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1. NACE SIN LETRA EL TANGO
MAS UNIVERSAL

En fecha todavia discutida, pero seguramen-
te en el verano del hemisferio sur de 1917, un
joven entonces atn menor de edad, Gerardo
Herndn Matos Rodriguez, y en Montevideo,
compuso la musica del tango mds universal.
En aquellos tiempos, el tango lo era mds de
musica para bailar que de letra para escuchar,
pues aunque se estaba ya en las puertas no se
habia llegado todavia a lo que se llamar4 tan-
go cancién. Este estaba a punto de aparecer...
pero no adelantemos acontecimientos.

Los carnavales de 1917 se acercaban en el
tiempo y los integrantes de la Federacién de
Estudiantes del Uruguay estaban en la ruina.

No es que precisaran, es que les urgfa con ex-
trema necesidad disponer de una musiquita,
para con ella salir marchando por las calles de
Montevideo con la esperanza de recoger algu-
nas monedas que aliviaran la penosa situacién
econdémica de la asociacién. Les habfan embar-
gado los muebles y les habfan desahuciado de
sulocal. La ruina no empanaba la alegria de los
integrantes de una Federacién de Estudiantes
que se caracterizaban por estar matriculados
en la Universidad —eso, si—, pero por no
aparecer por las aulas. La ruina los estaba de-
jando hasta sin local y sin él... dénde podrian
ver pasar las horas sin estudiar.

En el local de la Federacién habia un viejo
piano, no propiedad de la colectividad, sino de
uno de sus miembros; y en ese piano, antes de
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que lo embargaran, es decir, a finales del mes
de enero o a principios del mes de febrero de
1917, Gerardo Matos, con veinte afos de edad
y matriculado en la Facultad de Matemdticas
de la Universidad del Uruguay, entretenia el
tiempo aporreando las teclas. No sabfa musica,
pero tocaba de oido o, como se dice en el Rio de
la Plata, tocaba de oreja. En ese aporrear el pia-
no para entretenerse surgié una melodfa, una
marcha préxima al tango, que los estudiantes
presentes aceptaron como musiquita estandarte
en la busqueda angustiosa de fondos.

Con esa musica los estudiantes desfilaron
como comparsa en el carnaval de 1917 que se
inici6 el 17 de febrero. Para desfilar no hacfa
falta que la musica constara escrita en papel
pautado, bastando tenerla en la memoria, pero
pasado el carnaval algunos empezaron a pensar
que de la misma podia salir “algo”. No sabfan
qué, pero “algo”. Por ello varias personas, que
tampoco se caracterizaban por sus conoci-
mientos tedrico musicales, quisieron escribir-
la, pero hay que esperar a que en el mes de
marzo llegue a Montevideo uno de los grandes
del tango de la época, Roberto Firpo.

Estaba Firpo actuando con su cuarteto
en una confiterfa-café, llamada La Giralda y
sito en el centro de Montevideo, cuando se le
acercé un grupo de estudiantes con un papel
y le rogaron que tocara la que ya se llamaba
La cumparsita. Firpo debi6 ver algo en aque-
lla musica pues, primero, la arreglé musical-
mente, es decir, la puso técnicamente en papel
pautado? y, luego, la tocé la noche de un vier-
nes. Y con gran éxito. Tanto que se la hicieron
repetir y el publico sacé en hombros al joven
compositor.

Casi inmediatamente, tres conjuntos pro-
cedieron a grabar el tango. No importa ahora
el orden de las tres grabaciones, pero fueron
los cuartetos de Alonso-Minotto, de Firpo y
de Juan Maglio, llamado comtnmente Pacho.
La grabaciones se hicieron muy pobremente,
con los recursos técnicos del momento, y la
musica se oy6 durante un poco de tiempo en
los cafés de Buenos Aires, no mucho. La cum-
parsita pasé al olvido casi en el mismo ano de
su composicion.

El tango se estaba atin oyendo por los ca-
fés de camareras —un eufemismo para evitar
la palabra adecuada— de Buenos Aires cuan-
do Gerardo Matos vendié la propiedad de su
obra. En los meses de abril y mayo de 1917 ce-
dié la totalidad de los derechos a una empresa
llamada Breyer Hermanos de Buenos Aires por
50 pesos argentinos, que se correspondian con
20 pesos uruguayos. El dinero no le duré en
las manos. Todo se lo jugd en el mismo mes de
mayo a un caballo en el hipédromo Marofias
de Montevideo y todo lo perdid.

Si alguien quiere saber qué eran 20 pesos
uruguayos, que fue la moneda en que se pagé
La cumparsita, puedo decirle que era el equi-
valente de tres trajes de mediana calidad. Y, si
se tiene mds curiosidad, les diré que el caballo
por el que se aposté se llamaba Skat, y que el
ganador de la carrera fue Peri Jaune. Todos es-
tos datos no sirven para nada, por lo menos
juridicamente, pero reconozcamos que nos sir-
ven para ponernos en situacién. Dan color al
cuadro.

En cualquier caso lo que nos importa en
este momento es que, a mediados de 1917, el
tango salié de la propiedad de su autor, Ge-
rardo Matos, se incorporé a la propiedad de la
Casa Breyer Hermanos, se publicé la partitura
por esas fechas y el tango fue quedando en el
olvido. En 1924 la propiedad del tango pasé a
Ricordi Americana, S. A., que habia comprado
todo el catalogo de Breyer. Pero esto ya no le
importé6 al autor de la musica; éste estaba en
Paris gastando el dinero que tenia y el que no
tenfa.

No es del caso ahora relatar cémo Gerar-
do Matos descubrié, siete afios después de la
venta, que habia realizado el negocio juridico
cuando era menor de edad y tampoco voy a
resumir c6mo recuperd parte de la propiedad
de la misma. Dejo simple constancia de que en
1926 se firmé un contrato entre Matos y Ri-
cordi por el que el primero accedié a algunos
derechos, especialmente econdmicos, pero la
segunda siguié siendo la duefia de la obra. Y lo
mismo hago con un contrato firmado en Paris
en 1933 que es el que regulé desde entonces
las relaciones entre las dos partes.



2. LA INVASION DE PASCUAL
CONTURSI EN TANGOS
AJENOS

Antes de 1917 algunos tangos tuvieron
letra, pero la misma estaba sujeta a diversas
influencias, especialmente al genero chico es-
panol, y sobre todo al cuplé®. Las letras pro-
piamente argentinas podian referirse a lo mds
chabacano* del prostibulo® o a lo mds tipico del
campo criollo®. Y asi estaban las cosas cuando
lleg6 Pascual Contursi.

Antes de Contursi, los tangos podian tener
letra, pero desde él esa letra pasd a ser una his-
toria, una especie de relato en tres minutos,
que casi siempre transmitia dolor o desespe-
ranza, una sensacién de tristeza por el amor
traicionado o desenganado. Fue Pascual Con-
tursi quien caracterizé al tango, quien le dio la
tristeza de fondo, el sentimiento de despecho
que ha arrastrado durante décadas; no es la ter-
nura, en general, elemento propio del tango,
aunque no falte en ocasiones cuando se canta
a la madre (a la viejita); lo que lo caracteriza
es la soledad, la desesperanza; es el retrato del
hombre que, apoyado en una esquina, ...espe-
ra, aunque no sabe ni qué ni a quién.

Pero empecemos por el principio. El tango
en sus letras adquirié sentido propio, se indi-
vidualiz6 respecto de otras “musicas”, cuando
Pascual Contursi procedié a invadir con sus
letras terrenos ajenos. El inicio de la invasién
y de las letras del tango en el nuevo estilo se
produjo entre 1915 y 1917 cuando Pascual
Contursi le pone letra a varios tangos ajenos.
Empezé por el tango titulado Lita de Samuel
Castriota y le cambié el titulo llamdndolo Mi
noche triste’. En ese momento se produjo un
gran cambio en el mundo del tango®, pero
también empezaron los problemas de propie-
dad intelectual’. Pascual Contursi ya habia ini-
ciado la invasién de los tangos ajenos y no le
habfa ido mal. La invasién, con todo, tendrd
muchas mds repercusiones con La cumparsita.

