LA PASIÓN SEGÚN BANDONEON

MUERTE Y RESURRECCIÓN TANGUERA

¿Qué misterioso llamado a distancia hizo venir a un popular instrumento germánico a cantar las desdichas del hombre platense? Con él, el tango iba a alcanzar aquello a que estaba destinado, lo que Santo Tomás llamaría ‘lo que era antes de ser’. Instrumento sentimental, pero dramático y profundo, terminaría por separar al tango para siempre del firulete divertido y de la herencia candombera. (Ernesto Sábato: “Bandoneón”) El bandoneón es un instrumento musical en torno al cual se ha gestado, en pleno siglo XX, una mitología local y urbana. Un profeta nacido en otras tierras cuya voz ha ido transfigurándose en la de un nuevo pueblo fraguado de inmigrantes interiores y extranjeros. Producto y mártir de una revolución industrial que arrojó en los puertos ribereños del Plata un color sonoro para cromatizar la emergencia tanguera. 

Una digitación intuitiva a contralógica de ascendencias y descendencias. Quejido que escabulle la presión claustrofóbica entre cien lengüetas caladas en la forja. Extinto, su cuerpo incorrupto como el de los santos milagreros, consiguió sobrevivir por tradición manual, pasando de las yemas de los maestros a las de sus discípulos. La doble A inscrita en su cruz fue anhelo material de los humildes que, a golpe de fuelle, pretendieron resucitarlo con la música más cercana y milonguera.

Sin Patente Concebido 

Nadie previó la pasión de su sonido en la nórdica cuna indocumentada (sin patentar) de un creador a quien un mercader dio su nombre. Carl Zimermann fue el verdadero Gepetto de un aerófono portátil con botones, accionado a fuelle, con ejecución de ambas manos simultáneamente, por acción del aire a presión con un sistema de lengüetas metálicas, a cuyo lado derecho estaban los “cantos” y en el izquierdo los “bajos”, una octava más graves, y que llamó Carlsfeld Koncertina, en homenaje a su ciudad y al instrumento diseñado en 1834 por Carl Friedrich Uhlig en Chemnitz, la concertina alemana. La fecha sería algo anterior a 1849, porque en ese año presentó el instrumento como por él fabricado en la Exposición Industrial de París. En la ciudad de Krefeld vivía por entonces Heinrich Band, profesor de música, luthier, e hijo del músico y comerciante de instrumentos musicales Peter Band. En 1843 puso su propia tienda de venta de instrumentos donde, hacia 1846, fabricó otra nueva versión de la concertina a la que bautizó con su apellido. Los primeros instrumentos por él fabricados tenían 56 tonos con 14 teclas bisonoras de cada lado, es decir, que sonaban con una nota distinta cuando el fuelle se abría o se cerraba, como sucede con las actuales armónicas de boca. Luego fabricó otro modelo de 64 tonos (32 teclas, 17 a derecha y 15 a izquierda) y otro más de 88 (44 teclas, 23 a derecha y 21 a izquierda). Band contribuyó a la difusión del instrumento con transcripciones de obras para piano adaptadas al bandoneón. Fue autor de algunos valses y polcas. A su fallecimiento el negocio siguió en manos de su esposa, primero con un socio y luego con su hijo mayor Alfred, y a través de su editorial publicaron una de las primeras obras de estudio aparecidas para el instrumento, “Escalas y acordes en todas las tonalidades mayores y menores para bandoneón". Mientras tanto, en el lejano Suroeste (que los nativos llamamos “el culo del mundo”), la América desespañolizada desdibujaba fronteras en los mapas. La Guerra de la Triple Alianza (Argentina, Brasil y Uruguay contra Paraguay) hizo que llegara uno de estos instrumentos a Buenos Aires hacia 1862 de mano del suizo Shumacher que animaba musicalmente los descansos de la tropa, unos quince años antes de documentarse el nacimiento del tango. A orillas del Río de la Plata el bandonion pronto se pronunció mandoleón, mandolión, bandoleón, bandolión, hasta quedar académicamente incluido como lo que es. Otros dicen que quien lo trajo fue un marinero inglés o brasileño. Algunos aseguran que fue José Santa Cruz, uno de los soldados del victorioso ejército del presidente argentino Bartolomé Mitre, el que primero ejecutó en esas tierras un instrumento obtenido en un trueque por ropas y vituallas hecho con un tripulante rubio de un carguero alemán amarrado al Riachuelo. Carl Zimermann, mientras tanto, había emigrado a los EE.UU. y vendido su negocio a un tal Ernest Louis Arnold (1828-1910) quien, desde Alemania y bajo la marca ELA de sus iniciales, los empezó a importar a la exuberante y exótica Argentina. Posteriormente, la dirección de la firma pasó a manos de sus hijos, hasta llegar al menor de ellos, Alfred (1878-1933) quien, con toda la experiencia ganada desde sus primeros años, fundó en 1911 la firma Alfred Arnold Bandonion, fabricante de los famosos y apreciados “AA” (doble A), “el único instrumento para una interpretación perfecta del tango argentino", según rezaba su propaganda.

