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Prólogo

Cierta vez, conversando en la casa de Cacho Vázquez en una rueda de amigos, en la cual se 
hallaba Horacio Salgán, percibí algo que termino de entender ahora, con la publicación de estos 
trabajos que emprende la Biblioteca Nacional como parte de una tarea apreciadora, recopiladora, 
rememorativa. Salgán se mostraba cortés, había terminado un concierto en el Club del Vino de la 
calle Cabrera e intervenía solícitamente cuando se le preguntaba por la habanera o algunas otras 
cuitas, no necesariamente tan previsibles, de los orígenes del tango. Pero su pensamiento parecía 
estar en otro lado, era una ausencia llena de cortesía, ni siquiera apurado para irse, pero seguramente 
su meditación real se posaba sobre otros objetos o situaciones. Salgán, sin rehuir el trato diario, sin 
dejar de participar en círculos de amistad y gozar del fugaz presente que todos conocemos y busca-
mos en esas circunstancias, practicaba ahí una cortesía retirada, que dejaba en el marco de la grata 
convivencia mientras parecía bucear en otro mundo simultáneo pero perdido. Leyendo el trabajo 
de Miguel Galperin con el que se editorializa esta publicación, ahora comprendo mejor esta cir-
cunstancia. “Escuchar a Salgán [...] significa escuchar con oídos nuevos las primeras típicas, a la vez 
que vislumbrar un futuro siempre actual, pleno de sentido, para el tango”. Es que Salgán, y quizás 
abuso de un cortazarismo extraviado al decir esto, estaba persiguiendo algo en el pasado y algo en el 
futuro, al mismo tiempo que departía amablemente con sus compañeros.

Horacio González
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Mis arreglos para orquesta típica

Siempre consideré que mis obras, así como lo que toco en el piano, quedan a dos o tres metros 
del piano, y no van más lejos. Por eso es un gran honor el hecho de que la Biblioteca Nacional y 
TangoVia Buenos Aires decidan la publicación de mis arreglos. Este hecho inesperado me da una 
gran satisfacción.

Hay que considerar que el arreglador en realidad es un múltiple compositor, ya que sobre la 
base de una melodía, debe desarrollar otras melodías, otros ritmos, otras cosas para que realmente 
se justifique ese arreglo.

Cuando hago un arreglo, en primer lugar mantengo un profundo y permanente respeto por 
la melodía y nunca descuido el leitmotiv de la obra, que tiene que ser identificable. Y tampoco me 
olvido del género sobre el que estoy trabajando, porque si anunciamos que vamos a tocar un tango 
o una samba o cualquier otro género, debe aparecer con claridad, debe ser evidente.

Y por último, trabajo con una armonía libre, es decir no me propongo nunca en ninguno de 
los casos hacer arreglos difíciles o fáciles, todo debe surgir con espontaneidad. Los arreglos son pro-
ducto de un estado de ánimo, de un momento de inspiración.

Con respecto a la música popular, he tocado en conjuntos de distintos géneros, música tropi-
cal, música folclórica, de tango. Me he ido nutriendo con estos elementos, con esta gama de cosas 
tan distintas aunque unidas por la autenticidad. Tuve esa suerte. He procurado que cuando hago 
un género determinado, no pongo en juego ni hago aparecer ningún tipo de virtuosismo que pude 
haber aprendido en la música clásica o en la música pianística, sino ponerme al servicio de la obra 
y del género que estoy arreglando.

Horacio Salgán
Noviembre de 2008
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Editorial

Lo que aquí se edita, en versión facsimilar, son manuscritos de Horacio Salgán: los arreglos 
para orquesta típica de sus propias composiciones. Esto supone inaugurar la vida pública de do-
cumentos centrales para la construcción de una parte importante de la historia del tango, algo a lo 
que apunta la inclusión en esta edición de una bibliografía muy informada, así como el catálogo 
de la obra de Horacio Salgán y una completa discografía elaborada por Fabio Cernuda. Se inicia 
también la posibilidad de un estudio técnico. Sobre Horacio Salgán, el orquestador: ¿cómo “lee” 
su propia música para piano al orquestar? ¿A qué apuntan el rápido y permanente reordenamiento 
del total instrumental en grupos contrastantes y la utilización particularmente acotada de un ter-
cer estrato textural por fuera del sistema de melodía y bajo? Sobre Horacio Salgán, el compositor: 
¿cómo cambia, según el sistema de múltiples énfasis y depreciaciones que necesariamente se articula 
al instrumentar, nuestro entendimiento de su música? Sobre el tango ca. 1950: su patrón de adhe-
rencias y desvíos en la relación entre lo grabado y lo notado. Sobre la negociación, para el Salgán 
instrumentista, los brillantes músicos de su orquesta y los responsables técnicos de grabación, de la 
aporía que significaba registrar una orquesta con las tecnologías de grabación de la época. En defi-
nitiva, el asentamiento de estos manuscritos significa la posibilidad de encontrarse, desde una suerte 
de estado emergente, en potencia –desde la posibilidad permanente de ampliar o negar la idea de un 
estilo Salgán–, con un corpus fundamental de un músico indomablemente impreso en el imaginario 
de la música argentina.