3. LA LETRA DE CONTURSI A LA
CUMPARSITA'Y LA GUERRA
DE LOS VEINTICINCO ANOS

En fechay lugar no bien determinados, pero
que pudo ser ya en 1917, Pascual Contursi le
puso letra a La cumparsita y empez6 a cantarla
con acompafamiento de guitarra, precisamen-
te en el cabaret del padre de Gerardo Matos, el
Moulin Rouge de Montevideo'. Esto no tuvo
trascendencia. Esta se inicié realmente cuando
en 1924 el tango con la letra de Contursi se
incluyé en un sainete que se estrené en Buenos
Aires. En este momento es necesario incluir esa
letra de Pascual Contursi:

Si supieras
que aun dentro de mi alma
conservo aquel carifio
que tuve para ti.
Quién sabe si supieras
que nunca te he olvidado,
volviendo a tu pasado
te acordaras de mi...
Los amigos ya no vienen
ni siquiera a visitarme,
nadie quiere consolarme
en mi afliccion.
Desde el dia que te fuiste
siento angustias en mi pecho,
deci percanta, ¢qué has hecho
de mi pobre corazéon?
Al cotorro abandonado
ya ni el sol de la mafiana
asoma por la ventana
como cuando estabas vos,
y aquel perrito compafriero
que por tu ausencia no comia
al verme solo, el otro dia,
también me dejo...
Sin embargo
te llevo en el recuerdo
con el carifio santo
que tuve para amar
y sos en todas partes
pedazo de mi vida
una ilusién querida
que no podré olvidar.

El 6 de junio de 1924 la compania teatral
de Leopoldo Simari'' puso en el teatro Apo-
lo una de esas obritas, que pueden calificarse
de sainete, que estaba de moda. Esta se llama-
ba Un programa de cabaret y era obra de dos
personas, de Pascual Contursi y de Enrique
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Maroni. No se sabe seguro que para esa obra
Contursi escribiera expresamente una letra de
tango, que tituld Si supieras, pues es perfec-
tamente posible que la letra estuviera escrita
unos afos antes y que con ella hubiera actuado
en el cabaret Moulin Rouge de Montevideo.
Lo indudable es que La cumparsita por el afio
de 1924 estaba medio en el olvido'. Aunque
el sainete sea de Contursi y de Maroni, la letra
del tango fue sélo obra de Contursi, y asi lo
admitié Maroni, aunque acabé cobrando y sus
herederos lo siguen haciendo en la actualidad.

Rosario Infantozzi pone en labios de su tio
abuelo estas palabras: “De cualquier mane-
ra sent{ mucha bronca porque lo menos que
hubiera esperado era que me pidieran autori-
zacién para hacerlo, sobre todo teniendo en
cuenta que Contursi trabajaba en el cabaret de
mi padre en Montevideo, por lo que no hu-
biera tenido ningtin problema en buscarme y
encontrarme. Me senti invadido, o mejor atn,
impotente, frente a este hecho consumado™.

Sea una u otra la fecha de la letra, lo cierto
es que Gerardo Matos hubo de guardar silen-
cio en 1924 cuando el tango se interpreté en
un escenario y cuando lo grabé Carlos Gardel.
Si Matos no era el propietario del tango, que
estaba vendido a Breyer Hermanos, nada podia
aducir. Las cosas van a cambiar con el contrato
de 1926 entre Ricordi y Matos. En ese contra-
to, de 2 de septiembre de 1926, Matos se com-
promete juridicamente a escribir una letra para
el tango y a ceder la propiedad de la misma a
Ricordi; es decir, la letra serfa de su autorfa,
pero no de su propiedad. La letra efectivamen-
te se escribid, y estuvo presta el 9 de noviembre
de 1926'. Se inicia aquf el ataque defensivo
frente a la invasién, pues inmediatamente se
requiri6 a la entonces Asociacién Argentina de
Autores y Compositores para que impidiera
que se tocara La cumparsita con letras o versos
que no fueran los originales.

Esa defensa tuvo diversas manifestaciones
exteriores, todas ellas dirigidas a las sucesivas
entidades de gestién de derecho de la propie-
dad intelectual, y todas en el sentido de pro-
hibir que se “tocara” su musica con la letra de
Contursi. Las dichas manifestaciones son muy

variadas pero nos limitaremos a poner unos
ejemplos, pues una guerra se sustancia bien en
incidentes menores, bien en batallas, y no es
preciso que la historia recoja todos los enfren-
tamientos para tener una idea general. Lo que
importa en el final de la guerra:

1°) José de (a veces di) Clemente, que fue
miembro de la Comision provisoria inicial del
Circulo Argentino de Autores y Compositores
de Musica®, se dirigié por escrito a Gerardo
Matos en 1934 intentando propiciar un acuer-
do de éste con los autores de la letra. Matos
ni contestd. Y empezé a dar muestras de una
cierta posicién de intransigencia'.

2°) En 1940 Matos como socio de la SA-
DAIC se dirigi6 por carta a su presidente Fran-
cisco Canaro'” protestando de unas declaracio-
nes hechas en la radio por Enrique Maroni.

30) Yaen 1941, es decir, muerto hacfa tiem-
po Pascual Contursi, su viuda, Hilda Briano,
se dirigié por carta dos veces a Gerardo Matos
en busqueda de una solucién amistosa. No se
sabe que Matos contestara.

4°) En junio de 1942 Gerardo Matos vol-
vi6 a prohibir de modo tajante, en telegramas
tanto a SADAIC como a Odedn, que se proce-
diera a la ¢jecucién de su tango con cualquier
anadido de letra o recitacién diferente de la le-
tra de su propia autorfa. Esta prohibicién se re-
ferfa de modo principal, y casi tnico en aquel
momento, a la grabacién de Carlos Gardel en
1928, y ello suponia algo muy grave pues Gar-
del era el idolo muerto que estaba m4s alld de
cualesquiera criticas.

De este modo, se puede ir haciendo relacién
de una larga serie de incidentes, todos ellos
bélicos, entre Gerardo Matos, por un lado vy,
por el otro, Hilda Briano de Contursi y José
Marfa Contursi, en tanto que herederos de
Pascual Contursi, y Enrique Maroni. De ellos
dijo Francisco Canaro: “Y resulté que a pesar
de los reiterados requerimientos y gestiones de
Contursi y Maroni para que Matos Rodriguez
aceptara su colaboracién en el tango, éste se
mantuvo siempre empecinado en la negativa,
que con el tiempo motivé un pleito™®.



4. DOS PROCESOS CONTRA
GERARDO MATOS

En realidad la guerra declarada entre letris-
tas y compositor dio origen, no a un proceso,
sino a dos:

a) El primer proceso, con demanda en 1946,
se produjo entre Hilda Briano (de Contursi)
y José Maria Contursi®, herederos de Pascual
Contursi, y Enrique Maroni como demandan-
tes, contra Gerardo Matos, que fue el tnico
demandado, y le correspondié al Juzgado de
Primera Instancia en lo Civil nim. 5 de los
de esa Ciudad, del que era titular el Dr. Radl
Lozada Echenique y secretario el Dr. Antonio
Collazo. En ese proceso la demanda contenia
dos pretensiones, una de dafos y perjuicios y
otra de reconocimiento de derechos de coau-
tores y cobro de pesos.

La basqueda de ese proceso nos ha hecho
conocer la ciudad de Buenos Aires. Hemos ido
desde el Archivo Judicial, en los s6tanos sinies-
tros de la Corte Suprema, en la que hemos sido
tratados de modo que hay que gradecer publica-
mente, hasta los despachos de los descendientes
de los abogados que hubieran podido intervenir
en el pleito. Y hemos llegado a una conclusion:
El mejor modo de conocer una ciudad es bus-
car un proceso de hace mds de cincuenta afios.
Puede que al final no se encuentre, como nos ha
sucedido a nosotros, pero es muy ilustrativo, no
ya de la vida judicial, sino de la vida en general
de una ciudad, de sus barrios y de sus calles y,
sobre todo, de sus personas.

En el Archivo Judicial quedé aclarado que
los procesos en los que se ejercen pretensiones
declarativas y de condena a pagar una canti-
dad de dinero se destruyen a los treinta afios
de su finalizacién. Es una lastima que esa des-
truccién no suponga un verdadero expurgo, es
decir, una discriminacién entre lo que puede
destruirse por inttil y lo que merece conser-
varse por razones muy variadas, como puede
ser el interés histérico. Un proceso entre los
autores de La cumparsita deberia haber mere-
cido ser excluido del pasto de las llamas en la
purificacién por el fuego del archivo. Pero asi
son las cosas.

En los despachos de abogados no hubo mis
suerte. Empecemos por decir que al principio
no tenfamos noticia del abogado que defen-
dié a los demandantes; que después llegamos
a tener un nombre, el del Dr. Carlos Gregorio
Menica, abogado de Enrique Maroni, avanza-
da ya la investigacién, pero que por ese camino
no encontramos salida. Desde el principio sa-
biamos quién fue el abogado del demandado,
el mismo Dr. Pablo Calatayud que sirvié los
intereses de Gerardo Matos en 1926 para la
recuperacién de los derechos. Ahora bien, este
despacho de abogados se cerré en 1976, Cala-
tayud no tuvo un hijo abogado y nadie parece
haberse hecho cargo de los papeles de los viejos
asuntos. Otro camino sin salida.

b) El segundo proceso, iniciado en abril
de 1947 por José Razzano, como demandan-
te, contra Gerardo Matos como demandado y
contenfa una unica pretensién de dafios y per-
juicios. Esta segunda demanda requiere alguna
explicacion para los no versados en la vida de
Gardel. Se trata de recordar dos cosas, una so-
bradamente conocida, y la otra no tanto.

