
LA DONA EN LA NAIXENCA DEL TANGO 

WOMEN AT THE BlRTH OF TANGO 

RESUM 
La gran revolució social del segle XX, el reconeixement social del paper de la dona, enoara mo havia 

triomfat al moment de la naixenca i primera difusió mundial del tango, als inic~is d1aqueHa ae~thria. 

Una de les poques coses que el tango va compartir amb els balls de parella anteriors va ser la  meitdt 

definitoria de la intervenció de la dona, malgrat que fos al principi anonima i 6unc1ianal. Les (primeres 

cupletistes amb nom i cognom que cantaven tangos als escenaris van assolir una idemnitdt aarttistiaa 

rnés reconeguda que les balladores que el feien possible a les pistes de ball. Va ser així als udbiemts 

portuaris de naixenca a Buenos Aires i Montevideo, als cercles refinats d'expansió internaoiomdl la IPanis 

i a la primera plataforma espanyola de Barcelona. 

es, revolució social, identitat artística, París. 

The big iwentiethcentury sociat revolution, narnely, the social recognitim of the rob dí warnelq, lhad {ndt 

expansion in Paris and on the dance's first Spanish plaíform, in Ba 
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SUMARt: 
- Naixenca i difusi6 mundial del tango. - La popularització del tango per actrius i cupletistes. - La 
febre tanguera dels anys 20 i el debut de Carlos Gardel a Barcelona. 

La gran revolució social del segle XX, el reconeixement social del paper de la dona, 
encara no havia triomfat al moment de la naixenca i primera difusió mundial del tango, als 
inicis dhqquella centúria. Una de les poques coses que el tango va compartir amb els balls de 
parella anteriors va ser la meitat definit6ria de la intervenció de la dona, malgrat que aquesta 
intervenció fos al principi anonima i funcional. 

Les prirneres cupletistes amb nom i cognom que cantaven tangos als escenaris van 
assolir una identitat artística més reconeguda que no pas les balladores que el feien possible a 
les pistes de ball. Va ser així als ambients portuaris de naixenca a Buenos Aires i Montevideo, 
com també als cercles refínats d'expansió internacional a Paris i a la primera plataforma 
espanyola de Barcelona. 

L'argentina Linda Thelma, anomenada Reina de la Cancó Criolla, va cantar tangos 
I'any 191 2 a Madrid i als tesdansants de Barcelona. Les cupletistes van popularitzar títols 
de tango de la primera fornada com «Milonguita>> (divulgat per Raquel Meller després de la 
seva gira a Buenos Aires del 1920 i enregistrat per Lola Membrives el 192 1)) també «Maldito 
tango» (divulgat per la Goya després d'actuar a Buenos Aires el 19 14), «La copa del olvido)) 
i «El taita del arrabal» (aquest últim amb música del popular espanyol José Padilla, autor 
de aLa violetera» i «El relicario», enregistrat per Gardel el 1922 i divulgat anteriorment per 
Merceditas Serós). 

Naixenqa i difusió mundial del tango 

Pero abans diarribar als escenaris com a cancó, el tango va néixer com a ball, va 
ser i és un ball. Es va configurar durant la segona meitat del segle XIX al ((hondo bajo fondo» 
de Buenos Aires, com un esqueix entre la linia melodica de I'havanera, la coreografia de la 
milonga i el ritme del candombe. Aventurava un mode d'enllaq de la parella molt diferent als 
altres balls imperants como el vals, la polca, la masurca. La seva gestació va tenir lloc a cafes 
i balb populars, boliches i rancherías, a I'epoca en que milions d'immigrants arribaven a 
I1Argentina a través del port de Buenos Aires, quan Argentina era una reserva agropecuaria 

1 de les potkncies europees, el seu p r ~ v ~ i d o r  de carn, llana i cereals. L'Argentina va mantenir 
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aviat relacions carnals amb les potencies desenvolupades. L'apogeu de la carn argentina 
rec'orria el món. L'any 1920 Ilexportació de chilled beef o carn congelada ja era el principal 
capítol del comer9 exterior argentí. 

La inversió economica la posaven Anglaterra i Franca, el capital huma Italia i Espanya. 
L'al.luvió immigratori va poblar grans barris de Buenos Aires, els carrers dels quals encara 
desembocaven a la pampa oberta. El volum de població masculina encara poc assentada 
va afavorir la vitalitat de tavernes i prostíbuls, escenari crucial de molts generes de música 
popular. Es va dir que BuenÓs Aires, convertida en capital mundial de les xarxes de prostitució, 
comptava a principis del segle XX més de sis mil lupanars, trenta prostíbuls per cada escola. 

