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Presentacion

La recuperacion de la democracia en nuestro pais en 1983 establecio el fin de la Ultima y mas
sangrienta dictadura civico-militar, maxima expresion del terrorismo de estado, que llevé ade-
lante “un plan sistematico, friamente concebido y ejecutado bajo el amparo de la total impunidad,
y que conducia a una violacion sin precedentes de los derechos humanos” (Bayer, 2010, p.106).
Ese quiebre en la historia politica implicé también el inicio del periodo democratico mas largo de
la historia argentina, que cumplié cuarenta afios en 2023.

Las instituciones universitarias también recuperan la potestad de definir propuestas curricula-
res, contenidos prioritarios y perfiles profesionales para una vida en democracia. Nuestra Facul-
tad de Artes —entonces “Bellas Artes”— retoma carreras que habian sido cerradas por la dicta-
dura y vuelve a convocar docentes desplazados por ella. Es en ese contexto que el profesor
Gustavo Samela regresa a nuestra facultad' y comienza a conducir un camino novedoso para la

ensefianza de la musica popular, sin antecedentes en la institucion.

En 1984, al principio de la democracia, se creo en la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad Nacional de la Plata un nuevo plan de estudios. Ese plan
incorpord Ejecucion vocal-instrumental como nueva materia, en la que todos
los alumnos debian tocar instrumentos y cantar, alternando los roles. Fui con-
vocado, junto con las profesoras Susana Gorostidi y Maria Inés Ferrero, para
el dictado de la nueva asignatura ... Tuvimos la idea de incluir la musica popu-
lar, y para ello seleccionamos aquellos géneros que, a nuestro criterio, eran
afines con el entorno cultural de los alumnos y que permitian trabajar con la
transmisién oral, tal como, en general, se transmite la musica popular en el

campo social (Samela, 2011, p. 169).

La estrategia pedagodgica incluyé géneros musicales populares a fin de favorecer la trans-
mision oral por sobre el uso de partituras, la utilizacion de procedimientos como la improvi-
sacion, la composicion guiada, la creacidn de arreglos y la interpretacion e incluso el desem-
pefio escénico.

Junto a sus colegas, Samela comienza a delinear una didactica singular en la que, a partir de
un material disparador y del intercambio grupal entre estudiantes, se generan resultados musi-

cales originales, novedosos, inesperados. La profesora Susana Gorostidi, que trabajé junto con

' Gustavo Samela fue Profesor Adjunto de la catedra Practica de la Ensefianza entre 1967 y 1975. Dentro de ese periodo
fue Profesor Titular Interino de la asignatura Conjunto Vocal e Instrumental en 1974.
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él durante muchos afos, relata que algunas estrategias utilizadas entonces, como por ejemplo,
a través de “un texto para buscar sonidos [...] buscarle dinamica a esas palabras, buscar ritmos
con el cuerpo a partir de esas palabras [...] Y entonces, con una pequeia base [...], una ritmica
que habia surgido del trabajo con los alumnos en la clase, se hizo una primera produccién co-
lectiva” (Gorostidi en Polemann, 2014, p.2).

Mas adelante, desde 1986 aproximadamente, se incorporan géneros puntuales como “zamba
criolla, huayno, guaijira, son cubano y chacarera, [...] milonga, candombe y blues. La eleccién de
estos géneros se baso en razones didacticas pero también de afinidad cultural” (Samela, 2010).

La incorporacion de estos géneros, con sus marcos identitarios particulares —morfolégicos,
ritmicos, arménicos, timbricos, etc.—, no implicé el abandono del recorrido didactico creativo.

Quizas, uno de los marcos mas contenedores para definir algunos aspectos de la practica de
Samela sea los principios del movimiento argentino de Educacién por el Arte. Las propuestas
para organizar el recorrido creativo podrian vincularse con la metodologia de Samela (Polemann,
2014). Patricia Stokoe (1994),2 una de sus referentes mas importantes en argentina, diferencia
en el proceso de la creacién artistica dos momentos fundamentales: un primer momento expre-
sivo caracterizado por la exploracion, la busqueda, en donde la improvisacion es el recurso cen-
tral; y otro momento constructivo en donde el objetivo es “ordenar el material acumulado y so-
meterlo a operaciones de andlisis y sintesis” para dar “forma concreta al objeto previamente
ideado” (p. 28). Una diferencia importante con algunas otras propuestas de las corrientes “expre-
sivistas”, es que para Gustavo Samela esa “forma concreta” era siempre una producciéon musical
que necesariamente trascendia el evento meramente catartico para transformarse en una obra
de arte musical y ese resultado era parte del conocimiento adquirido (Polemann, 2014). Tenia
claro cuales eran los puntos de partida para la implementacién de clases con una modalidad que
denominaba faller de producciéon musical en los cuales, en intercambio con sus estudiantes, prio-
rizaba “la imitacion, la improvisacion (que es creacion en tiempo real), la composicion guiada
(partiendo de lo que ellos conocian a través de la tradicién), la produccidn de arreglos y la inter-
pretacion” (Samela, 2011, p. 170).

Este recorrido con la musica popular tenia por objetivo operar como dispositivo didactico
desestructurante y complementario de la formacion tradicional para estudiantes que cursaban
carreras “tradicionales” de musica académica. Pero, a su vez, tenia expectativas de cumplir un
rol formador en el género especifico. Es asi que, en el afio 1990, Samela comienza a dictar un
seminario cuatrimestral de Tango en el que empieza a delinear un recorrido didactico especifico

para ese género. Cabe sefialar que entonces habia solo unos pocos materiales didacticos sobre

2 Patricia Stokoe fue la creadora de la disciplina “Expresion Corporal” y fue Presidente Honoraria y Miembro Fundadora
de MAEPA (Movimiento Argentino de Educacion por el Arte).
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tango, que circulaban de manera restringida, y que él no utilizaba en sus catedras.® Luego, en el
afno 2000, Tango se transformara en una asignatura anual.*

La propuesta didactica de Samela se organizaba siguiendo la historia del desarrollo mu-
sical del Tango desde sus comienzos hasta nuestros dias. Un recurso muy utilizado era la
lectura y discusion de biografias de los protagonistas de la época. En esta practica el objetivo
no era reparar en detalles menores. Se orientaba a sefalar aspectos que colaboraran en la
reconstruccion de un entorno social determinado, advertir que esos hombres y mujeres te-
nian una vida en la cual manifestaban su arte y éste era parte necesaria de ella. Una con-
cepcion que se alejaba de criterios esencialistas o romanticos que ponen el centro solo en
el actor y su extrema subjetividad.

Las caracteristicas musicales se abordaban desde la escucha atenta de un repertorio muy
bien seleccionado. En un género de mas de cien afios de desarrollo, era necesario establecer
muy claramente qué referentes o referencias considerar para lograr el objetivo principal del curso
que, lejos de pretender un conocimiento exhaustivo de detalles particulares de autores o intér-
pretes, pretendia diferenciar los recursos generales pertenecientes a cada momento historico vy,
sobre todo, poder hacer musica con ellos. Entonces, las grabaciones que se escuchaban en
clase eran puestas en valor tanto en sus aspectos compositivos como de arreglo e interpretacion.
La planificacion de la clase incluia necesariamente el aporte de los estudiantes a través de la
opinidn, la observacion ingenua incluso, que era transformada rapidamente en una nueva posi-
bilidad, en un nuevo conocimiento.

Samela, siguiendo su recorrido para otras musicas populares y sin utilizar modelos preesta-
blecidos, propuso un modo de abordaje para el género haciendo foco en los recursos principales
que aseguraban su sonoridad para cada guardia. Lejos de establecer un arreglo escrito por él 0
por otro referente, proponia la investigacion® y manipulacion a través de la ejecucion de las ca-
racteristicas principales de estas musicas. El ritmo era siempre el elemento distintivo y organiza-
dor tanto en sus duraciones como en sus particularidades de acentuacioén y articulacion (Pole-
mann, 2014).

A partir de una practica que siempre incluia el cuerpo (pasos, palmas y hasta el baile cuando
convocaba a docentes para dar una clase de tango-danza) se establecian dos o tres patrones
ritmicos caracteristicos y algun comportamiento de alturas, a partir de los cuales docentes y es-
tudiantes componian una melodia, un acompafamiento, un contracanto, un bajo, etc. A partir de
pocos elementos se construia un material sonoro que era, en muchos aspectos, original y unico.

Samela sabia conducir y acompafiar esos momentos de produccion musical.

3 En su momento, el material de Rodolfo Mederos “El lenguaje del tango” nunca editado formalmente y el de la Escuela
de Mdusica Popular de Avellaneda de Hugo Romero, basado en el de Mederos, “El lenguaje del tango en la guitarra”,
cuya edicion revisada y actualizada fue editada en 2011. El Prof. Samela si utilizaba frecuentemente la publicacion del
Instituto Nacional de Musicologia "Carlos Vega". Antologia del tango rioplatense Vol. |. Novati, J. (Coord.) (1980), para
los contenidos vinculados a la primera guardia.

4 Desde el afio 2008, la FBA ofrece una Licenciatura en Musica Popular cuyo plan incorpora como contenido central el
estudio de las musicas populares argentinas y latinoamericanas y dentro de ellas el Tango.

5 Una consigna frecuente que Samela proponia era: “cuento hasta tres y empezamos a imaginar...” La habilidad para
generar en el otro la posibilidad de abrir la puerta a la imaginacién era francamente admirable.
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Luego de mas de una década de trabajo y con nuestra participacion en la catedra, este abor-
daje novedoso fue sistematizado en un material escrito a modo de sintesis sobre los recursos
musicales mas importantes de cada época del tango.® El libro que estamos presentando es fruto
de ese primer abordaje propuesto por Gustavo Samela. Quizas una de las mayores dificultades
que tendremos al compartir la coautoria de este texto sea la de construir cierta objetividad sobre
los aportes especificos de este querido profesor. El hecho de haber sido sus alumnos y luego
trabajar junto a él durante mas de una década, por momentos torna dificil diferenciar las ideas
por él elaboradas de las que se han ido conformando en nuestro propio desarrollo profesional.
No es casualidad que esto suceda ya que uno de los recursos siempre presentes en el trabajo
de Samela era implicar a los estudiantes (y a los colegas también) en su proceso de aprendizaje
de modo tal que los descubrimientos y resultados los sintieran como propios (Polemann, 2014).

Por lo tanto, este, nuestro libro, es su libro. Y los contenidos que en él se desarrollan repre-
sentan una sintesis de y para la practica situada en nuestro espacio aulico en la Facultad de
Artes de la Universidad Nacional de La Plata (UNLP). Esta disefiado como complemento del
proceso de ensefanza y aprendizaje de nuestras clases, cuyo objetivo principal se orienta al
estudio de los rasgos sobresalientes de cada época del tango y a la produccién musical tanto
tradicional como innovadora. Actualmente, las asignaturas “Tango” y “Produccién y Analisis Mu-
sical IV: Musica Rioplatense”” son los espacios curriculares de uso prioritario de este material.
Sin embargo, creemos que puede resultar de utilidad para personas musicas que deseen pro-
fundizar en el estudio del género a través del abordaje que aqui se propone.

Asimismo, este libro forma parte de los resultados del proyecto de investigacion y desarrollo
“La composicion, el arreglo y la interpretacion en la musica popular. Identificacion y articulacion
de los momentos de produccion en el marco de la ensefianza en el nivel superior” (2018-2022)
Dir. Alejandro Polemann, realizado en el marco del Programa de Incentivos a Docentes-Investi-
gadores de la UNLP.

El Tango rioplatense es un producto cultural complejo en el que se vinculan distintas discipli-
nas artisticas.® La musica, la danza y la poesia (o las letras) del tango tienen recorridos y desa-
rrollos entrelazados que, a su vez, permiten un estudio particular. En este trabajo nos abocamos
al arte musical, aunque también presentamos los puntos de conexién con las otras artes como
condicién necesaria para comprender el género en su conjunto. Nuestro abordaje pedagogico y

diseno didactico articula de manera permanente la reflexion y la practica musical. En ese proceso

5 La primera presentacion como apunte de catedra data de 2002 bajo el nombre “El lenguaje musical del tango: Las tres
guardias” de Gustavo Samela y Alejandro Polemann, con la colaboracién de Roxana Lasala. Entre 2006 y 2010 los
contenidos fueron ampliados y actualizados regularmente, bajo la direccion de Gustavo Samela como titular de catedra.
En 2013, bajo la direccion de catedra de Alejandro Polemann y en colaboracién con Pablo Mitilineos y Martin Jurado, se
realizé una nueva edicion con la incorporacion de nuevos contenidos.

7 La asignatura Tango se incluye como optativa en los planes de todas las carreras del Departamento de Musica (Edu-
cacion Musical, Direccion Orquestal, Direccion Coral, Guitarra, Piano, Composicion Musical) a excepcion de Musica Po-
pular que en el cuarto afio contiene la asignatura Produccion y Analisis Musical IV: Musica Rioplatense en la cual se
trabajan contenidos vinculados al tango.

8 Horacio Ferrer (1980) habla de “cuatro artes llamadas tango [...] una musica instrumental, una cancion, una danza y un
arte interpretativo” (p. 9).
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dialdgico, se arriba a los recursos musicales caracteristicos del género a modo de “descubri-
miento” y no por mera enunciacién. Estudiantes de diversas procedencias sociales y musicales
participan activamente en la construccién de conocimiento a través de sus miradas y practicas.
Asi, el equilibrio entre tradiciéon e innovacion se obtiene de manera fluida y los aprendizajes se
construyen de manera no arbitraria.® Si bien a lo largo del dictado de nuestras asignaturas se
propone la realizaciéon de producciones musicales con caracteristicas especificas de cada pe-
riodo musical del tango, la posibilidad de desvio de esos “modelos”, producto quizas del desco-
nocimiento, del “error”, de la combinacién diferente, etc., hace posible un resultado revisionista,
que propone nuevas versiones de esas sonoridades del pasado. Sin perjuicio de ello, considera-
mos al tango como un género de desarrollo actual, contemporaneo, con gran cantidad de varian-
tes expresivas, algunas referenciadas en épocas anteriores y otras mas novedosas'?, llevadas
adelante por nuevas generaciones que, lejos de vivenciarlo como un género “muerto” como lo

consideran algunos referentes del pasado,’" lo sienten como parte de su identidad.

Algjandro Polemann y Martin Jurado
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Introduccion

La producciéon musical

En la instancia de produccion musical se torna necesario establecer algunas categorias ana-
liticas que faciliten la comprension y la claridad para identificar qué elemento, dominio o aspecto
de la musica se esta trabajando en cada momento. Tanto en la practica profesional o amateur
como en la ensefianza musical “palabras como género, tema, arreglo, version e interpretacion
son de uso frecuente pero su utilizacion y significado pedagogico presentan diversas posibilida-
des” (Polemann, 2015, p. 34). Por ello creemos que es necesario explicitar las categorias que
utilizaremos para el abordaje de este estudio musical.

Nuestro punto de partida sera considerar a la musica popular que estudiamos como un ma-
terial artistico final, producto de diversos momentos de la produccién musical. A ese material
musical final se lo identifica habitualmente como arreglo o versién.'? Este ultimo término supone
muchas veces la existencia de un original anterior. “Asi, la versién consiste también en la elabo-
racion, por parte de los oyentes, de relaciones entre una musica considerada punto de origen y
otra que es comprendida como una actualizacion.” (Dominguez, 2012, p. 52).

Pero cabe la posibilidad de utilizar el término versién para cualquier muasica que se escuche
—sea “original” o no—y considerarla como “el resultado de un transito del tema a través del arreglo
y la interpretacion, siendo el género un marco organizador de los procedimientos y decisiones
que se llevan adelante en cada una de estas instancias” (Polemann, 2013, p. 100). La creacién
del tema se encuentra en el ambito de lo que habitualmente se conoce como composicién. El
arreglo, si bien puede consolidarse en la practica misma de la ejecucion, en muchas produccio-
nes musicales —y especialmente en el tango— es realizado por una persona en particular encar-
gada de definir aspectos formales, instrumentales, texturales, etc. La instancia de interpretacion
se refiere a la ejecucion misma, a tocar la musica, llevando a la realizacion los recursos interpre-
tativos concretos como la acentuacion, articulacion, dinamica, fraseo, etc.

En sintesis, “la version seria la musica misma como resultado de: el tema + el arreglo + la
interpretacion, y representaria, en algunos casos, una muestra mas del género” (Polemann,
2013, p. 100). Desde ya que no es una mera adicion sino el resultado de una circularidad entre

estos materiales y momentos de la produccién musical. En nuestro abordaje, esa muestra del

'2 para profundizar sobre la discusion de estos conceptos véase también: Lopez Cano, R., (2011) Lo original de la version;
Madoery, D. (2000): El arreglo en la musica popular, en Revista Arte e Investigacién, Ao IV, N° 4.
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género tendra algunas caracteristicas identitarias de determinadas formas de produccién musical
del tango segun las épocas.

La problematica de cual es el tema, la obra, cual es el material que responde a lo que en la
musica académica identificamos como la composicién, también se problematiza en el marco del
analisis de la musica popular. El entramado compositivo de una obra incluye dimensiones forma-
les, arménicas y melddicas. Los estudios disponibles al respecto tienen caracteristicas y resulta-
dos diferentes en funcién de sus marcos tedricos y objetivos de investigacion.

Diego Madoery (2000) senala que “el tema corresponderia a aquello que el oyente no deja de
reconocer por mas que se presenta de otra manera” (p. 91). Desde la configuracién musical
sugiere que “el tema constituye una unidad de sentido musical y en muchos casos musical-tex-
tual. Los rasgos que definen el tema son realmente pocos, se vinculan con la secuencia de altu-
ras y algunos rasgos ritmicos” (p. 91). De esta manera, pone el foco principalmente en los rasgos
figurativos del material, dejando en un plano secundario a las configuraciones texturales de
acompafiamiento. Esta idea es reforzada mas adelante al sefialar que “corresponde a una con-
figuracion melddica. Dado que el nucleo caracteristico de la musica popular se caracteriza por la
estructuraciéon en funcién de contextos tonales o modal-tonales, esta estructura melddica (el
tema) implica una armonia relacionada a su génesis” (p. 91).

Uno de los primeros estudios desarrollados en torno a la composicion de tangos hasta los
afos veinte es el de la Antologia del tango rioplatense Vol. | (Novati Coord., 1980). Bajo el titulo
“La estructura del tango”, Irma Ruiz y Néstor Cefial identifican elementos formales habituales en
el tango en cuanto a la cantidad de partes y compases de las mismas y clausulas, entendidas
como “todo pensamiento musical con sentido cabal que encierra una sola proposicién o varias
intimamente relacionadas entre si” (p. 51).

Pablo Kohan (2010) estudia los estilos compositivos del tango entre 1920 y 1935. A partir de
establecer algunas categorias desde la composicion identifica la existencia de un “tango vocal”
—al que prefiere no llamarlo “tango canciéon” como es habitual en los textos del tango— y un
“tango instrumental” —nomenclatura que define como mas adecuada que la de “tango-danza”
(p- 20-21) —. Para el desarrollo de su estudio sobre algunos referentes del género contempla “la
cantidad de signos puestos en juego, la antigiedad o novedad de los elementos, el acento o la
propension hacia algun parametro en detrimento de otros, la creatividad de la combinacién y la
inventiva o variedad en el tratamiento del total de signos que configuran el idioma de un compo-
sitor en cada uno y en el conjunto de sus tangos.” (p. 23). El autor es consciente de que en su
analisis estrictamente compositivo deja de lado “aspectos interpretativos, ciertamente tan prima-
rios y esenciales como los compositivos” (p. 31). También sefiala que “la interpretacion, en mu-
chos casos, unificd variantes tangueras y corrientes compositivas que nosotros nos hemos preo-
cupado en diferenciar” (p. 31).

En los estudios compositivos sobre el tango —y sobre la musica popular en general— se
presenta una tension permanente en cuanto a los marcos tedricos provenientes de la “musica
académica” y las posibilidades que se desprenden de las musicas populares en si mismas. Gar-

cia Brunelli (2015) lo sefiala claramente cuando se pregunta “; analizamos el material a partir de
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lo que el material nos sugiere, nos muestra o requiere, o aplicamos una férmula preexistente
tomada de otro contexto? Evidentemente esta ultima perspectiva puede funcionar bien, pero tal
vez sean mas ricos los resultados obtenidos por la primera” (p. 83).

La Antologia... Vol.1 (1980) no se detiene especialmente en el analisis armoénico de las obras
compuestas hasta 1920. Sefala que “la armonia es, sin duda, aquella que mantiene esquemas
mas constantes y, por lo tanto, depara menos sorpresas” (Novati, 1980, p. 54). En cuanto a las
estructuras armonicas imperantes, afirman que “es sabido que la construccion de las frases so-
bre el esquema | -V -V -l es muy comun en el tango” (Novati, 1980, p.67). Pablo Kohan (2010)
advierte algunas caracteristicas de los desarrollos arménicos presentes en las obras en algunos
referentes de esos afios sefalando continuidades y rupturas con la etapa anterior. Estos estudios
se basan en la escritura de las ediciones para piano sin considerar la informacién contenida en
las versiones grabadas que aportan otros usos y materiales.

Para el desarrollo de nuestra propuesta sera necesario diferenciar los acordes de posible
“origen compositivo” —es decir los que figuran en las partituras y se incluyen dentro de los ma-
teriales armonicos compositivos de los tangos—, de los acordes nuevos que se incorporan en
las versiones como parte del arreglo y la interpretacion. Este criterio permite identificar en térmi-
nos generales, dos tipos de acordes en una version de un tango cualquiera: los originales y los
interpretativos. No obstante, no seria apropiado estandarizar a todos los acordes encontrados
en las partituras para piano de estas obras como originales, y a todos los nuevos incorporados
en las versiones como interpretativos ya que un mismo acorde puede ser de un tipo u otro segun
el contexto (Polemann, 2023).