12) En los inicios de la vida artistica de Car-
los Gardel, all4 por el afio 1911, se encontrd con
José Razzano, nacido en el Uruguay y conocido
como “el oriental” con el que formé un ddo,
para la interpretacién de canciones criollas, que
actud hasta que Razzano perdié la voz a fina-
les de 1925. Razzano se convirtié entonces en
el apoderado de Gardel y asi permanecié hasta
1931 en que se produjo la ruptura. Si se atiende
a las primeras grabaciones de Gardel —no las
de 1912%, pero s a partir de 1917%'— se adver-
tird que hay muchos ddos con Razzano y que la
mayor parte de las canciones han sido compues-
tas por los dos. Sélo los tangos fueron cantados
siempre en solitario por Gardel.

23) Muerto Gardel en 1935, todos sus de-
rechos, bien como autor bien como intérprete,
los hered6 su madre, Berta Gardes y, muerta
ésta el 7 de julio de 1943, el heredero fue, se-
glin un testamento olégrafo, Armando Defino,
el dltimo apoderado de Gardel, un amigo de la
juventud. No vamos a entrar en las pretensio-
nes de Razzano sobre los derechos de sus obras
en colaboracién con Gardel, pero el caso fue
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que, después de una negociacién desarrollada
en un almuerzo con Francisco Lomuto, Mario
Bérnard y Francisco Canaro, se llegé al acuer-
do de que Defino cedia los derechos a cambio
de una indemnizacién de 30.000 pesos®.

De este modo, Razzano se convirtié en titu-
lar de los derechos y en ese concepto demandd
a Gerardo Matos. El sentido de la demanda era
éste: Matos habfa impedido, desde 1926, pero
sobre todo desde 1942, que Odedn, la disco-
gréfica de Gardel, pusiera a la venta los discos
de éste en que grabd La cumparsita con letra
de Contursi y con ello habia causado un dano
patrimonial al titular de esos derechos que era
Razzano, por lo que éste pedia en su demanda
la indemnizacién por perjuicios.

Este segundo proceso se empezd a tramitar
ante el Juzgado de Primera Instancia en lo Civil a
cargo del Dr. César A. Fauvety y secretarfa nim.
26 del Dr. Rafacl M. Demaria. Naturalmente
fue echado a las llamas treinta afios después, y
sobre su busqueda puede repetirse lo que hemos
dicho antes respecto del proceso primero, pero
ya en tono menor pues con el primero aprendi-
mos y no incurrimos en los mismos errores.

Ninguno de los dos procesos terminé con
sentencia. En el primero, una vez muerto Ge-
rardo Matos, las partes acordaron someterse al
arbitraje del presidente de la SADAIC, Fran-
cisco Canaro, y en el segundo, a la vista de lo
anterior, Razzano desisti6 para que todo se de-
sarrollard pacificamente®.

5. EL ARBITRAJE EN GENERAL'Y
SU BASE EN LA LIBERTAD

El proceso primero estaba en marcha casi
dos afos, sin que en el mismo llegara a dictar-
se sentencia, cuando se produjo un aconteci-
miento fundamental: el 25 de abril de 1948
murié Gerardo Matos y se abrieron nuevas
posibilidades. Habia sufrido una hemiplejia
en agosto 1944 que le habia paralizado el lado
izquierdo del cuerpo y que, sobre todo, habfa
acentuado su incapacidad para aceptar arreglos
basados en el pacto y la transaccién. Por eso

en los dos procesos mantuvo una posicién in-
transigente en lo que crefa su derecho. Con su
muerte se produjo una nueva situacién.

Gerardo Matos habfa muerto sin testa-
mento, pero ello no supuso problema alguno
dado que tenia una unica heredera legitima:
su Madre, Edelmira Rodriguez. Ahora bien,
ésta se encontraba limitada intelectualmente y
por ello su otra hija, Ofelia Isis Matos, puso
inmediatamente en marcha la declaracién de
incapacidad. En el expediente “Rodriguez de
Matos, Edelmira Agustina —Incapacidad—
L. 36, E 97 se dicté por el Juez Letrado de Pri-
mera Instancia en lo Civil de Sexto Turno de la
ciudad de Montevideo auto de 30 de junio de
1948 nombrando curadora a Ofelia. Fue ésta,
pues, la que a los pocos meses de la muerte de
Gerardo Matos tenfa las riendas de una posible
negociacion.

A estas alturas, no deberfa ser necesario que
en un trabajo de esta naturaleza se escribieran
unos pérrafos sobre el sentido del arbitraje;
pero es el caso que, en nuestra opinién, en los
tltimos anos se ha iniciado un camino en la
comprensién del arbitraje que es profunda-
mente erréneo y que ha conducido al fracaso
de la institucién; se trata de entender el arbi-
traje como medio para “reducir la sobrecarga
de trabajo de los tribunales”. El error se advier-
te de modo muy claro en la exposicién de mo-
tivos de la Ley 36/1988, de 5 de diciembre, de
Arbitraje, cuando asume lo que se dice que el
Comité de Ministros del Consejo de Europa,
Recomendacién 12/10986: los gobiernos de-
ben adoptar las disposiciones adecuadas para
que “en los casos en que se presten a ello, el
arbitraje pueda constituir una alternativa mds
accesible y més eficaz a la accién judicial”.

El arbitraje se concibe de esta manera como
un medio alternativo a la justicia del Estado,
como instrumento para aliviar la sobrecarga de
trabajo de los tribunales. Y en ello reside un gra-
visimo error. El arbitraje no es una alternativa a
nada, pues el arbitraje es expresién de libertad
frente a estatismo. Se trata de que el ciudadano
sea capaz de resolver sus propios problemas acu-
diendo a la disposicion de sus derechos materia-
les, de que no todo esté en la manos de para-es-



tado que resuelve los conflictos de sus subditos,
entendidos estos no como ciudadanos libres,
sino como menores de edad o incapaces.

Las constituciones de los diferente paises re-
conocen a los ciudadanos el derecho a acudir
a los tribunales del Estado para que éstos les
tutelen en sus derechos e intereses. Esto es lo
que dispone, por ejemplo, el articulo 24.1 de
la Constitucién espafiola de 1978 cuando dice
que “todas las personas tienen derecho a obte-
ner tutela efectiva de los jueces y tribunales en el
ejercicio de sus derechos e intereses legitimos”.
Seguidamente, las constituciones proceden a
poner las bases de la organizacién del poder ju-
dicial y dicen que la funcién jurisdiccional, es
decir, aquella tutela efectiva, corresponde pres-
tarla a los tribunales los cuales asumen de modo
exclusivo el juzgar y el hacer ejecutar lo juzgado.
Se configura de este modo primero un derecho
de los ciudadanos, poder pedir justicia, y luego
un deber del Estado, personalizado en los tri-
bunales del mismo, proceder a prestar y a hacer
efectiva esa justicia.

Este conjunto de derecho y de deber no
impide algo que se corresponde con la libertad
misma. Una cosa es que el ciudadano tenga el
derecho de pedir justicia a los tribunales y otra
muy distinta serfa que no pudiera acudir a otros
sistemas de solucionar los conflictos que sur-
gieran entre ciudadanos. Las constituciones de
contenido verdaderamente liberal han partido
siempre de dos principios: 1) El Estado asegu-
ra a sus ciudadanos que les prestard su justicia
cuando les haga falta, y 2) Pero ese mismo Esta-
do reconoce que sus ciudadanos pueden acudir
a otros medios para solucionar sus conflictos. Y
el medio mejor es el arbitraje.

En la primera Constitucién espafola, la
de 1812, se decia, por un lado, en el articulo
242 que “la potestad de aplicar las leyes en las
causas civiles y criminales pertenece exclusiva-
mente a los tribunales”; pero seguidamente se
afiadia, en el articulo 280, que “no se podrd
privar a ningtin espanol del derecho de termi-
nar sus diferencias por medio de jueces 4rbi-
tros, elegidos por ambas partes”. Y en la Expo-
sicién de Motivos se afirmaba rotundamente:
“El derecho que tiene todo individuo de una

sociedad a terminar sus diferencias por medio
de jueces drbitros estd fundado en el incontras-
table principio de la libertad natural”.