L'Argentina va acollir 17 milions d'inmigrants en un segle. La població estabilitzada 
a partir del 1955 va quedar constituida per una majoria de descendents directes i recents 
d'europeus. Per aixo es repeteix que, a diferencia de la maioria de pobles iberoamericans 
descendents del lent creuament amb orígens maies, asteques o altres races natives, els 
-argentins «descienden de los barcos». 

Les condicions permissives dels locals portuaris portenys on s'acostumava a ballar 
van permetre la configuració de nous passos de ball apropiats a la temperatura de I'ambient, 
servits per una música que s'hi adaptava com a variant de les danses de parella conegudes 
fins aleshores. El nou ball del tango compartia aquel1 espai amb la milonga pampera, el 
rítmic candombe, la melodiosa havanera, el vals acriollat, la masurca, la polca i altres danses 
rurals. 

La urbs, la cosm6polis naixent de Buenos Aires vivia una sobtada energia i intuia en el 
formigueig de les seves cames que podia engendrar una forma diferent de ballar. Com tantes 
altres danses, el tango no era més que una evocació -o una invocació- de I'aparellament. 
En la tolerancia d'aquells establiments orilleros el tango va trencar per primera vegada 
I'associació de la idea dlenllac de la parella amb una distancia socialment acceptable. Per 
jugar amb aquesta distancia, els balls havien recorregut fins aleshores al moviment marcat 
o al remolí. Les típiques figures tangueres de cortes i quebradas ia es practicaven d'alguna 
manera als balls de segles anteriors, les sarabandes i xacones. Pero ara anaven a convertir-se 

un fil conductor, en raó de ser. 
Enfront dels balls d'amplis moviments, el tango concentrava Irabracada de la parella 

a part superior del cos, donant als malucs un movimentprotagonista i desplacant el ioc 
primordial al dibuix o entrevero de les cames. El tango es balla «de la vida en avall~. 

Aquella innovació coreografica va determinar el caracter del tango més que la seva 
sica o les seves Iletres. Va néixer com a forma diferent de ballar i la maioria de les seves 
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d h  win wnr'r des per aquest fet. El genere va sorgir i es va desenvolupar per la 
de baPbr-ib, i a aquesta funció es van adaptar músics i cantants. 

Clu~rt Sachs des del 1933 a la seva Historia de la dansa a proposit 
&rica: <A primera vista aquestes danses són producte d'una manera 
En realitat, s'han mantingut més fidels que les europees a aquel1 
dansa neix per una necessitat fisiologica i psicologica)). 

argenti Carlos Vega denominava el tango como «el miracle d'inserir 
figwres en Y m b  i Jorge Luis Borges, més esquematicament, de «simulacre de coit arnb 
~ u m s  rrrriwl-. 

Alseipviloitgedet 1910, el pintor i escriptor catala Santiago Rusiñol va deixar testimoni 
da nou hll del tango que m presenciar als afores de la ciutat de Tucumán, tot anotant al 
I l i b r e L W h d h :  

E! IIIoc del tango 6s una academia meitat taverna, meitat boliche, més encara casa sospitosa, 
ralnxo o comurentt/o, o per dir-ho en una sola paraula: casa de gresca a I'americana. Per ballar 
el tango s%a $"haver nascut allí: el gringo el balla massa esboíarrat, el rus massa seriós, 
Pespanyol el xuleia, pero quan la parella 6s criolla i té gestos d'indi i aplom de gauxo, ah! 
fills mleus, qulin dibuix! Els peus es mouen en la quietud per por de despertar la fera, avancen, 
retrocedeixen, rellisquen com si miressin arnb quina astúcia es faran arnb la seva balladora. 
Per mornenk sembla que ataquin i aleshores giren de cami i elles, que ho saben i estan atentes, 
retrocedeixen, seduint i desitiant, s'aturen i fugen alhora, i arnb els ulls, els peu, els bracos i el 
cos es tornen de goma voluptuosa, i tot aixo silenciosament, pausadament, arnb cert respecte, 
com qui compleix un acte de vida: la invitació a I'amor sensual, arnb els respectes i cadencia 
de qui compleix un destí i combrega per la seva raca (1 961). 