En cuanto a los recursos ritmicos y su articulacion con la forma, es posible identificar distintos
grados de recurrencia en la utilizacion de algunos esquemas a lo largo de las versiones. Se
advierte un elemento organizador sobre el que se construye la sonoridad de referencia. Si bien
en cada época la combinacion ritmica es diferente, la funcion observada es la misma: estructurar
el devenir ritmico delimitando la regularidad y, consecuentemente, los grados de desvio. Por ello,
en el libro sefialamos como estructurantes a los patrones, modelos o esquemas ritmicos de
acompafiamiento que poseen un importante grado de permanencia a lo largo de las versiones y
que, a través de esa alta frecuencia de utilizacién, caracterizan una sonoridad que bien puede
establecerse como caracteristica de una época o, al menos, una forma particular de organizacién
ritmica de algunos conjuntos emblematicos en un momento determinado de la historia del tango.
La regularidad proporcionada por los ritmos estructurantes se ve interrumpida por otros que plan-
tean diversos grados de desviacion de la estructura periddica. Los modos de aparicion y utiliza-
Cidn no son anarquicos, son numerosos y complejos y poseen una gran cantidad de combinacio-
nes articuladas con los demas recursos analizados —armonicos, melddicos y texturales—. A fin
de diferenciarlos de los estructurantes, identificamos a estos otros ritmos de acompafiamiento
como itinerantes, por el hecho de que se utilizan en variados y distintos momentos de las versio-
nes —lo que no significa en cualquier momento— durante algunos pocos compases y que operan

como elementos de ruptura de la regularidad.
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Las categorias estructurante e itinerante (Polemann, 2023) representan entonces una cuali-
dad y una funcion formal de cada ritmo de acompafiamiento definida por la frecuencia y lugar de
utilizacion formal. La funcion en cada caso sera fundamental para dar cuenta de los modos de
organizacion de los acompafiamientos y también de como un mismo esquema ritmico de acom-
pafiamiento va modificando su funcién a lo largo de la historia del género.

A partir de estas reflexiones y adopcion de categorias de analisis, en este libro trabajamos
con los recursos del tango que se encuentran predominantemente vinculados al arreglo y a la
interpretacion. Los recursos compositivos de cada época son mencionados brevemente en

cuanto a sus caracteristicas sobresalientes, pero no se incluyen estrategias compositivas.
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Las guardias del tango

En la consideracion de las “épocas” del tango y la nomenclatura que se utiliza para identifi-
carlas, existen distintas miradas. Estan quienes afirman que no es adecuado dividir al tango en
etapas historicas estrictas, sino que es mas adecuado buscar la continuidad haciendo hincapié
en corrientes como la tradicional y la renovadora. También existen quienes proponen una mirada
centrada en los intérpretes y consignan diferentes estilos como por ejemplo el Decareano o Fre-
sedeano o el Piazzolliano.

Otras lineas de investigacion proponen la division en Guardias, es decir en periodos histéricos
agrupados por generaciones y cambios estructurales en los recursos musicales.

Sin perjuicio de las ventajas que pueda tener la division entre referentes que han producido
mas desde la tradicion que desde la innovacion y viceversa, en este trabajo se considera princi-
palmente esta ultima mirada, la de las Guardias, ya que favorece el agrupamiento de recursos
musicales bastante bien diferenciados a lo largo de la historia del tango.

Respecto a las épocas y formas de identificacion de la produccion tanguera también es necesario
establecer el marco tedrico que utilizaremos. La determinacién de las distintas épocas del tango se
articula necesariamente con la historia nacional y rioplatense. Influyen significativamente en “la histo-
ria del tango” los hechos politicos mas relevantes, la conformacion poblacional y las transformaciones
a través de varias generaciones, las conquistas y retrocesos en derechos humanos, sociales y politi-
cos, los espacios y medios de comunicacion artistica, las tecnologias disponibles para la realizacion
y divulgacion musical. Gustavo Varela (2016) sefiala que “el tango no tiene periodos sino diferentes
dominios. En cada uno de ellos ... existe una forma singular que solo puede ser explicada y com-
prendida a partir de las distintas condiciones historicas en las que el tango nace y se despliega” (p.
17). Por su parte, Horacio Ferrer [1960] (1999) sefialaba que “la historia del tango es un fenédmeno
absolutamente continuo, en el cual, los episodios fundamentales de sus Guardias se hallan entraia-
blemente unidos por un conjunto de vinculos estéticos, sociales, econdmicos y humanos.” (p. 47).
Por ello, en nuestras clases damos cuenta acotadamente de los sucesos de mayor impacto en el
desarrollo del género a través de abordajes historiograficos que fomenten una mirada critica de nues-
tra historia. No obstante, realizar un recorte adecuado excede las posibilidades de este trabajo por lo
que, como con otros contenidos especificos de la disciplina, se advierte la necesidad de articular este
material con el trabajo que llevamos adelante en nuestras clases.

En relacién con las cuestiones sobre género y estilo advertimos que la discusion es interdis-
ciplinar y compleja y, si bien no es objeto principal de este trabajo, necesitamos establecer pre-
cisiones para la utilizacién de estos conceptos. Desde un abordaje sociolégico se considera a
los géneros como “...clases de textos u objetos culturales, discriminables en toda area de circu-
lacion de sentido y en todo soporte de la comunicacion” (Steimberg en Altamirano (Dir.) 2002, p.
101). Para nuestro objeto de estudio, la musica, se podria adoptar la definicién de que “un género
musical es un conjunto de hechos musicales (reales o posibles) cuyo desarrollo se rige por un
conjunto definido de normas socialmente aceptadas” (Fabbri, 1981, 2006). A partir de estas ideas

“el tango” seria un género musical: hay producciones musicales reales que se identifican con ese

FACULTAD DE ARTES | UNLP Volver al indice | 18



LAS GUARDIAS DEL TANGO — A. POLEMANN, M. JURADO Y G. SAMELA

nombre y que se enmarcan en un conjunto de normas socialmente aceptadas tanto musicales
como poéticas y danzables. Pero, a su vez, “los géneros musicales son aceptados como natura-
les por una cierta comunidad. (...) La construccién de una categoria genérica se da a través de
un proceso de eliminacién de la diferencia a favor de la semejanza y dicho proceso es siempre
estético e ideologico.” (Ochoa, 2003, p. 86-87). Es por ello que existen importantes diferencias
sonoras y performaticas en torno a ese tango, segun las distintas comunidades, tanto a nivel
geografico como a lo largo de la historia de los ultimos ciento cuarenta afios.

En este trabajo hacemos referencia al tango como un género rioplatense dado que adscri-
bimos a la linea de estudio que lo incluye dentro de un conjunto de musicas rioplatenses ya
sea porque su gestacién y desarrollo se dio en ambas margenes del Rio de la Plata (Novatti,
1980) o porque comparte territorio, practicas y grupos profesionales con otros géneros como
el candombe, la milonga y la murga (Dominguez, 2009). También sostenemos que el tango
rioplatense es un género original de esta zona geogréfica, cuyas variantes desarrolladas en el
mundo durante el siglo XX'3 devienen de este (y no al revés) y que en su génesis incorpora
elementos de distintas danzas y canciones de circulacion habitual durante finales del siglo XIX.

La cuestidn del estilo tiene una dimension particular en torno al tango. Por una parte, se
puede considerar la idea de que “el estilo remita mas fuertemente a la consideracion del cambio
histérico y al caracter conflictivo de cada produccion [...]” (Steimberg, 2002, p. 103). Esta acep-
cion (en linea con concepciones estandarizadas de la musica erudita como “estilo barroco”,
“estilo clasico”, etc.) nos permitiria identificar a los recursos de las diferentes épocas como
diferentes estilos de tango. Por otra parte, es muy fuerte la vinculacién de la idea de estilo como
un rasgo individual, perteneciente a un sujeto (artista) en particular (Bajtin, 1982). En la tradi-
cion coloquial, periodistica y de investigacion sobre el tango es muy frecuente esta acepcion,
la individual: “estilo Decareano” (De Lara y Roncetti, 1968) o “estilo Pugliese” (Liska, 2005),
etc. En la mayoria de los casos en que se lo utiliza asociado a un referente no se reflexiona
sobre la dimension del concepto. No obstante Mercedes Liska lo problematiza ya que advierte
la dificultad de caracterizacion de un “estilo musical” y arriesga la idea de que “puede ser en-
tendido como la seleccion de determinados recursos musicales, consolidando un sentido de
coherencia totalizadora de los elementos seleccionados [...] la constitucion de un estilo musical
sugiere, en primera instancia, un proceso de seleccion” (Liska, 2005).

En nuestro trabajo identificamos caracteristicas musicales representativas de cada época con-
siderando los aportes de los, las y les referentes pero de manera transversal y no individual. Nuestra
hipétesis es que en cada época establecida existe un estilo reconocible, singular y diferente al de
otras épocas que, a su vez, genera un marco contenedor de los recursos musicales “individuales”
de un/a referente en particular. No obstante, una vez planteada nuestra hipétesis y la acepcién que
nos pareceria mas adecuada para el término estilo, dejamos en claro la expresa intencionalidad de
no enfatizar en la redaccién del libro esta acepcion para no generar conflicto con los estandares de

uso habitual en el género, orientado a referentes individuales.

'3 Para profundizar en este aspecto Véase: Pelinski, R. (2008) Astor Piazzolla: entre tango y fuga, en busca de una identidad
estilistica. En O. Garcia Brunelli (comp.) Estudios sobre la obra de Astor Piazzolla. Buenos Aires: Gourmet Musical.
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Otro aspecto de esta misma problematica gira en torno a la periodizacion en el tango, es
decir, cuando termina una “época” y comienza la otra. Cuales son los elementos que determi-
nan el cambio, si estos deben vincularse con procesos histéricos, sociales o artisticos, si es
posible establecer una misma clasificacion para las diferentes manifestaciones del tango; son
algunas de las grandes preguntas que atraviesan todo trabajo en torno al género.

Empezar definiendo la nomenclatura puede colaborar en parte. Lo mas habitual en la historio-
grafia del tango es la utilizacion del término Guardia para la periodizacién, como sinénimo de épo-
cas.™ A este sustantivo se lo adjetiva seguin su lugar de aparicion en la historia, de modo que se
habla de Guardia Vieja y Guardia Nueva. No obstante, Horacio Ferrer advertia ya en 1960 que no
se habia logrado “establecer una integral diferenciacion” entre ellas (Ferrer: 1960, p. 45).

También son de uso frecuente en los textos del tango algunas categorias superpuestas o
entre guardias como Zona de transicién (De Lara y Roncetti), Epoca Decareana (Salgan), Dé-
cada o Epoca de oro (Garcia Brunelli y otres) y para la ltima época del siglo XX Nuevo tango,
Tango contemporaneo, Tango de vanguardia (Garcia Brunelli y otres) y/o Tango evolucionado
(De Lara y Roncetti). Desde la sociologia, Gustavo Varela (2016) propone categorias como
Tango prostibulario,’® Tango Cancion y también Tango de vanguardia. Para sumar complejidad
a partir de los anos veinte en adelante algunos autores identifican dos corrientes de produccion
tanguera: la tradicional y la renovadora (Ferrer, Garcia Brunelli, Kohan, entre otres).

Para este libro, y especificamente en relacion al desarrollo de los recursos musicales y el
grado de permanencia y/o modificacion de los mismos a lo largo del tiempo, entendemos que es
adecuada la periodizacion en cuatro grandes Guardias a las que solo adjetivaremos a fin de

vincularlas con las formas mas habituales de nombrarlas:

Primera guardia: la Guardia Vieja de 1880 a 1920
o Transicién desde 1917
Segunda guardia: la Guardia Nueva de 1920 a 1935 y Epoca de oro de 1935 a 1955

o Transicion desde 1946

= (Segunda guardia extendida desde 1955 hasta fin de siglo XX)
Tercera Guardia: la Vanguardia de 1955 a 2000

o Transicion desde 1990

Cuarta Guardia: tango del siglo XXI desde 2000 hasta nuestros dias.

Hay algunos aspectos singulares a mencionar en esta periodizacion. Por un lado, todo fin o co-
mienzo de guardia incluye un periodo de transicion que puede ser considerado como el final de una

etapa o el comienzo, el germen de la otra. En nuestra exposicion de recursos, combinaremos ambas

4 Dentro de Ixs autorxs que utilizan a las Guardias como organizadora de su exposicion, incluso en algunos casos para
cuestionarlas, podemos sefialar a: Ferrer (1960), De Lara y Roncetti (1968), Novati (1980), Garcia Brunelli (2010), Be-
nedetti (2015), entre tantxs otrxs.

'® Lamas, H. y Binda, E (1998) en El tango en la sociedad portefia 1880-1920 también analizan la categoria Tango
Prostibulario pero realizando una fuerte critica a los pioneros de la misma, los Hermanos Bates (1936) en el libro La
historia del tango.
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posibilidades y resolveremos transitoria y subjetivamente su ubicacién a partir de lo que potencial-
mente sugieren los materiales. Entonces, entre 1917 y 1925, entre 1946 y 1955 y entre 1990 y 2000,
tendremos zonas de transicion de diferentes caracteristicas que detallaremos oportunamente.

Por otra parte, la Segunda Guardia, ademas de ser la mas extensa y representativa del género,
incluye dos etapas bastante diferenciadas en cuanto a la cantidad y tipo de produccién, los conjuntos,
los medios de difusion. Omar Garcia Brunelli (2010) en La historia del tango a través de la discografia
establece una diferencia entre las grabaciones de la Guardia Nueva, entre 1920 y 1930/5, y las de la
Epoca de Oro desde 1935 en adelante, con su epicentro en la década del 40. (pp. 22-30). Pablo
Kohan, en la Antologia del tango rioplatense Vol Il 1920-1935 Seleccion sonora (2014), sefiala que
“los tangos posteriores a 1935 suenan de otra manera y tienen una vinculacion cada vez mas clara
con lo que habria de acontecer después de 1940 que con el tiempo anterior” (p. 6). Asi, estos autores
refuerzan la idea de que existen diferencias sustanciales que merecen una delimitacién.

Mas alla de que acordamos con esta delimitacion y la fundamentacion histérica y musical que la
sostiene, creemos que en un recorrido didactico orientado a la produccion musical es posible esta-
blecer una continuidad en la utilizaciéon de los recursos musicales de estas dos etapas, que por su-
puesto van modificando sus grados de desarrollo, su complejidad, pero que no pierden unicidad.
Profundizando esta mirada de continuidad, propondremos también el concepto de segunda guardia
extendida’® a fin de dar cuenta de la permanencia y transformacion de algunos elementos musicales
mas alla de la fecha “establecida” para el fin la guardia, en 1955, que no “permiten” ser catalogados
como de vanguardia pero representan cierta novedad. Mas adelante detallaremos a qué recursos
puntuales nos referimos, pero en términos generales esta “extension” del uso de materiales tiene que
ver principalmente con los desarrollados en la Epoca de oro y no con la sonoridad de los afios veinte.

Nos interesa especialmente dejar en claro que no proponemos una nueva periodizacion sino
una forma de reunir los recursos disponibles para la producciéon musical tanguera dentro de cier-
tos marcos estilisticos organizados didacticamente.

El comienzo de lo que identificamos como Tercera Guardia y los términos frecuentemente
utilizados para definir la sonoridad de esa época que mencionamos anteriormente (evolucionado,
vanguardia o contemporaneo) conlleva cierta discusion. Garcia Brunelli (2010) afirma que “El
tango contemporaneo comienza con Piazzolla [...] inicia alrededor de 1955 (pp. 31-32). Entre
esa fecha y 1958 “se desarroll6 la breve pero significativa historia del Octeto Buenos Aires con
el que intentd, en concordancia con algunas tendencias contemporaneas del jazz, dar una nueva
forma al tango” (Garcia Brunelli, 2022, p. 95). Este hito del octeto y la idea de que el tango pasaria

a ser una musica de concierto, explicitada en un decalogo cuya autoria se le atribuye a Piazzolla

'® De Lara y Roncetti (1968) proponen una delimitacion que llaman Corriente tradicional entre 1925-1968 en la que incluyen
a Firpo, Canaro, Dagostino, De Angelis y Varela. No obstante, a diferencia de nuestra mirada, no le dan caracteristicas de
transformacion alguna cuando dicen: “Desde 1925 hasta nuestros dias -y han transcurrido cuarenta afios- sigue sin mayores
alternativas una corriente tanguistica sui generis, mezcla de las tendencias de la Guardia Vieja con las de la época de
transicion, que no renueva su concepcion creadora, aunque queda influenciada orquestal y, sobre todo, instrumentalmente,
por la accién decarista” (p. 53). Por otra parte, Gustavo Varela (2016) sefiala que el tango no tiene periodos sino diferentes
dominios. En cada uno de ellos [...] existe una forma singular que solo puede ser explicada y comprendida a partir de las
distintas condiciones histéricas en las que el tango nace y se despliega (p. 17).
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(Azzi-Collier en Garcia Brunelli, 2022, p. 95), se toman como referencia para el inicio de la guar-
dia. No obstante, mucho antes de esos sucesos existe un grupo de musicos identificados como
la Generacién del 40 (De Lara y Roncetti; Ferrer) que en esa década ya proponen innovaciones
a la sonoridad del tango. Dentro de ese entorno renovador se incluye a Osvaldo Pugliese quien
realiza un aporte sustancial a la renovacion. José Gobello indica que “Osvaldo Pugliese grabo
La yumba el 21 de agosto de 1946, pero ya venia interpretando ese tango desde antes; tal vez
desde 1943 o0 1944. La yumba es, pues, anterior a las primeras composiciones revolucionarias
de Astor Piazzolla.” (Gobello, 1980, p. 212). Por supuesto que con una obra no se modifica todo
un movimiento artistico, sino que representa un punto de referencia para un proceso que conti-
nda, pero esa obra “constituyd, en su momento, una pequefia revolucion y contribuyé a afianzar
la popularidad de Pugliese [...] como lo ha sefialado Ferrer, La yumba ha sido un tango precursor
del vanguardismo que en Piazzolla tiene su profeta” (Gobello, 1980, 213).

La consideracion del periodo actual como una cuarta guardia del tango puede generar mas
de un acalorado debate. Pero, las particularidades de algunas producciones —musicales y per-
formaticas—, las nuevas generaciones de jovenes que se acercaron al tango, los nuevos y re-
significados espacios de difusion del género y la nueva bibliografia que colabora con la compren-
sion de este presente, son elementos suficientes para incluir la singularidad de esta época dentro
del recorrido del tango. Asi que vamos por ese reconocimiento.

Finalmente, presentamos a modo de sintesis una imagen que refleja la sucesion de guardias
y sus periodos de transicion. Es importante no perder la dimensién compleja que tienen estos

procesos de cambio, cuyos limites son flexibles y contienen debates permanentes.
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El contenido

En cada capitulo del libro desarrollamos una de las guardias del tango. Inicialmente sintetiza-
mos un panorama general de las situaciones y objetos artisticos que las definen en una breve
articulacién con la produccién de otras artes como la danza, la poesia, el teatro, el cine y los
medios de difusion, haciendo hincapié en las mas significativas segun la guardia. También pre-
sentamos algunas caracteristicas generales de las composiciones identitarias de cada época y
los conjuntos mas representativos.

Luego nos abocamos a la presentacion de los recursos de arreglo e interpretacion bajo los
titulos de acomparfiamiento, melodias y arreglos. A partir de las categorias desarrolladas ante-
riormente, damos prioridad a la construcciéon de las texturas identitarias —reflejadas principal-
mente en los acompafamientos—, los modos de tratamiento de la figura “principal” —contenidas
en las melodias— y finalmente la articulacion formal —el arreglo— de esos materiales.

Bajo el titulo acompariamientos presentamos en primer término los recursos preponderante-
mente ritmicos en virtud de la relevancia que poseen para la caracterizacion de género y estilo.
En esa parte del libro incluimos la mayoria de las transcripciones de fragmentos de distintas
versiones de tangos, que fueron seleccionadas en funciéon de que representaran lo mas acaba-
damente posible los recursos estudiados.

Luego hacemos foco en los recursos armonicos, incluyendo el tratamiento del bajo, prin-
cipalmente los utilizados por decisiones de arreglo e interpretacién. Dentro de Melodias se
encuentra el tratamiento melddico de y entre los instrumentos y las formas interpretativas
mas sobresalientes. Finalmente, en el item arreglos sefialamos la utilizacion formal de los
recursos antes presentados.

Es importante reparar en que estas divisiones en la exposicion no deben ser utilizadas para
fragmentar el hecho musical que, claramente, se manifiesta como una totalidad. En este sentido,
como lo hacemos en nuestras clases, siempre es mejor iniciar el contacto con las musicas escu-
chando versiones completas, sin condicionar la percepcion, disfrutando del hecho musical, para
luego comenzar el analisis y el estudio de los recursos puntuales.

Finalmente, cabe sefialar que, para la exposicién de los recursos musicales incluidos en el
libro, ademas de adaptar y actualizar estudios anteriores realizados por nosotros, también se
consideraron contenidos, modos de presentacion y nomenclatura de los métodos y estudios mu-
sicoldgicos acerca del tango mas importantes hasta la fecha.

Salvo en los casos indicados especialmente, la mayor parte de las transcripciones utilizadas

en este libro fueron realizadas por los autores.'” Algunas provienen de trabajos anteriores —

7 Ademas de las transcripciones realizadas especialmente por los autores para este libro, se utilizan las realizadas por
Martin Jurado en el libro Jurado M.; Enriquez A. (2017) Los pianistas del tango. Seleccién de transcripciones para piano
solo. Volumen 1. Buenos Aires. Melos; y transcripciones realizadas por Alejandro Polemann en Polemann, A. (2023) La
guitarra en el tango rioplatense: recursos de acompafiamiento al canto. Propuestas de analisis, categorias y conceptos
como soporte para su ensefianza. Tesis Doctoral. Doctorado en Artes FDA. UNLP
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detallados en las referencias— y otras se hicieron expresamente para este material. Los resul-
tados de las transcripciones, es decir la escritura puntual de ritmos y alturas reflejadas en las
partituras, son producto de la escucha atenta, la consideracion de las posibilidades de los instru-
mentos e instrumentistas intervinientes en cada caso y la vinculacion con trabajos similares rea-
lizados por otrxs autorxs. No obstante, no escapan a las generales de cualquier transcripcion: en
el mejor de los casos representan buenas aproximaciones al material sonoro pero de ningun

modo “son la musica”.
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CAPITULO 1
Primera guardia: La guardia vieja'’®

Alejandro Polemann, Martin Jurado, Gustavo Samela

El “origen” de las musicas y del resto de los aspectos importantes de la vida parece ser siem-
pre una busqueda necesaria, pero a la vez esquiva. Determinar cual fue el primer tango y de
dénde surgié no solo parece imposible sino inutil. Porque el tango como género —musical, baila-
ble, poético— no tiene un origen sino varios y no pertenece a ningun adelantado sino a una so-
ciedad que lo hizo posible.