Desde las consideraciones anteriores, en
todos los paises del mundo occidental se ha
regulado el arbitraje y lo han hecho, bien en el
cédigo procesal civil, bien en una ley especifi-
ca. A nuestros efectos, ello es indiferente, como
también lo es la concreta manera de cémo se
regulaba el arbitraje en Argentina en 1948. Lo
que nos importa es que, muerto Gerardo Ma-
tos, la heredera fue su madre Edelmira, y que,
estando ésta declarada incapaz, su hija Ofelia,
como su curadora en la legislacion uruguaya,
llegd con los demandantes, que eran Enrique
Maroni y, muerto Pascual Contursi en 1932,
su viuda Hilda Briano y su hijo José Maria, al
acuerdo de someter todo el asunto al arbitra-
je de Francisco Canaro que era, en aquel mo-

mento, el presidente de la SADAIC.

6. LA SADAICY FRANCISCO
CANARO

Para entender este concreto arbitraje, y pre-
cisamente de Francisco Canaro, puede ser con-
veniente dar noticia de la SADAIC, es decir de
la Sociedad Argentina de Autores y Compo-
sitores de Musica, y de cémo se constituyd, y
también serdn convenientes algunas palabras
sobre Francisco Canaro?.

En el origen de todo estd la indefensién de
los autores y compositores. En 1918, el en-
tonces gerente de Breyer Hermanos, Sr. Gui-
llermo Fischer, insté una reunién en la sede
de esta entidad para constituir la que se llamé
Sociedad Nacional de Autores, Compositores
y Editores de Msica. Fue un error; los intere-
ses de los editores eran contradictorios con los
de los autores y compositores. En 1920 apa-
recié asi la Asociacién Argentina de Autores y
Compositores de Musica, que se domicili6 en
la casa de Canaro. Las luchas internas dieron
lugar a que se escindiera de esta entidad el Cir-
culo Argentino de Autores y Compositores de
Musica que se constituyd en 1930, siendo pre-
sidente del mismo el omnipresente Canaro. El
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éxito primero de la entidad fue la Ley 11.723,
de 26 de septiembre de 1933%, que se debe a
los trabajos de Mario Bernard (£/ Flaco), que
luego fue director general de SADAIC.

Después de todas las luchas internas —los
argentinos descienden de espanoles y la sangre
italiana injertada no ha limado el defecto de en-
contrar enemigos en casa propia—, se llegd el 9
de junio de 1936 a la creacién de una tnica en-
tidad: la Sociedad Argentina de Autores y Com-
positores de Musica (SADAIC) que inicialmen-
te presidié Francisco J. Lomuto, pero que ya en
1937 pasé a presidir Francisco Canaro, que fue
su presidente de modo casi continuado y que lo
era en los meses iniciales de 1948.

Francisco Canarozzo, conocido como Ca-
naro (1888-1964), fue uno de los grandes del
tango, distinguiéndose menos como violinista,
mds como compositor y, sobre todo, como di-
rector de orquesta. Nacié en Uruguay, hijo de
sepulturero, y pronto con su familia se trasladé
a Buenos Aires, donde su padre trabajaba de
albanil. Se nacionalizé argentino en 1940. En
sus inicios se asocié con dos grandes del tango:
Vicente Greco, primero, y luego con Roberto
Firpo, pero muy pronto puso en marcha su ne-
gocio de las orquestas, de las que tenfa normal-
mente cuatro funcionando al mismo tiempo.
Fue un empresario, pero de los de los tiempos
viejos, un hombre de una sola palabra.

Se suele decir que su ingente obra de com-
posicién es dudoso que sea toda de ¢él, pero los
que ponen en duda su autorfa no ofrecen mds
que su opinién, sin anadir otros elementos de
juicio. Es sélo una murmuracién, no sé si decir
que de envidiosos. Entre estas obras hay algu-
nas que han pasado a la historia de la musica,
como Sentimiento gaucho, La tltima copa (las
dos con letra de Juan Andrés Caruso), Madre-
selva (letra de Luis César Amadori) o Adids,
Pampa mia (letra de Ivo Pelay y colaboracién
en la musica con Mariano Mores).

Algunas de las innovaciones en el tango se
deben a él. Por ejemplo la introduccién del
contrabajo en la orquesta o del cantante, si
bien éste no para cantar toda la letra sino sélo
el estribillo del tango o de la cancién, dando
lugar a los llamados estribillistas, el primero de

los cuales fue Roberto Diaz (realmente Rober-

to Pablo Carvalho, 1900-1961).

Si tuvo éxito con la musica, lo tuvo tam-
bién con el dinero que gané®. Era comun de-
cir: “Tiene mds plata que Canaro”, y se cuenta
que, estando en el hipédromo Palermo de Bue-
nos Aires, Carlos Gardel le pidié 500 pesos,
que debia ser una cantidad muy importante,
y Canaro se la entregd en el acto y para no
ser devuelta, aunque el mismo Canaro asegura
que unos afnos después se la pidié y Gardel le
contesté: “;No tenés verglienza con el “Paco”
que tenés pedirme los 500 mangos?”: lo de
“Paco” hace referencia al dinero ahorrado.

Al mismo tiempo que tuvo un gran éxito
como empresario musical, fue el principal de-
fensor de los derechos de propiedad intelectual
de los musicos. Todas las entidades de defensa
de éstos fueron encabezadas por él. Lo hacia con
una actitud casi dictatorial; pero desde 1936
hasta su muerte en 1964 fue casi el permanente
presidente de la SADAIC, si bien dejé que en
fases pequenas y transitorias otros asumieran la
que consideraba que era “su” presidencia.

7. EL ARBITRAJE, EL LAUDO
DE CANARO Y SUS
INSUFICIENCIAS

En los archivos de la SADAIC, y en el ex-
pediente de La cumparsita, no estén los docu-
mentos de cémo se confio a Canaro el arbi-
traje, aunque es manifiesto que en el mismo
concurrian varios graves inconvenientes:

a) No queda claro en la documentacién si lo
que se pacté por las partes fue un arbitraje ritual
u otro irritual, aunque todo parece indicar que se
trata de lo segundo. De la misma manera, s estd
claro que no se traté de un arbitraje de derecho,
sino de otro de equidad; lo que en Argentina se
llama de amigables componedores. Canaro no
s6lo no era abogado, sino que habia pasado muy
poco tiempo por la escuela elemental.

b) Lo peor de todo es que siendo el arbitraje
y el laudo una especie de continuacién de un
proceso entre partes determinadas, Gnicamen-



te estas partes fueron las que se sometieron al
arbitraje. En los derechos de propiedad inte-
lectual de La cumparsita habia en 1948 inte-
resados que no estuvieron en el arbitraje, y de
modo mds destacado la entidad llamada Edi-
torial Ricordi Americana, la cual era titular de
una parte muy importante de los derechos.

¢) Por si falta algo, debe advertirse que José
Razzano, el demandante en el segundo proce-
so de que hemos hecho antes mencién, tam-
poco fue parte en el arbitraje. Razzano habia

LLO

desistido de su proceso para no ser obstdculo,
pero no se convirtié en parte en el arbitraje, lo
que no impidié que en el laudo existiera pro-
nunciamiento a ¢l relativo.

Con estos males antecedentes Canaro dicté
su laudo, lo que él llamé “fallo arbitral” el 10
de septiembre de 1948 y el mismo dia es acep-
tado por todas las partes que firman su confor-
midad?, sin expresar reparo alguno®. El laudo
es conocido porque el propio Canaro lo hizo
publico en sus Memorias®.

I.TRAL
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Francisco Canaro, en la ciudad de Bucnos Aires, a los dicz dias del mes de
Septiembre del afio mil novecientos cuarenta ¥ ocho,. en su carheter de Arbi-
tro amigable comp ado por las partes, del juicio caratuladoe:

"Maroni Enrigue P. y Briano de Contursi Hilda contra Matos Rodriguez Gerar-
do H. sobre daiios y per s, reconoc ento de deréchos.de coautores ¥

u f - 1
cobro de pesos" s ghe tramita por anteel Juzgedo dePrimera Instareid’en 1o

Civil de esta Capital nfimero cinco a cargo del Dogtor Rafl Lozada Echenique,

secretaria del Doctor Antonio Collazo, acepta la designacibn de que ha sido
objeto, que interpreta’ como un honor para si, declarando que procede a clm-
tido con la meyor satisfaccibn como Presidente de la Sociedad i.n'u'-..
ntina de Auto res y C sitores de lusica (Szdaic) porgue su éecisién di
judicial ent n prestigiosos como los
iones para fundear mi laudo, por
fiere al popular tango "La Cumpar-

ido log grandes autores, que en vi-

scual Contursi y a don En-
oni ¢l vointe por ciento (£0%) de los derechos de ejecucifn,que
devenpuo, ¢n ol Pobure, o) Ltunps "La Cumowrsita™.-

orochos fonomeefinicos, log de inelugifin on policulas cinemato=

wier obeo que go produsen cuandn ga utilico la lotra Ux'iglnul




jI{el I3y 2011, N° 10, PAGS. 333-351

nal de Contursi y Maroni serén repartidos conforme 'a las normas reconocidas :
por la Suéiedad Argentina de Autores y Compositores de Musica 6 bisn de acqu: 57
do a los usos y costumbres de esta plaza.~ Cuando solo se utilice la msica:
del tango "La Cumparsita" 1os derechos se aividiran,entre las partes, en la
mis ma provorcifn qus sl de ejecucibn.-