Només després de les primeres decades de practica del tango primitiu, les seves 
incursions fora de I'ambient originari van comencar a convertir-lo en producte reconegut. A 
més del gentilici de porteño o argentí, el tango va utilitzar el qualificatiu de rioplatense per 
englobar I'aportació uruguaia del veí «paisito», la capital igualment portuaria del qual es 
troba a seixanta escassos quilometres de Buenos Aires, a la vora oriental de I'estuari del Riu 
de la Plata. A desgrat de la desproporció de dimensions, el protagonisme uruguaia en el 
tango sempre s'ha fet present. 

La «primera patria» del tango va ser a tot moment el binomi urba Buenos Aires- 
Montevideo, cadascuna a la seva escala. La segona patria va ser París, on la bohemia 
aristocratica de I'aleshores capital del món va adoptar, refinar i consagrar el tango com a 
nova moda internacional. Gracies a aquesta consagració parisenca el tango es va introduir 
als salons de la burgesia argentina i es va poder consolidar al seu país d'origen. 
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S'ignoren en detall els passos que van definir el naixement del tango, per absencia 
- .  

de'documentació i codificacib dels signes coreogr6fics en aquell moment. Durant la primera 
decada del segle XX, els professors de balls de saló -que a les principals capitals europees 
responien a la demanda de classes d'aprenentatge del nou ball de moda- van allunyar al 
tango del seu estil primitiu i el van adaptar a codis academics coneguts internacionalment. 
Aquest fet va tenir repercussió immediata a I'Argentina, fins el punt que alguns dels primers 
metodes impresos al país d'origen subratllaven: «Las teorías de los bailes anteriores son 
extraidas de las revistas qÜe recibimos periódicamente de Europa y N. América». Europa va . . 
invertir molt en el tango, de la mateixa manera que ho feia a les estancias o als ferrocarrils 
argentins. Potser se'l va apropiar o el va expropiar, arnb tota seguretat el va hibridar i va 
determinar la seva proiecció mundial, como ha passat arnb nombrosos generes de música 

de «varietats», un neologisme que definia I'alternanca de diversos generes en un mateix 
espectacle escenic, fins i tot il.lusionisme o circ. 

Els sainets van comencar a incloure la interpretació d'un tango crioll, de vegades 
arnb orquestra -cantat o ballat-, tot i que encara arnb regust del costumisme tonadillero. 
Fins aquell moment els que apareixien en el teatre musical argentí no eren més que tangos 

popular en el seu tr6nsit del carrer a I'escenari. 
Alguns primers tangos criolls instrumentals van rebre aviat a I'Argentina i a IIUruguai 

estrofes anonimes per ser cantades, de vegades amb lletra procac o zafada. El 1905 Angel 
Villoldo va escriure la lletra del tango «La morocha» sobre una música dlEnrique Saborido, 
popularitzat per la cupletista Flora Hortensia Rodríguez davant del públic del teatre 

andalusos sarsuelers o bé «tangos americansn, és a dir havaneres.' 
A finals del 1906 ia ballaven el tango i la maxixa brasilera al Circ París i al Price 
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de la capital espanyola el-duo Las ~ r ~ e n t i n a r ( l a  portenya María Cores i la italiana Olympia 
dlAvigny), igual com el cantaven el duo cómico-transformista Las Tudelinas I'agost del 191 1 
al teatre Gayarre barceloni, i també Les Orelys el setembre del mateix any al music-hall 
madrileny Trianón Palace (Barreiro, 1 993). El músic Joaquín Quinito Valverde (fill) publicava 

I al setmanari madrileny Eco Art de 5 de maig del 191 2 un anunci per posar a disposició dels 
1 interprets espanyols els temes de la seva autoria, entre els quals quatre tangos argentins. 

Conjuntament arnb Luis Foglieiti, Valverde va ser I'autor de la música de I'espectacle teatral 
«El tango argentinos, estrenat al madrileny teatre Cómico el marq del 191 4. 

1. El <Tango de los pitillos, o la sarsuela alos hijos del capitán Granb (1 877'), el <Tango de la Menegilda, a ala Gran Vía, 
estrenada a Madrid el 1886 i a Buenos Aires I'any següent, o I'havanera de la sarsuela criolla aGobino el mayomlr estrenada 
el 1898 a Buenos Aires. 1 105 
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El mvembre idesembre del 191 3 el diari madrileny ABCva dedicar una serie d'articles 
a la febre internacional desfermada pel tango, practicat encara com a ball primordialment 
m& que com a can&. Arrancava el 5 de novembre amb un article de Julio Camba: 

EI tango no es, como queda dicho, un baile de corte, ni un baile de tradición, ni un baile 
cE6sic0, R E  un baile romántico. Es un baile canalla, y ha conquistado al mundo, y yo creo 
E~genuarnenie que ha conquistado al mundo por eso: por su canallería. 

