y “provincianos”. Segun las épocas y el poder politico y social de
turno, este fendmeno tomo diversos grados de latencia. De ello se manifestaron tanto
Sarmiento como Roca y Urquiza, por nombrar, entre tantos otros, tres referentes

paradigmaticos de esta caprichosa division. ... Portefios y provincianos no significd

6. Arrascaeta, “La lucidez del tango”. Véase nota 3.
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un enfrentamiento violento y fuertemente discriminatorio, sino una puesta en valor

de dos clases diferenciadas por su origen territorial.’

Explicaba Jorge Arduh®, compositor, pianista y director cordobés, sobre la
tematica abordada en su tango Juventud del 40%que: “Cuando pasé la lista [al productor
de Magenta que era el sello que iba a grabarlo], me dijeron que esa letra era muy localista,

muy de Cordoba, pero yo les dije que tenia que grabarlo igual”.2?

Los barrios cordobeses con sus palcos tangueros
Donde la muchachada al ritmo de un gotan
Hacian filigranas con amor verdadero

Unos labios de fuego y un beso pasional.

“Mi argumento es facil: el tango es manifiestamente urbano o suburbano, portefio”
decia Borges en el afio 1927 en el curso de un articulo publicado en la revista Martin
Fierro. Y agregaba: “El tango no es campero: es portefio. Su patria son las esquinas
rosaditas de los suburbios, no el campo; su ambiente, el Bajo; su simbolo, el sauce llorén
de las orillas, nunca el ombu”.** Desde esta postura instalada ya a principios de siglo XX,
la profunda conviccion de la pertenencia del tango al barrio portefio parecia dificil de
sortear. No obstante, en relacion a la temdtica de lo “provinciano” hubo ecos bien
tempranos. Del compositor y el letrista de Patotero sentimental, Manuel Jovés y Manuel
Romero, tenemos La provinciana de 1922, otro ejemplo de un personaje femenino del
interior, (una “pueblerina”) que, en este caso, se dirige a la ciudad, lugar donde finalmente

se producira su degradacion.

7. Juan José Guiraldes, “;Portefios y provincianos?” El dia, Opinion (23 de febrero, 2002). Disponible en:
https://www.eldia.com/nota/2002-2-23--portenos-y-provincianos

8. Jorge Salomon Arduh, el “fantasista del teclado”, nacié en Las Junturas en la provincia de Cérdoba el 5
de enero de 1924. En 1943, ingres6 en la orquesta tipica de Lorenzo Barbero, “Copacabana”, en la que
permanecio seis afios, antes de fundar su propia orquesta en el afio 1949, que dur6 hasta el afio 2009
con sesenta afos de actividad.

9. Su letrista fue Eduardo Cavigliasso, quien nacié en 1915 en Oliva, Cérdoba. En 1944 ingres6 a la
Orquesta de Lorenzo Barbero y en 1947 formé su propia orquesta de tango.

10. Entrevista realizada a Jorge Arduh en su domicilio en agosto de 2016 en Cérdoba.

11. Revista Martin Fierro 1924-1927. Edicion Facsimilar (Buenos Aires: Fondo Nacional de las

Aurtes, 1995).
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Era una provincianita

Que dejando su casita

Cayo0 un dia a la ciudad
Sin sospechar, pobre china,

Que iba buscando su ruina.

La polarizacion centro-barrio, Buenos Aires-Paris, presente en variados tangos
rioplatenses, se establece como campo-ciudad en los tangos cordobeses, a través de una

perspectiva moralizante de la antitesis de lo bueno y lo malo.

Por otro lado esta delimitacion moral se manifiesta en la geografia urbana: el centro
de Buenos Aiires es visto como el mal, la tentacion, el esparcimiento improductivo y
la lujuria; el barrio es el refugio de identidad primario, amparo de clase social,

proteccion y resguardo de las injusticias del mundo*?

Otro ejemplo de inequivoco contenido localista es Serranita, musica de Barbero
y letra de Juan Carlos Mesa,*3 en el que el paisaje y sus protagonistas remiten al ambito
de lo rural sin otros matices. Las referencias a lo campestre y a la naturaleza aparecen
tefiidos con los colores de la pureza: “cerro cordobés” y “praderas de un verde promisor”,
la serrana como la “flor silvestre que Dios dejo caer”, “Serrana... humilde muchachita”,
transida de pena, que es quizas como ese “provinciano” que en el campo pudo “beber la
sabia vida” (como escribio Brafia en los versos de Provinciano). La impronta es
netamente sentimental: la que una vez amé y perdid a su ser querido vuelve a encontrar

el camino del amor.