De la Misa al Burdel 

Nacido en tierras lejanas como instrumento de uso religioso que pretendía sustituir al órgano en las misas de campaña, bodas y bailes campesinos, llegó humilde y desposeído de más bagaje que el de su voz a una tierra en la que se estaba gestando una nueva identidad popular. Pero su fabricación, seguía siendo patrimonio casi exclusivo de Alemania, cuyos artesanos se cuidaban muy bien de ocultar ciertos secretos, de manera especial lo relativo a las aleaciones metálicas utilizadas en la confección de las lengüetas. Al ser un instrumento desconocido, no tenía detrás una tradición y literatura musical a la que rendir pleitesía. Si bien ello dificultaba su aprendizaje y práctica (al margen de conservatorios y escuelas de música), también suponía una oportunidad de oro para el músico intutivo que iba desgranando nota a nota el collar de nuevas melodías que conocía o creaba. Su marginalidad le convirtió en caldo de cultivo de la genialidad indocumentada en los bailes indecorosos que se empezaban a practicar en los burdeles pocos años después y que las gentes de mal vivir llamaron tango. Y, aunque marginal, no fue una práctica minoritaria ya que, a partir de 1872, en Buenos Aires se empieza a desarrollar la trata de blancas (tráfico de prostitutas) a tal escala que durante los siguientes 50 años convertirían a la ciudad en la capital mundial de ese negro negocio. Baste decir que, hacia el 1900 la ciudad, que había crecido espectacularmente hasta el millón de habitantes, contaba con bastante más de 20 mil prostitutas y una cantidad inmensa aunque no cifrada de casas de cita. Los primeros bandoneonistas que amenizaban la recepción de los clientes empezaron a tocar tangos sin acompañamiento y se pasaban de uno a otro unas partituras en las que en lugar de notas figuraban las cifras correspondientes a cada botón, a veces incluso por carta. Fue Domingo Santa Cruz (hijo de aquel soldado de Mitre a quien la leyenda atribuye la introducción del bandoneón en tierras platenses) quien lo incorporó a un conjunto musical. Hasta entonces, la formación típica del tango era el trío de flauta, guitarra y violín, a los que ocasionalmente se les sumaba un acordeón, mandolina o armónica. El bandoneón acabó desplazando a la flauta y ocupando su lugar como melodista en dichas bandas. Y si en Argentina el modelo de bandoneón preferido era el renano de Arnold, los inmigrantes polacos y checos llevaron la versión nacida en Chemnitz a los EE.UU., país al que los fabricantes alemanes durante muchas décadas vendieron, además de bandoneones, armónicas de blues, acordeones diatónicos (melodeón) típicos de la música cajun (pronunciar cayán por Acadian en francés), así como acordeones que acabaron formando parte del acervo folklórico del noreste brasileño, Colombia y muchos otros países y culturas emergentes.