APegia Camba el 15 de desembre: 

Porque el fango es algo más que un baile. Yo no diré que sea una nueva moral; pero, por 
lo menos, la representa. El mundo se rejuvenece a los compases del tango. El tango está 
frarñsformando a Inglaterra, a Alemania y al mundo. Es como una transfusión de sangre india 
reaEizoda en el cuerpo de la vieja Europa. 

En canvi el corresponsal a Londres d'aquell mateix diari, Ángel Arango, opinava a 
una altra crdnica de 24 de desembre: 

El tango es ridículo, antiestético. Todos sus movimientos recuerdan su origen bajo, plebeyo, 
tabernario. Nacido en las capas más ínfimas de la sociedad, no ha perdido al aristocratizarse 
la característica del medio en que se desarrollaron sus primeros compases. Al pasar de la 
taberna al salón no ha hecho más que refinarse; pero su fondo es el mismo, soez, canallesco 
y si se quiere, inmoral. ¡Por los clavos de Cristo, que no cuaje en la sociedad española ese 
baile antiestético e inmoral! ): sobre todo, que no se le llame argentino, porque ni lo es, ni 
significa más que una relajación de sociales y honestas costumbres. Si a pesar de esas nobles 
advertencias el tango sigue gozando de la estimación de nuestra juventud, [qué remedio!, 
habrá que pedir a Dios que le quite de la cabeza la tendencia a imitar a los monos de los 
Andes, sólo por ser cosa de allende los mares. 

En el marc de la mateixa polemica, el 15 de gener del 191 4 escrivia a ABC José M. 
Salaverría: 

Para el que viene del extranjero es un motivo de sorpresa encontrar que apenas si en Madrid 
se habla del tango argentino; desde luego no lo baila nadie. Esto es extraño, teniendo en 
cuenta la especie de furor con que han acogido todas las ciudades europeas el baile criollo. 

La revista il.lustrada madrilenya la Esfera publicava al seu número de 10 de gener 
del 191 4 una crdnica sobre la flamarada del tango a París, acompanyada amb fotografies 
sobre els diferents passos normatius i per una instanthnia d'estudi de I'actor Salvador Ferrer 

1 06 
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i la tiple Blanquita Suárez ballant-lo. Alhora, el tango va fer la seva aparició als balls de 
societat organitzats al Gran Teatre del Liceu barceloní, com figura als programes de 6 de 
febrer del 191 4. 

A I1Argentina, el nou ball es va consolidar també com a genere de cancó en posar 
lletra Pascual Contursi a un tango del músic Samuel Castriota anomenat «Lita,, reestrenat i 
enregistrat per Carlos Gardel el 191 7 amb el títol de «Mi noche triste». En versos octosil.labs, 
Contursi va perfilar per primera vegada a «Mi noche triste» el tangocancó amb una nova 
estructura literaria, tot superant Ifher&ncia acupletada o payadora de les lletres primitives 
del tango crioll, acostant-lo com a música urbana als patrons de la cancó moderna. Enrique 
Santos Discépolo va dir que amb aquella iniciativa Contursi havia portat el tango dels peus 
als Ilavis. 

Carlos Gardel va comencar a simbolitzar-lo a IfArgentina amb un estil diferent de 
les tonadilleras i dels primers cantants com Gobbi o Villoldo, i arreu del món al cap de deu 
anys a través de les plataformes de Ilancament europees i nord-americanes, quan el ball ja 
era conegut internacionalment. Carlos Gardel no va ser ni de lluny el primer en practicar el 
tango cantat als escenaris, pero va ser el primer en imprimir a la seva interpretació un salt 
qualitatiu determinant. 