Héctor Benedetti en su libro Nueva Historia del tango (2015) advierte que “los primeros intentos
por registrar la historia del tango se empefiaron en adjudicarle un pasado legendario y mitologico”.
Pero segun el autor “nadie habia sido testigo del nacimiento del tango en un almacén ni en el patio
de un prostibulo del barrio de Retiro [...] tampoco habia visto que se lo bailara en las esquinas entre
personas del mismo sexo [...] (hay fotografias, pero sospechamos de su representatividad)” (p. 11).
A partir de estas observaciones el autor se propone “analizar en forma critica el devenir del género
entendido como un movimiento”y propone un “especial interés por movimientos antes que por indi-
viduos” (pp. 12-13). Coincidentemente, nuestro trabajo orientado especialmente a la musica propone
un acercamiento a esos grandes “movimientos sonoros” que se entrelazan a lo largo de la historia.

Jorge Luis Borges [1930] (1998) relata haber conversado con diversos musicos del tango de la
primera época quienes, interrogados por la procedencia del género, sefialaron origenes topograficos
y geograficos diversos: Montevideo para algunos, la calle Chile del sur o Junin del norte, Buenos
Aires para otros, el barrio Retiro, etc. El manifiesta también que suscribe a todas las conclusiones de
investigadores del tango como Carlos Vega o Vicente Rossi, aunque sus conclusiones sean diferen-
tes, y hasta opuestas. En lo que todos coincidian, dice Borges, era en un hecho esencial: el origen

del tango en los lupanares (p. 132). No obstante Hugo Lamas y Enrique Binda (1998) sefialan que

8 Las partituras multimedia del capitulo 1 pueden visualizarse en el siguiente enlace: https://drive.google.com/drive/fol-
ders/1bREveRgO1A p5TXpo5bke73sOn49rIDH?usp=sharing
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los lupanares eran reducidos y que la danza en esos espacios estaba prohibida a fines del siglo XIX.
Son categdricos en afirmar que la generacion del tango “no pudo ser en los prostibulos” (p. 195).

Sea en los lupanares, prostibulos, en la calle o en otros espacios sociales, de lo que no quedan
dudas es de que el tango es una danza y que, al igual que la musica, tuvo un complejo desarrollo
durante las ultimas décadas del siglo XIX. Asi, varias teorias sobre los origenes del tango coinciden
en que primero se desarrollé el baile y luego la musica. Inicialmente se gestaria una nueva manera
de bailar las canciones y danzas de la época (vals, habanera, chotis, polka, mazurca, milonga, etc.)
segun los usos y costumbres del Rio de La Plata en un proceso de "aclimatacion”. Hugo Mastrolo-
renzo (2012) postula que una serie de danzas enlazadas atravesaron un proceso de seleccion cultu-
ral, que no solo preservo algunas y elimind otras, sino que modificéd a las sobrevivientes. La “aclima-
tacion” seria el cambio de forma en que se sumergen dichas danzas al aclimatarse en una determi-
nada zona o estrato social (p. 85). Como consecuencia de ello, habria empezado a darse un tipo de
baile improvisado que, a la reelaboracion de figuras de las danzas conocidas le sumé nuevos movi-
mientos, la marca corporal y el abrazo. Se cree que habrian influido en esta nueva manera de bailar
algunos movimientos internalizados por la poblacion. Por un lado, la probable influencia de los com-
padritos, '° particularmente en el caracter picaro y desafiante del tango, pero ademas gran parte de
los movimientos provendrian de los oficios que entonces ejercian matarifes, cuarteadores, obreros
industriales, marineros, militares, peones, bolseros y proxenetas. De esta forma se crea una nueva
especie dancistica, un hibrido al que llamaran baile de cortes y quebradas.

Para Rodolfo Dinzel (1994) este tipo de movimientos forman parte de la primera época del
tango, entre 1860 y 1890, a la que identifica como el periodo de detenciones coreograficas (p.
115). Este nombre se debe a que en el baile reinaban las detenciones coreograficas —los cor-
tes—, también improvisadas, como la suspensién del desplazamiento en aparente posicion foto-
grafica. En las quebradas se modifica la figura, “al reiniciar la danza la pareja no se encontraba
de la misma forma que al detenerse [...] era muy llamativo para la época porque [...] mantenian
sus cuerpos muy pegados, un escandalo para ese tiempo” (p. 117).

Ya para 1895 la funcién social del tango como danza se encuentra instalada. Comienza a
producirse la adaptacion colectiva al tango, una simbiosis entre tango y pueblo (Dinzel, 1994, p.
117). Es en esta época, hasta 1920, cuando se eliminan los cortes y quebradas y nacen las
figuras?® (como la medialuna o el ocho) que surgen por la necesidad espacial en la pista de
baile y que, luego, por repeticion se transformaran en clasicos elementos constitutivos de la
forma coreografica. “Los cuerpos se separan mucho mas y se baila de cabeza a cabeza for-
mando un arco de medio punto” (p. 118).

Gustavo Varela (2016) caracteriza a esta primera etapa como Tango Prostibulario y, contra-
diciendo a Lamas y Binda, manifiesta que “en los prostibulos en el barrio de La Boca y en el

centro, antes del 1900 [...] se inventa una forma de abrazarse a la que se llama “tango” (p. 13).

' Gobello define al compadrito como un hombre joven de los suburbios, busca pleitos, altanero, jactancioso, provocador
(Gobello, 1999, p. 18).

20 “Cantidad de movimientos con capacidad de ser reconocidos y reproducidos” (Dinzel, 1994, p. 118).
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Lo que no tiene discusion es que, en aquel entonces, es una nueva forma de abrazarse, de bailar
y de hacer musica.

A esta variedad de origenes musicales, geograficos y de practica situada se le suma la disputa
sobre el origen de clase. Alicia Martin (2011) sefala que “como expresion originaria de los sectores
populares, el tango quedd en el centro de los debates sobre lo barbaro o lo civilizado, lo correcto y lo
decente, lo elevado y lo inferior. Motivd polémicas acerca de los valores que expresaba por estar
encasillado como una expresion popular, erética y desvergonzada; como una muestra del machismo
y del temperamento sanguineo de los latinos” (p. 19). Esa tension ideoldgica instald también miradas
que intentaron justificar su masiva aceptacion social. Ema Cibotti (2009) cuestiona el relato canénico
de que el tango “nace en los suburbios y hacia 1890 ya habita en los bajo fondos. [...] Prohibido y
censurado en Buenos Aires, se consagra en Paris hacia 1910 y vuelve triunfal [...] A partir de ese
momento es aceptado por la oligarquia y copiado por las clases medias” (p. 47). La autora cuestiona
esta version y resefia diversas referencias que demuestran otra complejidad: antes de 1910 hay re-
ferencias de los cronistas de la revista Caras y Caretas sobre los bailes de carnaval en donde men-
cionan el gusto por la danza tango (p. 43); en 1903 La Prensa describe las veladas de carnaval y en
una resefa indica “[...] el tango triunfa” (p. 42); en 1901 El libro del Escolar incluye una ilustracion de
nifios bailando tango mencionado como un “paso nuevo” (p. 41). Por su parte Varela (2016) afirma
que “el tango no tiene un origen de clase [...] sino que procede de una heterogeneidad social ambigua
que incluye también a los sectores altos” (p. 19). En ese sentido también es necesario considerar,
como sefala La antologia del tango rioplatense Vol.1, que “las fuentes documentales no muestran
coémo fue el proceso, sino como lo vieron los que de él se ocuparon, quienes si bien contemporaneos,
no fueron protagonistas de los hechos” (Novati, 1980, p. 27).

Liliana Marchini, en su libro El tango en el teatro (2002), recupera el relato de lo que podria ser la
primera aparicién del “tango” en el ambito teatral en 1867, cuando el actor panamefio German Ma-
cKay, luego de una comedia, estrena una composicién llamada E/ negro Schicoba con musica del
pianista José Maria Palanzuelos (de Chivilcoy) y letrilla propia. No obstante, la autora sefala que para
Vicente Rossi esa historia no es veridica pero si el tango a lo “raza africana” (pp. 15-16). Veridico o
no, lo que resulta evidente en la investigacion de la autora es la vinculacion de los incipientes desa-
rrollos del tango —en varios espacios y de distintas formas de expresién— con el circo criollo, los
payadores que actuaban en ellos, y el desarrollo del género teatral local: el sainete criollo. Asi, en
1897 se estrena Justicia Criolla de Ezequiel Soria que incluye un tango bailado con coreografia orillera
y una letrilla en la que figuran palabras en lunfardo (pp. 34-35).

En relacion con la produccién poética de esta época, Héctor Benedetti (2015) advierte que

afirmar, como lo hicieron muchos cronistas, que el tango nacié de manera pura-
mente instrumental y recién incorporo letras y comenzé a cantarse en 1917 con
Mi noche triste, de Contursi, es una convencion util a la hora de mostrar un na-
cimiento puntual, pero de escaso rigor cuando se observa que el tango conté
con poemas escritos especialmente para ser interpretados desde muy temprano
(p. 76). Los primeros letristas del tango utilizaban un lenguaje cotidiano en el

que abunda el doble sentido y cierta connotacion prostibularia. “La letra de los
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tangos se consolida hacia finales del siglo XIX, en dos sentidos: el picaresco y

obsceno, por un lado, y el pendenciero, por el otro (p. 76).

Varela (2016) senala que “el tango, entre 1880 y 1910, es festivo, una expresién de la alga-
rabia [...] la jovialidad y la fiesta forman parte de la matriz fundadora del tango” (p. 46). Las letras
prostibularias fueron rapidamente “adecentadas” en la historiografia del tango. No obstante, va-

rios titulos de tangos instrumentales relevados por Varela indican que

el tango va a dar cuenta, en los titulos de sus composiciones, de la geografia moral
que se vive por entonces: Va Celina en punta, Tocamelo que me gusta, Se te paré
el motor, Metele fierro hasta el fondo [...] Son tangos que se componen en los Ultimos
anos del siglo XIX y los primeros del XX, que no tienen letra [...] Los titulos tienen

dos caras, humor y sexo a la vez, algarabia festiva y cierto pudor publico (p. 46).

Angel Villoldo fue un prolifico autor y compositor de tangos cantados en esta época. “Hacia
1902-1903, coincidiendo con sus primeras apariciones documentadas en cafés como cantautor,
acompanandose él mismo con guitarra, comienza el ciclo de sus tangos mas importantes, como
El Portefiito, EI Pechador, El Esquina, El Choclo, Soy tremendo, El Torito, Cuidao con los cin-
cuenta, el poema La Morocha (con musica de Saborido) y otros” (Benedetti, 2015, p. 76).

Finalmente, la primera guardia se desarrolla entre 1880 y 1920. Entre 1917 a 1925 se puede
establecer un periodo de transicion en donde se van abandonando algunos recursos musicales
y se generan otros, tanto a nivel compositivo como de arreglo e interpretacion. Mas adelante
profundizaremos en este proceso, pero, sintéticamente, el afio 1917 corresponde a la composi-
cion y difusién de Mi noche triste y la Cumparsita, tangos emblematicos, y el 1925 a la consoli-

dacién de los sextetos como nueva formacion de la orquesta tipica.

Las composiciones

Como establecimos anteriormente, en este libro no nos abocamos en profundidad al estudio
de los materiales identificados como compositivos. Sin embargo, es necesario sintetizar algunas
caracteristicas para poner en contexto los demas recursos.

Advertimos que el tango se consolida en su formato instrumental y como género musical diferen-
ciado de las otras danzas y canciones de la época sobre fines de los 90: en 1897 Rosendo Mendiza-
bal (1868-1913) compone E/l Entrerriano, uno de los primeros tangos instrumentales. La forma musi-
cal arquetipica de estos tangos de la primera guardia es de tres partes de dieciséis compases A, By

C o A, By Trio?'y, generalmente, cada parte esta compuesta de dos frases de ocho compases.??

21A la tercera seccion (Parte C) se la denominaba “trio” y con ese nombre se indicaba en las partituras para piano.

22 para profundizar sobre aspectos estructurales en el tango de esta primera guardia véase: Ruiz |. y Cefial N. (1980) La
estructura del tango. En Novati J. (Coord.) Antologia del tango rioplatense Vol. |. Buenos Aires: Instituto Nacional de
Musicologia "Carlos Vega".
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Esta estructura se encuentra determinada por los desarrollos melédicos y las secuencias armoénicas
utilizadas. En cuanto a estas ultimas, las funciones de ténica y dominante —ya sean de la tonalidad
base o transicionales— determinan el comienzo y cierre de las frases. Desde el aspecto melddico se
presentan motivos repetitivos ritmico-melddicos, arpegios de acordes y frecuente uso de retardos en
finales de frases. Si bien las partes no presentan grandes contrastes entre si las melodias poseen
alguna caracteristica que las hace diferentes. Por ejemplo, si una parte se construye a través de un
amplio arpegio, la otra contiene un motivo corto que se desarrolla en progresion. Otro aspecto que
diferencia evidentemente las partes es el cambio de centro tonal y resulta frecuente el uso del homo-
nimo mayor o menor o el relativo de la tonalidad y, principalmente en las terceras partes, la region del
IV o el V grado de la tonalidad inicial. Un aspecto armonico particular de algunos tangos de esta
guardia es el uso del Il grado descendido de la tonalidad menor que imprime un color frigio singular

que luego sera utilizado en algunas composiciones de tangos cancién de la segunda guardia.

Los conjuntos

En los primeros afios de esta etapa, aun en el siglo XIX, hay gran variedad de formaciones
tocando el nuevo tango-milonga. En las grabaciones que se realizaron en nuestro pais y en el
exterior promediando la primera década del siglo pueden escucharse bandas, rondallas,? pia-
nistas solistas, canto acompafiado con guitarra o piano y cuartetos de guitarra, bandoneén, flauta
y violin que, a partir de la segunda década del siglo XX, —hacia 1912— van a ser identificados
con el nombre de Orquesta Tipica Criolla (OTC).2#

Algunos de los conjuntos mas importantes de esta época fueron los de Juan “Pacho” Maglio,
Vicente Greco, “El tano” Genaro Vazquez y ya sobre el final de la época y como referentes de una
transicion hacia la segunda guardia: Vicente Loduca, Roberto Firpo, Francisco Canaro y Eduardo
Arolas. En el marco de estas orquestas, los guitarristas —con guitarras de 6, 9, 11 cuerdas y con
cuerdas de tripa— desarrollaron recursos de acomparnamiento centrales para la identificacién de la
época. Algunos de ellos fueron Luciano Rios (OTC Pacho Maglio), Emilio Fernandez (OTC Arolas),
Leopoldo Thompson (OTC Canaro) y José Félix Camarano que conducia su propia OTC.

Si bien el piano no estaba integrado al conjunto de la primera guardia, las partituras que empeza-
ban a publicarse se editaban para este instrumento. Los pianistas frecuentemente tocaban tangos
pero de manera solista y, ya en el siglo XX, como musica incidental para el cine mudo. Algunos de
los mas importantes fueron Manuel Campoamor y Rosendo Mendizabal como asi también Roberto
Firpo, quien integra simultdneamente varios conjuntos. Existen algunas grabaciones vocales-instru-

mentales de la época con cantantes acompafados con piano como Linda Thelma, con banda como

2 Agrupaciones reducidas que incluian flautas, violines, bandurrias y guitarras.

2 para profundizar este aspecto véase: Novati, J. (Coord.) (1980). El tango como especie constituida en Antologia
del tango rioplatense I. Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia Carlos Vega. También Véase: Garcia Brunelli
0. (2010) Discografia basica del tango 1905-2010: Su historia a través de las grabaciones. Buenos Aires: Gourmet
Musical Ediciones.
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Flora Rodriguez de Gobbi y Alfredo Eusebio Gobbi, y con orquesta tipica como la de Arturo Mathon.
Angel Villoldo autoacompafiando el canto con su guitarra o acompafiado por Manuel Campoamor en
piano, es un fiel exponente de esa posibilidad vocal-instrumental de la que también se conservan
otros registros sonoros.?® Es necesario tener en cuenta que este tango cantado, con una poética
propia de la época, si bien comparte recursos con los usos exclusivamente instrumentales posee un
acompanamiento mas variado, menos estandarizado. No obstante, es fundamental no perder la co-
nexioén que estas producciones tendran con el llamado tango cancién de la guardia siguiente en al-
gunos elementos compositivos y también de arreglo e interpretacion.

A continuacion, para la exposicion de los recursos de arreglo e interpretacion identitarios de
la guardia, consideraremos principalmente a la Orquesta Tipica Criolla y algunos pocos ejemplos
con canto como punto de partida para una realizacién musical instrumental o vocal-instrumental

modélica de la época.

Acompanamientos

En nuestra exposicion de acompafiamientos presentamos en primer término recursos ritmi-
cos, que incluyen elementos de duracién, articulacion y timbre, y luego los recursos que se indi-
vidualizan mas claramente desde el componente armdnico, incluyendo algunas caracteristicas
particulares del tratamiento del bajo. Sobre el final de este apartado, se proponen algunas de sus

posibilidades de interpretacion para la guitarra y el piano.

Recursos ritmicos

Las caracteristicas ritmicas del acompafiamiento, que incluyen duracion, articulacién y acentua-
cién, son determinantes para identificar una sonoridad de época. Asi, es posible encontrar usos rit-
micos similares en los distintos conjuntos o solistas y establecer una sintesis que los represente. A

continuacion, presentamos los ritmos de acompafiamiento utilizados en la primera guardia del tango.

Tango-milonga

Uno de los referentes mas importantes de la primera guardia fue el bandoneonista Juan Pa-
cho Maglio y su orquesta tipica. Numerosos textos de la historia del tango y estudios musicol6-
gicos reparan en su figura y su aporte a la consolidacion del tango como género musical. En la

transcripcion?® parcial de Emancipacion (Alfredo Bevilacqua) que presentamos a continuacion,

% Por ejemplo: El porteiito (A. Villoldo), Andrée Vivianne, 1909; Minguito (Jacquet-A. Gobbi) Flora Gobbi, 1911. E/ pe-
chador (A. Villoldo) Linda Thelma y Arturo de Siano, 1909; Cuidado con los 50 (A. Villoldo) Flora y Alfredo Gobbi.

2 |a transcripcion se presenta en el compas de 2/4 en concordancia con lo utilizado en las primeras ediciones para piano
de los tangos de esta primera época, titulados como tango criollo o tango milonga. A partir de estas primeras publicacio-
nes quedo establecido el compas de 2/4 para la escritura del tango. Como veremos, en las guardias siguientes ese
compas sera reemplazado por el 4/4. Es importante resaltar que la mayoria de las partituras editadas durante la primera
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en la version de Pacho Maglio y su orquesta tipica de 1912, es posible advertir algunos rasgos

identitarios de la guardia en cuanto a la construccién del acompafiamiento.
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1. Emancipacién (A. Bevilacqua) Vers. OT Pacho Maglio 1912

Volver a Recursos armonicos
Volver a Sincopa
Volver a Tratamiento del bajo

En la versién analizada, el acompanamiento en la guitarra presenta los acordes en combina-

ciones ritmicas de / /7'y m Estos ritmos de acompafiamiento y otros que veremos mas

adelante son caracteristicos de la guardia y son utilizados por la mayoria de los guitarristas de

guardia no eran escritas por los compositores de las obras sino que existian copistas contratados por las editoriales que
realizaban esa tarea. Incluso algunos pianistas de renombre, como Manuel Campoamor, desconocian la escritura musi-
cal. Para profundizar esta tematica véase: Jurado, M. (2019) Ponele mas mugre che. El tango y los recursos interpreta-
tivos en el piano. Villa Maria. Cérdoba. Congreso Latinoamericano de Formacion Académica en Musica Popular.
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las distintas orquestas® y los pianistas, mayormente solistas. Al primero de ellos, /7", lo lla-

maremos tango-milonga®. Es el mas identitario de la guardia y se lo asocia con el ritmo de
acompafiamiento de la habanera y de la milonga campera. Esta combinacién sera estructurante
del discurso ritmico y se vera “interrumpida” a lo largo del arreglo por otras combinaciones que
ofician de contraste. Una caracteristica singular es que los acordes se interpretan principalmente

quebrados y en permanente division de bajos y alfos en combinaciones como . 5 — ,

) o . M) en donde la ultima nota es generalmente un bajo que enlaza con

el acorde siguiente. Es muy importante reparar en esta distribucién del registro grave y agudo,
bajo y acorde, o bajos y altos, como denominaremos en adelante, ya que es una caracteristica
inherente a la realizacién del ritmo en el tango de la época.

Para las guitarras, si bien existen algunas grabaciones de cantautores —como Angel Villoldo que
se autoacompanaba el canto— en donde se advierten algunos rasgueos, la mayoria de los ataques
de acompafnamiento en las orquestas tipicas se presentan de manera plaqué, quebrado o arpegiado.
Por ello, reforzamos la idea de que el acompafiamiento arquetipico para la guitarra de la primera
guardia no es rasgueado. Ofra particularidad es que “en algunas orquestas tipicas se utilizaba la
guitarra de nueve y/u once cuerdas” (Burec, 2015, p. 43). Como se advierte en los compases 13, 14
y 16 de Emancipacion, las notas la y si mas graves deben ser tocadas en 72 u 82 cuerda.

Las voces superiores de los acordes coinciden con las configuraciones habituales para la
guitarra en primera posicién con frecuente uso de cuerdas al aire. No se perciben cambios en la
disposicion de voces agudas cuando se repite el acorde, comportamiento que se mantiene en el
acompafiamiento del piano. Es importante considerar que estas grabaciones antiguas fueron
realizadas con sistema de grabacién mecanico y con procesos posteriores de digitalizacion que
no siempre han sido los adecuados en cuanto a frecuencias y velocidades.?® Esto dificulta la
identificacion de las voces internas de la guitarra y hasta de los instrumentos melédicos. Es muy
frecuente, por ejemplo, confundir la sonoridad del bandonedén con la flauta o de esta con el violin
cuando tocan al unisono.