TERCERD) En las sucesivas ediciones do “La Cumparsita® (papel) deberan publi=
carse las dos letras, es decir, la dosles seifor.s Contursi y Maroni y 1a del
autor de la mfisica Don G *do L. Liatos Rodriguez,con exclusiln de cualquier

0Ero.=

CUARTC) Sobre las sumas vercibidas pur don Gerarde H. ilatos Rodriguez con an=

terioridad a la iniciacifn del plsito nada correspunde & los actores ¥ han si-
do d:bidamente percibidas nor cl demancado.=

QUINTO) Laé importes cebositados en el juicio, hastu la fecha; con excepcibn
del Gltimo efectuado por Sadaic, qusdan a favor de la parte actora; con li o-
bligacibn de pagar la suma de Cinco mil pegos moneda nacional (§ 5.000,00 w/n),

a don JOUSE RAZZANO, quien, bajn tal con¢icifn, ha subserinto un eserito desis=

tiendo del juicio sobre dafios v perjuicios que ticne promovido contra den Gerardo

Y

He Matos Rodriguez y que tremita pup snte el Juzgado de Primera Instancia en 1p

Civil & cergo del Doctor Cesar 4. Fauvety, secrctaria nfmero veintiseis del Dr,

Aafael M. Demaria.-

SEXT0) E1 importe del Gltimo depbgitu efvctundy on ol julcio,por Sud\uic,pcptene-
ce a las partes en la proporciln [ijada cn el punto primoro.-

SEPTIIV) Las ¢ ostas del juicio duberfiu ser abonadas on ol orden causado, salvo

las ya declaradas en el juicio,-
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OCTAVO) Se mclara’que el veinte por ciento (20%) a que se rofisre ol aps

ticulo primero, comprende la participacibn total .de 105 herederos de. don:
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Pascual Contursi y de don Enrigue P. Maroni y que tanto esta partieipa=
©oibn como-la que corresponda por cualquier otro concepto, se repartiran
por .partes 1guales entre los herederos-de don Pascual Contursi y don: Ex=

rique P, laroni.- : g RS

QA /6%/4/%0

FRANCISCO CANARO T
SIDENT
R -RRE B ‘3

Las pertes presentes se notifican, pr—e-stan sit total conformidad y agrade-\
cenl al Sefior Francisco Caharo y & 'la Sociedad Argentina de Autéres y‘ Com=" 7
positores de Misica (Badeic) la colaboracifn: prestada para terminar;feliz=

mente  todas susdifersncias.-

Euenos mres, diez de ‘Sgptiembre de mil novaclentusc uarenta y ochoe=
éuw:c /vw_/ , ;
)

| Q/ZZ//MZ it Fhrons

La controversia, mds fictica que juridica, debe ser que los autores de la letra deben par-
entre los autores de la letra y el autor de la ma- ticipar en los beneficios que se obtengan con
sica, puede sintetizarse asi: ;Contribuyé la le- todos los derechos propios de la propiedad
tra de Contursi a la difusién y éxito de La cum- intelectual. Si la respuesta es negativa esa par-
parsita? Si la respuesta es positiva la conclusién ticipacién carece de sentido. La respuesta que
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dio Francisco Canaro consisti6 en que la letra
contribuyé al éxito de La cumparsita y de ahi
el contenido econémico del laudo.

Canaro en su posterior libro de memorias®
hizo una especie de fundamentacién del laudo
al decir que poco después de estrenada y gra-
bada La cumparsita él la tocaba con su orques-
ta, pero que tuvo un éxito efimero, y afade:
“Pero lo curioso es que al tiempo se repuso en
los repertorios, se ‘reestrend’, como se dice en
jerga teatral; volvieron a ejecutarlo las orques-
tas de moda, se hicieron nuevas grabaciones
de discos, la empezd a cantar Gardel como
uno de sus nimeros predilectos y continua-
ron difundiéndola cancionistas y cantores. Y
asi comenz6 una nueva era para el inspirado
tango, que in crescendo, fue reafirmando su
popularidad y su éxito y alcanzd una difusién
y una asombrosa preponderancia sobre los de-
mds tangos de su época, constituyendo un su-
ceso sin precedentes que todavia se mantiene
en pleno apogeo, incluida en el repertorio de
todas las orquestas tipicas. Impuesto también
en Parfs y en los mds importantes centros de
Europa y de América”.

Para comprender la decisién de Canaro y
para compartirla o no, serfa necesario situarse
en 1948 y oir algunas de las versiones del mo-
mento. Por ejemplo, podria oirse la grabacién
de Carlos Gardel realizada en Barcelona el 10
de enero de 1928 en los estudios de Odedn, y
ya con el sistema eléctrico, para luego oir algu-
na versién instrumental de calidad; no de las
primeras de 1917, de Alonso-Minotto, Firpo
o Maglio, que suenan muy viejas en calidad
técnica, sino por ejemplo la del guitarrista Os-
car Alemdn de 1928, la de la Orquesta Tipica
de la Victor de 1932 o la de la Orquesta de
Francisco Lomuto de 1936. Después de oido
esto, como condicién imprescindible, se ten-
drfa base suficiente para opinar sobre el acierto
o el desacierto de Francisco Canaro.

De ese laudo lo que nos va importar es la
regulacién que para el futuro hace del reparto
de los derechos de autor, pero contiene alguna
previsién respecto del pasado, de la que se hace
aqui simple mencién:

a) Lo percibido por Matos con anterioridad
a la iniciacién del proceso quedé incorporado
a su patrimonio y de todo ello nada correspon-
de a los demandantes. Esto es, lo pasado estd
pasado y no se vuelve a tras. La iniciacién del
proceso en 1946 marca un antes y un después.
Lo de antes ya no tiene remedio.

b) En el proceso de Contursi y Maroni con-
tra Matos se habia pedido por los demandan-
tes medidas cautelares y se habian acordado
por el Juzgado. La medida cautelar consistié
en el embargo preventivo del 40 por 100 de
las cantidades que debia abonar SADAIC a
Matos y sobre esas cantidades se hace un doble
pronunciamiento:

1°) Del primer embargo, por monto que
desconocemos®', la cantidad resultante se
abonard a los demandantes Contursi y Ma-
roni, si bien estos deberfan abonar a Razzano
la cantidad de 5.000 pesos moneda nacional.
Esta es la compensacién a Razzano por de-
sistir de su proceso. Con ello Razzano queda
fuera de los derechos de autor de La cumpar-
sita; se entiende sin perjuicio de lo que pudie-
ra corresponderle por la grabacién de Carlos
Gardel hecha en Barcelona en 1928 y en tan-
to intérprete.

20) La cantidad del segundo embargo se
repartirfa ya entre los autores de la letra y el
autor de la musica conforme a lo que se dice
seguidamente.

Hasta aqui el laudo lo que hace es cerrar lo
pasado. Lo que importa es el futuro.

8. EL CONVENIO DE 1952
PARA ACLARACION DEL
LAUDO

Ya hemos advertido que en el arbitraje fal-
taba alguien. Matos habia vendido su tango en
1917 y, aunque se habian sucedido contratos
en 1926 y en 1933, el caso seguia siendo que
la Editorial Ricordi tenia algo que decir y que
no habia sido oida ni en el proceso ni en el ar-
bitraje. Esto motivé un convenio posterior, fir-



mado el 10 de diciembre de 1952 en el que las llegan a lo que se llama convenio de aclaracién
partes anteriores, con el afiadido de Ricordi, del Laudo de Canaro.

Can el msrwiomado Laude srbitral.