L'emigració espanyola a IfArgentina i I'envejable mercat artístic dels escenaris 
portenys (I'any 191 4 es van vendre més de quinze milions d'entrades de teatre a la ciutat 
de Buenos Aires) fomentaven intercanvis de I'actualitat musical en totes dues direccions. A 
Espanya, alhora que accedien als escenaris dintre del repertori de cupletistes i sarsueles, els 
primers tangos argentins cantats van .aflorar als tesdansants. Aquesta expressió designava 
els balls de tarda dotats d'orquestrina, cantant i professores de balls de moda, convocats a 
restaurants selectes sobre la pauta de la moda desencadenada a París, de forma que els nens 
de casa bona o niños bien poguessin ballar, degudament vigilats pels seus progenitors. Els 
tesdansants es van estendre a salons, iardins i grill-rooms d'elegants hotels, com evoca el 

1 cuplet «Las tardes del Ritz» estrenat el 1923 amb lletra dfÁlvaro Retana i música de Genaro 

L'argentina Linda Thelma, anomenada Reina de la Cancó Criolla, va cantar tangos 
I'any 191 2 a Madrid i als tedanspnts de Barcelona, on havia arribat com a vocalista en els 
finals de festa de la companyia teatral argentina dfEnrique Chicote i Loreto Prado. Els més 
coneguts tesdansants barcelonins es celebraven als salons del restaurant Maison Dorée de la 
Placa Catalunya número 22 i a les sales igualment distingides del restaurant-confiteria Grania 
Royal de la Rambla dels Estudis número 8, situada a la planta baixa de I'Hotel Oriente, 

als caracteristiques el 1882. 
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l a  revista mensual il.lustrada La Argentina en Europa, editada a Barcelona, escrivia 
al seu número de 18 de febrer del 191 4: «En Barcelona la luiosa confitería Roya1 lo dio 
a c v l l o c ~  al ~ M R &  elegante. Después fue un chaparrón de tangos en teatros y salas de 
espec~cu!os, que no había paraguas que lo resistiera*. 

Enifront del cchaparrón» barceloní, a Madrid «no lo baila nadie», como es llegia 
aquel1 mateix any a ABC. La diferencia ia s'havia produit amb I'eclosió anterior de les varietats 
i es taanaria a produir amb la del i au .  Eduardo Zamacois, director del setmanari La Vida 
Gabnte* que es va publicar entre 1 899 i 1905, escrivia al seu número 235: «Barcelona ha 
bva& siempre la palma en esto; ella ha sido la verdadera importadora del género, pues, 
cuando Madrid no tenía idea remota de esto, ya la ciudad condal abría sus puertas a los 
arkisfcrs extrunieros que lucían esfas habilidades». 

Serge Salaün afegia al seu llibre El cuplet (1 900-1936): «Barcelona se entregó a 
krs varietés con el mayor frenesí. El movimiento se extendió a toda España, pero Cataluña 
encabeza todas las estadísticas» (1 900). Pel que fa al jazz, ha escritJosé M. García Martínez: 
c<Ubicar la capitalitat iauística peninsular a Barcelona no és sinó cenyir-se a la literalitat dels 
esdeveniments hist6rics. El jau, al nostre país, va entrar pel port de la ciutat~ (1 996). 

La popularització del tango per les actrius i cupletistes 

El desplegament de la societat urbana industrial i la dimensió portuaria van comportar 
a Barcelona durant el primer terc del segle XX un dinamisme de la cancó popular com no 
s'havia conegut en segles anteriors, tot i que el vehicle fos encara el teatre musical, abans 
d'estendre's el disc, la radio o el cinema. Les sarsueles i tonadilles esceniques que imperaven 
des del segle XVlll es van veure superades per la proliferació de teatres de varietats, cafes- 
concert i music-halls, on el cuplet va viure en primer lloc la seva epoca de 

La modernització de la fórmula del caf&concert, a bars dotats de sumaries actuacions 
de tonadilleres o canzonetistes per atraure el públic i fomentar el seu consum de begudes, 
va portar a finals del segle XIX al music-hall, sempre sobre les pautes implantades a París i 
Londres, traslladant les actuacions a I'escenari amb una mica més d'elaboració. Una part 
de la constel.lació de music-halls i cabarets acollia igualment el ioc més o menys tolerat i la 
prostitució més o menys encoberta. Cexpressió de noies «¿'alterne» definia a cupletistes i 
coristes que alternaven I'actuació a I'escenari i la relació amb els clientes fora de I'escenari. 

El genere del cuplet va mantenir un llarg regnat. La seva definició era prou amplia 
per acollir tota mena de cancons populars o bé incorporar al repertori altres generes ja 
individualitzats com havaneres, tangos, charlestons, cake-walks, rumbes i boleros. El debut de 
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Raquel Meller I'any 191 1 al teatre Arnau barceloní (on ia havia triomfat la Bella Chelito amb 
la'seva puca) va ser un dels primers fenomens de consagració de prestigi d'una cupletista, 
capa$ d'arrossegar el públic dels barris benestants i proiectar una certa imatge artística, tot 
acostant-se als llegendaris exits internacionals de la Bella Otero. Les cupletistes locals van 
comencar a adquirir una anomenada reservada fins aleshores a estrangeres de més alta 
volada, com la francesa Nitia Jo o la italiana Olympia diAvigny. 