Como sefialamos anteriormente, el instrumento arménico de acompafamiento mas habitual
en las primeras OTC fue la guitarra. El piano se utilizaba inicialmente como instrumento solista y
paulatinamente se fue incorporando a las orquestas, hecho que se le atribuye a Roberto Firpo

(Garcia Brunelli, 2010). En el piano solista, con la mano derecha se ejecutaba la melodia y con

27 Para profundizar en las particularidades de uso en las distintas orquestas hasta 1920 Véase: Novati, J. (Coord.) (1980).
Antologia del tango rioplatense I. Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia Carlos Vega.

28 Horacio Salgan (2001), como otrxs autorxs, en su libro Curso de Tango hace mencion reiteradas veces a ese “acompa-
flamiento antiguo” como de “habanera” (pp. 19, 23, 26). No obstante, en virtud de su semejanza con el acompafiamiento de
milonga, ha sido frecuente la mencién como tango-milonga en distintos estudios sobre esta época del tango y su uso en la
edicion comercial de partituras para piano de la primera época. Asimismo se lo identificaba en las ediciones musicales y en
los primeros registros fonograficos como tango criollo para distinguirlo del tango andaluz. En virtud de estas diferencias, a lo
largo del texto utilizaremos como sinénimos los términos habanera o tango-milonga para este acompafiamiento.

2 Para mayor detalle de la problematica véase: Garcia Brunelli. O, Binda E. (2011) Tangos en version original. Volumen
1. CD. Buenos Aires: Centro Feca.
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la izquierda se realizaba un acompafiamiento construido en torno al ritmo tango-milonga. En el
fragmento del tango La franela (M. Campoamor) en la versién de su propio autor grabada en

1911 se distingue dicha textura.
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2. La franela (M. Campoamor). Vers. Manuel Campoamor 191130

Volver a Recursos armonicos

En el acompafamiento realizado por la mano izquierda, se advierte que en algunos compases
la semicorchea esta ligada al acorde de la primera corchea, lo que representa una posibilidad
para la interpretacion de ese ritmo. El cromatismo del bajo entre los compases 4 y 5 se puede
considerar como un posible antecedente de lo que en la segunda guardia se definira como el
arrastre. En la version, el tango esta interpretado en un tempo estable, no presenta rubatos,
accellerandos o rallentandos y mantiene un mismo caracter entre las secciones que se repiten

“incansablemente” con una funcionalidad evidente: el sostén de la danza.

Sincopa
Volviendo a Emancipacion, el ritmo m de compases 7 y 8 se identifica con el nombre

de sincopa y sera utilizado con mayor frecuencia en la guardia siguiente. En esta época cumple
una funcién itinerante, es decir que aparece esporadicamente. La determinacion del lugar de
utilizacion a lo largo de las versiones posee muchas variantes, pero en términos generales se
puede sefalar que estos ritmos itinerantes ocurren al comienzo o al final de una frase o semifrase
musical y que no duran mas de uno o dos compases. En relacién al arreglo de acompafamiento,
en la version de Emancipacion se mantienen casi idénticos recursos en la repeticion de la parte,

con algun pequeino cambio de ritmo o enlace, lo que sera una constante en la época.

% Transcripcion completa en Jurado M. y Enriquez A. (2017) Los pianistas del tango. Vol. 1 Seleccion de transcripciones
para piano solo. Buenos Aires: Melos.

FACULTAD DE ARTES | UNLP Volver al indice | 34



LAS GUARDIAS DEL TANGO — A. POLEMANN, M. JURADO Y G. SAMELA

Quebrado
Entre los ritmos itinerantes se presentan algunas combinaciones que generan una resultante

ritmica de corcheas como une segun la distribucion de bajos y altos pueden identificarse

como quebrado ¥ N7 N\O 7 |j D oﬁ_gcomo incipiente marcato para la guardia si-

guiente.
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3. La chirimoya argentina (A. Mathon) Vers. Arturo Mathon y OT 1912

Volver a Recursos armonicos

En la transcripcion de La Chirimoya de y por Arturo Mathon de 1912, es posible advertir esos
recursos de acompanamiento. Cabe sefalar que esta version es de OT con cantante, lo que no
es tan frecuente en la época, aunque existen algunos registros en los que se presenta esa posi-
bilidad.3" El quebrado también se utiliza frecuentemente cuando hay dos acordes por compas, al

igual que el pesante que veremos a continuacion.

Pesante
En algunos tangos que presentan cambio arménico en la mitad del compas es habitual el uso

del pesante.
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4. Armenonville (J. Pacho Maglio) Vers. OT Pacho Maglio 1912

No es una situacion muy frecuente, pero bastante significativa en perspectiva histérica ya que
podria representar al antecedente “directo” del acompafiamiento pesante que se desarrollara
exponencialmente en las préximas guardias. Cabe sefalar para la realizacion de este acompa-

fAamiento la utilizacién de una guitarra de 11 cuerdas (de afinacion diatdénica descendente desde

3 La Antologia ... Vol.1 sefiala que El apache argentino (Manuel Ardztegui) en la version de A. Mathon de 1913 0 1914
es la “primera grabacién conocida de un cantor solista con acompafamiento de orquesta tipica criolla” (Novati, 1980).
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el mi de la 62 hasta un sol de la 11?) o una guitarra de 8 cuerdas que contuviera trastes al menos
para la 72 cuerda. También reparar en que, en la segunda frase de esta misma parte, ese cambio

de acorde se presenta con el acompafamiento quebrado.
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5. Armenonville (P. Maglio) 2 Vers. OT Pacho Maglio 1912
Transicion

Un acompafamiento que merece un estudio particular es w Si bien es un ritmo que

cay6 en desuso desde los afios veinte en adelante, tuvo mucha presencia en las guitarras en la
etapa de transicion entre la primera y la segunda guardia, entre 1917 y 1920 aproximadamente
en el cual algunas OTC, como las de Greco y Arolas, y los guitarristas de Carlos Gardel —como
veremos mas adelante— lo utilizan con frecuencia. Entonces, en el marco de nuestras catego-
rias, podria considerarse estructurante para esta etapa de transiciéon dado que desplaza, al me-

nos en las guitarras, al acompafiamiento de tango-milonga.
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6. La Payanca (Augusto P. Berto) Vers. OT Eduardo Arolas 1917 canta Francisco Bianco

En la version de Arolas de La Payanca (A.P. Berto) se puede observar esta presencia en la

voz de Francisco Bianco.* La organizacion del registro se mantiene casi invariablemente en la

distribucién de un bajo y cuatro altos como @ @ .

%2 Cabe sefialar que en las versiones de la OT de Arolas desde 1918 en las que ya no utiliza guitarra sino piano, no se
percibe este acompafiamiento, sino que “es destacable el predominio casi absoluto del esquema (de cuatro corcheas)
en su base ritmica” (Novati, 1980, p. 41).
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Finales

El “final” del tango se fue transformando en un gesto caracteristico del género, casi necesario.
Sin embargo, el tradicional V-I (el “chan-chan” de cuarta ascendente) no estaba instalado aun en
esta guardia. Lo que si se manifiesta ya desde esta etapa es que, aunque las melodias terminan
en el tiempo fuerte, el verdadero final de la obra es posterior al cierre de la melodia y se produce
en el tiempo débil del compas. Ese “remate” es absolutamente necesario y esa particularidad es
un rasgo de gran identidad para el género.

En los instrumentos armoénicos lo habitual era la realizacién de dos ataques plaqué de primer

grado en los dos pulsos del compas # con el agregado entre esos ataques de una corchea

con una nota o acorde plaqué o dos semicorcheas en arpegio.

El choclo (Villoldo)
Vers. E. Arolas 1913

El negro alegre
(A. Villoldo) Vers. A. Vi-
lloldo 1907

Armenonville (J. F. Ma-
glio) Vers. J. F. Maglio
1912

Joaquina (J. Bergamino)
Vers. M. Campoamor
1911

— —
== ‘ 24

Los finales de obras son frecuentemente acompafados por los instrumentos melédicos con
un cambio de registro, generalmente hacia el agudo, hacia la tonica de la tonalidad.
En las partituras para piano aparece como final caracteristico el arpegio ascendente o des-

cendente del acorde de primer grado con el ritmo @HL Este recurso sera muy utilizado en las

versiones grabadas en piano pero no es tan habitual en los finales ejecutados con las guitarras.

En la guardia siguiente, en el marco de los sextetos, se incorporara el V grado en la mitad del
primer pulso y cada orquesta imprimira su “sello” en la busqueda de un final singular con peque-
Aas variantes de articulacion y acentuacion.

Otro elemento importante para sefalar es que, a diferencia de lo que sucedera mas adelante,
los finales entre partes a lo largo de la version no son muy diferentes a los finales de la obra y la
version completa, lo que podemos identificar como “el final” del tema. En esta guardia cada parte
“termina” con este tipo de final sencillo y empieza la siguiente, por lo tanto, a lo largo de una
version hay varios “finales”. En las guardias siguientes, casi siempre habra algun tipo de enlace
entre las partes —melddico o arménico— que genera continuidad reservando el efecto de “final”

para el cierre de la version.
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Sintesis de ritmos de acompafamiento

A partir del analisis realizado, que debe ser profundizado a través de la escucha atenta de las
grabaciones de época, es posible establecer una sintesis de los recursos ritmicos de acompa-
fAamiento. En el cuadro 1, figura el nombre sugerido para identificarlos y se detalla en la escritura
musical —en compas de 2/4— los valores de duracién, altura comparativa —diferenciando bajos
y altos—, articulacion y acentuacion. También incluimos la frecuencia y modos mas habituales
de utilizacién. Atender a estas particularidades resulta fundamental para generar una sonoridad
de época adecuada.

Es importante reparar en que las variantes de acompafiamiento son numerosas y sutiimente va-
riadas. Es habitual que en los analisis sobre esta etapa del tango se pondere la textura de acompa-
fAamiento como repetitiva, extremadamente regular, casi pobre en su desarrollo. Sin embargo, una
escucha atenta permite advertir los matices y particularidades, las diferentes formas de combinar los
elementos en una textura que es mucho mas estatica en el plano melédico que en el ritmico-armo-
nico. Incluso, como veremos mas adelante, los acompanamientos de la primera guardia ofrecen mu-

cha mayor variedad que los utilizados en los primeros afos de la época siguiente.

Cuadro 1

Ritmos de acompafnamiento 12 guardia

Nombre Escritura Caracteristicas y utilizacion formal

Tango-milonga Ritmos estructurantes. Alta frecuencia de utilizacion reiterada du-

(o Habanera) rante frases completas alternadas con las variantes siguientes o
con los demas ritmos. Es importante el staccato en la primera cor-
chea del segundo pulso. Esta articulacion no es tan evidente en
las grabaciones con guitarra, pero si en las de piano.

En la segunda opcion interpretada en guitarra la ultima semicor-
chea del primer pulso es un bajo mas agudo que el primero. En el

piano, esa semicorchea permanece ligada al acorde siguiente.

Variantes La primera opcion es muy frecuente cuando el ultimo bajo en cor-

chea pertenece al mismo acorde con un sonido mas grave.

Las ultimas semicorcheas, o una sola corchea, desarrollan enla-
ces cromaticos o diaténicos como enlaces. Es utilizado para cam-

bio de acordes.

SER RN
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Sincopa Itinerante. Utilizados para enfatizar acordes o secciones nuevas.
Puede aparecer en mitad de frases. Si bien no se percibe facilmente
el staccato en las grabaciones con guitarra, en el piano es mas evi-
dente. Importante sefialar que en la guitarra la ejecucion del acorde

es quebrada en bajos y altos (plaqué) pero no rasgueada.

Quebrado Itinerante. Muy utilizado también con diferentes acordes en cada
pulso. Puede considerarse como el antecedente del quebrado de

la segunda guardia.

Variantes Frecuentemente utilizados para abrir o cerrar una frase o enfatizar
un acorde nuevo. Genera contraste con el ritmo estructurante in-
terrumpiendo la regularidad. En la orquesta de Arolas y desde
1917 en adelante, pasara a ser estructurante al igual que la se-

gunda variante, que puede considerarse como el antecedente del

SR

marcato de la segunda guardia.

Pesante Con cambio de acorde en cada negra, por ejemplo |-V y | en el
compas siguiente. Frecuente en el inicio de frases. Puede consi-
derarse como el antecedente del pesante o blancas o parada de

la segunda guardia.

Transicion Uso itinerante muy frecuente. En la transicién hacia la segunda
guardia serd estructurante y entre 1917 y 1923 aproximadamente
sera muy utilizado por José Ricardo, uno de los guitarristas que

acompafaba a Gardel.

Finales de parte y Obligado para finales. Se utiliza repitiendo el primer grado dos veces.

obra En la segunda opcion el bajo de corchea puede estar ligado o no.
Cuando no esta ligado puede utilizar un sonido que represente el
V grado.

La tercera opcion, con el bajo anticipado del mismo acorde, sera
muy utilizada también por los guitarristas de la guardia siguiente.
El final de arpegio ascendente o descendente es mas frecuente en
el piano y se realiza con la mano izquierda. La mano derecha rea-
liza un acorde en la ultima negra. También aparece escrito en las

partituras para piano. Este final no es frecuente en la guitarra.

g a - Y i
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Recursos armonicos

Es importante sefialar que los recursos armonicos que presentaremos en este item no incluyen
los usos habituales en la composicion, es decir tipos de acordes, tensiones, intercambios modales,
etc., que hayan sido “fijados” en las ediciones para piano como parte de la composicién “original”. En
la introduccién hemos abierto la discusion al respecto y definido la categoria que utilizamos para la
individualizacion de estos materiales armoénicos como acordes “interpretativos”.

En las versiones de los tangos de la primera guardia se observa un uso frecuente de acordes
triada y de séptima de dominante. En algunos pocos ejemplos se advierte la incorporacién de alguna
sexta mayor3® como color para algun final de frase, pero no es muy habitual. La presentacion de los
acordes esta determinada por el disefio del bajo. Lo mas habitual es el uso del estado fundamental,
primera y segunda inversion y no es frecuente el uso de la séptima en el bajo. La disposicion de las
voces superiores, los altos de la textura de acompafiamiento, depende de las posibilidades de los
instrumentos en sus usos mas populares. Asi, en la guitarra es frecuente el uso de primeras posicio-
nes con cuerdas al aire o alguna cejilla dependiendo de la tonalidad, cuerdas contiguas para los
agudos y un bajo que se presentara por lo general desfasado de los agudos, con diferentes disefios
de alturas que veremos mas adelante. Estas combinaciones se pueden observar en las transcripcio-

nes para guitarra como Emancipacioén y La chirimoya.

En el piano, ya sea como instrumento solista o integrante cada vez mas frecuente de la or-
questa tipica a partir de la segunda década del siglo XX, también se utilizan posiciones cerradas
en la mano derecha con muy poco cambio de registro. En el fragmento del tango La franela se
observa este comportamiento: los bajos en octavas u octavas-quintas y los acordes en agudos
siempre en posicion cerrada en estado fundamental o en inversién segun el bajo.

Del mismo modo, la resultante arménica en la orquestacion replicara estos recursos triadicos,
de séptima de dominante y alguna sexta mayor con el Unico agregado de retardos de 42, 6% y 92

en las melodias principales en relacién con la armonia base.

Tratamiento del bajo

El disefio de alturas de los bajos de la primera guardia varia segun los intérpretes que se consi-
deren. Los guitarristas —solistas en acompanamiento al canto 0 como parte del cuarteto tipico— en
algunos casos alternan exclusivamente las fundamentales de los acordes, pero en otros describen
un recorrido melddico diatdnico con utilizacion de nexos de sensibilizacion cromatica y saltos entre
sonidos del acorde. En los tiempos fuertes del compas se presenta una alternancia entre acordes en
estado fundamental y otros en inversion. En la segunda parte del compas se utilizan frecuentemente
giros de enlace entre aquellos sonidos del acorde. Estos recursos se presentan entre frases o semi-

frases, frecuentemente en los “descansos” melddicos originados por una nota larga.

33 Por ejemplo, en los finales de las partes B y C de la versién de Emancipacion que analizamos anteriormente aparece
ese sonido agregado.
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Retomando el analisis de Emancipacion (A. Bevilacqua) es posible observar que repite las
mismas notas graves cuando se mantiene el acorde. Sin embargo, en los finales de frase o cam-
bio en la disposicion del acorde realiza movimientos cromaticos y/o diaténicos de aproximacion
hacia el nuevo sonido a modo de enlace, como en los compases 5y 11.

En términos generales, los enlaces del bajo en esta época son anacrusicos, por pasos cro-
maticos o diatonicos, ascendentes o descendentes. Frecuentemente parten de una nota ajena
al acorde para terminar en el primer tiempo del compés siguiente en una nota del acorde. Aunque
el comienzo sea tético o acéfalo en relacion con el pulso de inicio, su “impulso” es anacrusico ya
que conducen al tiempo fuerte del compas siguiente y, frecuentemente, sin cambios en las dura-
ciones durante el enlace, es decir todas semicorcheas o todas corcheas. Esta situacion se en-
cuentra reforzada por el recorrido de alturas que mantiene casi siempre la misma direccion, sobre
todo en las ultimas notas. Si los enlaces se producen desde y hacia el mismo acorde, general-
mente son mas cortos, de dos o tres semicorcheas. En la transcripcion de Arganaraz (R. Firpo)

en la version de 1913 por la orquesta de Alfredo Gobbi se pueden apreciar estos recursos.
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7. Argafharaz (R. Firpo) Vers. OT Alfredo Gobbi 1913

Se puede observar que los enlaces en semicorcheas son realizados al final de cada semi-
frase. También se utilizan corcheas con movimiento diatonico durante la frase melddica. Este
recurso es muy frecuente en algunos guitarristas, al punto de que en varios compases “desapa-
rece” el acompanamiento ritmico de acordes. Del mismo modo, al menos en las guitarras, cuando
se produce el enlace en semicorcheas se detiene el movimiento de los altos, por lo que se genera
un silencio en ese plano de la textura. En el ritmo de acompafamiento, aunque no es muy clara
la grabacién, nétese el uso del acorde semi arpegiado en compases 2, 6 y 10 —en vez del es-
tandar bajo y dos altos de iguales alturas— con el ritmo de fango-milonga.

En el tango Lagrimas (E. Arolas) en version de la orquesta de Félix Camarano de 1916, se
refuerza el uso de los recursos mencionados con la particularidad de que en el compas 3 se

mantiene el movimiento en semicorcheas extendiendo el enlace casi un compas y medio.
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Melodia

Guitarra

9 cuerdas
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8. Lagrimas (E. Arolas) Vers. Félix Camarano 1916
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En algunos guitarristas, es posible advertir cierta tendencia a la busqueda de un disefio de

bajo melddico al priorizar los movimientos diatdnicos y evitar los saltos en el cambio arménico.

Esta tendencia, en perspectiva histérica, puede conectarse con el uso del bajo melddico o con-

tracanto grave de uso frecuente en los conjuntos de guitarras de la segunda guardia. Por ello, en

nuestro abordaje didactico, insistimos en la individualizacion de este recurso en perspectiva his-

térica. Finalmente, presentamos a continuacién algunas propuestas de resolucion tipica de bajo

y enlace entre acordes pilares de la tonalidad.

Enlaces para guitarra:
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Cuando se presenta el enlace en los bajos, los altos se detienen en un silencio. De esta
manera, los sonidos graves del acompafiamiento se “recortan” de la textura definiéndose como
una melodia de bajos con cierta independencia de los altos. La duracion en tiempos fuertes de
los bajos esta intimamente vinculada con la alternancia entre las diferentes variantes de acom-

pafiamiento presentadas anteriormente.

Desarrollo de acompaifamientos

A continuacion, proponemos una sintesis de las posibilidades de presentacion de los acom-
pafamientos caracteristicos de la primera guardia para los instrumentos arménicos preponde-

rantes en la época que también son los mas utilizados en nuestras cursadas.

Guitarra

En la guitarra la conduccion de voces en altos se da como resultado de la combinacion de
las construcciones de uso habitual para el instrumento en primera posicion, con frecuente uti-
lizacion de cuerdas al aire en los bajos. Si bien existen algunas grabaciones donde los guita-
rristas utilizan rasgueos (principalmente solistas auto acompafiando al propio canto) la mayoria
de los acompafiamientos se ejecutan plaqué, quebrados o arpegiados. Con la mano que pulsa,
la ejecucion se realiza con el pulgar hacia abajo para los sonidos graves y los dedos indice,
mayor y anular hacia arriba, hacia la palma de la mano, para las 32, 2% y 12 cuerda respectiva-

mente. Los acompafiamientos pueden ser resueltos de la siguiente manera:

Tango-milonga Variante 1 Variante 2 Transicién
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A partir de estos acompafiamientos y considerando las funciones estructurantes e itinerantes
propuestas, es posible componer un arreglo de acompafiamiento para toda una parte de un tango
de esta época.

La version de Cinco de mayo (Coord. Gustavo Samela) que presentamos a continuacion
muestra una posibilidad en la construccién del acompafiamiento para guitarra. Es, quizas, mucho
mas variada que las de la época, con mas cambios que lo habitual, pero sirve como ejemplo para
la practica y tiene la particularidad de haber sido compuesta de manera colectiva por estudiantes
en el marco de una clase de la asignatura Tango dictada por el Prof. Gustavo Samela el 5 de
mayo de 2004, de ahi su nombre.

La melodia puede ser interpretada con cualquier instrumento. En la ejecucion de la guita-
rra acompafiante, la mano derecha realiza los bajos con el pulgar hacia abajo y los altos de
las 33, 22 y 12 cuerdas y los dedos con dedos indice, mayor y anular hacia arriba, pulsando.

En cuanto a la mano izquierda se utilizan acordes en primera posicion con cuerdas al aire.®
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Cinco de mayo (Coord. Gustavo Samela) Guitarra

34 Se puede visualizar el ejemplo en el siguiente enlace: https://drive.google.com/file/d/11-dKI0Ihj7 Ow3VxNRrB2Kk-
izI2yFyAT/view?usp=sharing
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Piano
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En la ejecucion de los acompafiamientos de la primera guardia en el piano, con mano derecha

se realiza un recorrido de poco movimiento entre voces, es decir que se busca el camino mas corto

para el armado del acorde siguiente. El bajo en la mano izquierda se presenta generalmente en

octavas. No obstante, como instancia intermedia en un proceso de formacion, es posible resolverlo

a una sola voz. Los acompanamientos pueden ser resueltos de la siguiente manera:

Tango-milonga Variante 1 Variante 2 Transicion
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A continuacion, con Cinco de mayo, presentamos una posibilidad de arreglo de acompana-

miento para el piano.%
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Cinco de mayo (Coord. Gustavo Samela) Piano

35 Se puede visualizar el ejemplo en el siguiente enlace: https:/drive.google.com/file/d/1H9fhxRp7Snl-
GRPCCYEO1bZ3ZUscXUHyD/view?usp=drive link
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Melodias

En el estudio de los materiales melddicos para la realizacion del tango se pueden diferenciar
por un lado las caracteristicas de las configuraciones de alturas y ritmos, es decir cuales son las
melodias frecuentes y, por otro lado, las formas de interpretarlas, es decir como se tocan.