Gloria, Muerte y Resurrección 

El éxito y arraigo del instrumento inmigrante fue tal, que a los fabricantes alemanes empezaron a lloverle pedidos desde las lejanas y ricas tierras sudamericanas. La fábrica de Alfred Arnold, por ejemplo, disponía de tres modelos: lisos, semi-nacarados y con incrustaciones completas de nácar. Sólo en el año 1930 exportaron 25.000 unidades a Argentina. Con el tiempo surgieron cambios en las botoneras, que evolucionaron hasta contar con 71 (38 de canto y 33 de bajos), capaces de emitir 142 sonidos, ya que sonaban con notas distintas abriendo el fuelle o cerrándolo. Mientras, para el mercado europeo, se siguieron fabricando los modelos llamados cromáticos (por oposición a los bisonoros o mal llamados diatónicos), de los que surge la misma nota al abrir que al cerrar. Otras marcas de prestigio en el Río de la Plata a principios del siglo XX eran los “América", que no eran otra cosa que dobles A a los que se les cambiaba el logotipo. Arnold también fabricaba los “Premier", excelentes en su calidad, mientras que la casa M. Honer A.G fabricaba y comercializaba los “Germania", unos instrumentos muy sólidos y de excelente terminación. De la misma firma eran las marcas “Tango", “Cardenal” (en origen “Cardinal”) y “Concertista". El real socialismo implantado en la parte de Alemania bajo yugo soviético, la República Federal Alemana o RDA, condenó prácticamente a la extinción al bandoneón, al expropiar en 1949 la fábrica de los Arnold para convertirla en una “fábrica del pueblo” (incorporándose en 1952 a la Klingenthaler Harmonikawerke). El año 1964 trajo por el momento el fin de la producción de bandoneones en la factoría de Carlsfeld, dedicada desde entonces a la fabricación de bombas de gasóleo para motores diesel. Un hijo de Paul Arnold, hermano y socio de Alfred, pudo huir a la zona occidental, y establecer su propia fábrica en la ciudad de Obertshausen, contando con la colaboración de un ex técnico de Alfred. La firma duró hasta poco después de fallecer su titular en el año 1971. Actualmente existen artesanos que fabrican bandoneones por encargo, como el argentino Emilio Torija, los alemanes Klaus Gutjahr (www.inart.de/gutjahr/instrumente.htm), Peter Spende (www.bandoneon-berlin.de) y Uwe Hartenhauer (www.bandoneon-hartenhauer.de/Uwe%20Hartenhauer.html), o el belga Harry Geuns (www.bandoneon-maker.com/harrygeuns.htm). Hasta hace poco subsistía en Brasil la Danielson Industria de Acordeões e Bandoneões (cuyas placas de lengüetas eran de aluminio). En EE.UU. Baldoni Accordions fabrica instrumentos de lengüeta simple con modelos bisonoros de 52 teclas y cromáticos de 75 (www.baldoni.com). En Francia D.&J Trupin SARL fabrica exclusivamente modelos bisonoros de sistema Peguri (del que hablaremos más adelante). En Italia hay algún modelo de Pigini Fratelli & C.snc (www.pigini-accordions.com) y de la Victoria Accordions Company (bisonoro de 38/33 botones y cromático de 41/33 en www.accordions.it/bandoneon.html). La Paul Fischer KG, una fábrica de instrumentos musicales fundada en 1887, asumió en los 90 junto con la ciudad de Eibenstock, el intento de volver a producir bandoneones. En el año 2001, dicha empresa desarrolló junto con el Instituto para la Fabricación de Instrumentos Musicales Zwota un bandoneón de 142 tonos con “registros renanos”. Esa sería la semilla para la resurrección de la fabricación de bandoneones en Alemania, afincada ahora en Kligenthal: la Bandonion & Concertinafabrik Klingenthal GMBH, heredera de la tradición de los Arnold (con página web en español en www.bandonion-carlsfeld.de/espanol/bandonion-concer.html). Actualmente existen bastantes “fueyistas” reparadores de unos instrumentos capaces de tener una vida útil de 200 años. En Argentina cabe destacar los nombres de Joaquín Amenábar, Miguel Fernández, José Muniesa, Recupero Luthiers, Romualdi y Fabiani, Juan Carlos Ruaro, Juan Carlos Sabatino y el Taller de Bandoneones TAWE (todos ellos en Buenos Aires), Benjamín Szvalb en San Juan, Pierini, Domingo Polichiso y los hermanos Rodegher en Rosario; en Montevideo (Uruguay) Ricardo Matteo y Bianco SRL; en Porto Alegre (Brasil) Mano Monteiro; mientras que en Europa, además de los mencionados artesanos, podemos señalar a los alemanes Martín Maurer de Freiburg, Rocco Boness, Waltraud Hoyer (de Klingenthal) y Carsten Heveling (de Wuppertal); a los italianos Beltrami Accordions (de Stradella), Le Fisarmoniche Castagnari (de Recanati) o Rodolfo Spadari (de Castelfidardo); a los suizos Albert Trichtinger (de Ginebra) y Ulrich Ludí (de Grosshöchstetten); a los norteamericanos Accordion-O-Rama (de Nueva York); y al australiano Christiaan Dolislager de Bellingen. 