55 7% para ls Sucesiln de D. Gerarde . Matos fodrigues, ¥ el 20 % :’as-—

LRV EHID

Fn o le eludad de Duenos kires, a les dies {fas del mes de setiom~-
bre de mil novecisntes cinecuenta v dos, rounddos on Ll sede de DAIMIC
los seflores D, Joed Glzcompol, Gerente vemeral de le Edlterisl Micep~
ai Americsns de fuenos &ires, D, Joi K Herie (ﬁ@nﬁx?si ¥R ﬁnrigué P,
Horoni actusndo por su prople devsche, ¥ Gofin Ufelle beton ii&dpig-‘ué
de Duréa Guani, como Gnice hoPedera sotusl de don Gererdo i, .atcr
Rodriguez y con la presencia del sefior Gerente General de SALL
César 7, Vedani y del doctor Ii. Carlos . Henics, aclarende gl Leud
arbitral dictedo por 1) Yranelsco Canero el dies de gobl embre de mil
noveciontos cuarenta y ocheo, y zxjustamdo ¢l plamo & lew diwmsibic- 3
nes de HALAIC sobre repartim.{m de &arankms de autor emi.m fqUS 0=
oioa, convienen lo sipulentes “_ ‘

1%} Les derechos fonomechnicos devengados por el tanm “la Cume
parsite” on Arpentina y vmxmm} ne repertirfn nsf y con ofecto m«'
trosctivo sl afio 1G48: a uandc\ on ol disco se 51»@1&;3& is letrae ori:
ginal ds fnrigus P, Maroni y Pascupl Contursi: sl 25 % dm'rwpm&ﬁ ‘
la Bditeriel Wicowrdi Americans, el 37,50 % & le sucesibn de D, Gers
do Y. ¥atos Bodripuer, y el 37,50 4 ‘restents a D, fnrique I, Maroni ;
sucesores ae U. Pascusl Contursi oon huntemente;, b) Cusnde en c:l Qiscm:
no ge incluya letra o se incluye ls orlginal de b, Cerarde ! H. tatos
Rodripues, se distribulrd: €5 % pera le sditorial Moordl fmericung, 7

tante para D. idnrigue P, Maroni y sucezores de B, }’mcu&l lonh wai
con juntemente . 1
2%) Cuando se repartan dareches fonomectnicos devengadon {uers de
le Repiiblice Argentine y Urupuay, el totel que ingrese & SALLIC gerd |
repartido entre loz sutores de scuerdo & los porcentajes datemjnedas :

32) la "ai torial Ricordi imericene me vompromete & inclwiy en lag
préximes odiclonea en papel del tanpo "la fumpersita® publicedas en

* s

la fepiblics Argentine ¥ en lao

H

wpfinlics Urientel del try pusy la let:
de h. dnrique 2. Varoni y U, Pascusl Contursl sderfs de le oripingl’
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~de b, CGorardo M. Matos .iaflﬁ%uaz; Le dit.arial abmré;;a a log &utorea

“eontrato sinmpra debers usarse sl t;tulo g Luﬁp&?&iﬁ& s COn exelu-

(S.msluir la letra de Maroni’ ¥ Contuvsl on edlolones publicadas en mxs{

do & los autores el deracho. fijn.do en 36 cliusule tamem. :

" ni, prentan conforsidad a te&n lu exyue
'taa.

?‘aro'ﬂ. y Gontursi por concepto de derechos el 5 % dal z'aaie de ’mn‘t&
al pﬁb?icc de cude ojerplar, vantidad igml & la gue p&.ra & 193 hax*&. :
daras de Matos Rodripues aagrxm contrato.

4=) Qua&& aclaradc que pars distinguir la obra motive del px'awn

siﬁn de cuslquier otre.
- 52) 88 la Rditorifel G. }ncarﬁi & (.. de Milén, xmlia, raaolviam

quier otro pals (ademfis de &rgem:inu ra Ur-u,g,uay) » podrf hacerlc aimxm

6%) E1 sefior Josd Marfe (,mntumi an zwahz*a suyo y de su saﬁam 7% .
dre, como {injcos berederos a{:twslaa de D. Pageual (cmt:ux*ai, &3. seﬁa
I‘:nrique. P, Maroni, por si, y dofia Ofelis Hatos %&ri.}“fuﬂs cle Wﬁn

El contenido del Laudo de 1948 y del Con- a) Derecho de ejecucidn, el derecho deriva-
venio de 1952 pueden requerir alguna expli- do de la mera ejecucién publica del tango, en
cacién y por ello pueden ser de utilidad los de- cualesquiera lugares, desde bailes hasta televi-
talles siguientes: siones, le corresponde a los autores de la letra

el 20 por 100 de todo lo que devengue en el



futuro La cumparsita, de modo que a cada uno
de ellos le corresponde el 10 por 100. Adviér-
tase que no se dice que ese tanto por ciento
se refiere al supuesto de que el tango se ejecu-
te con la letra de Contursi y Maroni, sino en
todo caso, aunque la ejecucién sea Gnicamente
instrumental. Cada vez que el tango suene en
el mundo —por lo menos en los paises civi-
lizados que protegen los derechos de autor—
los autores de la letra tienen derecho al 20 por
100, se entiende conjuntamente, de lo que se
perciba como derechos de autor.

b) Derecho de inclusion en peliculas se di-
vide de esta manera:

17) Cuando se utilice la letra de Contursi y
Maroni, se estard a las normas reconocidas por
la SADAIC, que normalmente dividian los de-
rechos al 50 por 100.

2”) Si no se utiliza la letra, es decir, si sélo
se utiliza la musica, entonces se estard a que los
letristas les corresponderd el 20 por 100.

¢) Derechos fonomecinicos, los relativos a
los discos: Se procede a distinguir segtn el ori-
gen de los discos:

1°) Los derechos devengados en Argentina
y en Uruguay se repartirdn de este modo y con
efecto desde 1948: +) Si en el disco se inclu-
ye la letra de Contursi y Maroni el reparto es
éste: 25 por 100 a Ricordi, 37’50 por 100 a los
sucesores de Gerardo Matos y 37°50 por 100
conjuntamente a Maroni y a los sucesores de
Contursi, +) Pero si en el disco no se incluye
letra alguna o se incluye la letra de Matos Ro-
driguez: 25 por 100 para Ricordi, 55 por 100
para sucesores de Matos y 20 por 100 conjun-
tamente para Maroni y sucesores de Contursi.

20) Derechos devengados en todos los de-
mids paises: Todo lo que ingrese la SADAIC se
repartird segtin el laudo; es decir, si se utiliza
la letra de Contursi y Maroni, se dividirdn los
derechos al 50 por 100; y si no se utiliza esa

NOTAS

letra, a Maroni y a los sucesores de Contursi
les corresponde conjuntamente el 20 por 100.
Esto es muy importante por cuanto que en la
actualidad los sucesores de Contursi y Maroni
siguen percibiendo de todos los discos instru-
mentales de La cumparsita el 20 por 100, pero
si se incluye la letra (caso por ejemplo del disco
de tangos de Julio Iglesias) entonces perciben
el 50 por 100 de los derechos generados y que
haya recaudado la entidad argentina.

d) Para el derecho de edicién también se
distingue:

1°) Si se trata de Argentina y de Uruguay,
de entrada la Editorial Ricordi Americana se
comprometi a incluir en las partituras publi-
cadas las dos letras, la de Maroni y Contur-
si y la de Matos Rodriguez, confirmando lo
dispuesto en el laudo. En este caso la Edito-
rial debia pagar a Maroni y a los sucesores de
Contursi el 5 por 100 del precio de venta al
publico, que es lo mismo que ya pagaba a los
sucesores de Matos Rodriguez®.

20) Para todos los demds paises, la Editorial
G. Ricordi & Co. de Milano no se comprome-
tfa a incluir en todo caso la letra de Contursi
y Maroni, dado que no estaba obligada a ello,
pero en el caso de que la incluyera deberia abo-
nar a Maroni y a los sucesores de Contursi el 5
por 100 del precio de venta al puablico.

Y hasta aqui un arduo problema juridico al
que pusieron fin primero el laudo de Canaro
v, luego, la sensatez de todos los implicados.
Lo que no se pudo hacer en vida de Gerardo
Matos se acabd haciendo después de muerto.
Y ahora queda una cuestién de hecho que cada
uno debe decidir por si: ;la letra de Pascual
Contursi afiadié “algo” a la musica de La cum-
parsita? ;“Algo” que mereciera ser retribuido
como lo ha sido y como lo sigue haciendo?

Cada uno tiene su respuesta. No la verdad,
sino simplemente “su” verdad.

1. Una sintesis del debate sobre el ano de composicion (entre 1916y 1917) podrd verse en MONTERO AROCA, J.,
La cumparsita. Vida y Derecho en el tango mds universal, en prensa en Tirant lo Blanch.
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2. Todo parece indicar que Firpo hizo algo mds que escribir lo existente, pues estd probado que escribid la tercera parte
del tango partiendo de las notas de uno de sus tangos, La gaucha Manuela; pero el caso es que Firpo nunca reclamé nada
respecto de la autoria de La cumparsita. Ademds, en la primera parte introdujo unos solos de violin que convirtieron la
musiquita claramente en un tango y lo hicieron menos marchoso pero mds romdntico.