Sus hiimedas pupilas delatan el dolor
[Qu’] el novio que queria dejo en su corazon,
Aguel muchacho bueno, que le ensefi6 a querer

Se fue camino al cielo para jamas volver.

12. Varela, Tango y politica, 99.

13. Juan Carlos Mesa, oriundo de Cérdoba, registré como compositor, junto a Barbero, Lluvia del campo
en 1951. De la produccién de letras de tango de Mesa se conocen también el vals Berretin con mdsica
de Armando Freyre, Antigua romeria con musica de Armando Giannantonio y A tus trenzas con mdsica
de Arsenio Luque. En los registros de SADAIC, figuran varias obras de su autoria como letrista: A
donde duerme la noche, All4 en el Parand, Cancion del Zac, Carnavalucho, Cueca pa Don José, Cueca
pa dofia Pepa, El despertador, El gordo y el flaco, entre otras. Serranita fue compuesta entre 1949 y
1950y se grab6 en 1952 por la Orquesta de Lorenzo Barbero en discos Pampa. Esta composicion estaba
dedicada a la esposa del compositor, Clotilde, segtin relat6 su hijo Miguel Angel Barbero.
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Serrana...
Humilde muchachita,
Tu pena es infinita
Como la de ese canto,
Que cruza los campos
Con honda emocion.
Serrana...

No llores que algun dia,
Se asomara a tu vida

Otra promesa de amor.

Los personajes del tango portefio y del ambiente rural coinciden en privilegiar a
los seres de extraccion humilde; en ellos pueden descubrirse mas facilmente la pureza de
los sentimientos, la honradez de las costumbres y la inclinacion al sufrimiento.

Con todo, el ambiente evocado en Serranita comparte el peso de la “pena”
tanguera por excelencia: la pérdida de un amor. Aqui el dolor quizas puede motejarse de
mas intenso debido a que ella no sufre por “desamor”, sino que “aquel muchacho bueno,
que le ensefi6 a querer / Se fue camino al cielo para jamas volver”. A la llegada de la
“primavera radiante de ilusion”, también “en la capillita, junto a su nuevo amor / La noble
serranita rezaba su oracion”. En contraste con la temética del tango, de cierre triste o
melancdlico, indefectiblemente, en este caso el dolor puede cesar y dar paso a un estado
de dicha: “Y hasta el cerro severo, al verla sonreir / Se iluminé en el cielo, sabiéndola
feliz”.

Dotados de una semejante ambientacion campestre, presencia de la serrana, y
manifestacion en ella de la devocidn religiosa, se desgranan los versos del tango que
cantaba Carlos Gardel titulado significativamente Cordoba (1922) con musica de Miguel

Dorly y letra de Juan Andrés Carusso.'*

14. Miguel Dorly fue guitarrista, pianista y compositor nacido en Italia en 1894 y fallecido en Cérdoba en
1983. Compuso varios tangos: La Misteriosa grabado por Roberto Firpo, Siga el corso y Pobre mi
negra. Juan Andrés Carusso, nacido y fallecido en Buenos Aires (1890-1931), periodista, letrista y
director de teatro, escribi6 composiciones para diversos aires criollos, varias grabadas e interpretadas
por Gardel (38 en total). En su vasta produccion, figuran tangos famosos como A contramano, La Ultima
copa, Sentimiento gaucho y Alma de bohemio.
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Iba a la iglesia a rezar
Con tan sentida pasion,
Que una extrafia sensacion
Senti al verla pasar,

Y la amé en su dolor.
Inclinado ante el altar,
Con ardiente frenesi
A lavirgen le pedi
No la fuera a llevar

Mas la virgen no escucho.

La ronda de la enfermedad, que termina llevandose a la mujer amada en silencio,
define una atmosfera caracteristica de la sentimentalidad tanguera, aunque el ambiente
sea otro.

En contraste con el topico del recuerdo sentimental, la siguiente pieza de Barbero,
Taconear portefio, con letra de Ricardo Otero,'® evoca la milonga nacida en Buenos
Aires, la “que le dio calce al milonguero porque no hubo otra mejor”, trayendo a la
memoria lugares como “los suburbios del Plata”, el cabaret “Hansen”, el “corralon de
aguateros”, junto a las “quebradas del [famoso bailarin] Mocho”, y personajes como la
“rubia Mireya” o el “Cachafaz”. El letrista hace uso aqui del lunfardo o la jerga popular,

b 1Y

valiéndose de términos como “guapa”, “diquera”, “chinonga” o “bailongo”.