Primeros Profetas 

Los ascendentes del tipo de instrumentos al que pertenece el bandoneón (de viento, lengüeta y fuelle) nos retrotraen mucho más atrás de la pregunta de quién fue el primero, Band o Zimermann. La historia nos enseña que los primeros instrumentos de lengüeta sin fuelle fueron los órganos de boca chinos de Chingmian, llamados sheng o tchiang: una especie de calabaza con tubos que se remonta al tercer milenio antes de Cristo. En Europa, este tipo de instrumentos no se conocen antes de 1619, hasta que Michael Preatorius los describe en su libro Syntagma Musicum. En 1740 Johann Wilde presentó un sheng chino ante la corte rusa de San Petersburgo. Ello inspiró al físico danés Christian Gottlieb Kratzenstein la invención en 1770 de una máquina parlante, capaz de pronunciar las cinco vocales. Su ayudante, un tal Kirsnik, diseñó una armónica con teclado, que a su vez sirvió de inspiración a Vogler para crear el orchestrión, una especie de órgano de boca de cuatro teclados de 63 notas cada uno, que construyó el artesano sueco Rakwitz en 1790. 

En 1810, el alemán Bernhard Eschenbach llamó al nuevo instrumento aeolina, creando nuevas versiones mejoradas a las que llamó aelodión, aeolodikón, elodikón, aeol-harmonika, clavaeolina y aeola. En 1821 el berlinés Christian Friedrich Ludwig Buschmann (1805 - 1864) inventó un órgano de boca diatónico con 15 lengüetas metálicas que bautizó como aura o mundaeolina, al que poco después añadió un fuelle, llamándole handharmonika o handaeolina, y que se solía utilizar para afinar los órganos. En 1821 Anton Häckl llamó a una especie de armonio de su invención physharmonika, nombre con el que aún se conocen los instrumentos de fuelle en Italia (fisarmoniche). 

El vienés Cyrill Demian (1772 - 1847) registró en 1829 el nombre de aeolina para el instrumento por él diseñado y hoy día conocido como acordeón. Lo innovador de su instrumento era la posibilidad de tocar un determinado acorde al abrir el fuelle y tocar un botón, y hacer que sonara otro distinto al cerrarlo. Pronto empezó a gozar de un tremendo éxito, especialmente entre los músicos no profesionales. Pero otros inventores optaron por dar a cada botón un único sonido, aunque facilitando la digitación de los acordes, lo que llevó al nacimiento de la concertina, antecesor directo del bandoneón. 