La música de Horacio Salgán construye una serie de posibilidades que se da en pares dicotó-
micos: a la vez profunda continuidad y renovación, simpleza y complejidad, disciplina rítmica y 
expresividad. Es desde este espacio dual, explotado, que la inscripción insubordinada de la música 
de Salgán en la cultura argentina se hace más clara: escuchar a Salgán significa acumular en vez de 
reemplazar; escuchar con oídos nuevos las primeras típicas, a la vez que vislumbrar un futuro siem-
pre actual, pleno de sentido, para el tango. Tampoco parece desmedido, dado el acento implícito 
que la música del maestro pone sobre una historia en proceso, pensar la poética de Salgán adherida 
a una idea de memoria alegórica –su música está siempre cercana a la materialidad de lo que estudia, 
siempre atenta a esta materialidad (la colección de gestos, armonías y formas que construyen las 
convenciones del tango) como una oportunidad para la permanente reevaluación. Salgán mismo, 
en su Curso de tango, hace una inscripción clara en esta dirección. El Curso..., de indudable destino 
canónico dentro de la enseñanza del género, no es otra cosa que un ejercicio de memoria llevado a 
cabo por más de treinta años (el tiempo de su escritura).

Sigamos su ejemplo, entonces, hagamos proceso de este material, contemos su historia de 
complejidad: memoria alegórica, exploración de los límites de las convenciones del tango, diálogo 
con la música clásica y el jazz, equilibrio entre modernidad y tradición, entre exploración personal 
e inteligibilidad. Lo vamos a conseguir, tal como enseña el maestro Salgán, si estamos cerca de la 
música manifestada en este volumen, si somos sensibles hacia –y simultáneamente críticos de– el 
diálogo entre fenómeno y representación: aquí hay figuras, frases, ritmos, armonías, texturas, colo-
res instrumentales, formas... y sentido.

Miguel Galperin
Asesor Musicólogo

Biblioteca Nacional
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Un documento fundamental

La posibilidad de tener hoy –en nuestras propias manos– estos ocho arreglos originales del maestro 
Horacio Salgán en una edición facsimilar es un sueño hecho realidad. Durante muchos años los músicos 
nos hemos dedicado a escuchar una y mil veces las grabaciones de estos arreglos para intentar entender el 
arte de este músico genial. Muchos han dedicado horas y más horas de su vida a transcribir del disco una 
versión aproximada de estos arreglos que hoy se editan. Se acabaron las adivinanzas, aquí –por primera 
vez– presentamos orgullosos el documento que varias generaciones de músicos estaban esperando.

Los músicos de todo el mundo –más allá de géneros y épocas– se educan y construyen su propia 
identidad musical basándose en el trabajo de los grandes maestros que los precedieron. Así como no hay 
pianista clásico que no haya estudiado las obras de Chopin o Liszt, compositor o director que no haya 
analizado a Bach o Beethoven, o músico de jazz que no se interese en alguna medida en la obra de Duke 
Ellington, no hay músico de tango que no se maraville e inspire escuchando la música de Horacio Salgán. 
Su música constituye una de las obras más estimulantes con la que un músico se pueda encontrar, la com-
pleja y equilibrada elaboración de los arreglos de Salgán encierra en buena medida todo lo que un músico 
de tango quisiera saber y entender. No es ningún secreto que el propio Astor Piazzolla solía “escaparse” del 
boliche donde tocaba con Aníbal Troilo para poder escuchar a la orquesta de Salgán, incluso alguna vez 
admitió que aquella experiencia era tan estimulante como intimidatoria, al punto de no sentirse capaz de 
escribir algo que estuviera al mismo nivel musical. Por su parte, el maestro Emilio Balcarce nos ha contado 
alguna vez que en los años 50 le pidió a Salgán algunos de sus arreglos para estudiar su forma de escribir. 
En otras palabras, Salgán es uno de los músicos más admirados y estudiados por los músicos de tango.