Milonga guapa y diquera
Que ha nacido en Buenos Aires
Pa” cantarles con donaire
De portefia... Flor y flor.
Fue alumbrada por mil lunas
En los suburbios del Plata
Donde en toda serenata

Se hizo amiga del cantor.

15. Junto a este autor, Lorenzo Barbero compuso, ademas, A Vacarezza o0 Bohemio sainetero del afio 1954,
segun los registros de SADAIC. Sobre Otero no hemos podido encontrar informacién precisa del lugar
de nacimiento o de residencia ni datos biograficos. Sabemos que escribi6 las letras de tangos de
compositores rioplatenses como Abuela de Hipolito Carén, Lagrimitas para qué de Orlando Tripodi,
Sin tu cancion de Alfredo De Angelis, entre otros.
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Milonga que en las barriadas
Sin més luz que las estrellas
Viste a la rubia Mireya
En brazos del Cachafaz.
Chinonga taura y sefiera
El arrabal fue tu duefio
Y en tu “taconear portefio”

Cada corte es un amor.

En esta letra, la milonga, simbiosis de la mujer que baila y el género musical,
muestra empaque (“diquera”, que se da “dique” o importancia), es bella y llamativa
(“chinonga”, “papusa”), pero también audaz y tramposa (“taura”), unica, incomparable
(“senera”), deja memoria de si y se proyecta a una esfera casi mitica. La marca genérica
y sus figuras caracteristicas confieren absolutamente el sello propio a la expresion musical
y literaria. En la produccion de Barbero se observa la flexibilidad con que se desplaz6 de
un registro expresivo y ambiental a otro, segun se lo exigieran las teméticas de las letras
de los tangos u otros géneros, a los cuales doté de musica: Alegria Coya, Bien orillera,
Caminando por el centro, Carnavales sanjuaninos, Color Buenos Aires, Luna de tango,
Lo llamaban Ciriaquito, Malambo del Tata, Paisanita de mi corazon, Milonga del buen
aire, Para mis lindas cordobesas, Ritmo de Buenos Aires, Verbenas del carnaval y

Verbenas portefas.

El tango argentino surge en Buenos Aires, su esencia es la “portefiidad”. Se pueden
componer tangos en cualquier rincén de la Republica y serd o no seré tango siempre
gue esté encuadrado en las premisas éticas, socioldgicas y estéticas que el pais viene

proponiendo en cada uno de sus ciudadanos.®

Estas premisas son las propias de una ideologia que quiere crear la unidad
nacional, exhibir la universalidad “urbi et orbi” del ser argentino, acusar la existencia de
la misma entrafia mas alla de la diferencia de piel: todo lo cual responde al comin marco
que ofrecio el ideario del partido politico gobernante y la figura de su lider Unico: el

presidente Perdn y la doctrina peronista.

16. Lorenzo Barbero, “Orquesta de la Argentinidad” (Gacetilla no editada obsequiada por Miguel Angel
Barbero).
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Sobre el repertorio registrado por la “Orquesta de la Argentinidad”
entre 1950 y 1954

En la eleccidn del repertorio por parte de Lorenzo Barbero, operd una politica de
pensamiento estético, conviccion de estilo y objetivos, al que el producto artistico y
musical intento cefiirse. Hacia esta direccion es que orientaremos el analisis de las obras
registradas entre 1950 y 1954, dirigiendo las miradas sobre la convivencia de elementos
del folklore y del tango o la dicotomia de provinciano-portefio.

En 1951, Barbero registro a través del sello Odedn'’ Toma mate, che de Francisco
Canaro'® con los cantantes Carlos Montes y Roberto Florio. La infusion, obtenida a partir
de la llex paraguaiensis, aparecié como la especie mas representativa y caracteristica de
la industria nacional, pero también como simbolo unificador en las précticas
costumbristas de todo el pais, desde el norte al sur.

El mate y el tango se aliaron en inextricable unién para dar viento a la vanagloria
nacional y Barbero, una vez més, presto su talento musical a una letra de inspiracion

nacionalista.

Mate amargo, mate dulce
Con bombilla o sin bombilla,
Es la octava maravilla
De la industria nacional.
Este es el tango compadre
Orgullo argentino

Cancion y danza.