El éxito de los bandoneones de Band no fue casual, sino un ejemplo primigenio de marketing. Primero: sus instrumentos lucían el nombre Bandonion en grandes letras visibles sobre una placa al frente del instrumento. Además, Band organizó una cadena de comercialización implicando a toda su familia, dando clases o distribuyendo partituras del invento. Así, en 1859 su hermano Johann abría una tienda en Colonia a la que se sumaron otras de Mainz, Krefeld, Glasgow y Nueva York donde se vendían sus bandoneones.

La popularidad del instrumento, especialmente en los años 20 del siglo homónimo, hizo que los acordeonistas franceses se vieran casi obligados a aprender a tocarlo. Pero la tarea no era nada fácil por la incompatibilidad de sus teclados. Por ello, el italiano Charles Peguri diseñó en París en 1925 un modelo de bandoneón llamado cromático (lo que despertaba la confusión ya que los modelos renanos también lo eran) y que, debería llamarse más adecuadamente unisonoro, es decir, que producía el mismo tono al abrir y al cerrar el fuelle. Con anterioridad ya habían sido inventados otros instrumentos unisonoros como la symphonetta de 1898 o el teclado unisonoro de bandoneón que el suizo Kaspar Wicki propuso en 1896 para el modelo con teclado de piano de Jankó de 1882. 

Orden y Caos 

La producción del sonido del bandoneón se basa en una corriente de aire originada por la acción del fuelle, que se obliga a pasar por las lengüetas que descubre la pulsación de los distintos botones. Si en el acordeón se usan lengüetas cónicas fáciles de reemplazar con repuestos fabricados industrialmente, el mecanismo del bandoneón resulta mucho más difícil de reparar, ya que las lengüetas están taladradas rectangularmente en la propia placa de zinc o aluminio. Cada tono se compone en realidad de dos lengüetas, cada una montada en una placa aparte, y afinadas exactamente a la octava, sin la menor desviación tonal, por lo que no producen vibrato natural alguno (por el contrario algunos instrumentos, como el acordeón a piano moderno, cuentan con varios juegos de lengüetas superponibles con ligerísimas variaciones de afinación para producir este efecto. Así por ejemplo, una lengüeta afinada a 100 herzios o vibraciones por segundo junto con otra afinada a 103, producen en conjunto un vibrato de tres batimentos por segundo).

El sonido del bandoneón suena seco, aunque consigue transmitir su pasión melódica por otros medios, por ejemplo, con el cierre y apertura del fuelle. Si en el acordeón este trabajo lo realiza básicamente la mano derecha y en la concertina la presión y descompresión del fuelle se logra manteniendo a éste suspendido entre las manos, en el bandoneón (por sus características morfológicas y peso) la labor la realizan ambas manos, pero apoyando la parte inferior del fuelle sobre un muslo. De esta forma no sólo se logra una mayor comodidad, sino que se abre un nuevo abanico de posibilidades dinámicas y expresivas, desde la alternancia de aperturas y cierres conjuntos o de sendas manos por separado, la tracción gravitatoria del peso de las botoneras laterales o la inserción de acentos expresivos gracias a pequeños movimientos de elevación y caída del tobillo de la pierna en que se apoya. Según el estudioso Oscar D. Zucchi, “el bandoneón posee una dualidad artística: abriendo el fuelle, su sonoridad es brillante y diáfana, pero cerrando suena ripioso, apagado y camorrero, como si lucharan en él la beatitud y el malandrinaje".

Los bandoneonistas suelen cubrir el muslo en que apoyan el instrumento con un paño. Originalmente tocaban sentados elevando un poco el pie de soporte del fuelle mediante un pequeño banco, a semejanza del utilizado por los guitarristas, aunque primero Domingo Federico y luego el gran Ástor Piazzolla, entre otros de la generación de los 40, preferían hacerlo de pie, colocando una pierna flexionada sobre una silla. También son muchos los que tienden a reclinar el cuello para lograr una mayor intimidad con su instrumento. Otra faceta característica de los “fueyeros” es la expresividad de sus rostros y el alzado de cejas en los momentos más expresivos de su discurso sonoro. 