La totalidad de los arreglos incluidos en este libro fueron grabados por la orquesta de Salgán 
entre 1950 y 1956 para los sellos RCA Victor y TK. Las dos excepciones son el ya mencionado 
Mis calles porteñas y Aquellos tangos camperos, cuya primera grabación se incluye en el CD Raras 
Partituras: Salgán publicado paralelamente a esta edición y en la cual es interpretado por la Gran 
Orquesta TangoVia Buenos Aires, con piano y dirección de César Salgán, hijo de Don Horacio.

Si los tangos La llamo silbando o Don Agustín Bardi son considerados por todos como dos obras 
importantísimas en la evolución musical del tango, A fuego lento es en sí mismo un capítulo en la 
historia de la música argentina. Esta edición incluye el arreglo original que Salgán escribió para su 
orquesta típica en 1953, una obra que terminó de consolidarlo como un artista de culto y que aún 
hoy sorprende por su belleza y complejidad.

Por su parte, Mis calles porteñas es un documento extraordinario a la hora de entender el complejo 
rompecabezas salganeano. Salgán compuso esta obra sobre un pequeño motivo musical que en su mo-
mento le acercó José Carlos De Angelis, un comisario conocido con aspiraciones musicales. Sobre aque-
llos pocos compases –en rigor solo los primeros cuatro con los que comienza el tema– Salgán desarrolló 
un tango muy rítmico, lleno de lirismo y con una importante novedad para la época: el tratamiento 
sincopado de la melodía. Lo más interesante del caso es que este tema es el único registro que existe –en 
una grabación de prueba realizada en 1946– de la primera formación de la orquesta de Horacio Salgán, 
aquella que dirigió entre 1944 y 1948 aproximadamente. Este arreglo es la confirmación de la sospecha 
de muchos: en 1944 Salgán ya era Salgán, toda la elaborada complejidad de su arte ya estaba presente 
en sus primeros trabajos para orquesta típica. Aquí la prueba. Poder analizar –y disfrutar– este arreglo 
en su versión original es una suerte de pequeño milagro, casi ciencia ficción.

Disfrutemos entonces –golosos– del arte y la generosidad del maestro Salgan. Este libro es sin 
dudas un acontecimiento histórico.

Ignacio Varchausky
Director Artístico

TangoVia Buenos Aires
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Salgán, su música: el tango como objeto de escucha

En 1897, en el Salón de la fábrica Angelus, se mostró por primera vez algo que parecía un instru-
mento musical, que muchos consideraron de esa manera y que, claramente, no lo era. El dato podría ser 
irrelevante si la pianola, el primer instrumento que no produjo el sonido sino que lo reprodujo, no hubiera 
cambiado para siempre, y de una manera radical, mucho de lo que la música había sido hasta ese momen-
to. En primer lugar, ese invento que, para 1911, ya ocupaba en Estados Unidos la mitad de la producción 
total de pianos (aunque, claro, no lo fuera) fue el primero en permitir que una música producida en un 
lugar pudiera ser escuchada en otro –y en otro momento, por supuesto– lo que, entre otras modificaciones 
a las maneras de circular de la música, posibilitó cambios de funcionalidad antes impensables. Lo que había 
sido colectivo podía convertirse en privado. Lo que había estado en el salón de una casa, o en su imitación 
plasmada en un estudio de grabación, podía sonar, como música de fondo y escuchado a medias, en un bar 
o un prostíbulo. Pero, además, la pianola fue el primer medio que fijó modos de interpretación.

 Todas las músicas, salvo aquellas que explícitamente renuncian a ello a través de la electrónica, existen 
en la interpretación. Pero en el caso de la música de tradición escrita, o de lo que se piensa y escribe sobre ella, 
esa interpretación es ocluida. La obra es lo que está en la partitura. De hecho, si alguien dice que tiene en su 
casa la obra de Beethoven no se refiere a su sonido, o al recuerdo del sonido, sino a los distintos tomos con 
las partituras. Para el grueso de la teoría musical, la interpretación pone en escena, simplemente hace sonar, 
aquello que ya está completo en la página escrita. Ese desprecio por el sonido, o por entender la música como 
lo que suena –y no como lo que intenta representar ese sonido– tal vez sea heredero de las aversiones que, en 
la Edad Media, despertaba a la Iglesia el componente sensual de la música. Para los teóricos medievales era 
músico quien comprendía sus reglas y no quien cantaba o tocaba un instrumento. San Agustín comparaba al 
músico práctico con “las bestias”. Como los pájaros, que podían llegar a cantar bellas melodías sin saber por 
qué lo hacían, quienes hacían música no sólo carecían de valor sino que eran, en gran medida, peligrosos.