En cuanto a lo primero, y como ya lo establecimos, no nos ocuparemos de las caracteristicas
compositivas de las melodias originales, sino que repararemos en cémo son las distribuciones
texturales frecuentes en los instrumentos. Asi, en las OTC el bandonedn, la flauta y el violin
ocupan simultanea o alternadamente la funcién de melodia principal o secundaria. Los contracantos

son mas frecuentes en el violin y esporadicamente en la flauta o en el registro grave del bandonedn.

Homorritmia

En la orquesta tipica, los instrumentos melddicos y el bandonedn interpretan frecuentemente la
funcién de melodia principal. En el fragmento de Ahi nomas (Manuel O. Campoamor) en la versiéon
de la orquesta tipica de Vicente Greco de 1911, se observa el tratamiento al unisono y por momen-

tos en octavas de la melodia principal, distribucion que sera muy habitual en la época.
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9. Ahi nomas (M. O. Campoamor) Vers. Greco 1911
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En el compas 2, flauta y violin comparten registro pero el bandoneén se mantiene en la octava
baja. En los compases 4 y 5, la flauta se despega del conjunto octavando la melodia. Dependiendo
del ambito de la melodia y las caracteristicas de cada instrumento, se van alternando los registros.

Las melodias secundarias suelen presentarse en homorritmia con la principal, generalmente
en octavas y con breves pasajes de terceras o sextas paralelas. En el fragmento de Emancipa-
cion (A. Bevilacqua) por la Orquesta de Maglio se observa cémo el violin se separa de la melodia
principal —que en los compases anteriores viene desarrollando en unisono con el bandoneén—

en intervalo de 3ra. superior.

Violin

Bandonedn

Guitarra
7 cuerdas

10. Emancipacion (A. Bevilacqua) Vers. OT Maglio 1912

En cuanto al arreglo de voces, en términos generales los instrumentos mantienen sus roles
durante partes enteras y repiten los mismos giros. En algunos casos, el bandonedn completa las

notas de final de frases con mas voces de los acordes.

Contracanto

En esta primera época los contracantos no poseen grandes desarrollos® ya que suelen ser bre-

ves, a veces soélo cuatro compases. Se construyen sobre notas del acorde con sonidos largos y ge-

% Esta premisa es, claramente, una generalizacion. Roberto Firpo es un referente de “esta guardia” que traspasa perma-
nentemente estas convenciones, tanto a nivel compositivo como en las propuestas texturales en el arreglo.
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neralmente ocupan un registro diferente a la melodia principal. En el ejemplo anterior de Emancipa-
cién (A. Bevilacqua) la melodia del violin de casilla 1 podria ser considerada como un incipiente con-
tracanto. En el fragmento siguiente del tango Lagrimas (E. Arolas) en la version de la OT de Félix
Camarano de 1916 se presenta una tipica orquestacion de época: flauta y bandonedn en octavas
interpretando la melodia principal y el violin un contracanto en negras y blancas, con alturas que
refuerzan la armonia base, y cerrando la frase al unisono con el bandonedn. A este recurso se lo

denominara en la guardia siguiente como armonia de violin, que significa a la vez contracanto.
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En la version de Tinta verde (A. Bardi) por el Quinteto Criollo Atlanta de 1916 se presenta un
contracanto mas extenso realizado por el violin. El bandonedn y la flauta llevan la melodia prin-

cipal en octavas y la guitarra realiza el acompafamiento alternando ritmos caracteristicos y con

enlaces de bajos desarrollados.
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Interpretacién melédica

En la primera guardia la interpretacion melddica se realiza con mucha precision ritmica en
valores de pulso, division y subdivisién. Si bien la mayoria de Ixs musicxs tenian una formacion
netamente popular y no leian musica escrita durante la ejecucion, existe una fuerte concordancia
ritmica entre las grabaciones de época y las partituras para piano.

Lo mas habitual es que en la interpretacion melddica instrumental se utilicen frecuentemente
mordentes (en flautas), apoyaturas y glissandos (en violines). No se presentan rubatos, accelle-
randos o rallentandos en las interpretaciones y, como vimos, son frecuentes los calderones en
algunos comienzos de frases. Estas caracteristicas no son ausencia o falta de recursos sino
rasgos identitarios de esas musicas, que estaban de moda y que tenian gran aceptacion popular.
Entonces, el fraseo —es decir, la forma particular de interpretar las frases melédicas en cuanto
a sus elementos principalmente ritmicos— de esta época tiene esas caracteristicas: precision
ritmica binaria (salvo en los mordentes) y articulacidn homogénea en concordancia de acentua-
cion con el acompafiamiento, como forma de enfatizar el caracter vivaz, “alegre”, y su funcion
social bailable, de diversion.

En los tangos cantados también se advierten interpretaciones regulares de las melodias ya
que no se advierten fraseos irregulares o atresillados como los que se desarrollaran en la guardia
siguiente. El tango La Payanca (Augusto P. Berto) cantado por Francisco Bianco junto a la or-
questa de Arolas en 1917 representa un claro ejemplo de los tipicos recursos de arreglo e inter-

pretacion con la inclusion de la voz.
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FACULTAD DE ARTES | UNLP Volver al indice | 51



LAS GUARDIAS DEL TANGO — A. POLEMANN, M. JURADO Y G. SAMELA

Ademas de que la melodia del canto se interpreta con las duraciones regulares, se pre-
senta un trabajo homorritmico y en octavas® entre la voz y el bandonedn y violin. Esta
forma de trabajar la textura melddica entre la voz y otro instrumento va a ir siendo abando-
nada en la guardia siguiente a medida que se consolide el rol solista del cantor o cancionista
y el canto desarrolle mayor independencia. No obstante, en las versiones del cine sonoro
de los afios treinta en adelante y en algunas orquestas como la Tipica Victor, se mantendra
ese recurso principalmente con cantores y cancionistas duplicando la melodia en el violin.

La articulacion de las melodias se percibe mas bien ligada. Tanto la voz como los instru-
mentos mantienen la nota en el final de frases donde el bandonedn suele completar con mas
sonidos del acorde. En la parte B de esta version, bandoneon y violin trabajan en terceras
paralelas a la voz principal. Es importante tener en cuenta que esta versiéon de La Payanca
es del ano 1917 y de la orquesta de Eduardo Arolas, un exponente renovador para la época,
por lo que los recursos texturales se presentan un poco mas desarrollados que en afos
anteriores. En este sentido, nétese que en el acompafiamiento de la guitarra no se utiliza el

ritmo de tango-milonga { ¢ /'sino que se mantiene el de transicién w durante casi

toda la version.

El tango La bicicleta (A. Rodriguez)® en la version de Angel Villoldo en la voz y Manuel Cam-
poamor en piano también presenta un trabajo homorritmico y en octavas en la melodia, en este
caso con la voz. El piano funciona como si fuera solista: la mano derecha ejecuta la melodia y la
mano izquierda realiza un acompafiamiento en torno al patrén ritmico asociado a la habanera o

tango-milonga.

37 Obsérvese que la voz se encuentra escrita en clave de sol octavada, como para tenor.

% Durante mucho tiempo La bicicleta (A. Rodriguez) fue atribuido a Angel Villoldo, quien lo grabé en 1909 pero segun
Omar Garcia Brunelli (2023) "la verdadera autoria de La bicicleta corresponde al espafol (gaditano) Antonio Rodriguez
Martinez (1860-1912) [...] su verdadero autor compuso la musica para la comparsa Los abanicos, destinada al carnaval
de Cadiz de 1897" (Garcia Brunelli en Jurado-Enriquez, 2023, p. 4).
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14. La bicicleta (A. Rodriguez) Vers. Angel Villoldo y Manuel Campoamor 190939

% Transcripcién completa en Jurado, M. - Enriquez, A. (2023) Los pianistas del tango. Vol. 2 Milonga. Seleccion de
transcripciones. Buenos Aires: Mil campanas.
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En el ejemplo anterior de La bicicleta por Villoldo y Campoamor, es importante reparar en el
calderén del primer compas, en esa suspension de la regularidad del pulso. Este gesto se pre-
senta en otras versiones de tangos cantados con diferentes agrupaciones*® y también en tangos
en versiones instrumentales de OTC, como por ejemplo en El apache argentino por la orquesta
de Pacho Maglio de 1913 o en Incendio por la orquesta de Vicente Greco de 1911, y podria
representar para el acompafiamiento un antecedente de las paradas que seran tan frecuentes

en la guardia siguiente.

Arreglos

A partir de los materiales identificados, para completar una imagen de la sonoridad de estilo
es necesario reparar en algunas constantes de las configuraciones texturales y formales de esta

primera guardia.

Textura

Recapitulando lo presentado en los puntos anteriores, recordamos que en la OTC la guitarra
es la encargada principal del rol de acompafamiento. En algunos casos, el bandonedn puede
colaborar acotadamente con este rol a través de notas largas en mano izquierda al final de las
frases, realizando algun contracanto o duplicando los enlaces con la guitarra. El piano, tanto de
manera solista como en su posterior incorporacion a las orquestas, cumple la misma funcién que
la guitarra, es decir, el acompafamiento. El ritmo estructurante es el de tango-milonga que se ve
“interrumpido” por los acompafiamientos itinerantes y los enlaces del bajo.

Los instrumentos melddicos ocupan alternadamente la funcién de melodia principal o secun-
daria. Las melodias secundarias se presentan en homorritmia con la melodia principal, al unisono
0 en octavas, con la posibilidad de alternarse con breves pasajes de terceras o sextas paralelas.
En términos generales los instrumentos mantienen sus roles durante partes completas y repiten
los mismos giros. No es frecuente el cambio de registro en el transcurso de una parte y/o frase.
Como vimos, los contracantos suelen ser breves, a veces de solo cuatro compases, se constru-
yen sobre notas del acorde con sonidos largos y generalmente ocupan un registro diferente a la
melodia principal. El uso arménico del acompanamiento es triadico en todos los grados y con
séptima de dominante en el quinto grado. Cabe sefialar que, en varias composiciones, la melodia
original posee retardos de novena y de sexta sobre la armonia de base, lo que genera una so-

noridad muy particular e identitaria de la época.

40 Por ejemplo: El porteiiito (A. Villoldo), Andrée Vivianne y Org. version de 1909, Don Juan (E. Ponzio-A. Gobbi), Alfredo
Gobbi y Orq. version 1911, Minguito (Jacquet-A. Gobbi)), Flora Gobbi y Orq. version 1911.
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En cuanto al desarrollo formal del arreglo, en términos generales los instrumentos mantienen

sus roles durante partes completas. En las repeticiones o en las diferentes partes se presentan

generalmente cambios de registro y de instrumento. No es frecuente el cambio de registro en el

transcurso de una parte y/o frase.

A modo de sintesis, en el cuadro siguiente se presenta el esquema formal y textural del arreglo

de la version de Pacho Maglio de 1913 del tango El apache argentino (M. Aréstegui) en el que

se pueden identificar las caracteristicas anteriormente sefaladas para la guardia.

Parte A
Frases a a’ a a’
Compases 8 8 8 8
Flauta Melodia a 82 Melodia a 82 Melodia a 82 Enlaces | Melodia a 82 Enlaces
Violin Melodia Melodia Melodia Melodia
Bandoneén Melodia (m.d) Melodia (m.d) Repite Melodia (m.d) Melodia (md)
Enlace (m.i) Contracanto (m.i) igual Contracanto (mi)
Guitarra Tango-milonga Tango-milonga Tango-milonga Tango-milonga
y variantes. Enlaces | y variantes. Enlaces y variantes. Enlaces | y variantes. Enlaces
Parte B A C C
Frases a a’
Compases 8 8
Flauta Melodia a 82 Enlaces Melodia a 82 Enlaces
Violin Melodia Melodia
Bandoneén Repite Repite Melodia (m.d) Melodia (md) Repite igual
igual igual Enlace (mi)
Guitarra Tango-milonga y variantes. Tango-milonga y variantes.
Enlaces Enlaces

El apache argentino (Manuel Aréztegui) Vers. Maglio 1913

Sugerencias para la produccién musical

Para llevar adelante la produccion en estilo que proponemos en nuestras cursadas es nece-
sario tener en cuenta algunos aspectos. Por un lado, que el trabajo de arreglo e interpretacion

es enteramente grupal: no hay una persona que dirija o tome las decisiones por las demas, sino
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que a través del debate de ideas y los materiales propuestos para esta sonoridad se lleva ade-
lante la realizacion de la version singular de cada grupo en particular. Tenemos presente que en
la OTC de esta guardia, si bien no existia un arreglador formal de la versién, habia personas que
ejercian la direccion estética. No obstante, para nuestro objetivo de ensefianza, en linea con el
abordaje singular que llevamos adelante desde el inicio de estas cursadas y en virtud de sus
buenos resultados, mantenemos la centralidad del trabajo grupal.

Por otro lado, y vinculado a lo anterior, consideramos que al generar una propuesta en estilo,
en este caso de la “Guardia Vieja”, no estamos haciendo necesariamente musica del “pasado”
sino que utilizamos ese repertorio y ese marco estilistico como una posibilidad para la expresion
musical y el desarrollo de ideas en el presente. Ademas, también vale la pena recordar que, en
su momento, fueron las musicas de jultima moda!

Entonces, en los Trabajos Practicos de clases los recursos y roles instrumentales se adaptan
a los conjuntos conformados en las aulas, que generalmente son muy variados. Uno de los desa-
fios consiste en como generar una versién en estilo de guardia con formaciones instrumentales
tan diferentes a las originales. No obstante, consideramos que todos los recursos presentados
pueden ser adaptados a una gran cantidad de instrumentos.

En cuanto al acompafiamiento para esta guardia, sugerimos no superponer guitarras y pianos
de manera simultanea, sino otorgarles ese rol de manera alternada. Por otra parte, estos instru-
mentos podran tomar roles melédicos —aunque no fueran frecuentes en la época— siguiendo
las indicaciones interpretativas sefialadas para bandonedn, violin o flauta. En el caso de la gui-
tarra, el uso del trémolo —como las mandolinas de las rondallas— puede ser un buen recurso
para contracantos o notas largas. En la utilizacion de sampleos de bandoneén, flauta o violin,
también se debe atender a cuestiones de registro adecuadas para los instrumentos originales y
modos de interpretacion. Cabe también la posibilidad de incorporar un bajo eléctrico o contrabajo
en las producciones para lo cual se sugiere que describa el mismo recorrido ritmico-melédico
que el bajo del acompafamiento del piano o la guitarra, incluyendo sus modos de interpretacion.

En el anexo del libro proponemos un pequeno arreglo en estilo de primera guardia, la “Guardia
Vigja”. Los acompafiamientos de guitarra y piano no estan disefiados para tocarlos simultanea-
mente. La melodia de Cinco de mayo fue compuesta por una comision de estudiantes de la
asignatura Tango en una clase dictada por el Prof. Gustavo Samela el 5 de mayo de 2004, a
partir de una armonia dada y en base a un acompafiamiento que habia sido compuesto en clases
anteriores. En el arreglo, hemos modificado un poco los acompafiamientos para ajustarlos a
nuestro objetivo didactico. La melodia principal es sostenida constantemente por el bandonedn
y el violin, algo muy frecuente en esta guardia. No presenta grandes cambios de articulacién ni
de dinamicas en virtud de los recursos expresivos de la época. La flauta realiza el contracanto y
algun pasaje de enlace. No obstante, la melodia podria ser ejecutada por flauta, violin o bando-
nedn en homorritmia y el contracanto por cualquiera de esos instrumentos pero de manera so-

lista. La utilizacion literal o modificada en octavas de las melodias dependera de los instrumentos
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que se tengan y no necesariamente deben sostenerse durante toda la seccién. El tempo es es-
table y agil en comparacién con los tempos que comenzaran a lentificarse en la etapa de transi-

cion hacia la guardia siguiente.
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CAPITULO 2
Segunda guardia: La guardia nueva*!

Alejandro Polemann, Martin Jurado, Gustavo Samela

El cambio de la guardia “Vieja”a la “Nueva”no se produjo de un momento para el otro. Horacio
Ferrer indica que “el fin de la Guardia Vieja esta sobrepuesto al inicio de la Nueva.” (Ferrer [1960],
1999, p. 47). Tomas de Lara e Inés Roncetti de Panti [1969] advierten un periodo de transicion
entre 1917 y 1925 en el que se sucede una serie de cambios significativos en la composicion e
interpretacion del tango. El primer afio coincide con la divulgacién del tango Mi noche triste (Con-
tursi-Castriota), cuya musica habia sido compuesta dos afios antes bajo el nombre de Lita (Cas-
triota). Por estos afios, Carlos Gardel graba la primera versién y la canta también Manolita Poli
en el sainete criollo Los dientes del Perro (José Gonzalez Castillo y Alberto Weisbach).

El tango mantiene una importante presencia en el teatro a través del sainete y luego del gro-
tesco criollo, una forma también breve pero que no posee una concepcién conformista del mundo
como aquél. El grotesco contiene el fracaso del proyecto liberal, el fracaso humano y social del
inmigrante (Marchini, 2002).

Pero en esta segunda guardia el tango se desarrolla a través de nuevos medios masivos
como la radio y el cine. En 1920 se realiza la primera transmision radiofénica y rapidamente los
tangos representan la mayor parte de la programacion de musicas. Paulatinamente, las orques-
tas de tango también tocaran en vivo en las emisoras radiales.

Una de las primeras peliculas de cine mudo, Nobleza Gaucha (Humberto Cairo, Ernesto Gun-
che y Eduardo Martinez de la Pera), de 1915, contiene escenas de baile de tango (aunque esos
fotogramas estan perdidos). Las primeras peliculas argentinas del cine sonoro de 1933 son:
Tango! (Luis J. Moglia Barth) y Los tres Berretines (Enrique Telémaco Susini).

En la pelicula Tango! (1933) la musica abarca todos los espacios y las clases sociales: el barrio,
el arrabal, el barco que va a Europa y el café parisino. El argumento entreteje la presentacion de las

canciones que son el verdadero atractivo de la pelicula y estan relacionadas con los topicos tangue-

41 Las partituras multimedia del capitulo 2 pueden visualizarse en el siguiente enlace.:https://drive.google.com/drive/fol-
ders/1BvRY75Ww3MULbCdjzv9QnrU50a-3f6Fn?usp=sharing
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ros. Este debut del cine sonoro argentino reunio a las principales figuras de la época, a las cancionis-
tas Tita Merello, Libertad Lamarque, Mercedes Simone y Azucena Maizani y al cantor Alberto Gomez.
También la presencia de distintas formaciones orquestales como las de Ernesto Ponzio-Juan Carlos
Bazan, Juan de Dios Filiberto, Pedro Maffia, Osvaldo Fresedo, Juan D’Arienzo y Edgardo Donato.

Carlos Gardel protagoniza su primera pelicula sonora Las luces de Buenos Aires (Adelqui Millar)
en Francia en 1931. Luego, en 1935, El dia que me quieras (Jhon Reinhardt) con guion de Alfredo
Le Pera. Estas peliculas contienen de alguna manera una dramatizacién de letras del tango cancién,
en donde abundan narraciones sobre los suburbios, la vida humilde y ambientes tipicos como el café
y el cabaret. A su vez, actuan en ellas cantores, cancionistas y orquestas de tango de la época.

La poesia de la segunda guardia propone un texto mucho mas desarrollado a nivel tematico
y estructural. Paulatinamente va cambiando su estructura hacia versos de arte mayor.*?> Gustavo
Varela (2016) sefiala que “A partir de 1916, surge el tango cancion, ya no con el caracter sicalip-
tico y festivo del tango anterior sino como un orden discursivo de fuerte contenido moral, muy
similar al ofrecido por la escuela primaria obligatoria sancionada por ley en 1884 y a la que asis-
ten quienes van a escribir las letras de los tangos” (p. 17). Las tematicas se refieren principal-
mente a pesares sentimentales y se encuentran plagadas de metaforas y descripciones de luga-
res con alto grado de significacion emocional. Noemi Ulla entiende que hay un transito de la
poesia payadoresca a la letra de tango de raiz urbana en autores como Pascual Contursi, uno
de sus primeros referentes; que el tango representa para Celedonio Flores la protesta o la queja
de la clase popular en su condicion sumergida; que Enrique Cadicamo incorpora el estado del
tiempo: la “garua” para agudizar la soledad de un hombre; Enrique Santos Discépolo trabaja con
un humor basicamente critico; y ya en la década del cuarenta, a Homero Manzi le preocupa la
temporalidad: la irrupcion del presente de un progreso sin misterio frente a un pasado ya mitolé-
gico: una poesia popular sin concesiones a la facilidad comprensiva del publico (Ulla, 1967). No
obstante, Gustavo Varela (2016) sefala que “la amistad, el amor de madre, la pertenencia al
barrio, la esquina o el café no son solo los motivos para una poética, sino la losa moral sobre la
que se edifica una identidad de clase para los nuevos sectores populares” ya que “la construccion
de un trazado moral para los vinculos afectivos es la marca politica del tango cancién” (p. 14).

Para el comienzo de esta segunda guardia, en los anos 20, el tango se encuentra instalado
definitivamente en los salones de baile. Se baila liso. Es decir, se lo baila mucho mas simple en
la cantidad y calidad de los movimientos componentes de la forma coreografica, sin cortes ni
quebradas. Se inaugura el estilo de mantener los torsos erguidos,*® sin el arco de medio punto.
En el salén los torsos se enfrentan por completo. Esto dio como resultado final la creacién de un
estilo denominado Tango de salén.