Se trata de una milonga, cuya propuesta literaria y universo expresivo la ponen en
relacion con lo gauchesco (incluyendo pasajes recitados), a la que podemos ubicar dentro
de la especie folklérica de la milonga campera o surera de expresion campesina. Desde
el punto de vista musical, no observamos, sin embargo, la presencia de los disefios
melorritmicos propios del estilo de la milonga campera, que derivan del bordoneo
caracteristicamente idiomatico de la guitarra (tampoco Francisco Canaro los incluye en

su version orquestal).

17. Lareferencia digital para escuchar Toma mate, che por la orquesta de Lorenzo Barbero es la siguiente:
https://www.youtube.com/watch?v=80SgJHY'Y X-s&t=3s

18. Toma mate, che en version de Canaro se encuentra disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=WLK7TYhomJQ
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Ejemplo 1. Disefio caracteristico de la milonga campera
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Pero Barbero, a diferencia de Canaro, resalta con énfasis la figuracion ritmica
propia de la milonga surera en los bajos (reduccion del ritmo de habanera, es decir,
corchea con puntillo, semicorchea ligada a corchea, corchea, adoptado fervientemente
luego por Piazzolla). Renuncia, por otro lado, al disefio melddico de la sexta ascendente

que baja al quinto grado (como en el ejemplo 1) para adoptar la siguiente manera:

Ejemplo 2. Introduccion por la orquesta de Barbero
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La resultante ritmica del acompafiamiento, que prevalece en casi toda la milonga,
es, sin embargo, la de la corchea con punto y semicorchea més dos corcheas, descendiente
de la habanera. Algunos otros aspectos dentro de lo interpretativo y otras cuestiones del
arreglo de Lorenzo Barbero, acercan la sonoridad de su versién a la especifica de la
milonga campera. En principio, se tratdé del tempo mas lento que escogié Barbero, si
comparamos con la version de Francisco Canaro, lo cual le da un color mas brumoso y le
presta una cadencia mas en contacto con el estilo surero. Los momentos, que
corresponden al recitado, exponen una simplificacion de la textura (con el material de la
introduccién, ver ejemplo 2), respetando la particularidad de hacer oir los versos, como
improvisados, de un payador, proveyendo su acompanamiento. “Originalmente era [la
milonga] lenta y pausada, y fue vehiculo de expresion de gauchos y payadores, quienes
la cantaban con acompafiamiento de guitarra. Su version rapida fue uno de los ritmos que
aporté al nacimiento del tango™.°

En la orquesta de Canaro, el contracanto es interpretado por un clarinete en

dialogo con los bandoneones que ejecutan la melodia principal, mientras que Barbero

19. Hernan Possetti, El piano en el tango (Buenos Aires: Fondo Nacional de las Artes, 2015), 154.
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reemplaza el clarinete por las cuerdas. Resulta evidente que el timbre del clarinete,
sumado a la figuracion de valores cortos de gesto picaresco en Canaro, le otorga a la

musica una impronta mas vivaz y mas propia del género de la milonga orillera o urbana.

Ejemplo 3. Version de Canaro
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La eleccion formal de Barbero, en su arreglo, fue la de comenzar la parte del texto
con la intervencién del payador, a diferencia de Canaro que lo hizo con el canto.

En 1953, Barbero compuso su milonga Taconear Portefio, que a diferencia de la
anterior, podriamos catalogar decididamente dentro de la tipologia de milonga ciudadana,
tanto en lo que respecta a la poesia como en relacion a la musica. En esta milonga, el
compositor se propuso trazar un retrato idiosincratico de “lo portefio”.

Taconear Portefio y Toma mate, che comparten recursos estilisticos como el
modelo de acompafiamiento propio de la habanera con dos acordes percutidos marcato
en cada compas a cargo del pianista, o el disefio melddico de los bajos. Sin embargo, las
propuestas melddicas asumen un vuelo diferente. Un ejemplo de ello son los disefios
melddicos escalisticos en movimiento contrario del primer compas de Taconear portefio,
asi como el del cierre de la primera seccion, en movimiento descendente, que actua tanto
de espejo del motivo inicial como de estereotipado elemento de enlace. EI motivo del
compas 7 (ver ejemplo 5) tiene un aire, que nos recuerda a giros del folklore de Centro
América y el Caribe y lo encontramos reiterado en ritmos como el chachaché (asi en la
difundida cancion Cha cha muchacha de Rubén Rada?® aparece exactamente el mismo

giro melddico). El afan de integrar un vasto repertorio variopinto llevo al compositor a

20. Cha Cha Muchacha de Rubén Rada se encuentra disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=jjHnUpSufMo
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incorporar rasgos melddicos y también recursos ritmicos de heterogénea procedencia en
géneros originariamente alejados, contribuyendo asi a dar un primer paso hacia las
posteriores tendencias de fusion.