3. Sin duda, el personaje a citar en este lugar es Angel Villoldo y sobre él PUCCIA, E. H., E/ Buenos Aires de Angel G.
Villoldo (1860-1919), editorial Corregidor, Buenos Aires, 1997. Esa manera de entender el tango no pasé de la primera
década del siglo XX; Villoldo murié en 1919 pero su manera de componer habia muerto unos afios antes que él.

4. E1 23 de noviembre de 1913 Leopoldo Lugones publicé en el periddico La Nacién de Buenos Aires un articulo en
que se contenfan expresiones como estas: “...hay temas imposibles, dada su bajeza, y el tango es uno de ellos” (...) “danza
prostituta’ (...) “el objeto del tango es describir la obscenidad” (...) el tango “resume la coreografia del burdel, siendo
su objeto fundamental el espectdculo pornogrifico”. Leopoldo Lugones (1874-1938) fue en su vida el espiritu de la
contradiccidn; poeta y escritor, en la vida politica pasé de una organizacion a otra con una facilidad que siempre ha
desconcertado; pero que han dado otros muchos, desde el socialismo de joven al apoyo a las dictaduras de mayor. Fue
el enemigo publico del tango hasta que descubrié en 1926 el amor en la persona de Marfa Emilia Cadelago, una casi
adolescente, con la que mantuvo una relacién de doce anos y con la que aprendié a bailar el tango. Acabé suiciddndose
con un whiskey mezclado con cianuro cuando sus familiares le impusieron separarse Marfa Emilia. Puede verse Eduar-
do MUSLIP, Fondo negro, Buenos Aires, 1997; Jorge BOCCANERA, La pasién de los poetas, Buenos Aires, 2002. Ha
sido Jorge Luis Borges quien ha elevado la figura de Lugones y lo ha puesto en lo mds alto de la literatura argentina; ast
en el prélogo a El Hacedor, Buenos Aires, 1960, declarindose su heredero.

5. Como decian los hermanos Bates, “el tango vivi6 su infancia y buena parte de su pubertad en casas de baile de muy
segundo orden, en ‘peringundines’ y lupanares. Las letras no hicieron mds que reflejar el ambiente que les daba vida.
Obscenas, procaces, indecibles en un medio, no diremos de cultura o de hogar, sino aun en la boca de personas de cierta
educacion, quedaron circunscritas a los muros que ocultaban la vergiienza de la ciudad” (en BATES, Luis y Héctor,
Historia del tango, Buenos Aires, 1936, p. 75).

6. Sobre la letra y el tango existen algunas obras fundamentales, por ejemplo, Francisco GARCIA ]IMENEZ, Ast na-
cieron los tangos, Buenos Aires, 1965 (22 edicidn, editorial Corregidor, Buenos Aires, 20006); Jorge SARELI, Libro mayor
del tango, México, 1974; Jos¢ GOBELLO y Eduardo STILLMAN, Las letras del tango de Villoldo a Borges, Buenos Aires,
1966; Jos¢ GOBELLO vy Jorge BOSSIO, Tangos, letras y letristas, Buenos Aires, 1975; Ratl, OUTEDA, La historia de
500 rangos, Buenos Aires, 1997; Jos¢é GOBELLO, Letras de tango. Seleccion (1897-1981), Buenos Aires, 1997; Oscar
DEL PRIORE e Irene AMUCHASTEGUI, Cien tangos fundamentales, Buenos Aires, 1998; Horacio LORIENTE,
Ochenta notas de tango, Montevideo, 1998; Héctor Angel BENEDETTI, Las mejores letras de tango, Buenos Aires,
1999; Juan Angel RUSSO y Santiago MARPEGAN, Letras de tango, un primer volumen de 1999 y un segundo de
2000, los dos de Basilico, S. R. L., Buenos Aires; Eduardo ROMANO (coordinador), Las letras del tango. Antologia
cronoldgica. 1900-1980, 5* edicién, Rosario, 2000; Norberto, CHAB, 100 tangos con su historia, que no te podés perder,
Buenos Aires, 2010.

7. Mi noche triste ya descubre en su letra lo que iba a ser el tango en las décadas siguientes. Decia en su primera estro-
fa:
Percanta que me amuraste
en lo mejor de mi vida,
dejdndome el alma herida
y espina en el corazén,
sabiendo que te querfa,
que vos eras mi alegria
y mi suefo abrasador,
para mi ya no hay consuelo
y por eso me encurdelo
paolvidarme de tu amor.

8. Y siguieron Flor de rango (1918, de Augusto Gentile), fverte (1920, de Augusto Berto y Julio Roca), La he visto con
otro (de Antonio Scatasso), La mina del Ford (1924, de Antonio Scatasso y Fidel del Negro), y Ventanita de arrabal
(1927, de Antonio Scatasso). La entrada de Carlos Gardel en el tango se hizo con letras de Pascual Contursi. Primero
Mi noche triste en 1917, luego Flor de fango a finales de 1918. Al afio siguiente, 1919, grabard el tercer tango De vuelta
al bulin, letra de Pascual Contursi y musica de José Martinez, y en 1920 /vete, letra de Pascual Contursi y musica de
Enrique Costa y Julio Roca.



9. El poner letra a un tango ajeno, en este caso a Lita de Samuel Castriota, fue el principio de los problemas de Pas-
cual Contursi con los compositores. En este caso se discutid, primero el titulo, pues si Castriota queria que se siguiera
llamando Lita, Pascual Contursi se inclinaba por “Percanta que me amurastes’; al final se impuso la opinién de Carlos
Gardel y de José Razzano: Mi noche triste. La discusion siguiente se refiri6 al reparto de los derechos de autor. Castriota
querfa imponer su 60 por 100 contra el 40 de Contursi, pero éste reivindicaba la mitad; en esa discusién Castriota
llegé a afirmar: “;Pero usted cree que ha escrito La dama de las camelias?”. No habia comprendido que la cuestién no
era la calidad objetiva de la letra, sino si ésta habia contribuido y en qué medida a la difusién del tango y, con ella, a la
obtencién de mayores ingresos dinerarios.

10. El padre de Gerardo, que se llamaba Emilio Matos, era hijo de espafioles y era el propietario de un cabaret en
Montevideo. En ese cabaret llamado Moulin Rouge habfa actuado Pascual Contursi durante dos o tres afos, de 1915 a
1917, de modo ocasional. Este hecho fue una de las causas que originé, por lo menos en parte, la ira de Gerardo Matos.
Contursi estaba en Montevideo cuando le escribié la letra a “su” tango y no le dijo nada.

Existe un detalle muy dificil de aclarar a esta altura de los tiempos. Cuando empezd la disputa entre Matos Rodriguez y
Pascual Contursi, éste aseguré que contaba con el permiso de Matos para realizar la letra. Esto debe ponerse en relacién
con la fecha en que Pascual Contursi escribi6 la letra pues, si la hubiera escrito en 1917 y la hubiera empezado a cantar
en el cabaret del Padre de Matos Rodriguez, en el Moulin Rouge de Montevideo, no estarfa tan claro que la letra se
escribié sin conocimiento de Matos. Nada impide que Matos oyera la letra, cantada por Pascual Contursi, una noche
de las muchas en que coincidirfan en el cabaret y que no le diera importancia. Si esto fuera asf, la buena fe de Matos
Rodriguez se pondria en cuestion cuando argumenté que en 1924 estaba en Paris y que por ello no pudo autorizar el
afiadido de la letra.

11. Puede verse de la direccién de Osvaldo PELLETTIERI, Historia del teatro argentino en Buenos Aires, vol. Il. La
emancipacion cultural. 1884-1930, Buenos Aires, 2002, en donde se recoge la mayor parte de las obras de Simari.

12. Debe tenerse en cuenta que el afiadido de la letra supuso una leve alteracion en la musica, para lo que Contursi
conté con la ayuda de Antonio Scatasso (1886-1956), que era el director musical de la obra teatral, por mucho que se
ha puesto en cuestion si llegd a saber musica o si tocaba “de oreja”. En esa obra el tango lo canté primero Juan Ferrari
y luego Carlos Carranza.

13. INFANTOZZI, Rosario, De Matos Rodriguez, La cumparsita, Doble clic Editoras, Montevideo, 2004, p. 95. Si se
alude a que Pascual Contursi “trabajaba en el cabaret de mi padre en Montevideo” se estd refiriendo a mucho antes de
1924, nada menos que a los afios de 1915 a 1917, que son aquellos en los que Pascual Contursi s trabajé en el Moulin
Rouge. Fue entonces cuando lo pudo “buscar y encontrar”. No tendria sentido que lo buscara en 1924 cuando estaba
en Paris.

14. Esta letra no la vamos a incluir porque, primero no es necesario y, después y sobre todo, porque INFANTOZZI,
Rosario, De Matos Rodrigues, La cumparsita, cit., p. 105, hace decir a su tio abuelo Gerardo Matos estas palabras: letra
“que es un espanto, mal parida, escrita sin ganas y a regafnadientes”. Se trataba de tener argumentos para oponerse a la
letra de Pascual Contursi.