Alrededor de 1930 se produce un auge de concursos y exhibiciones en donde se desarrolla

un tango fantasia, con mayor libertad de movimientos debido a sus caracteristicas de exhibicion;

42 Es decir, versos de mas de ocho silabas.

43 Este estilo se le adjudica al Cachafaz, un bailarin famoso de la época, que bailaba “tomando a la mujer casi de las
ufias [...] para demostrar que con esa mano no daba ninguna orden” (Dinzel, 1994, p.118)
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algunos bailarines comenzaron a crear coreografias mas elaboradas y espectaculares para pre-
sentarse en los escenarios teatrales. Este estilo se hizo popular en todo el mundo, especialmente
en Europa y América del Norte, y sigue siendo hoy una parte importante del repertorio de los
bailarines de tango profesionales.

En los afos 40 se desarrolla una “época dorada de la danza popular” donde se produce la
masificacion de la coreografia. “Ya esta establecido el clasicismo en el tango y la danza es abor-
dada en distintas capas sociales” (Dinzel, 1994, p. 120).

En esta década las practicas de danza se llevan a cabo en salones alquilados, en academias
0 en casas de familia donde se congregan milongueros. Nacen los “estilos barriales” como: Villa

Urquiza, Abasto, Palermo, etc. con caracteristicas singulares en cada espacio.

Las composiciones

La incorporacion del texto a Lita y su transformacién en Mi noche triste,** con un desarrollo formal
y poético diferente a las letras de los tangos anteriores, se considera como el posible inicio de un
nuevo estilo compositivo para el tango: el Tango Cancién.*® Aunque Mi noche triste mantiene la forma
de tres partes tipica de la guardia anterior, la forma arquetipica del fango cancién se va estableciendo
paulatinamente en dos partes como A y B o estrofas y estribillos. Al interior de las partes mantiene
generalmente la estructura de la guardia anterior de 16 compases de extension y frases de 8 compa-
ses. No obstante, la variedad compositiva sera mayor no solo en la extension de las partes sino
también en los motivos melddicos, ahora vinculados al canto, y en los usos arménicos.

En este sentido, surgen transformaciones y nuevas tendencias compositivas en la obra de Juan
Carlos Cobian y Enrique Delfino. Cobian propone una apertura en el uso de intervalos, que se observa
también en los contracantos, con un importante desarrollo melddico. A la vez, el uso de un ritmo
armonico mas rapido (una funcion por tiempo), apoyaturas acérdicas cromaticas, quintas aumenta-
das, cadencias con acordes disminuidos y ciclos de dominantes. Enrique Delfino, en el tango Milon-
guita de 1920 con letra de Samuel Linnig, propone un nuevo modelo para los tangos cancion que
seguira vigente en las siguientes dos décadas: dos secciones, un mismo centro tonal con modulacion
al homénimo entre las mismas, la primera ritmica y armoénicamente mas sencilla y la segunda con
caracteristicas distintivas de la melodia, muchas veces con una palabra o un nombre en notas mas

largas que funciona como material pregnante de mayor significacion emocional.*®

44 Seria por demas extenso citar toda la bibliografia que establece a Mi noche triste como un punto de inflexion entre
guardias. De los textos para nosotros mas interesantes, por su mirada critica, se destaca “Nueva historia del tango” de
Héctor Benedetti (2015: 106).

45 |a categoria “Tango cancion” es resistida por varios musicologos. Ricardo Salton, por ejemplo, en la Antologia del tango
rioplatense Vol. Il (2014) sefiala que al periodo del tango entre 1920 y 1935 “le corresponde entonces un nuevo tipo de tango
con texto que se suele mencionar como “tango cancién” y que nosotros, ante la imprecision e inexactitud de esa denominacion,
preferimos referir mas descriptivamente como tango vocal-instrumental o, sencillamente, vocal o cantado” (p.12).

46 Ricardo Salton en una ponencia de 1988 analiza en detalle Milonguita (E. Delfino-S. Linning) -también estrenado en
un sainete criollo y grabado por Gardel- que, por sus caracteristicas compositivas, podria representar mejor a la nueva
etapa del “tango cantado”, categoria que él utiliza en varios de sus trabajos (Salton, 1988).
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Pablo Kohan (2010) en su libro Estudio sobre los estilos compositivos del tango (1920-1935) ana-
liza las caracteristicas compositivas de cuatro referentes del tango: Juan Carlos Cobian, Enrique Del-
fino, Enrique Santos Discépolo y los tangos para cine de Carlos Gardel. Este recorte y varias referen-
cias a otros autores, le permiten identificar “dos amplios tipos o variantes del tango, a su vez, no
excluyentes e intercambiables: un tango vocal o textualizado*’, para ser cantado, y un tango instru-
mental, concebido para una interpretacién, propiamente, instrumental, sin texto ni, por supuesto,
canto” (p. 20). No obstante, sefiala que estas categorias no son rigidas y soportan multiples puntos
de contacto e identifica a su vez dos corrientes compositivas dentro del tango: la tradicionalista y la
renovadora, dividiendo a esta ultima en dos: melodista o integradora. Sefala en su trabajo algunas
caracteristicas de los desarrollos armoénicos presentes en las obras de estos referentes. Dentro de la
corriente que identifica como tradicionalista, sefiala por ejemplo que “en el plano armdnico, Aieta
demuestra una llamativa simpleza [...] todos los tangos se desarrollan sobre [...] los acordes béasicos
de la tonalidad con eventuales dominantes secundarias” (p. 24). Mas adelante indica que “en virtud
de calidades compositivas similares a las descriptas, dentro de esta corriente pueden ser incluidos
Francisco Canaro, Juan Maglio, Augusto P. Berto, Roberto Firpo, Juan y Antonio Polito, Luis Riccardi,
Francisco Lomuto y Otros Ricardo Brignolo” (p. 25).

Como exponente de la corriente renovadora melodista Kohan analiza las composiciones de
Raul De Los Hoyos. En cuanto a su despliegue armonico indica que “las diferencias entre los
tangos son notorias [...] no acude a la sencillez de las composiciones tipicas de la Guardia Vieja
[...]- Sus obras van desde progresiones correctas con dominantes secundarias y algunos croma-
tismos [...] hasta composiciones de rapido ritmo de cambio arménico y con procesos de alta
elaboracién que incluyen cambios de modo dentro de frases, acordes disminuidos, cadenas de
dominantes, saltos terciales o secuencias ascendentes” (p. 27). Es claro que la inscripcion en
esta corriente renovadora, si bien se adjetiva como melodista, se debe en parte a su desarrollo
armonico en comparacioén con la tradicionalista. Completando la ndmina de esta linea de com-
posicion, Kohan destaca los trabajos de Guillermo Barbieri y Enrique Delfino.

Para caracterizar la uUltima corriente delimitada, la renovadora integradora, Kohan ejemplifica
con la obra de Pedro Maffia de quien sefala: “en el terreno armoénico la diversidad es la regla.
Los cambios de tonalidad entre secciones son usuales. Las progresiones van desde las mas
simples (La mariposa) hasta algunas muy bien elaboradas (Diablito, Bandoneon)” (p. 30). Final-
mente, dentro de esta corriente renovadora e integral del tango Kohan incluye a “Cobian, Fran-

cisco y Julio De Caro, Laurenz, Rizzuti, Pugliese, Demare” (p. 31-32).

47 Kohan (2010) también cuestiona la categoria tango cancién. En su texto indica: “La denominacién ‘tango vocal’, ex-
presion compuesta en la cual el adjetivo simplemente aporta una modalidad interpretativa determinada, viene a colacion
para reemplazar al vocablo tango-cancién, habitual y muy instalado dentro de la jerga tanguera, que podria dar a enten-
der, taxondmicamente hablando, que se estaria frente a una categoria de peculiaridades o individualidades propias e
intransferibles que, como lo demostraremos, no existen. Del mismo modo, es insuficiente y erréneo hablar de ‘tango-
danza’ para referirse a lo que es mucho mas oportuno llamar ‘tango instrumental™ (p. 21). Uno de los aspectos con los
que entraria en crisis la utilizacién del término tango cancién es la cuestion formal: la imposibilidad de encasillar a ese
tango en el formato habitual de la cancién popular de estrofas y estribillos. Pero mas alla de las formas, como sefala
Santiago Romé (2016) “La cancién, gran protagonista de la musica popular en nuestro continente, puede ser pensada
como poseedora de multiples dimensiones que permanentemente reconfiguran su sentido y que demandan nuevos abor-
dajes.” (p. 4) Asi que creemos que llamar “cancién” al tango puede representar una fuerte imprecisién musicolégica o
una gran posibilidad de conectarlo con ese universo de amplias significaciones.
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Los conjuntos

Uno de los conjuntos mas trascendentales del inicio de esta época fue la Orquesta Tipica
Select, creada en 1920 por la discografica RCA Victor para grabar tangos en Nueva York (EEUU),
integrada por tres musicos argentinos y dos estadounidenses. Este quinteto abrié camino a la
futura “era de los sextetos” ya que fue pionera en el uso de los recursos musicales e interpreta-
tivos y en la utilizacién del arreglo escrito.

Simultaneamente, Carlos Gardel —un cantor nacional cuyo repertorio principal estaba
compuesto por zambas, valses y estilos— comienza a cantar y grabar tangos acompanado
por guitarras desde 1917, generando un aporte fundamental en el fraseo del canto a las
melodias del nuevo tango cancién. Esos aportes impregnaron también al tango instrumental
con un melodismo mas cercano al canto que a los recursos instrumentales, instaurando un
nuevo fraseo como una de las caracteristicas mas pregnantes de la época que se inicia. A
su vez, en la etapa de transicion se ira transformando el acompafamiento desde el antiguo
ritmo de habanera o milonga hacia un nuevo ritmo estructurante llamado marcato, con cuatro
ataques por compas de igual duracion y articulacion.

Un ejemplo paradigmatico de la transformacion en el acompafiamiento que viene sucediendo
desde unos afos antes es la version para piano solo, de 1912, de E/ gallito de y por Roberto
Firpo, en la cual se puede advertir la convivencia del ritmo quebrado de milonga con el ataque

de acordes plaqué en todos los tiempos del compas, claro antecedente del marcato.
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1. El gallito (Roberto Firpo) Vers. Firpo circa 1912 48

48 Transcripcion completa en Jurado M. y Enriquez A. (2017) Los pianistas del tango. Seleccion de transcripciones para
piano solo. Volumen 1. Buenos Aires: Melos.
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Ya para 1920 se va consolidando la formacion del sexteto integrado por dos bandoneo-
nes, dos violines, piano y contrabajo que va a reemplazar definitivamente a los antiguos
conjuntos de la primera guardia. La guitarra y la flauta quedan desplazadas de esa nueva
orquesta tipica. Asi, se presentan dos modos de produccion musical segun las formaciones
caracteristicas. Por un lado, el sexteto que llevara adelante arreglos e interpretaciones ins-
trumentales de nuevos tangos cancion y nuevas versiones de tangos de la guardia anterior
con una funcién social destinada principalmente al baile. Con el correr de la época ira cre-
ciendo el numero de integrantes hasta llegar a grandes orquestas en los afos 40 en las
que, paulatinamente, se incorporaran cantantes. Por otra parte, a través de los conjuntos
de guitarras se desarrollaran propuestas vocal-instrumentales en acompanamiento a can-
tantes de nuevos tangos cancién y, en algunos casos, tangos de la guardia anterior a los
que se le incorpora una letra. Esos conjuntos describiran un proceso, de alguna manera,
“inverso” al de las orquestas ya que a mediados de los afios 60 presentaran propuestas
netamente instrumentales.

Entonces, luego de ese periodo de transicidon entre 1917 y 1925, la segunda guardia se desa-
rrolla entre 1925 y 1955, momento en el cual puede sefalarse el comienzo de la tercera guardia.
En realidad, antes de llegar a ese punto de inflexion también es posible identificar un proceso de
transicion entre 1946 y 1955. A su vez, luego del ‘55 y en el transcurso de la tercera guardia
seguiran existiendo propuestas mas asociadas a la segunda como algunas orquestas, cantantes
con guitarras, etc., con recursos similares a los desarrollados durante los "40. Como propusimos
en la introduccion, en algunas oportunidades nos referiremos a esas producciones y sus recursos

como una segunda guardia extendida.

Del sexteto a la orquesta tipica

El sexteto es entonces la formacion estandar de la década del "20 y esta conformada por dos
bandoneones, dos violines, piano y contrabajo y tuvo principalmente la funcion social de sostén
del baile. Algunos sextetos ampliaban el nimero de integrantes agregando violines y/o bando-
neones. En esta etapa también hubo otras formaciones como trios, cuartetos y quintetos.

Algunos de los sextefos mas importantes fueron los de Osvaldo Fresedo (1919), Carlos Mar-
cucci (1921), Luis Petrucelli (1922), Juan Carlos Cobian (1923), Cayetano Puglisi (1923) y Julio
De Caro (1924), al que se lo considera como el iniciador de un estilo particular del tango. También
integran la escena de época los sextetos de Francisco Pracanico, Pedro Maffia, Anselmo Aieta,
Edgardo Donato y Francisco Lomuto. Otros sextetos clave, posteriores a De Caro: Sexteto Mi-
guel Calo (1929), Sexteto Vardaro-Pugliese (1929), Sexteto Alfredo Gobbi (1932), Sexteto Elvino
Vardaro (1933)*.

49 | as fechas de los sextetos fueron tomadas del articulo: El tango instrumental rioplatense. Aproximaciones a un analisis
musical comparativo de los estilos renovadores en la llamada “Epoca de Oro” de Paloma Martin en El tango de ayer y
hoy. Coord. Coriun Aharonian. CDM. 2014.
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Varios autorxs sostienen que a partir de la segunda guardia surgen estilos interpretativos que se
dividen basicamente en dos corrientes: fradicional y renovadora. Garcia Brunelli, en el marco del
andlisis de los sextetos entre los afios 1920 y 1935, sefiala que “en los primeros afos de la década
de 1920 persiste una base estilistica [...] de ejecucion sencilla, poco variada [...] que podemos deno-
minar corriente tradicionalista”. Por otra parte, advierte que “en forma paralela [...] surgié una linea
estilistica renovadora” (Goyena -Coord.-, 2014, p. 9). A su vez, establece dos sub lineas dentro de
esta renovacion, la fresedeana y la decareanea, asociadas a las propuestas de Osvaldo Fresedo y
Julio de Caro respectivamente. Estas categorias, si bien tienen un marco temporal, se orientan a
identificar rasgos musicales singulares que, ademas, podrian haber generado “escuela”.

De este modo la corriente tradicional, con cierta postura “conservadora”, mantendria la
ejecucion del tango dentro de los canones interpretativos de la primera guardia, como el
tempo constante de comienzo a fin de la pieza y la ejecuciéon melédica con un alto grado de
precision ritmica, sin rubatos, accellerandos ni rallentandos. Estas caracteristicas en el modo
de ejecucion serian mas aptas para la danza. Sus principales referentes serian Roberto Firpo
y Francisco Canaro.

La corriente renovadora, en cambio, incorporaria al género recursos inéditos tanto en la com-
posicién como en la interpretacion, con fuertes influencias de recursos compositivos de la musica
académica y del jazz de esa época. Dentro de esta corriente se reconocen dos estilos contra-
puestos entre si. El de Osvaldo Fresedo: mas melddico, con una orquestacién simple y el de
Julio De Caro: con mas elementos ritmicos y efectos como el silbido, la chicharra, o golpes en la
caja del contrabajo, incorporando ademas el fraseo gardeliano y una serie de recursos instru-
mentales novedosos.

Estas dos lineas interpretativas, la tradicional y la renovadora se expresaron a través del sexteto
y de sus arreglos instrumentales en la década del "20 en la llamada “Era de los sextetos”. La crisis
del 30 interrumpid la subsistencia de estos conjuntos debido a la falta de trabajo. Superada la crisis
y a partir de la creacion de la orquesta tipica de Juan D’Arienzo en 1935, el tango logra otra vez una
gran popularidad, fundamentalmente a través del baile, el cual durante la década del 40 es masivo.
Se genera asi una proliferacién de conjuntos para la danza. El sextefo se expande sumando dos
bandoneones y dos violines creando asi la orquesta tipica formada por cuatro violines, cuatro bando-
neones, piano y contrabajo. Posteriormente, las grandes orquestas de los afos "40, ademas de au-
mentar el nimero de instrumentos con mas violines o0 mas bandoneones, incorporan la viola, el vio-
loncello y, algunas de ellas, un grupo de maderas, principalmente flauta, oboe y clarinete. Estas ulti-
mas formaciones se consideran como orquesta tipica ampliada.

Siguiendo el éxito de D’Arienzo se sucede la creacién de las orquestas de Anibal Troilo, Os-
valdo Pugliese, Alfredo Gobbi, Carlos Di Sarli, Miguel Calé y Francini-Pontier, entre otras. Luis
Adolfo Sierra (1997) afirma que las posibilidades de superacion técnica y estética y la ampliacion
numeérica de las orquestas tipicas trajo aparejada la necesidad de la intervencion del arreglador
profesional (p. 128). A partir de 1940 la figura del arreglador cobra trascendental significacion
dentro del panorama musical del tango. La necesidad de una formacién profesional especifica

para ese rol surge entonces y no deja nunca de estar vigente.
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Los conjuntos de guitarras

Como hemos visto, a partir de los afios "20 la guitarra es desplazada de la orquesta tipica.
Algunos guitarristas destacados de la primera guardia, como Leopoldo Thompson, se transfor-
man en contrabajistas a fin de no perder el espacio laboral y artistico. En el ya mencionado
formato de produccion vocal-instrumental del tango cancion, fueron principalmente los guitarris-
tas que acompanaron a Carlos Gardel, Ignacio Corsini y Rosita Quiroga quienes desarrollaron
los nuevos recursos de la guitarra del tango para la segunda guardia.>® En las primeras graba-
ciones de acompafamiento al canto —entre 1917 y 1921 aproximadamente—, adaptaron los

recursos de las orquestas de la primera guardia a la nueva necesidad expresiva. Un acompania-

miento singular en la guitarra es el ritmo de transicién w Recordemos que este acompa-
fAamiento era utilizado en algunas orquestas de la primera guardia, como la de Greco y Arolas,
pero luego mantiene su presencia en los acompafiamientos de José Ricardo en las versiones de
Gardel desde 1917 y hasta los afios "20 inclusive.>'

En el fragmento siguiente de Ivette (Contursi-Martinez), en la version de Carlos Gardel de
1920 se puede apreciar el despliegue de la textura de bajos y altos con la presencia de ese ritmo

de transicion.
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2. Ivette (Costa-Roca - J. M. Contursi) Vers. Gardel 1920

Volver a El canto

50 Si bien existen algunos registros exclusivamente instrumentales del afio 29, los guitarristas de Gardel cumplieron prin-
cipalmente la funciéon de acompafamiento al canto.

5 Para profundizar en este tema Véase Polemann, Alejandro (2023); La guitarra en el tango rioplatense: recursos de
acompafiamiento al canto. Propuestas de analisis, categorias y conceptos como soporte para su ensefianza. Tesis Doc-
toral. Doctorado en Artes FDA. UNLP.

FACULTAD DE ARTES | UNLP Volver al indice | 65



LAS GUARDIAS DEL TANGO — A. POLEMANN, M. JURADO Y G. SAMELA

Como veremos mas adelante, promediando la tercera década se empiezan a consolidar otras
formas de acompanamiento mas especificos de la “nueva guardia”. Algunos de los guitarristas
mas importantes de esos primeros afios fueron José Ricardo, Guillermo Baribieri, Angel Domingo
Riverol,%? José Maria Aguilar, Rafael Iriarte y Rosendo Pesoa.>

Desde los afios 40 en adelante los conjuntos de guitarra se consolidan con una sonoridad
particular y presentan transformaciones en sus recursos que permitirian hablar de una nueva
etapa y mas adelante, en los afios ‘60 —durante la tercera guardia y la segunda guardia
extendida—, de una ultima etapa en donde emprenden propuestas exclusivamente instru-
mentales en formatos de trios y cuartetos de guitarra, en algunos casos con la incorporacion
de un contrabajo. En esos afios 60 se produce también la vuelta de la guitarra en cuartetos
instrumentales que incluyen al bandoneén y al contrabajo, como los conjuntos de Troilo-
Grela o Federico-Grela entre otros. En los conjuntos vocal-instrumentales, son referentes los
guitarristas que acompafaron a Edmundo Rivero en los ‘50 como Armando Pagés, Adolfo
Carné, Rosendo Pesoa y Benjamin Achaval y Milton y en los 60 como Juan Carlos Gorrias,
Rubén Moran, Rafael del Pino, Bartolomé Palermo, José Canet y Roberto Grela, entre otros.
En cuanto a las propuestas instrumentales, ademas de Alfredo Berdn y su conjunto, quizas
el referente mas importante de la ultima etapa sea justamente Roberto Grela quien, ademas
de acompanar a Rivero y dirigir sus conjuntos instrumentales de guitarras, conformé cuarte-
tos con Anibal Troilo y con Leopoldo Federico. Otro conjunto emblematico fue el Palermo

Trio dirigido por el guitarrista Bartolomé Palermo.

Acompaiamientos

Como en la guardia anterior, presentamos dentro de los acompafiamientos en primer término
los recursos ritmicos, con sus elementos de duracion, articulacion y timbre, y luego los recursos

armonicos, incluido el tratamiento del bajo.

Recursos ritmicos

Como hemos sefalado, las caracteristicas del acompafiamiento son determinantes para la
sonoridad de época y estilo. Asi, es posible encontrar usos similares en los dos conjuntos men-
cionados y establecer una sintesis sonora que los represente. No obstante, en el andlisis de las

versiones iremos identificando caracteristicas y usos particulares de cada conjunto.

52 Barbieri y Riverol fallecen en junio de 1935, junto a Carlos Gardel y Alfredo Le Pera, a causa de un accidente aéreo en
Medellin, Colombia.

% Para profundizar la némina y conjuntos de guitarristas Véase Burec, Lorena (2015) Estilos guitarristicos del tango en
el Rio de la Plata: un siglo de historia. Buenos Aires: Autores de Argentina.
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En esta “Guardia Nueva” se produce una transformacién de los acompafiamientos de diferen-

tes caracteristicas. Algunos, como el tango-milonga y el de transicién, van cayendo en desuso

hasta desaparecer. Otros como la sincopa, el quebrado y el pesante se mantienen cambiando

su presentacion textural y funcion a lo largo del arreglo. Y también se definen nuevos ritmos de

acompafiamiento como los marcatos, pasodobles, portatos, arpegios, y se definen mas clara-

mente algunos efectos como el arrastre.