 Hasta la aparición de la pianola, las únicas músicas perdurables, las que podían conformar una “obra” 
y, por lo tanto, entrar en el mundo del arte, eran las escritas. Hasta el surgimiento y popularización de los 
medios de reproducción del sonido, la interpretación era un agregado –y hasta un agregado incómodo, 
para algunos teóricos– sobre algo que ya había llegado a su estado de perfección en la notación. Con la 
pianola, el disco y la radio, la música empezó a escribirse de otra manera. Y esa nueva escritura, a diferencia 
de la otra, fijaba esos restos de texto que la notación no podía codificar. Una partitura de ragtime decía una 
cosa pero se sabía, en este caso, que era la intepretación la que terminaba de hacer la obra. Un mercado en 
crecimiento y altamente competitivo necesitaba de lenguajes en que la individualidad estuviera en primer 
plano. En que las interpretaciones llegaran a ser tan personales que se convirtieran en nuevas obras. ¿Cómo 
podría llegarse a vender una misma canción muchas veces si cada una de ellas no fuera totalmente diferente 
de las otras? En las músicas de tradición popular, que accedieron a la perdurabilidad –a la idea museística 
de “obra”– gracias a los medios de reproducción del sonido, la interpretación escribía la obra. El rubato, en 
la música de Chopin, al igual que la inegalité en la de Bach, formaban parte de los criterios de corrección en 
las maneras de interpretar, algo que no distaba demasiado de la idea de traducción. En cambio, en el tango, 
por ejemplo, el rubato, era una condición de existencia. Si hay músicas orales y músicas escritas, el tango 
era una música escrita pero leída de una manera diferente. Un Estudio de Chopin podría existir, al menos 
de forma imaginaria, sin la interpretación –y sin el rubato–. A fuego lento, de Horacio Salgán –un chopinia-
no, sin embargo–, no. Pero el mercado de la reproduccción del sonido tuvo, además, otras consecuencias. 
No sólo muchas músicas de tradición popular empezaron a compartir con la de tradición escrita la función 
del “concierto”, que ésta había monopolizado hasta el siglo XIX, y a ser consideradas, en determinados ám-
bitos, como “artísticas” sino que los sistemas de valor se volvieron sumamente cambiantes, permeándose 
entre distintas tradiciones. Y, por otra parte, a partir de la mutua valoración entre sistemas culturales antes 
antagónicos, comenzaron a ser corrientes los préstamos tanto de materiales como de procedimientos. Las 
músicas y los músicos cruzaron fronteras con asiduidad y proliferaron no sólo nuevos géneros sino nuevas 
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maneras de pensar, hacer y recibir la música. El tango, que muy tempranamente lanzó señales destinadas a 
la “escucha atenta” (¿por qué, si no, iba a aparecer un estribillo en el registro más grave de los instrumen-
tos, como en “Guardia vieja”, del sexteto de De Caro, o iban a marcarse las ocho corcheas de un compás 
en diminuendo, como solía hacer Carlos Di Sarli?) fue una de esas músicas. Y Horacio Salgán fue quizás 
quien mejor puso en escena el conflicto entre esa “artisticidad” nunca declarada del todo y la funcionalidad 
social (y mítica) que el género pareció siempre estar obligado a portar.

 El tango, a diferencia de otros bailes de salón, tuvo una evolución estilística muy marcada, exaltó el 
virtuosismo (en la composición, en la orquestación –algo diferenciado de la composición, sobre todo en los 
comienzos– y en la ejecución). En ese sentido se pareció, sobre todo, al jazz. Pero donde el jazz fue auto-
consciente de lo artístico, donde la teoría, prácticamente desde el comienzo del género, vino a decirles a los 
músicos que lo que hacían era “arte” (aunque ese aserto fuera polémico y muchos lo resistieran), en el caso 
del tango sólo se habló de su mito. No hubo reflexiones acerca de sus estilos ni sobre las fundamentales di-
ferencias entre unos y otros. Quienes escribieron sobre él más bien buscaron igualar en “el Tango” toda una 
supuesta cosmogonía porteña, como si De Angelis y Miguel Caló, o Tanturi y Di Sarli o Varela y Salgán 
fueran –y representaran lo mismo–. En tiempos de tanta sociología musical –que en Argentina suele ser so-
ciología mala y previsible y no decir nada acerca de la música– hablar de contenidos musicales puros resulta 
una rareza. Pero en el tango, cuyas características identitarias y cuyo funcionamiento social son innegables, 
también hay de esas “rarezas” y sólo ellas permiten entender el profundo valor musical de mucho de lo pro-
ducido dentro del género. Y, de paso, reflexionar acerca del vacío teórico sobre esos aspectos.