Su orquestacion fue sencilla, inclusive de poco vuelo musical. Su intencion de
resultar “popular” lo llevd a dejar de lado busquedas compositivas mas complejas o
elaboradas. Se decant6 casi siempre por lo simple y de llegada directa en el oyente. El
tratamiento melddico de Taconear portefio ejemplifica esa inclinacion adecuadamente.
En toda su extension, la primera y segunda seccion estan constituidas por una sucesion
de motivos absolutamente regulares, cada uno de ellos de dos compases, propuesta-
respuesta, que en ningin momento arriesga alguna forma de sofisticacion. Las secciones
se articulan en frases de 8 compases, la segunda de las cuales resulta la reiteracion casi
literal de la primera. Mas aln, los motivos 1, 2 'y 3 de la primera seccion (repetidos como
5, 6 y 7 de dicha seccion) rematan indefectiblemente en la figuracién semicorchea,
corchea, semicorchea, negra, y siempre con movimiento melddico ascendente hacia la
negra (por tercera mayor, tercera menor o cuarta justa). Esto genera un efecto semejante

a la reiteracion de una rima consonante en la poesia.

Ejemplo 5. Taconear Portefio
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La segunda seccion (ejemplo 6) ofrece algin grado mayor de refinamiento. El
paso cromatico de la escala descendente del primer compas de la pieza (la — la bemol) se

transforma, en el primer compés de la segunda seccion, en el bajo octavado con la
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aparicion de un acorde alterado (en el segundo tiempo). EI movimiento en descenso de la
escala en semicorcheas se desplaza al compas siguiente. Los motivos exhiben mayor
variedad en sus terminaciones (si bien el segundo y tercer motivo de la seccion comparten
el esquema de la terminacién femenina en negras). Hay mayor aprovechamiento de los
pasos cromaticos en los bajos. EI motivo, que hemos sefialado como compartido con el
chachacha, adopta figuracion de corcheas y sirve para otorgar un cierre con humor a toda

la seccion. En la letra, corresponde al momento en que se dice: “cada corte es un amor”.

Ejemplo 6. Taconear portefio
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De la misma época de Toma mate, che datan las grabaciones, realizadas por
Barbero junto a su orquesta, del tango de su autoria Serranita,?! el chamamé de Mario
Millan Medina El recluta?? y el vals La virgen del perddn?® con musica de Carlos Vicente
Geroni Flores y letra de Vicente Gargaglione Retta y Carlos Max Vialey. Sobre el texto
y la poesia de Serranita hemos hablado en el apartado anterior. Ahora daremos algunas
referencias musicales.

Hay numerosos recursos compositivos y de interpretacion que son propios del
género del tango y que estan presentes en Serranita: la base ritmica del marcato, que
ingresa en el segundo compés, a cargo del piano y el contrabajo, como bloque que
establece el modelo de acompafiamiento principal en este tango; el recurso de otorgar
inteligibilidad a la forma a través del cambio de instrumentacion o el uso alternado de
formas de articulacion variadas en la ejecucion de pasajes melddicos sucesivos (melodia
ritmica y ligada en los términos del ambiente del tango). No faltan los yeites como los
recursos enfaticos expresivos en la ejecucion de la linea melddica, o los glissandi con
efectos de arrastres tan representativos del género. También estan presentes los
contracantos, generando texturas contrapuntisticas dialogadas entre los diferentes cuerpos
de la orquesta y la transformacion del ritmo de la linea melddica, debido a la naturaleza
del fraseo en la voz del cantante y en algunos pasajes instrumentales (ver la transcripcion
de la ejecucidn en el ejemplo 7, teniendo en cuenta que la figuracion original escrita es
una sucesion de negra y dos corcheas). Tampoco falta, por supuesto, la cadencia de V — |
(dominante-tonica) con la intencidn f - p stbito para el final.

Todos estos recursos proponen una sonoridad y un tratamiento musical, que
corresponden a la tradicion del tango portefio. Sin embargo, hay algunos materiales y
conductas compositivas que se pueden relacionar con la tradicion folclérica: el motivo
del pasaje de enlace que modula del mayor al menor, algunos contracantos a dos voces a
cargo de las cuerdas o el momento de cierre, antes de las ultimas estrofas, en décimas
paralelas de los bandoneones, todos los cuales le prestan una sonoridad més cercana al
folclore.