Marcato

Una de las propuestas mas emblematicas para el tango cantado fue la de Carlos Gardel

acompafiado por guitarras. En el fragmento siguiente del tango Mano a mano (Flores-Gardel-

Razzano) de la version de 1923 se presenta el ritmo caracteristico de esta nueva época.
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3. Mano a mano (C. Flores-C. Gardel-J. Razzano) Vers. Carlos Gardel 1923

Volver a El canto
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Luego del periodo de transicidon mencionado, en la segunda guardia se consolida como ritmo
de acompafiamiento el marcato. En el ejemplo de Mano a mano (C. Flores-C. Gardel-J. Razzano)
por Carlos Gardel, los primeros ataques de cada compas se presentan con mayor énfasis, con
un rasgueo mas abierto y con mayor duracion que los demas. Paulatinamente se ira definiendo

una articulacién y acentuacion de los cuatro ataques fuertes y staccato:

> > > >

totre

Originalmente se lo escribia en 2/4 o 4/8,% el compas de la primera guardia:

Sin embargo, actualmente se lo escribe siempre 4/4 y en negras.

En los conjuntos de guitarras con cantor o cancionista —con 3 o 4 guitarras segun las épo-
cas— el sostén ritmico de los acompanamientos se encuentra generalmente duplicado en dos
guitarras, o una guitarra y un guitarréon, incorporado a los conjuntos a mediados del siglo XX. Un
elemento importante a sefialar es que, luego de la transicién y una vez consolidados los nuevos
recursos, el modo de ataque de las guitarras para la realizacion de los acompafamientos sera el
rasgueo, que implica un ataque barrido —generalmente hacia abajo— de todas las cuerdas. Mas

adelante daremos mas precisiones para su realizacion.

En los sextetos, a diferencia de la guardia anterior en la que un solo instrumento arménico
tocaba el acompafamiento, son varios instrumentos los que sostienen alternada o simultanea-
mente el plano del acompafiamiento. Principalmente se realiza entre el contrabajo y el piano y
frecuentemente se suman los bandoneones.

En el tango E/ cencerro (J. Martinez-F. Lio), en la version del sexteto de Luis Petrucelli
del afio 1928, es posible identificar el tratamiento textural del acompafiamiento en los distin-

tos instrumentos.

5 Es importante sefialar que los modos de transmisién escrita del tango han sido principalmente las ediciones para piano
y luego, paulatinamente durante la segunda guardia, en los sextetos y luego las orquestas. Pero no hubo tradicion de
escritura en los conjuntos de guitarra ya que los arreglos se definian a través de la practica misma y se conservaban en
la memoria de los intérpretes.
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4. El cencerro (J. Martinez) Vers. Sexteto Luis Petrucelli 1928

Volver a Tratamiento del bajo
Volver a enlaces

Volver a Parada

Volver a homorritmia

Ademas de la evidente diferencia del ritmo con la guardia anterior, es importante advertir que en
este nuevo acompafnamiento los bajos y los alfos se atacan simultdneamente, es decir en homorrit-
mia. Los bajos del piano y del contrabajo se funden con los acordes del bandonedn y el piano. Esa

“redundancia” genera una “fusién timbrica” singular que otorga gran potencia al conjunto.
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El contrabajo puede tocar el marcato en pizzicato o con arco. El bandonedn ejecuta acordes
con las dos manos en todos los pulsos del compas. La mano derecha toca los acordes en posi-
cion cerrada y la mano izquierda en posicion abierta o cerrada. Esta ultima puede disminuir la
cantidad de notas para lograr una sonoridad mas liviana.

Los violines generalmente tocan junto con la mano derecha del piano con la misma ritmica y arti-
culacion, tocando dos notas del acorde usando dobles cuerdas, tirando y al talén, sobre la tercera y
cuarta cuerda.

En la orquesta tipica ampliada, en la fila de violines se reparten las notas del acorde —fre-
cuentemente en una sola cuerda— y la viola duplica los violines. El violonchelo ejecuta la linea

del bajo sumandose al contrabajo y a la mano izquierda del piano.

En el fragmento de E/ Cencerro también se pueden diferenciar dos modos de acentuacién: el

= = = =

e

= . =

marcato en 4 con la misma acentuacion en las cuatro negras (desde el compas

6) y el marcato en 2 con acentuacion en la 12y 32 negra (compases 2 y 4).% Estos
dos marcatos, con algunas otras variantes de acentuacion y articulacion segun el tipo de conjun-
tos, seran entonces los acompafiamientos estructurantes en esta guardia dada su preponderan-
cia a lo largo de las versiones. Durante toda esta extensa segunda guardia, entre los afios
1920/25 y 1950/55, incluso mas alla de esas fechas y hasta nuestros dias, es quizas el acompa-
fAamiento mas identitario del tango rioplatense. En términos generales, su frecuencia de utiliza-
cion es mayor en el comienzo de la guardia y disminuye con el correr de la misma. Durante la
época identificada como “de Oro”, entre 1935 y 1955, comparte su presencia con otros acompa-

famientos estructurantes que veremos mas adelante.

Parada

Otro recurso para sefnalar en el ejemplo anterior de El Cencerro, es la interrupcién del acom-
panamiento en compases 3 y 5. Este recurso se identifica como una parada (también mencio-
nado como corte) que opera generalmente como recurso de cierre o comienzo de partes y con-
siste en una detencién del continuo ritmico a través de una redonda, blanca con silencio o negra
staccato y silencios, dependiendo del caracter de esa parte. Dentro de las categorias estableci-
das, es un ritmo itinerante, es decir que puede aparecer en distintos lugares del arreglo segun la
estética y la época y el tipo de conjunto.

En el fragmento siguiente de La Gayola (J.Tagini-R.Tuegols) en la version de Carlos Gardel
acompafiado por José Ricardo y Guillermo Barbieri de 1926, se observan paradas al final de
frases y partes, en los compases 9, 13, 14 y 15. En el caso del tango cantado, existe un frecuente

uso de la parada en el final o mitad de las estrofas del texto.

% En las partituras generales de orquesta no se incluye la acentuacién y la articulacién para el marcato en 4 ya que se
sobreentiende esa interpretacion. En el marcato en 2 si es necesario aclarar la acentuacion.
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5. La gayola (J.Tagini-R. Tuegols) Vers. Carlos Gardel 1927

Volver a Pasodoble
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Sincopa

Otro ritmo que mantiene su presencia a lo largo de la segunda guardia es la sincopa que,
como vimos, ya se utilizaba en la guardia anterior de manera esporadica. A lo largo de este
extenso periodo la sincopa ird mutando su funcion inicialmente itinerante, de una presencia aco-

tada a pocos compases, a una funcion estructurante, de mayor uso y permanencia.
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6. Mano a mano (C. Flores-C. Gardel-J. Razzano) Vers. OT Alfredo De Angelis y Carlos Dante 1946

En el fragmento de Mano a mano, bandoneones, piano y contrabajo realizan el acompana-
miento con la llamada sincopa a tierra £ . En el contrabajo la sincopa puede tocarse
tanto en pizzicato como con arco. También es habitual que las primeras notas de la sincopa se
toquen con el arco, y las dos que siguen en pizzicato. Los violines tocan de la misma forma que
en el marcato: tocando dos notas del acorde, dobles cuerdas tirando y al talén, sobre la tercera
y cuarta cuerda. En la fila de violines se reparten las notas del acorde —frecuentemente en una
sola cuerda— de igual forma que en el marcato. En la orquesta tipica ampliada la viola duplica a

los violines. El violonchelo puede sumarse tanto a los violines como a la linea de bajos.

Durante la primera parte de la guardia la sincopa es utilizada frecuentemente por los sextetos
y muy poco por los conjuntos de guitarra en los que sera mas frecuente la sincopa antigua

P, J )
&

, —adjetivo vinculado a su similitud con la que se utilizaba en la 1° guardia—

que incluye un ataque en el ultimo pulso generalmente seguida de un marcato. Avanzada la
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segunda guardia y mas alla de ella, sera frecuente también el uso de la sincopa anticipada

o, ). 3}
P T . Como veremos mas adelante, segun el instrumento que realice la sincopa,

habra diferentes formas de interpretar esa anticipacion que ataca en la segunda mitad del dltimo
tiempo del compas anterior.
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7. Grillito (H. Salgan) Vers. OT Horacio Salgan 1945%

Volver a homorritmia

En el fragmento de Grillito, el piano y el contrabajo realizan la anticipacion con el bajo. Tam-
bién se suele anticipar con el acorde completo en piano y/o bandoneones. Es importante sefalar

que el ataque de esa anticipacion es interpretado con gran volumen, forte o fortisimo.

% Arreglo de 1945, grabado en 1956 por la orquesta de Horacio Salgan. Extraido de Salgan, H. (2008) Arreglos para
orquesta tipica. Buenos Aires: Biblioteca Nacional. Asociacion civil TangoVia Buenos Aires.
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8. El motivo (J. C. Cobian-J. M. Contursi) Vers. Edmundo Rivero 1967

Volver a Arrastre
Volver a Introducciones

En los primeros compases del fragmento de El motivo (J. C. Cobian-J. M. Contursi) las guita-
rras realizan la sincopa con arrastre, efecto que definiremos en detalle mas adelante. Esta forma
de interpretar la sincopa sera la mas habitual para las guitarras sobre el final de la segunda
guardia e incluso contintia siéndolo hasta nuestros dias.

En sintesis, para estos y otros conjuntos, la sincopa anticipada —de bajo, acorde o con arras-
tre— pasara a ser utilizada con mucha frecuencia y permanencia, transformandose paulatina-

mente en un ritmo estructurante.
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Pesante
Utilizado incipientemente en la primera guardia, en esta nueva etapa se consolida el pesante

T‘?J—fchomo un acompanamiento itinerante, para texturas menos densas, momentos mas in-
timistas y, a su vez, de cierta expectativa por lo que va a seguir. Son utilizados frecuentemente
en los primeros o ultimos versos y/o compases de una estrofa o seccion. En el ejemplo siguiente,
contrabajo, piano, cuerdas y mano izquierda del bandoneén acompafan a la melodia de mano

derecha del bandonedén con un claro pesante.
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9. El marne (E. Arolas) Vers. OT Anibal Troilo 195257
Volver a homorritmia
Para esta guardia el uso habitual sera de pesante en dos, es decir con duracién de blan-
cas. El ritmo arménico generalmente también es en blancas, lo que seré casi una constante
para este acompafamiento. Si hubiera repeticion de acorde, al menos debe cambiar su in-

version y posicion.

57 La transcripcion es una reduccion de los arreglos originales manuscritos de la orquesta de Anibal Troilo. En este caso
el arreglo fue realizado por Astor Piazzolla.
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10. La mariposa (C. Flores-P. Maffia) Vers. Carlos Gardel 1923

Volver a Recursos armoénicos
Volver a_El canto
Volver a Homorritmia

En los conjuntos de guitarra también fue utilizado frecuentemente durante toda la guardia 'y

hasta nuestros dias. Una particularidad para sefialar en el ejemplo precedente es la anticipa-
cion del bajo en algunos acordes, recurso que sera frecuente en este acompafamiento —y

también para el comienzo del compas en el marcato— sobre todo cuando se pretenda un ca-

racter aguerrido, fuerte.
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11. Derecho viejo (E. Arolas) Vers. Sexteto Julio De Caro 1926

Volver a homorritmia

Otra forma habitual de presentar el pesante en dos es con sonidos mas cortos, en negras,
como en el ejemplo anterior. Cabe sefalar el efecto de “vacio” que generan los silencios entre

cada ataque lo que permite realzar el fraseo, de los bandoneones en este caso.

Quebrado

Como vimos en la primera guardia, el quebrado es un acompafamiento utilizado principalmente
cuando se presentan dos acordes por compas o un mismo acorde en dos inversiones distintas

e ) )
~ r

con una disposicion de bajo y altos como:
La gran diferencia con la época anterior, en donde aparecia en tan solo uno o dos compases, es

que en la nueva guardia puede ser utilizado para acompanar toda una frase.
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12. Vida mia (O. Fresedo) Vers. Sexteto Osvaldo Fresedo 1933

Volver a enlaces

En la versién de Vida mia de y por Osvaldo Fresedo se puede identificar el armado textural
del pesante en donde los bajos —mano izquierda del piano y contrabajo— se atacan en tiempos
uno y tres y los altos en dos y cuatro —mano derecha del piano—. Otro elemento caracteristico
para tener en cuenta es el disefio diatonico ascendente o descendente del bajo. Complemen-
tando la sonoridad de este fragmento, cabe sefalar la presencia de las cuerdas en sonidos largos
con una articulacion bien ligada.

En el fragmento de La cautiva (Cordoba-Flores) en la version de Carlos Gardel de 1922, la
guitarra realiza quebrados intercalados con marcatos y algunos bordoneos de enlace. Este

acompafamiento sera muy frecuente también en los conjuntos de guitarras de todas las épocas.
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13. La Cautiva (N. Cérdoba-G. Flores) Vers. Carlos Gardel 1922

Volver Tratamiento del bajo
Volver a_El canto
Volver a Enlaces

Pasodoble

En el ejemplo anterior de La gayola (J. Tagini-R. Tuegols) ademas de la utilizacion del marcato
como ritmo estructurante y de las paradas como material itinerante, de corte de la regularidad, se
incluye a partir del compas 10 otro material ritmico en la segunda guitarra superpuesto al marcato,
que llamamos pasodoble.>® Este material fue muy utilizado por los conjuntos de guitarras entre los
afnos 20 y '35 —principalmente los que acompafaban a Gardel— y cay6 en desuso en etapas pos-
teriores, quizas sea por ello que practicamente no se lo menciona en los métodos de guitarra tango.
Se presenta generalmente tocado con pua, con acordes agudos conformados en las tres o cuatro

primeras cuerdas de la guitarra, superpuesto al marcato en las demas guitarras.

&

¢

Este material suele utilizarse en las segundas frases o partes de la version. Es un recurso casi
exclusivamente guitarristico ya que, mas alla de alguna utilizacién aislada como efecto ritmico en

pizzicato de violin® al comienzo de la guardia, es practicamente inexistente en los sextetos.

58 El nombre de este acompafamiento no se encuentra consensuado por la “comunidad guitarristica”. Es practicamente
inexistente en los métodos de guitarra del tango. Lorena Burec (2015) lo llama “marchita”. Para profundizar este aspecto
Véase: Polemann, Alejandro (2023) “La guitarra en el tango rioplatense: recursos de acompafiamiento al canto. Propuestas
de andlisis, categorias y conceptos como soporte para su ensefianza.” Tesis Doctoral. Doctorado en Artes FDA. UNLP.

% En las primeras grabaciones de la Orquesta Tipica Select (Delfino-Tito-Fresedo) en Camden (Nueva Jersey) EE.UU.,
también puede advertirse este ritmo complementario interpretado en violin por Tito Roccatagliata en la version de Don
Esteban (Augusto P Berto).
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Portato

Asi como el pasodoble pierde su presencia luego de la muerte de Gardel en las guitarras,
existe otro acompafiamiento que llamaremos portato® que, si bien tiene algunos antecedentes
aislados o no tan evidentes, comienza a consolidarse en los afios cuarenta y ya en los sesenta
—durante la segunda guardia extendida— se encuentra instalado como estructurante al punto
de desplazar al marcato. Uno de sus principales referentes en cuanto a su utilizacion y desarrollo

es el guitarrista Roberto Grela que ya en 1937 lo utiliza acomparfando al cantor Charlo.
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14. Las cuarenta (F. Gorrindo- R. Grela) Vers. Charlo 1937

En el ejemplo precedente de Las cuarenta (F. Gorrindo- R. Grela) se puede advertir su uso
en la guitarra acompafiante. En principio, parece un acompafiamiento muy similar al marcato en
dos, es decir con mayor énfasis en el primer y tercer tiempo, pero difiere en cuestiones de arti-
culacién. Mientras el marcato en dos se define por una mayor acentuacion con todos los ataques
staccatos, en el portato el énfasis se produce por una mayor duraciéon de esos tiempos, mante-
niendo una articulacion ligada.

En el ejemplo anterior el portato contiene un ataque mezzoforte, pero también puede presentarse

mas enérgico, con un matiz forte. Por otra parte, este rasgueo contiene una velocidad un poco mas

60 E| término portato no se encuentra incluido en los métodos de guitarra tango ni es de uso habitual en la jerga tanguera.
Fue propuesto inicialmente en 2004 el trabajo La guitarra en el tango. Técnicas, Recursos y Criterios interpretativos.
Alejandro Polemann. Para mas informacion y ejemplos Véase: Polemann, Alejandro (2023) La guitarra en el tango rio-
platense: recursos de acompafiamiento al canto. Propuestas de analisis, categorias y conceptos como soporte para su
ensefianza. Tesis Doctoral. Doctorado en Artes FDA. UNLP.
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lenta que en el marcato que podemos identificar como rasgueo abierto, mas parecido a un arpegio,
lo que genera una anacrusa hacia la nota mas aguda del acorde que coincide con el pulso.

Como se muestra en la escritura de la transcripcion, en la ejecucién se presenta la articulaciéon
de sonido portato-staccato (largo-corto) del primer ataque al segundo y del tercero al cuarto. El
2°y 4° tiempo son staccato pero no acentuados. Ademas, en los ataques dos y cuatro no siempre
se tocan todas las cuerdas. Con este rasgueo y principalmente en la sequnda guardia extendida

sera frecuente una armonizacién de tétradas con incorporacién de 6tas., 7mas. y 9nas.

Arpegio

El arpegio es un acomparnamiento muy utilizado en los conjuntos de guitarras promediando
el cierre de la guardia y hasta nuestros dias. Su funcién es itinerante y por lo general se encuentra

acotado a pocos compases para iniciar o finalizar una frase o semifrase.
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15. Olvidao (E. Cadicamo-G. Barbieri) Vers. Edmundo Rivero 1952
Volver a El canto

Como en el ejemplo anterior, cuando se superpone a otro acompafamiento sera habitual la
utilizacion de un registro agudo para el armado de los acordes. Se presentan siempre en divisién
de pulso, en corcheas regulares ascendentes por saltos de 32, 42 y 52 definidas por las posiciones

de los acordes.
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16. En la via (E. Méndez-N. Vaccaro) Vers. Edmundo Rivero 1952

Volver a El canto

Como en el ejemplo anterior, es frecuente su utilizacion en dos o mas guitarras en homo-
rritmia, en corcheas sucesivas, con direccion ascendente y en una resultante intervalica entre
las guitarras producto de la cuerda en la que inicia el arpegio cada guitarra. Resumiendo, se
presenta en guitarras duplicadas o solo en una guitarra, superpuesto al marcato, al portato o
al pesante. En las versiones de conjuntos de guitarras con contrabajo, este ultimo toca gene-

ralmente un bajo marcha.
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Arrastre

El arrastre no es un tipo de acompafamiento independiente sino un efecto que se puede
incorporar a los ritmos ya presentados como marcato, portato y sincopa y, eventualmente, al
iniciar una frase en pesante o para llegar a una parada.

El efecto consiste en “anticipar”, desde el final de un compas al inicio del siguiente, una nota,
un acorde, o un cluster —con sonidos de altura indeterminada o no pertenecientes a la tonalidad
base— y mantener la duracion hasta el inicio del compas siguiente o llegar a él a través de un
glissando ascendente. Como hemos sefialado, segun el instrumento que realice el arrastre habra
diferentes formas de interpretar esa anticipacion.

En el capitulo 1 hicimos referencia a un posible antecedente de este recurso en la version de
La franela de y por Manuel Campoamor, cerca de 1911, en el cual el intérprete realiza un croma-

tismo en el bajo para enlazar los compases 4 y 5.
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17. La franela (M. Campoamor) Vers. Manuel Campoamor 1911

Cabe sefalar que el comienzo de ese efecto se presenta desde la ultima corchea del compas
a la primera del siguiente.

Un recurso similar puede advertirse en la versiéon de Gardel de Aquel muchacho triste
(José de Grandis) que mostramos a continuacion, realizado a través de un glissando de
negra sobre una cuerda grave también sobre el ultimo pulso del compas, en este caso del
compas de 4/4. Si bien es un recurso incipiente para la época, su utilizacion formal ya es
arquetipica: se emplea para iniciar un nuevo grupo de versos del canto, como una forma de
enfatizar el comienzo de una estrofa. En esta versién también se puede advertir el uso del

marcato y del pasodoble.
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18. Aquel muchacho triste (J. De Grandis) Vers. Carlos Gardel 1928
Volver a El canto
Volver a Contracanto y variacion

En su uso mas estandarizado, el arrastre tiene una dindmica de forte a mezzo forte, con un
ataque potente al inicio y una conclusion menos fuerte al llegar al acorde o nota deseada. Ese
ataque fuerte tiene como caracteristica la ambigiiedad de frecuencia, el “ruido”, la sonoridad de
cluster o, mas especificamente para el tango, la mugre.%’

La duracion de los arrastres varia segun las épocas, estilos y tipos de acompafiamientos en
los que se incorporen. Si bien no hay reglas establecidas para su utilizacién, con el devenir de la
guardia y hasta nuestros dias, se iran estableciendo algunas constantes. Como vimos en los

61 La coleccion Tango Sin Fin (2014), define mugre como: “Literalmente, "suciedad". Intenciones, ruidos, clusters, percu-
siones, etc., que se agregan al sonido "ensuciandolo".” (Posetti, 2014, p. 254) Véase también. Jurado, Martin (2019)
“Ponele mas mugre che”. El tango y los recursos interpretativos en el piano. Villa Maria. Cérdoba. Congreso Latinoame-
ricano de Formacion Académica en Musica Popular.
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ejemplos precedentes, en los conjuntos de guitarras para la sincopa se utiliza el arrastre de me-
dio tiempo, es decir de una corchea en el compas de 4/4. En el ejemplo de El motivo se puede
advertir esa utilizacion en las guitarras que acompafian. Para los acompafiamientos en cuatro o
en dos como marcatos, pesantes, portato incluso para llegar a una parada, lo mas habitual es
que el arrastre dure un tiempo completo, es decir una negra en el compas de 4/4.%2

No obstante, en los sextetos, también se presenta el arrastre en medio tiempo como por

ejemplo en la version de Derecho viejo (E. Arolas) por Francisco Canaro en 1927.
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19. Derecho viejo (E. Arolas) Vers. Francisco Canaro 1927

62 Cuando Horacio Salgan desarrolla en su libro Curso de tango (2001) las formas en que se enlazan los acompafiamien-
tos que identifica como “Cuatro”, “Dos” y la “Sincopa” utiliza para la llegada a la sincopa siempre las ultimas dos semi-
corcheas del compas —es decir un pequefio arrastre cromatico de duracion total de corcheas— y para el marcato un bajo
o un acorde en la Ultima negra del compas (pp. 47-48). Si bien el autor no se esta refiriendo a los arrastres, creemos que

refuerza la similitud en cuanto a la duracién propuesta por nosotros para este efecto.
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En estos acompafamientos “en cuatro o en dos” ademas del arrastre del tiempo 4 al 1, es
posible realizar arrastres del tiempo 2 al 3, generando una gran densidad sonora. La articulacién
del acorde o el bajo al que llega el arrastre dependera del acompafiamiento que se esté utili-
zando, sera staccato para los marcatos y legato para el bajo de la sincopa anticipada y para

portatos y pesantes.