 El tango es una música que, como se ha dicho, necesita de la partitura pero no está en ella. Pero, por 
razones de mercado, todos los autores publicaron versiones para piano de sus tangos más famosos. En el 
caso de Salgán, la obsesividad scaramuzziana con la que se anotan los mínimos detalles de dinámica y fraseo 
indican que esas partituras, a diferencia de la mayoría de las de su tipo, fueron escritas por él mismo. Y, aún 
más, que no se trata de simples reducciones, con una melodía anotada chapuceramente y un acompaña-
miento estandarizado, sino de verdaderas versiones para piano. Para él no se trataba de una simple cuestión 
de mercado sino de darles a esas piezas “populares” una condición de existencia dentro del anhelado mundo 
“clásico”: el de la escritura. Salgán, en realidad, es alguien en quien la orquestación y la reducción marchan 
de la mano, como dos caras indivisibles de su manera de componer. Podría suponerse, en las versiones 
pianísticas de muchas de las obras que conocieron interpretaciones de su orquesta, el origen, el punto de 
partida. En la manera de orquestar de Salgán se reconoce al piano de la misma manera que en su escritura 
para piano permanecen –o se anuncian– los planos orquestales, esa clásica composición por capas. Salgán, 
posiblemente, haya orquestado a partir de estas partituras pianísticas, o de sus esbozos, pero también redujo 
con eficacia la orquesta a un quinteto y luego a un dúo. Su concepción –incluso la concepción orquestal– no 
cambiaba de una versión a otra. Incluso el énfasis en los graves, que en la primera orquesta se puso de mani-
fiesto en la utilización de viola y violonchelo (siguiendo el modelo de Troilo) y, a mediados de la década de 
1950, en el agregado de clarinete bajo, está presente en la escritura para piano. Si hay una música que pone 
en tela de juicio la vieja taxonomía de lo popular y lo clásico, ligados a lo pasatista y lo profundo, es preci-
samente la de Salgán. Su obra no cabe en esa zona muerta que Carlos Vega nominó, a imagen y semejanza 
de su incomprensión del objeto, como “mesomúsica”. Allí, en ese territorio cuya única característica propia 
habría sido estar “en el medio” de lo que realmente importaba, la academia y la tradición rural, aparecían 
supuestamente unidos el Club del Clan y Egberto Gismonti, Rita Pavone y Horacio Salgán. Tampoco 
acierta la musicología anglosajona, con su clasificación en Art Music y Popular Music, dos bolsas de gatos 
que repiten, con otros nombres, la vieja idea de lo “clásico” y lo “popular”. Nada más lejos de la realidad. 
Lo popular ya no es hecho en el pueblo sino que, a lo sumo, es consumido por el pueblo. Nada menos 
popular, en términos de popularidad, que mucha música popular, desde Anthony Braxton a Gentle Giant 
o Thinking Plague. Y nada más popular, aunque no en cuanto a sus materiales y procedimientos, que el 
último movimiento de la novena sinfonía de Beethoven (o al menos el comienzo de su parte coral). La obra 
de Salgán, discutiendo desde la escritura su derecho a existir también (y sobre todo) en el sonido, es, en ese 
sentido, ejemplar de lo que las categorías corrientes no contienen. Como aquella clasificación de los anima-
les citada por Borges, donde algunas especies podían estar en varias clases al mismo tiempo mientras que 
otras no cabían en ninguna, la idea de que existe una “música artística” y otra “popular” tiene dificultades 
para incluir a Gershwin y Villa-Lobos, que probablemente estarían en ambas, a Donizetti, que a esta altura 
del partido no estaría en ninguna de las dos, y, por supuesto, a Salgán, un músico artístico de tradición popular 
que, como pianista, se formó en la música artística de tradición europea y escrita y que, como buen exponente 
de las sociedades urbanas del siglo XX, trabajó, conscientemente o inconscientemente, con la convicción de 
que los préstamos culturales eran no sólo posibles sino deseables.