Respecto a la disposición de los botones, resulta desconcertante para cualquier músico, ya que no respeta aparentemente orden alguno. En una misma fila o columna de botones la ordenación de las notas parece caótica, aunque es el resultado de años de variaciones y mejoras respecto al concepto original de sus creadores, de facilitar una digitación cómoda tanto para las melodías como para los acordes. Por ejemplo, el Sol1 central de la botonera de cantos (mano derecha) del modelo tipo argentino o renano de 142 notas (llamado botón 1), suena con la nota Fa#1 al mover el fuelle en sentido contrario, y alrededor se encuentran, desde la derecha y en el sentido de las agujas del reloj las notas Si1/La1 (la segunda nota corresponde a la apertura del fuelle), Do#2/Si1, La1/Sol#1, Fa#2/Do#2, Sol#1/Sol1 y La#1/La#2. Sin embargo, partiendo de la misma tecla en línea recta hacia la derecha tenemos un acorde de Sol mayor: Sol1, Si1, Re2 y Sol2. La diferencia entre las notas producidas con el cierre y la apertura puede ser de prácticamente cualquier intervalo hasta la octava, tanto de forma ascendente como descendente.

En cuanto a la extensión real del instrumento, el hecho de anunciarse, por ejemplo, con 142 notas, no significa que tenga una extensión real de más de 11 octavas como cabría pensar, ya que muchas de las notas están repetidas a fin de facilitar su interpretación tanto en sentido de apertura como de cierre. En realidad, el modelo renano-argentino tiene una extensión de dos octavas y sexta mayor cromáticas completas en los bajos (de Do a La), mientras que en los cantos llega a tres octavas y un tono (de La a Si), a excepción del Si bemol agudo. De esta forma la extensión total del instrumento es de cinco octavas cromáticas casi completas (de Do a Si, a excepción del Si bemol agudo). Para solucionar estos desajustes, se han fabricado versiones de 152 voces (1912) con las escalas cromáticas completas en apertura y cierre. Un comisión alemana se reunió en 1924 con el fin de unificar los diferentes sistemas, tanto del bandoneón como de la concertina, para facilitar la edición de partituras y la enseñanza, así como para estandarizar su fabricación. Para ello se creó el modelo de 144 voces llamado Einheitsbandoneon. Pero el modelo renano ya había adquirido carta de naturalidad en el Río de la Plata, por lo que la iniciativa no prosperó. 

La caja de las botoneras del bandoneón se fabrica en madera de aliso, mientras que el fuelle se hace con papel prensado tipo Prespan con esquinas de cuero de cabra, en tres tramos de cinco pliegues cada uno. Los botones suelen tener inserciones de nácar. Las dimensiones de un renano cerrado son de unos 40 cm de largo, por 24 de altura y 25 de profundidad, con un peso en torno a los cinco kilos. Los 38 botones de canto de estos modelos están dispuestos en seis filas que, de la muñeca a la punta de los dedos, cuentan respectivamente con 8, 8, 7, 6, 5 y 4 botones, mientras que los 33 bajos de la mano izquierda se alinean en cinco filas de 8, 7, 6, 7 y 5 botones respectivamente.

Sagradas Escrituras 

Los modelos bisonoros fabricados en Alemania venían con botones etiquetados con números y símbolos, como método para que incluso un analfabeto pudiera identificarlos y tocarlos. El problema surgió cuando las botoneras empezaron a expandirse, con lo que a las cifras existentes se añadieron nuevos símbolos y números combinados, por ejemplo, el 1/2 para señalar el nuevo botón entre el 1 y el 2. Este sistema, mal parido y peor crecido, tenía el sonoro nombre de Waschleinensystem. 