A diferencia de les más reconegudes, la maioria de les cantants es veien abocades 1 
a la «sicalipsis», el cuplej frívol precedent tot sovint de l'striptease, per bé que la tradicional 1 
((Ilibertat d'ensenyanca~ en escena es remuntava a molt abans i espracticava ja a una part 1 
de les sarsueles populars del segle XIX. Poques asicalíptiques~ van assolir notoietat artística, 1 
malgrat que algunes com Conchita Pipiolo, Trinidad Zagri o Aurorita Cobos fossin estrelles 1 
molt populars els anys 20. 

Luis Cabañas Guevara va escriure al llibre Cuarenta años de Barcelona: di no 
recordamos mal, el tango alcanzó Barcelona en el invierno de 19 12, dándose en la antigua 
Maison Dorée unos tés-tango, origen de los tésdansants. En el Salón Roya1 se dio también el 
tango y poco a poco penetró en los cabarets y en las casas como baile, no como canción, 
que ésta llegaría más tarde» (1 944). 

L'escriptor uruguaia José Enrique Rodó, al llibre de viatges El camino de Paros. 
Meditaciones y undanzas, situa I'agost del 191 6 la següent impressió, inclosa al capítol 
sobre Barcelona: <<Me siento ufano de criollismo cuando veo que la más universal creación 
sudamericana ha trascendido en un rótulo de la Rambla del Centro: el Cabaret-Tangos 
(1 91 8). 

Fins I'any 1900 la vida mundana de la burgesia barcelonina s'havia dut a brme a 
les residencies particulars, especialment pel que fa als balls. La inauguració en ple centre de 
la ciutat del selecte restaurant i cafeteria Maison Dorée va propiciar els primers balls públics 
de caracter burges, alhora que apareixien els soupers-tango que Santiago Rusiñol va prendre 
com a tema de la seva satira teatral estrenada el 191 8 amb el títol de ~Souper-tango». 

Després del pas de Linda Thelma, un professor de tango procedent de París anomenat 
Príncipe Cubano va dlonar classes del ball argentí de moda I'any 1914 a la Maison Dorée 
barcelonina i a d'altres locals de la ciutat. Podria tractar-se dfÁngel Sánchez Carreño, que a 
mitjans deis años 30 va ser conegut amb aquest apel.latiu a sales de ball portenyes. 

Als escenaris musicals espanyols emergia el tango dintre del repertori d'actrius i 
cupletistes com Lola Membrives, la Goya, Raque1 Meller, Concha Piquer, Celia Gámez, 
Merceditas Serós, Teresa Maravall (la Zazá), Pilar Arcos, Resurrección Quijano, Paquita 
Escribano o Jesusilla Unamuno, de la mateixa manera que alguns dels seus cuplets feien 
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referencia directa al bngo sense ser-ho, com «Las alegres tanguistasn, «La chula tanguistan, 
aEU dichosa tanga». a el famós «Tango de los lunares», procedent de la revista escenica 
bitubdo eEl genero ínfimas, arnb lletra dels germans Álvarez Quintero i música de Joaquín 
rQuin ik~ Valveade [ebngo dos lunares, tengo dos lunares: el uno iunto a la boca, el otro 
donde fii sabes*). 

Lata Membrives, nascuda a Buenos Aires de familia gaditana, havia enregistrat ja 
el 19115 tangos a IeArgentina, entre els quals «Cara sucia» arnb I'orquestra de Francisco 
Cana~m. Iimpeúi~o Argentina va coneixer el seu debut espanyol el 1924 al teatre Romea 
rnaidri~lleny amb cancons criolles i tangos. Aix6 mateix va passar arnb la també argentina de 
iamilia malaguenya Celia Gámez I'any següent al teatre Pavón madrileny, arnb un espectacle 
a11 qual interpretava diversos tangos. Totes tres van enregistrar tangos en abundancia durant 
els anys següents, per bé que posteriorment quedarien més associades a la revista musical de 
vatietafs, al cinema o a la c a n ~ ó . ~  