15. El Circulo Argentino de Autores y Compositores de Musica se fundé en 1930 con el fin de recaudar el derecho de
ejecucion del pequeno derecho y al mismo pertenecia Gerardo Matos. Uno de los que fundaron el Circulo fue este José
de Clemente.

16. En carta dirigida por Gerardo Matos a su cufiado Enrique Durdn Guani (Cozo) el 6 de junio de 1939, desde Buenos
Aires a Montevideo le decfa: “Me he peleado con la Gliicksmann, con la Columbia, con la Briinswick, con la Ricordi,
con el editor de Brasil, con el editor de Espafa y solo me queda mds o menos regular la relacién con la Victor y el editor
Perrotti”; asi en INFANTOZZI, Rosario, De Matos Rodriguez, La cumparsita, cit., p. 126.

17. En 1936 se produjo la fusién entre el Circulo Argentino de Autores y Compositores de Misica y la Asociacién
Argentina de Autores y Compositores de Msica, dando lugar a la Sociedad Argentina de Autores y compositores de
Mousica (SADAIC) de la que era socio Gerardo Matos y Francisco Canaro presidente.

18. Francisco CANARO, Mis memorias. Mis bodas de oro con el tango, editorial Corregidor, Buenos Aires, 1999 (la
primera edicion es de 1956), p. 293.
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19. Si las letras de Pascual Contursi abrieron una nueva etapa en el tango, las de su hijo José Marfa (1911-1972, apoda-
do Catunga) no le fueron a la zaga. Basten estos titulos: Cada vez que me recuerdes, Como dos extrarios, En esta tarde gris,
Gricel, Han pasado los aros, Sombyas... nada mas. Un esbozo de su figura puede verse en Juun MONTERO AROCA,
Bolero. Una historia cantada en 150 emociones, Tirant lo Blanch, Valencia, 2010, pp. 149-151. Dijimos alli: “Si el padre
se rie de la vida para ridiculizarla y en sus letras usa normalmente del lunfardo; el hijo se toma las cosas mds en serio
y ya no utiliza el argot portefio. El hijo es un poeta que tiene una musa inspiradora Gricel, a la que dedica buen parte
de su obra, mientras que el padre fue un bohemio y piensa mds en las minas, en plural. El hijo tiene, claramente, una
cultura mayor y se expresa poéticamente”.

20. Puede verse el excelente libro de Héctor Angel BENEDETTI, Gardel en 1912. Historia de sus primeras grabaciones,
Editions de la Rue du Canon d’Arcole, Buenos Aires, 2005.

21. La obra fundamenta es la de MORENA, Miguel Angel, Historia artistica de Carlos Gardel, 5 edicién, editorial
Corregidor, Buenos Aires, 2008.

22. Dijo Francisco CANARO, Mis memorias. Mis bodas de oro con el tango, editorial Corregidor, Buenos Aires, 1956,
pero cito por la edicion de 1999 y en ésta p. 295: “En virtud de esa transaccion generosa y caballeresca, Razzano realizd
un negocio sin precedentes en los anales de nuestra entidad autoral (es la SADAIC), pues, por una suma de treinta mil
pesos moneda nacional, adquirié la propiedad de un repertorio que representa una fortuna incalculable”.

23. En el libro de Rosario INFANTOZZI, De Matos Rodriguez, La cumparsita, al que nos hemos referido reiteradamen-
te en estas pdginas, en las pdginas 197 a 199 se hace figurar lo que se llama: “Fragmentos de un diario”, como recurso
literario para acabar el libro con palabras aparentemente escritas por el propio Gerardo Matos. En cualquier caso hay un
ataque inutil contra Razzano. Al dar cuenta de la demanda de Razzano, se acaba diciendo: “Es preferible que este viudo
de Gardel dirija sus ataques a otra parte”. Son conocidas las dudas sobre la sexualidad de Gardel, y éste no es libro de
chismes para entrar por ese terreno, pero si lo es para decir que calificar a Razzano de “viudo de Gardel” cuando se estd
dando cuenta de una controversia econémica no es lo que harfa un caballero.

24. Puede verse Francisco CANARO, Mis memorias. Mis bodas de oro con el tango, cit., pp. 244 y ss., con la historia de
la SADAIC.

25. Esta Ley sigue en vigor, aunque con varias modificaciones. En esa Ley 11.723 disponia el articulo 5: “La propiedad
intelectual corresponde a los autores durante su vida y a sus herederos o derechohabientes, durante #einta afios mis”.
Después de la Ley 24.870, de 16 de septiembre de 1997, ese articulo 5 dice: “La propiedad intelectual sobre sus obras
corresponde a los autores durante su vida y a sus herederos o derechohabientes hasta setenta afios contados a partir del 1
de enero del ano siguiente al de la muerte del autor”. Esa Ley 24.870 es la llamada Ley La Cumparsita, pues se dio aten-
dido que los derechos sobre este tango se terminaban en 1998, es decir a los 50 afios de la muerte de su autor, muerte
que se produjo en 1948. Naturalmente beneficié a otros, como al hijo de Homero Manzi, Acho Manzi, pues, muerto
aquél en 1951, los 50 afios vencian en 2001 y ahora vencerdn en 2021.

26. Canaro asumia todos los riesgos econémicos tanto con las orquestas como en los especticulos teatrales, de modo
que los integrantes de las orquestas cobraban sueldo mensual, trabajaran mds o menos, pero no participacién ni en los
beneficios, ni en las pérdidas. Se ha llegado a decir que también tenia a sueldo a los autores del texto de las comedias
musicales, como Juan A. Caruso e Ivo Pelay. En todo gané mucho dinero, salvo cuando se meti6 en el negocio del cine,
en el que ¢l decfa: “Como productor cinematogréfico no tuve suerte”; en realidad no fue cuestién de suerte, sino de
que las peliculas que produjo eran malisimas. A su muerte la murmuracién de la calle lo que discutia eran los millones
de la herencia; la sorpresa vino cuando en el testamento dividié la herencia entre su familia, digamos legal, y dos hijos
extramatrimoniales; puede verse Francisco GARCIA JIMENEZ, Memorias y fantasmas de Buenos Aires, editorial Corre-
gidor, Buenos Aires, 1994, pp. 281-287.

27. El 16 de septiembre de 1948 el laudo es protocolizado, es decir, es incluido en el protocolo notarial, por el letrado
de Enrique Maroni, Dr. Carlos Gregorio Menica.

28. Luego en el citado libro de Rosario INFANTOZZI, en la pdgina 201, se dird: Canaro “aunque sabfa mucho de
tangos, muy poco sabia de leyes. Presionado por todos lados, pronuncié el laudo final, de muy cuestionable justicia. Mi
abuela, la famosa Becha, a quien le sobraba decencia y le faltaba ambicién, lo aceptd”.



29. Realmente en el libro de memorias de Canaro el laudo es pricticamente ilegible, dada la pésima calidad de las
fotocopias de la pdgina 294. Por eso hubimos de acudir a la calle Lavalle, 1545, sede de la SADAIC en Buenos Aires,
para solicitar una fotocopia legible; de esa fotocopia proviene el escaneado de las paginas que se ofrecen en el texto. Hay
que agradecer aqui a la Dra. Maria Alicia Muract Gola el interés que se tomé para que llegara a disponer de un texto

legible.
30. CANARO, Francisco, Mis memorias. Mis bodas de oro con el tango, cit., pp. 244 y ss.

31. El monto total del embargo era de 84.657°16 moneda nacional argentina. En el escrito inicial del expediente de
sucesion de Gerardo Matos tramitado en Buenos aires (y que tenemos a la vista) dice el abogado del estudio de Pablo
Calatayud que lo firma, el Dr. Luis B. Joselevich, que el total del embargo era de 35.208°19 moneda nacional y que se
debe dejar constancia de este importante dato a la hora de sucesién. Pero, como el tiempo fue pasando, el mismo abo-
gado el 12 de julio de 1950 dijo por escrito de esa fecha que el importe era ya de 84.657°16 moneda nacional argentina
y que los actores habian percibido 55.863’85 moneda nacional.

32. Cuando en 1998 el Parlamento uruguayo declaré que La cumparsita era Himno Cultural y Popular de la Republica
Oriental del Uruguay se cuidé mucho de aclarar que esa declaracién “comprende dnicamente la musica, no alcanzando
las letras que se hubieren agregado a la referida pieza musical”. De este modo, la letra de Pascual Contursi, argentino,
no tiene proclamacién alguna, cierto, pero tampoco la tiene la del uruguayo Gerardo Matos.
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