Hoy día, afortunadamente, los músicos no sólo saben leer y escribir sus nombres, sino también partituras musicales. La lenta academización de su enseñanza (hoy día posible en conservatorios no sólo de Sudamérica sino en París y Rótterdam) también se debe al esfuerzo de algunos compositores que escribieron obras de cámara y sinfónicas para el bandoneón, como el argentino Roberto Caamaño o el omnipresente Ástor Piazzolla. Además, su amplia extensión de cinco octavas casi completas resulta similar a la de instrumentos barrocos como el clavicémbalo, de cuyas partituras se han hecho bastantes versiones adaptadas. Los máximos representantes de esta vertiente “culta” del bandoneón son el argentino Alejandro Barletta y su pupilo uruguayo Marino Rivero, en cuyo repertorio abundan las transcripciones de obras de Bach, Frescobaldi y otros compositores del barroco europeo. 

El caso de Piazzolla es más llamativo. Después de emigrar con su familia a los EE.UU., llevando la imagen tópica de la argentinidad de los años 30 (bandoneón y disfraz de gaucho) en sus actuaciones de niño prodigio, entró en contacto con la época dorada del jazz. Años después intentó con éxito vincular al bandoneón con la tradición clásica y contemporánea occidental, para lo cual acudió a Francia a tomar clases con la mítica Nadia Boulanger, que le recomendó volver a sus raíces tangueras para, desde ellas, revolucionar el estilo. 

Fue entonces, en la vorágine de los 60, cuando Piazzolla inicia un cambio estilístico duramente criticado por los puristas del género que acabaría conociéndose como Tango Nuevo, en el que supo fusionar magistralmente múltiples influencias, desde el tupido tejido contrapuntístico de Bach, a las armonías del jazz de vanguardia pasando por los nuevos sonidos de la experimentación contemporánea. Su influencia ha conseguido traspasar las fronteras de un género local para convertirse en idioma universal capaz de codearse de igual a igual con lo mejor de la expresión musical de todos los estilos. Pero la historia viene de muy atrás. 

Entre los pioneros del instrumento en Argentina destacaba por encima de todos la figura del Genaro “Tano” Spósito o Espósito, profesor de clásicos como Aieta o Brignolo. Entre los primeros nombres encontramos también el de Juan Maglio Pacho, en cuya orquesta se inició un jovencísisimo Anibal Troilo (Pichuco) o Vicente “Garrote” Greco. A la misma generación, nacida a finales del siglo XIX pertenecen también Augusto “El oso” Berto (que tocó en las orquestas de los míticos Canaro y Fresedo), Antonio Bonavena, Anselmo Aieta, Rafael Rossi, Enrique Maciel, Adolfo Pérez (Pocholo), Juan Bautista Guido “El lecherito”, el uruguayo Minotto Di Cicco y Osvaldo Fresedo (el Pibe de la Paternal), más conocido en su faceta de director de orquesta.

Con Eduardo Arolas, apodado el Tigre del Bandoneón, se inicia la etapa clásica del bandoneón tanguero de los años 20 y 30, en la que también tomaron parte el uruguayo Juan Canaro (hermano de famoso director de orquesta Francisco) y en la que brilló con luz propia como intérprete y docente Pedro Maffia. A la misma generación pertenece el recuerdo irrepetido hasta tiempos recientes de una bandoneonista, Paquita Bernardo, la Flor de Villa Crespo, que llegó tocar con Pugliese, así como Enrique Rodríguez o la tremenda influencia de Pedro Laurenz, que tocó con Arolas y De Caro. Otros nombres de esos años dorados son los de Luis Petrucelli, el uruguayo Héctor Artola, Carlos Marcucci (el Pibe de Wilde), Joaquín Do Reyes, Joaquín Mora, Ricardo Malerba (gran acompañante de cantantes como Hugo del Carril y Libertad Lamarque), Ciríaco Ortiz, Miguel Caló, José Dames, Gabriel Clausi, Federico Scorticari o Eduardo Del Piano.