Les cupletistes van popularitzar títols de la primera fornada com «Milonguita» 
[divulgalt per Raquel Meller després de la seva gira a Buenos Aires del 1920 i enregistrat per 
Lola Memlbrives el 192 1 ), «Maldito tango» (divulgat per la Goya després d'actuar a Buenos 
Aires el 1914), c<La copa del olvido» o «El taita del arrabal» (aquest últim arnb música del 
popular compositor espanyol José Padilla, autor de «La violeteran i «El relicario», enregistrat 
per Gardel el 1922 i divulgat anteriorment per Merceditas Serós). De la mateixa manera, 
el chansonier francés Félix Mayol va imposar entre el públic espanyol el tema «Le dernier 
tangos (A. Foucher-E. Doloire) arran de la seva actuació del 191 9 al Principal Palace de la 
Rambla barcelonina, el mateix escenari que trigaria encara deu anys a collir els triomfs de 
Carlos Gardel i del trio d'lrusta, Fugazot i Demare. 

El professor de ball argentí Bernabé Simarra ja ensenyava el 191 1 els passos del 
tango al local parisenc Abbaye de Théleme i a I'academia del professor Camille Rhynal de 
la capital francesa. El seu Gxit a París va apareixer reflectit a revistes espanyoles, com la . . 
barcelonina l a  Argentina en Europa de desembre del 191 3 o a la madrilenya Ahi va de 
setembre del 1 9 14. 

Aquest últim any, en esclatar la Primera Guerra Mundial, Simarra va trasladar a 
Barcelona la implantació aconseguida entre els francesos avids per iniciar-se al ball argentí 
de moda. Havia guanyat un concurs de professors de I'especialitat el 25 de febrer del 191 3 
al teatre parisenc Magic Folie i la seva foto, arnb la celebre parella cubana Ideal Gloria, 

2. Els tangos d'lmperio Argentina han estat reeditats als cd ulmperio Argentina. Recordarn (Absolute Distribution, 1997) i ulmperio 
Argentina. Yo siempre te esperé., del mateix segell el 1998, com també els de Celia Gámez al cd «Celia Gámez. El disco de 

110 oro, (Universal Music Spain, 2001). 
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es va publicar a la revista portenya Fray Mocho de 28 de febrer d'aquell any. A Barcelona 
Simarra va obrir acad&rnia,al carrer Balrnes número 22 i es va fer popular per les seves 
actuacions al cabaret La Buena Sombra, rnentre proliferaven competidors que s'encarregaven 
d'iniciar els principiants i perfeccionar la tecnica dels prirners virtuosos i virtuoses de;l ball del 
tango a les acadernies particulars o a populoses sales de ball. 

Entre altres acadernies de ball dedicades a satisfer la demanda per a i,ncorporar-se 
a la moda del tango, un Instituto Argentino del carrer Aragó número 249 es consagrava 
als «balls rnoderns de saj6». Una altra del carrer Muntaner número 4 oferia «Baills de salb. 
Ensenyarnent rapid. Professors argentinsn. El cabaret La Buena Sombra anunciava els 
ballables executats per I'orquestrina de la casa, «als que actuen 40 simpatiques tainguistes 
40», arnb la denorninació que rebien les ballarines de pista o taxi-girls de manera generica, 
no necessariarnent especialitzades en tango. 

Escrivia el cronista barceloní Andreu-Avel.li Artís «Sernpronio*: «Un període anterior 
havia pertocat al tango, que no vaig arribar coneixer directarnent, per raons d'edat. Peri, 
les seves grans figures han quedat en els annals de la frivolitat. Cada cabaret presumia de 
ballarí titular, posat en nomina: el Príncipe Cubano a I'Excelsior, I'lndio a la Bombilla, Luigi i 
Sirnarra a I'Edén, aixE como un dia aquí i un altre alla el Cuqui, I'uruguaia Fournier [que va 
rnarxar a triornfar a París), Estaller, conegut també per Zapatío; el Maxixa, etc. No solament 
tenien ballarí a sou els cabarets, sinó tarnbé els salons de te que florien a una determinada 
&poca» (1 978). 

Els prirners anys del segle XX van ser rnolt prolífics en balls que adquirien un rhpid 
i ampli fervor social, difícil avui d'imaginar en tota la seva dirnensió, perque de vegades 
s'evaporava a la rnateixa velocitat. Va ser el cas de la maxixa, el cakewalk, el fox-trot, el 
charleston, el iwo-step o el shimmy, la maioria vinculats a la nova onada del i a u .  En canvi, 
el tango, la rumba i el bolero van arrelar d'una altra manera. 