Diego Fischerman 
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Facsimilares de los arreglos
para orquesta típica*

* Los manuscritos de Horacio Salgán fueron digitalizados en un scanner ScanMaker MICROTEK i900, a 300 dpi, en escalas de grises. 
Algunos de los cambios que han sufrido los originales están relacionados al color de las páginas sobre las que escribiera el maestro, originalmente de un tinte sepia o ama-
rillento por el paso del tiempo. También sufrieron modificaciones algunas anotaciones realizadas en tinta azul o roja, que aquí aparecen con un color negro más intenso. 
La música, salvando estas anotaciones (generalmente referidas a cuestiones estructurales como armaduras de clave, instrumentos y alguna indicación de dinámica), fue 
originalmente escrita en lápiz.
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4 Nota del editor: la numeración de las páginas de “La llamo silbando” 
tiene un salto entre la página 7 y la página 9, es decir que no hay página 8. 
Vale aclarar que esto no es un error ni un faltante, sino que el original tiene 
pegada la página 8 en el dorso de la página 7, resultado de una enmienda 
realizada por el maestro Salgán al momento de terminar el arreglo.

El lector deberá entonces seguir con minuciosa atención las indicacio-
nes escritas en el papel por el propio Salgán, las cuales apuntan con detalle 
los saltos y cambios de página que permiten leer la obra en correcto orden y 
lograr una completa comprensión. Asimismo, se hace notar que en algunos 
compases el piano no está escrito.

Por todo esto, se recomienda seguir la partitura escuchando la grabación 
original realizada por la orquesta típica de Horacio Salgán (ver Discografía 
de Horacio Salgán, p. 215).
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La discografía de Horacio Salgán

Las grabaciones realizadas por Salgán, están presentadas en este estudio por orden correlativo de 
publicación. El número de matriz, es el orden en que se registraban las grabaciones en una empresa 
grabadora. Es decir, la secuencia en que se grababan los temas. Notará el lector que tanto en los sellos 
RCA Victor y TK luego del número figura un guión con otro número; éste está indicando la toma. 
A veces, por problemas de sonido, deficiencias interpretativas o tan sólo por comparar si podía salir 
mejor, se registraban los temas en más de una oportunidad. Este número de toma lo documenta. El 
número de disco, es otro orden que señala la correlación en que la empresa ofrecía a la venta dichas 
versiones, y aparecía en ambas caras de la placa. Notará el lector, que sólo al principio de la discografía 
de Horacio Salgán, en su disco grabado para el sello Marci, los registrados para la compañía RCA 
Victor y luego para la casa Columbia, se detalla el número de matriz. Ocurre que las otras compañías, 
o dejaron de existir, o en el caso que hayan sobrevivido no conservan los libros donde se registraban 
las grabaciones. En este estudio, siempre que fue posible obtenerlo, allí figura. El número de faz indica 
los casos en que en el vinilo aparece entre el surco final de grabación y la etiqueta del mismo una nu-
meración que incluye todos los temas que formaban parte en cada lado del disco. Generalmente, 6 ó 7 
temas. Obvié los casos en que dicho número coincide con el del disco, por considerarlo reiterativo 
e innecesario. Es el caso de los discos Philips. En las etiquetas de los discos originales del sello RCA 
Victor, cuando el tema es cantado, figura casi siempre la leyenda: “Estribillo cantado por...”. Obvié 
esta referencia, decidiendo poner: “Canta: ...”, dado que tal aseveración se encontraba envejecida desde 
ya hacía muchos años: en la década de 1930, el cantor de orquesta sólo cantaba un estribillo; avanzados 
los años 40, la usanza general era cantar primera y segunda parte, y luego del puente orquestal, repetir 
el estribillo, tal el caso de las grabaciones que hoy nos ocupan. No incluyo en este estudio las obras que 
afortunadamente se conservan a través de acetatos, o grabaciones de cinta de actuaciones del maestro: 
serán trabajo para otra publicación. En este mismo sentido, existen una serie de grabaciones realizadas 
por el Quinteto Real, detalladas aquí, que aún no fueron publicadas. Es probable que la empresa dis-
cográfica que hoy tiene todo ese material busque esas cintas, y vean la luz. Hasta aquí, una pequeña 
guía que creo simplifica la lectura y el análisis de la discografía de Horacio Salgán.

Fabio Cernuda