Mención aparte merece la figura de Anibal Troilo, que revolucionó la técnica instrumental y la voz del bandoneón en las formaciones típicas tangueras de los 40 y 50. De la misma época, pero sin alcanzar su proyección, son Héctor Varela, Donato Racciatti, Ángel Domínguez, Juan Sánchez Gorio o Alberto Mancione, junto a otros que brillaron con luz propia como Domingo Federico, Armando Pontier o Ismael Spitalnik. Sin embargo, de la sombra con que el “fueye” de Pichuco oscureció a sus contemporáneos surgió una nueva luz con Piazzolla, que sometió al tango y, por ende, al bandoneón, a una renovación estilística cuyas consecuencias aún se pueden sentir en los instrumentistas actuales, sólo equiparable a la influencia ubicua de la guitarra de Paco de Lucía en el toque flamenco. 

Ninguno de sus coetáneos (Eduardo Rovira, Leopoldo Federico o Julián Plaza) lograron una difusión tan internacional, más allá de las fronteras rioplatenses y del propio género tanguero. Su testigo ha sido recogido, criticado y refacturado por la generación de la renacida democracia en los 80, desde Dino Saluzzi a Raúl Garello, pasando por Osvaldo Piro, Rodolfo Mederos, Néstor Marconi, Walter Ríos, Daniel Binelli, Julio Pane o Juan José Mosalini (afincado en Francia desde 1977).

Pero el bandoneón argentino no se acaba en esos nombres, ya que sus seguidores y jóvenes promesas ya tienen nombre: Marcelo Nisinman, Gustavo Toker, César Olguín, Pablo Mainetti, Mariano Signa, Horacio Romo, Luciano Jungman, Walter Castro, Daniel Ruggiero, Federico Pereiro o Camilo Ferrero.

En cuanto al Uruguay, además de los nombres ya mencionados que desarrollaron su actividad profesional más activa al oeste del Río de la Plata, cabe mencionar varios otros importantes. Cronológicamente, el primero es Francisco Maquieira (“Panchito”), seguido de cerca por Héctor María Artola, quizás la figura más distinguida en tango que ha dado el Uruguay, que llegó a tocar con Eduardo Arolas y Fresedo. Nacidos en los 20 son Héctor Urtazu, Otto Arias, Edgardo Pedroza y Oldimar Cáceres. A la generación de un par de décadas después pertenecen Raúl Jaurena y el prematuramente fallecido Hugo Díaz, maestro del bandoneón tanguero y en la interpretación de repertorio clásico y barroco. Entre los jóvenes en activo también cabe destacar a Luis Di Mateo. Hoy día, y especialmente a partir del exilio y difusión de algunos artistas como Piazzolla o Mosalini, empiezan a surgir nombres de grandes intérpretes en países europeos. Uno de los más destacados es el francés Olivier Manoury, que comenzó tocando gaitas y otros instrumentos folclóricos para volcarse al bandoneón desde 1979. Un caso parecido es el de Daniel Brel, francés de origen eslavo, para quien la audición de Piazzolla hizo pasarse del acordeón al bandoneón. Más curioso quizás resulte el caso del noruego Per Arne Glorvingen, radicado en París, donde estudió con Mosalini. Hace poco, con motivo de las bodas reales del heredero del trono noruego con una argentina, también tuvimos noticia de un bandoneonista holandés, Karen Krajanhof, que interpretó el célebre “Adiós Nonino” de Piazzolla en la ceremonia. Otro nombre a tener en cuenta es el del alemán Lothar Hensel. Ninguna lista como ésta puede ser completa por definición. Ahora mismo, en algún lugar hay un fueye que rezonga en una cortada mistonga, unos dedos que abren nuevos caminos entre los botones, un oído atento a la viruta sentimental de su arruga que lastima al corazón con su ronca maldición maleva. 

Cuántas veces pensé en tu cuna, fuelle, dónde te hizo el alemán Alfredo Arnold. ¿Qué viento extraño te trajo hasta este suelo? ¿Quién puso tu ancla doble A bajo este cielo? El milagro del tango te esperaba, como un sueño que en el fango se amasó, y de ese barro su duende te llamaba y te encontraste con el tango, bandoneón. (Alfredo Arnold. Letra de Héctor Negro y música de Gabriel Clausi)

Jorge Luis Rozemblum Sloin