Juan Carlos Mesa y Lorenzo Barbero registraron juntos, en 1951, otro tango:

Lluvia del campo?*

21. Serranita se encuentra disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=k9zjtY DhLo4

22. El Recluta disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=k9zjtYDhLo4

23. La virgen del perdén disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=R1Fhwp8GLm0

24. Lluvia del campo de Lorenzo Barbero disponbile en:
https://www.youtube.com/watch?v=wROCRSCW5Nk



150 Revista Argentina de Musicologia 2019

Lluvia en el campo...

Tu murmullo me vuelve la paz,
Porque sé que con vos
Hay trabajo y hay paz,

Por las tierras de Dios.

De nuevo aparecen aqui la referencia a la naturaleza que no engafa, el
recogimiento de la vida interior y la devocion religiosa. Por contraste, nos dice Fraschini:
“En el tango, el paisaje urbano es aquello que da marco a los estados animicos del hombre
que lo recorre. La lluvia, la garGa, el viento frio, la niebla, la nieve y la bruma son
elementos movilizadores de recuerdos, sobre todo de ausencias dolorosas”.?®

Lo idilico del ambiente rural halla su mas clara manifestacion en el amor puro de
la pareja, expresado en el canto a dos voces en terceras, al que Barbero recurre en un
pasaje. Pero no encontraremos otros ecos, en Lluvia del campo, de alusiones musicales a
lo folclorico, ni en los recursos de la orquestacion, ni en las formas de la ejecucion o en
los modelos de acompafiamiento, que permanecen netamente tangueros.

El recluta es un chamamé, danza del litoral de ambiente campesino y muy popular.
La instrumentacion tipica estad dada por la sonoridad del acordedn y las guitarras que
ejecutan el rasgueo particular del genero, dandose, ademds, un fenomeno de
superposicién métrica de 6/8 y 3/4. En el arreglo de Barbero, el piano imita por momentos
el rasguido de la guitarra y los ritmos muy frecuentes utilizados como acompafiamiento
por el acordedn.

Los bandoneones ejecutan la melodia principal (cuando no esta el canto) en
movimiento de terceras y sextas paralelas (a veces adquieren este rol las cuerdas). Cuando
acompanan al cantor, generan sencillos contracantos muy propios del estilo. El contrabajo
realiza el despliegue en tres valores de negras ascendentes de las notas del acorde de la
armonia (en la mayoria de los conjuntos de chamamé hay un contrabajo resaltando este
disefio), lo que le da impulso ritmico a la danza.

Un recurso de interpretacion llamativo en la orquesta de Barbero para este
chamamé son los contrastes dinamicos. “Ademas de los cortes y sincopas abundantes, [en

el chamame] la especulacion con matices de volumen adquiere el mas alto grado: quizas

25. Alfredo Fraschini, Tango: Tradicién y Modernidad. Hacia una poética del tango (Buenos Aires,
Editoras EI Calderon, 2008), 187.
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ninguna danza o cancién de este manual le pueda superar en este sentido”.?® Tampoco
faltan, en la grabacion por la orquesta de Barbero de El recluta, 2 voces con
onomatopeyas vocales muy caracteristicas del género. Roberto Florio realiza una
adecuada interpretacion en el canto del estilo chamamecero, demostrando flexibilidad
como intérprete, en una version que da cuenta de la basqueda, por parte del director, de
una sonoridad enteramente folkldrica, al ampliar los recursos timbricos utilizados en una
orquesta tipica convencional de tango.

Candobalito portefio del propio Lorenzo Barbero constituye quizas el mejor
ejemplo para ilustrar aquel mestizaje o mixtura que su gusto musical pugnaba por
impulsar. Mitad candombe y mitad carnavalito con el agregado de giros tipicos de la
milonga portefia, la pieza representa un singular ejemplo de hibridacion de géneros.

Para el caso de huaynos y carnavalitos nortefios, los analistas han reconocido la
presencia de una pentatonia pura o contaminada con los sistemas de procedencia europea.
Explica Enrique Camara de Landa, que la mayor parte del repertorio carnavalesco
establece una estructura de dos frases, en donde la primera tiene una cadencia suspensiva
en la segunda nota de la escala pentatdnica (en caso de la pentatdnica de la seria el do), y
una segunda frase, con cadencia conclusiva en la primera nota de la escala pentatonica
(cierre sobre la nota la en la escala pentatonica de la). Nuestro oido, habituado a la musica
occidental, tiende a interpretar esto como una sucesion de una tonalidad mayor y su
relativa menor yuxtapuestas. Esto se refuerza, en las interpretaciones donde intervienen
instrumentos armonicos por el uso de acordes consonantes propios de la tonalidad.?®
Florcita de carddn, EI humahuaquefio, Soy de la Puna, Mama coya, Clavelito blanco,
entre otros, muestran esas caracteristicas. He aqui un ejemplo conocido, con su frecuente

armonizacion.