En epoques anteriors la vigencia dels balls de moda s'havia rnesurat per centúries: la 
xacona, la sarabanda i la passacaglia van triornfar el segle XVII. El minué va preponderar al 
XVIII. El vals, la rnasurca, la polca i I'scotish o xotis ho van fer al XIX. A partir d'ara les coses 
s'accelerarien io l t .  

En 1905 la parella de Mister Johnson i Miss Bertha ballava «I'original cakewalk* al 
Circ Alegria barceloni. ~arnbé ho feia al Molino de la rnateixa ciutat la cupletista Esperanza 
Posada «como un flarn monumental» (Gasch, 1972), dela rnateixa manera que Julita Fons, 
Adelita Lulú o Lola Mernbrives. Un cakewalk d'Arnadeu Vives i Jerónimo Guerrero va ser 

gravat el 1905 per I'Orquestra de Professors de la B de Barcelona i apareix 

a la reedició del disc «Jan  and hot dance in Spain» 
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Pel que fa al fox-trot, la Goyita va obtenir el 1923 un gran exit arnb la seva 
eFoxtirotmania>s, com també Amalia de lsaura arnb «El fox-trot salvaje» y Gloria Guzmán arnb 
el disc super-vendes del fox-trot «Yes, we have no bananasn. L'himne oficial de I'Exposició 
Iberoamericana de Sevilla del 1929 va ser a ritme de fox-trot, arnb el títol «iSevilla, yes!». 

En referencia al charleston, Ilancat per la jove nord-americana Josephine Baker a 
partir de la seva presentació europea al Théatre des Champs-Elysées parisenc el 1925 i al 
Folies Bergere I'any següent arnb l a  Révue Negre (a la qual ballava semi-nua la seva Danse 
sauvagre, arnb una reduida faldilla de platans com a única indumentaria), el va popularitzar 
primer a Espanya la sevillana Reyes Castillo, «la Yankee», la qual havia treballat arnb la Baker 
a Paris i va adoptar la seva famosa faldilla de bananes, per exemple al charleston «El sobre 
verde)) de la revista musical «Las niñas de Molinero», arnb música de Jacinto Guerrero. 

Afinals del 1925 el catala Mestre Demon (Llorenc Torres Nin) va gravar una adaptació 
del <dames P. Johnson Original Charleston» arnb el nom ~The  Demons Charleston». El 1926 
la Goyita va enregistrar per al segell Parlo~hon els populars charlestons espanyols «Madre, 
cómprame un negro» (Iletra de Bolaños i Jofre i música de Villajos, autors també de I'altre 
celebre charleston «Al Uruguay») i «Ay, mamá» (de Caro, Villajos i Landeyra), també gravats 
per la Yankee i per Alady. 

Pel que fa al tango argentí cantat, la seva presencia als escenaris espanyols encara 
resultava esporadica durant la primera decada del segle XX, a desgrat de trobar-se ja molt 
implantat com a ball i ressonancia de moda. Fins el setembre del 1923 no va debutar Francisco 
«Pancho» Spaventa al teatre Odeon de Vigo - o n  havia desembarcat procedent de Buenos 
Aires- i al teatre de la Comedia madrileny, així com acte seguit a I1Eslava madrileny i al 
Novedades barceloní. Va ser el primer cantant argenti, conjuntament arnb les tonadilleres, 
a encarnar el tangocancó entre I'ampli públic espanyol. Es presentava dintre del programa 
de varietats que oferien a manera de final de festa las funcions teatrals de la companyia 
argentina de Catalina Bárcena i Manuel Collado, corn també seria el cas arnb tots els altres 
cantants de tango durant molt temps, inclos Gardel. 

El tenor comic Spaventa, combinant tangos arnb acudits i scketchs, va regnar alguns 
anys en solitari, fins que la qualitat interpretativa de Gardel i d'altres va provocar critiques 
creixents contra el seu estil molt més sumari. El 1923 Spaventa va comencar a gravar tangos 
per a La Voz de su Amo a Espanya, la rival dlOdeon per a la qual gravava Gardel a 
ItArgentina des de 1914 i per a la qual es disposava a fer-ho a Barcelona a partir del 
1925. 

Com va sentenciar Luis Cabañas Guevara: «El profeta del tango va ser Spaventa, 
pero el mesies Carlos Gardel». En la mateixa Iínia, el músic argentí Francisco Canaro escrivia 
a les seves memories: «Pancho Spaventa tenía una manera muy rara y muy personal de 
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