Ejemplo 7. El Humahuaquefio
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26. Jorge Cardoso, Ritmos y formas musicales de Argentina, Paraguay y Uruguay (Posadas, Editorial
Universitaria de Misiones, 2006), 257.

27. El Recluta disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=k9zjtYDhLo4

28. Enrique Camara de Landa, “Entre el perfil melddico y la sucesion armonica: la persistencia de una
existencia de una estructura musical andina”, en Analizar, interpretar, hacer musica: de las cantigas de
Santa Maria a la organologia (Buenos Aires: Gourmet musical, 2013), 379-418.
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En el Candobalito, ese enlace tan singular no aparece. El sello carnavalesco esta
si presente en el cambio de modo que se cumple en el tema, aungue en sentido inverso al
anterior. Es decir, una estructura de dos frases de cuatro compases, la primera en modo
menor, que luego, transportada, se ejecuta en modo mayor. Aqui, sin embargo, el
componente pentatonico a nivel melodico, resulta diluido por la utilizacion de otros

grados melodicos de la escala tonal, incluida la sensible.

Ejemplo 8. Candobalito portefio
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Ya que esta seccion con sus dos frases se repite, se halla alli un espejo de la textura
responsorial que responde a la alternancia tipica de los modelos vocales, en donde el
solista canta la melodia del verso y, sin solucion de continuidad, ese mismo disefio es
repetido por el coro.

El uso del séptimo grado de la escala menor antigua (en este caso el do natural en
vez del do sostenido que venia usando) para la segunda frase del ejemplo 9, provoca una
sonoridad inequivocamente folclérica. EI giro modal se ve resaltado por la armonizacién
que acompafia ese disefio melddico, en donde tenemos el primer grado seguido del quinto
grado menor, sobre el que se apoya en términos sintacticos. Cada uno de esos motivos se
separa enfaticamente, en la interpretacion, por silencios de toda la orquesta, generando
una articulacion del discurso que podriamos relacionar con los caracteristicos “cortes”
carnavalescos. Esto ocurre solo en ese pasaje de Candobalito, ya que, en el resto de la
pieza, predomina el componente tonal cargado de cromatismos propios de la milonga

(ejemplo 9).

Ejemplo 9. Candobalito portefio
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Desde lo timbrico, la eleccion de la percusion de parches (en principio bongds) se
deja asociar con los tambores propios del candombe. Ritmo subdividido de semicorcheas
en constante movimiento respondiendo a un tempo, que para un carnavalito, podria
considerarse un tanto rapido. Se trata de algo mas propio del estilo de la milonga-
candombe, aparecido hacia el decenio de 1940, que adopta ese tratamiento de la
percusion, unido a un tempo algo acelerado en comparacion con la milonga ciudadana.

Asi mismo, la ausencia de la instrumentacion acorde con el colorido del carnaval,
como vientos (sikus o quenas), dado que Barbero solo se vale del clarinete (como también
de la guitarra o el charango), y la eleccion del piano, el bandoneon y la percusion como
principales timbres en el arreglo, alejan a Candobalito de la especie folclorica e inclinan
la balanza hacia un “cando” (candombe) en detrimento del “balito” (carnavalito). La
eliminacién, en el arreglo adoptado, de la fila de las cuerdas, tan identificadas con la
sonoridad de la orquesta tipica, contribuye a una modalidad sonora mas propia del
candombe que de la milonga ciudadana.

Otra de las obras que Barbero registro en esos afios es La virgen del perdon. Ella
exhibe en la portada de la musica impresa la denominacion de “cancion portefia” o
“cancion federal”. Fue grabada también por Carlos Gardel, Ignacio Corsini, Ada Falcon
con la orquesta de Francisco Canaro, entre otros, lo que da cuenta del éxito alcanzado en
su tiempo. Es interesante observar que Barbero escogié componer un vals cuya letra
resalta algunos simbolos expresivos de lo nacional, aunando la referencia arcaizante a la
época del rosismo con la ingenuidad de la devocion religiosa popular. Nada extrafio ver
en esta manifestacion literalmente extemporanea un testimonio de la linea ideoldgica del
nacionalismo, que afirmaba la continuidad histérica de la sucesion San Martin- Rosas-
Perén en la fundacion politica del ser argentino. El “pericon” como danza nacional,
surgida histéricamente luego de la independencia, la alusion a los “candombes de la
federacion”, que mas que servir de fondo a una procesion religiosa resonaban para
infundir terror en el corazon de los unitarios y enemigos del régimen, y la imagen del
“cielo federal”, mixtura del azul de la bandera con la época del “Restaurador de las

Leyes”, componen un ideario imaginario de inequivoco sesgo nacionalista.

Por ella un pericén
Y un viva por su nombre,
Por ella los candombes

De la Federacién
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Pregonan su infinita
Belleza angelical,
Porque ella es la estrellita

Del cielo federal...

Desde el punto de vista musical, a despecho de las referencias en la letra al pasado
nacional y la religiosidad popular, no nos es posible encontrar rasgos folcléricos, ni
utilizacion del cadencioso pericon, sino mas bien recursos de ejecucion y materiales en el
arreglo que son estrictamente inherentes al estilo del vals como género hermanado con el
tango.

Por Gltimo, cabe mencionar a Nube Gris,? vals peruano de Eduardo Marquez
Talledo, también registrado por la orquesta de Barbero, en donde se perfilan recursos
propios del estilo de esa especie. Asi es posible distinguir los ritmos del vals peruano en
compas de 6/8 superpuestos con la marcacién de 3/4 en los bajos, la presencia de la
guitarra en la instrumentacion, el uso de la timbrica del bandonedn en un registro muy
agudo, lo que genera una sonoridad casi de vientos, y los interludios en el piano en
terceras paralelas, siempre con apoyaturas breves y con notas repetidas que le dan un

sabor particular.

Conclusiones

Lo “provinciano” y lo “portefio”, como dos conceptos surgidos del fondo de la
corta historia de un pais en ciernes, emergieron sin premeditacién buscando hallar un
lugar, donde entrar en dialogo: la creacién artistica de Lorenzo Barbero ofreci el terreno
propicio para intentar, aunque no una sintesis cabal, al menos una conciliacion. Esa
concrecion no hubiera sido imaginable, si no hubieran concurrido, por lo menos, estas
dos circunstancias: un masico nacido en el interior del pais con posibilidades de
empaparse de una tradicién musical local rica y afianzada, y un pensamiento politico
hegeménico, que, desde las estructuras del poder, buscaba impulsar una concepcion
comprensiva y fundante de pais. Por un lado, el tango con su esencia portefia trataba de
encontrar un lugar, como “saber del pueblo”, folklore, habiendo conquistado ya una
expansion geogréafica considerable como musica y como danza, sin perder sus rasgos

idiosincraticos. Por otro lado, un acervo musical de raices mas antiguas, de base

29. Nube Gris por la orquesta de Lorenzo Barbero disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=SVcNdwduS_s
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trasmitida de generacion en generacion en el interior, daba cuenta de una notable
diversidad regional. Familiarizado con ambas vertientes, Barbero no hall6 inconvenientes
para ponerlas en dialogo o, al menos, facilitarles su convivencia. Mas llamativo parece
todavia que resultara permeable a incorporar, con una vision latinoamericanista,
expresiones diversas del continente. Un contexto ideoldgico favorable, que buscaba
propiciar la expansion de las ideas del justicialismo en el continente americano, ha
ofrecido el marco en que una tal posicion estilistica ecléctica pudiera tener cabida. En el
caso de Barbero, letras para los tangos de su autoria que reivindican la figura del
provinciano a la vez que se muestran fieles a la idiosincracia portefia del tango, universos
poéticos en relacion a lo nacional en su doble faceta de lo urbano y lo rural, su rescate
circunstancial del pasado en su version de la época federal, una formacion instrumental
para una orguesta que admitia, sin inhibicion, instrumentos regionales y de percusion a la
par de su formacion propia, constituyen algunas de las salientes de un pensamiento, a la
vez politico y estético, que definié su produccion. Otras afectaron decisiones
interpretativas, de orquestacion, de la construccion del arreglo y de los tipos compositivos
adoptados. Barbero constituy6 un caso especial para un momento histérico particular. Su
eclecticismo no fue retomado, pero no paso sin dejar huellas en formas de flexibilizacion

y singulares simbiosis traidos en tiempos posteriores.
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