Finales

En esta segunda guardia del tango se definen algunos finales caracteristicos del tango. En
las grabaciones de la Orquesta Tipica Select de 1920 se incorpora definitivamente el V en la
mitad del primer pulso ligado al | que cierra staccato en el tiempo 3 y queda instalado el final
tradicional del tango, como en Don Esteban (F. Berto). Luego, cada orquesta imprimira su “sello”
en la busqueda de un final singular con pequefas variantes de articulacion y acentuacion.

En los finales de conjuntos de guitarras y cantor de la segunda guardia se empieza a utilizar
un cierre caracteristico pero muy diferente al de los sextetos de la época. Gardel y sus guitarristas
establecen un tipo de final caracteristico de un acorde final de | grado fuerte y rasgueado, ejecu-
tado luego de finalizado el canto, como en La mariposa (C. Flores-P. Maffia) de 1923. Este final
se transformara en identitario para el tango tocado en guitarras y seguira siendo utilizado por
este tipo de conjuntos durante varias décadas. Por otra parte, es frecuente, sobre todo prome-
diando el siglo XX, un tipo de final que reemplaza el V por un IV menor o un VI mayor, como en
Nostalgias (J. C. Cobian-E. Cadicamo) en la version de Charlo de 1937. Una particularidad rit-

mica de este final es que todos los ataques son largos, sin staccato.

La mariposa (C. Flo-
res-P. Maffia) Vers.

Nostalgias (J. C. Cobian-
E. Cadicamo) Vers.

Tierra querida (J. De
Caro) Vers. J. De Caro

Quejas de bandonedn (J.
Filiberto) Vers. A. Troilo

Gardel 1923 Charlo 1937 1927 1944
OO - - - = =
V7 I Im/M IVm IM6
VIM r v I I V I

Sintesis de ritmos de acompafamiento

En el cuadro siguiente se sintetizan los ritmos de acompanamientos analizados Ademas de
la escritura simplificada, describimos las caracteristicas mas habituales de presentacion y utili-
zacién formal. Recordamos la idea de que en los conjuntos de la segunda guardia los instrumen-
tos que principalmente llevan adelante el acompafiamiento son los arménicos: el piano, el ban-
donedn y la guitarra. En los sextetos, también se construyen secciones de acompafiamiento su-

mando los violines en homorritmia.
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Ritmos de acompafamiento 22 guardia

Nombre Escritura Caracteristicas y utilizacion formal
Marcato 4 y 2 T T T T | Estructurante durante toda la guardia y hasta nuestros dias. Utilizacién
_(L(L/L(L repetida durante frases completas. Es muy importante la articulacién
= . = . staccato y acento.

Pasodoble M Utilizado en los conjuntos de guitarra de manera superpuesta al marcato. Ge-
neralmente en segundas partes o frases y durante cuatro u ocho compases.

Sincopa >? 71 Itinerante en la primera época, en la guardia nueva, como sincopa antigua.
Frecuentemente utilizados para abrir o cerrar una frase o enfatizar un acorde

. ] nuevo. Estructurante en la época de oro y en la segunda guardia extendida
#MW_H_L frecuentemente con anticipacion y arrastre.
Portato — "7, | | Estructurante en algunos conjuntos como Charlo y luego Rivero. Acom-
%—X—/—(L pafiamiento caracteristico de Roberto Grela.

Quebrado Muy frecuente en toda la guardia. Itinerante de una duracién promedio
de cuatro compases.

Arpegios Utilizado en los conjuntos de guitarras desde mediados del siglo XX. Fre-
cuentemente a dos guitarras en homorritmia, desde distintas notas del
acorde.

Pesante ) 2 ) 2 Muy frecuente. Con cambio de acorde o disposicion en cada negra o

en dos blanca.

Parada . Practicamente obligado para finales de frases o partes. Frecuentemente,
contiene un enlace melddico.

%
HL(LL V-I: Final cerrado.
V-I: Final abierto. El ultimo acorde puede ser plaque o arpegiado

Finales

de obra TJ....L...TL‘.L

I-I: Finales sin dominante

I-IVm o VI-IM: Final con subdominante

Recursos armonicos

Los recursos armonicos de arreglo e interpretacion de la segunda guardia que presentaremos

en este item —al igual que en las demas guardias— no incluyen usos armonicos habituales en la

composicion. Una diferencia para sefalar con respecto a la guardia anterior (en la que no se en-

contraba formalizada la figura del arreglador) es que en la categoria de acordes “interpretativos” se
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podrian identificar los provenientes del arreglo y los incorporados directamente en la interpretacion.
Esquematicamente: en sexteto y la orquesta tipica ampliada, el arreglador es quien decide como
armonizar y los intérpretes se cifien a esas directrices. En los conjuntos de guitarras, donde no
existe la figura de arreglador formal, los instrumentistas van tomando las decisiones arménicas en
el mismo acto de la interpretacion. Asi, podria decirse que en estos casos el arreglo queda “defi-
nido” en la versioén grabada.

Uno de los recursos mas generalizados y observables para la realizacion de los arreglos son
los acordes “agregados” a la informacion de la partitura para piano. La mayor parte de estos
acordes pueden ser reunidos en dos grupos como: de enlace y reemplazo armonico.

En esta suerte de comparacion con el “original”, también ocurriran omisiones o sintesis de
esa informacién. Comparativamente, en las versiones para conjuntos de guitarras de la primera
etapa de guardia, tomando a las guitarras de Gardel como referencia, las conducciones de bajos
son muy diferentes a las que figuran en las partituras para piano. El ritmo arménico de cambio
también suele ser distinto. Es muy frecuente la incorporacién de dominantes y dominantes se-
cundarias, y en algunos casos la subdominante correspondiente, para finalizar o enlazar partes
y/o frases. Si cotejamos diferentes versiones de Madame Ivonne con la informacién contenida

en la edicién para piano podemos corroborar estas diferencias:

Em B Em
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Editorial [y At —o 92— & e e e H £ - .
;j’ b 3 i ‘L JY} 1 1 I'I | I 1
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Gardel |HH 4
Troilo || 4y 4 Em c B Em
Grela || 4
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H—4
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E7 Am E7 . Am
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D4 o fe » £ T 2 F 2 o
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20. Madame Ivonne (E. Pereyra-E. Cadicamo) Versiones de Gardel, Troilo-Grela y Pontier
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Como se puede observar, en la version de Gardel (1933) la ubicacion de las dominantes,
explicitas o sugeridas, se realiza en general sobre la segunda parte del compas. En el caso de
Troilo-Grela (1962) se incorpora el acorde de VI grado como apoyatura al V grado. Pontier (1966)
y Troilo-Grela proponen, en la segunda semifrase sobre la region del cuarto, un descenso diato-
nico del bajo lo que genera también una rearmonizacioén en relacién con el original en donde se
incorpora también el Dm como IV grado de Am, a su vez el IV de la tonalidad.

Los que se presentan entre frases o partes como enlaces armoénicos y pueden incorporarse
en diferentes momentos. Presentamos a continuacion algunas opciones de las mas habituales.

Para los finales de parte con cambio de modalidad se pueden incorporar dominantes como

en los siguientes casos del ejemplo de El Abrojito (J. Fernandez Blanco-L. Bernstein):

Dm Gm Dm A7 Dm
0 \
N S I Ng— T YN N— —_— = I%&———I
[ £ Ld "i I - | I— - | | 1 ]
e
i Dm A7 Dm
Dm A7 D,
n_ 4 | | | o~ ~ L 7 - |
L. 1 - | - | - d “ |
Dm Em A7 D
u_ 4 | | ;2 yi i 7 |
4 - | - 1 - 7 7 1T |

Como vimos, la incorporacion de dominantes en todos los espacios posibles es una caracte-
ristica identitaria del género y muy frecuentemente entre dos acordes repetidos como en el si-

guiente ejemplo del tango Julian (E. Donato- J. Panizza):

También, se utilizan dominantes secundarias para reforzar la llegada a los Il o IV grados.
Se presentan generalmente en el 3° y/o 4° pulso del compas para resolver en el primero del
compas siguiente.

Como sefalamos en Troilo-Grela, otras dominantes utilizadas son las que cumplen una fun-
cion de apoyatura arménica hacia el V7, como es el caso del VI (descendido en modo mayor),
que podria considerarse como un dominante sustituto, ya que contienen el tritono de dominante
correspondiente al acorde de resolucién. Se presentan principalmente con una duraciéon de un
pulso sobre los segundos o cuartos tiempos del compas y, en algunas ocasiones, durante los
dos ultimos pulsos. En todos los casos la resolucion se produce sobre un tiempo fuerte del com-

pas como en el ejemplo sobre el tango Boedo (J. De Caro):

) [r— I
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Como mencionamos en Finales, para la cadencia final, ademas del tipico V-l pueden encon-
trarse otros usos armoénicos, como por ejemplo el V5+ (O. Fresedo) o el IVm o VIM (Charlo,
Rivero y otros). También se presenta el | grado con final abierto y con 62 agregada (O. Maderna
y M. Calo, Charlo).

Tratamiento del bajo

En las transcripciones presentadas en recursos ritmicos pueden identificarse diferentes tipos de

bajos segun el acompafiamiento que se esté desarrollando. La realizacion del bajo es diferente segun

el conjunto que se considere. En El cencerro, junto con el acompafamiento marcato, se presenta el

bajo marcha® que es muy utilizado en el marco de los sextetos y luego la orquesta tipica ampliada.

Este bajo refuerza la marcacioén y describe un disefio de alturas de distintas posibilidades como:

- Fundamental y quinta: se utiliza tanto para el marcato en 4 como para el marcato en 2, aun-

que es mas frecuente en este ultimo.

Cm G’ G’ Cm
- - £ £ * £ - -
e e
- Fundamental, quinta y octavas
Cm Fm Fm Bb7 Eb
. - - | I | P . ! .
P
+ t T & I I &
- Arpegio
C G7 G7 C
. » | . * . = » 1
eSS =SiSs= = === S
I ‘ | |
- Grado conjunto y cromatismo
Am A7 Dm Am E’

I
!
}F

La articulacion de la linea del bajo puede ser separada o ligada®*, la opcion entre una u otra
responde a una eleccidn estética. Los bajos ligados agregan mayor dinamica y son considerados
el recurso mas estandar. En los dos casos, el contrabajo toca las mismas notas que la mano

izquierda del piano.

63 Horacio Salgan propone utilizar “el bajo en marchas” para el acompariamiento “en cuatro” (Salgan, 2001: 36).

64 Los bajos separados son utilizados en estilos mas antiguos o bailables como los de Canaro o D’Arienzo y los ligados
en propuestas mas renovadoras como Troilo o Di Sarli.
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La manera mas comun de enlazar dos acordes es a través de sus fundamentales y quintas
(como presentamos en los disefios Fund. y 5% y Fund. 52 y 8?), preferentemente con salto de
cuarta ascendente desde el tiempo cuatro al tiempo uno. En otras lineas de bajo es frecuente
resolverlo por grado conjunto a través de notas del acorde o notas de paso hacia una nota del

acorde siguiente. En esos casos es comun el uso de apoyatura y doble apoyatura como:

E7 Am E7 Am

s g e n

[ 1NN

SNl
L ]
[ THEN

= 5a e

Como vimos hemos visto, un disefio de bajo frecuente para el acompafiamiento quebrado es
el movimiento ascendente o descendente en blancas. La conduccién de alturas en este tipo de

bajo generalmente se construye por grado conjunto.

0 . . : . . .
CEEE S S B —
Am E/B Am/C  AT/CE Dm AVE
<) 7
2 = 4 1= 2 #

Este ultimo diseno es el utilizado en el ejemplo de Vida mia.

En los conjuntos de guitarra y una vez consolidada la guardia, salvo en el acompafiamiento
quebrado —como vimos en La Cautiva (Cérdoba-Flores)— o en alguna anticipacion para mar-
catos o pesantes —como en La gayola (Tagini-Tuegols)—, el bajo no se presenta separado de
los acordes como era habitual en la primera guardia sino que bajos y altos se funden en un
blogue sonoro. Los bajos de la armonia del conjunto se incluyen dentro de los mismos acordes
rasgueados a través de las guitarras ritmicas que utilizan las posiciones mas graves o, avanzada
la guardia, el guitarron. Pero en el resultado textural se fusionan en la simultaneidad, no se des-
pegan de los acordes. Es importante advertir que las guitarras no realizan disefios similares al
bajo marcha del contrabajo o mano izquierda del piano.

No obstante, hay un material textural que deviene claramente de aquel bajo de la primera

guardia que podria considerarse como un contracanto grave pero que no necesariamente se
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desarrolla en la zona mas grave de la armonia. En la seccidn contracanto y variacién, daremos

cuenta de las caracteristicas de este recurso.

Desarrollo de acompaifamientos

A continuacién, abordamos las posibilidades de realizacién de los acompafamientos trabaja-

dos en los instrumentos mas utilizados en nuestras cursadas: el piano y la guitarra.

Piano

En el comienzo de la guardia, la conduccion de voces en el piano describe un recorrido similar
a la época anterior: poco movimiento entre voces, es decir, la busqueda del camino mas corto
para el armado del acorde siguiente. Posteriormente, aparecen desplazamientos en el registro
de la mano derecha saltando en octavas en la marcacién de acordes. En general, para todas las
marcaciones los acordes son triadicos en la mayoria de los grados y con séptima de dominante
en el quinto grado. En algunas ocasiones puede aparecer la sexta agregada.

En el piano es importante destacar que no debe utilizarse el pedal de sustain para el acom-
panamiento. Los acordes en mano derecha, en el marcato, se pueden ejecutar con dos técnicas
posibles: toque de presién o caida libre del brazo. Los bajos, generalmente ligados, con toque
de presion. Es fundamental respetar la articulacion y acentos en cada uno de los recursos de

acompafamiento que se muestran a continuacion.

Marcato en 4 Marcato en 2 Sincopa a tierra Sincopa anticipada
. . A I 0
ﬁ[,‘-’ 3 i — | I | AT+ — y N+ ¥
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SRR Ib e A N G i
kg . T T T . ¢ - s
m Dm Dm Dm
L D — — (3 B — = o) N3
s == = — T e e 1t Py Tttt
—_— — = v ve
>\_/
Quebrado Pesante en 2 (negras) | Pesante en 2 (blancas) | Parada en negra
I — I - a—
Fr = o n——
o D = S 2 nd
Dm Dm/C Dm Dm/C Dm Dmy/C E
Y |
y i rax = T raY =
= e 7% D
P = = = —
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0
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& 4o
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Final cerrado Final abierto
Dm A7  Dm Dm  A¥s/7 Dm%
) >
A ! : o y 2 _ 0 | ?b‘é
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CI}: > w— J T < o) -
b I - I y O T ¥
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D
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P~ 2 el |
T 2 o I &
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g
=
x4 I
7 = T r3 1> B I
i I 1 7 N T I I
- > - — £ i

Es importante mencionar el uso del arrastre en cualquiera de los modelos de acompana-
miento, principalmente en marcato y sincopa. En el piano se ejecuta generalmente usando glis-
sando, cluster o cromatismo ascendente con un matiz crescendo.

Arrastre partiendo desde una corchea antes del compas en una sincopa a tierra:

o) pm |
)’ 4 | | |
y 48 73 ¥
[ fan )
0}
. [4
>
Dm
-y : =
) T o Ng ¥
7 7 N[®® T
T y i €
<7 7 <

Arrastre desde el cuarto tiempo del compas anterior en un marcato en 4:

ma

-

| 1011
M

AL )
L )
SHEE
TN
TN
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A continuacién, presentamos los acompafiamientos para piano en una secuencia tipica del
género para esta guardia.®®

Marcato en 4

e Py he P
I htl [Tl | I
| s iy | |
=
t 2 5 g | g ! I
E7 A7 Dm
D i f e e T T
RS R e e e e
| — ! e ! \ —
Marcato en 2
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Marcato en 4 con arrastre de negra
f . . fe . he P
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Marcato en 4 con arrastre de corchea
9 ! i#. —=® iu.h|. e T T
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Dm E’ A7 Dm
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e e e et e B B e s B B s e e
| & I & X I v I v ! I ! & X717 & | |
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65 Se pueden Vvisualizar los ejemplos en el siguiente enlace: https://drive.google.com/drive/fol-
ders/1FYVksGlbcDvbhpnev5CpzSbVpz16 1pt?usp=drive link
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Sincopa a tierra
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Sincopa a tierra con arrastre
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Sincopa a tierra con apoyaturas
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Sincopa anticipada
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Sincopa anticipada con arrastre
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Quebrado
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Guitarras

En los conjuntos de guitarras con cantor o cancionista —con 3 o 4 guitarras segun las épo-
cas— el sostén ritmico de los acompanamientos se encuentra generalmente duplicado en dos
guitarras, o una guitarra y un guitarrén. Luego de la transicion entre guardias y una vez consoli-
dados los nuevos recursos, el modo de ataque de las guitarras para la realizacién de los acom-
panamientos sera el rasgueo, que implica un ataque barrido de todas las cuerdas. Para su reali-
zacién se utilizan tanto la ptia como el dedo indice a manera de pua o el pulgar, rozando las
cuerdas de grave a agudo —o sea de arriba hacia abajo— con una velocidad rapida que genera
una sonoridad intermedia entre el ataque plaqué y el arpegiado. La resultante timbrica es similar
a un “golpe”, pero no es un chasquido. Cabe sefalar que sobre el fin de la guardia y hasta nues-
tros dias, el uso de la pua representa el modo prioritario de ejecucién de los conjuntos de guita-
rras del tango.

Presentamos a continuacién los ritmos de acompafamiento para guitarra del tango de la se-

gunda guardia.

Marcato en 4 Marcato en 2 Portato Sincopa
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Como puede advertirse en la disposicion de voces de los acordes, en esta época se utilizan
las posiciones completas, de seis cuerdas —salvo para el pasodoble—, frecuentemente con ce-
jilla. Este uso y la duplicacion de guitarras da como resultado una textura de gran densidad so-
nora. El desarrollo arménico de los primeros quince afios de la guardia es triddico en la mayoria
de los grados y con séptima de dominante en el quinto. En algunos casos, aparece la sexta
agregada para algun final. Ya avanzada la guardia y en la segunda guardia extendida es mas
habitual la utilizacion de tétradas y colores de trecena y novena bemol para las dominantes y
novenas y sextas menores para finales.

Como hemos indicado, la sincopa se utiliza de manera diferente segun el instrumento y la
época. En las guitarras, sobre el fin de la guardia y como uso extendido hasta nuestros dias, se
presenta casi siempre con el agregado de un arrastre realizado sobre las bordonas, general-

mente la 6%y la 5% y a veces incluyendo la 42 cuerda, desde la ultima corchea del compés anterior.

Dm
A _
)" A T I
&’ e e i
J ML b
w4 '
> >

Es importante sefalar que el ataque inicial se realiza sobre las tres bordonas —o las dos mas
graves— al aire, es decir con las alturas mi, la y re, para cualquier tonalidad, lo que genera una
suerte de cluster. Luego de ese ataque se realiza el barrido por el diapasén hasta llegar al acorde
deseado. Es un tipo de sonoridad muy identitaria del instrumento.

La sincopa también puede presentarse anticipando todo el acorde, aunque es un uso menos

frecuente y para algunos momentos solamente.

El arrastre antes presentado también se utiliza en los demas acompafiamientos con mucha fre-
cuencia en la misma época. Pero recordemos que una diferencia muy importante para su utilizacion
con respecto a la sincopa es el momento del ataque: para los marcatos, portatos, pesantes y paradas

el arrastre se realiza casi siempre desde el cuarto tiempo del compas anterior.

De esta manera, el arrastre se puede presentar como una indicacion del ritmo que continuara:

si es de corchea seguira una sincopa; si es de negra, cualquiera de los otros acompafamientos.

FACULTAD DE ARTES | UNLP Volver al indice | 98



LAS GUARDIAS DEL TANGO — A. POLEMANN, M. JURADO Y G. SAMELA

A continuacién, presentamos los acompafamientos para guitarra en una secuencia tipica del

género para esta guardia.®®

Marcato en 4

Dln . . . . . . E7

Marcato en 4 con arrastre
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Marcato 2 con arrastre

DA E7/B A7 DnyA

66 Se pueden visualizar los ejemplos en el siguiente enlace: https:/drive.google.com/drive/folders/10S-
Npm1gVWBpXxYm_hxgbAnaCxvsF HY8?usp=drive link
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Sincopa
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Arpegio
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Pesante en 2 (negras)
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Melodias

Los recursos melddicos de la primera guardia se mantienen, potencian y desarrollan en la
segunda. Al ser conjuntos mas numerosos aumenta exponencialmente la duplicacién homorrit-
mica de instrumentos, consolidando secciones principalmente de cuerdas y bandoneones. Los
contracantos adquieren grandes desarrollos y en muchos casos “compiten” con la melodia prin-
cipal al punto de transformarse en materiales tematicos. Los incipientes enlaces de la guardia
anterior, utilizados con mas frecuencia en los bajos, se ampliaran de registro e instrumentos y
tendran un desarrollo ritmico y melédico mas variado, consolidando arquetipos de género. La
variacion representa un elemento nuevo en cuanto al desarrollo melédico que tendra determina-

das caracteristicas en su construccién, como veremos mas adelante.

Homorritmia

Las melodias en homorritmia de esta segunda guardia mantienen las caracteristicas de la
guardia anterior, pero sus desarrollos son mucho mas extensos, complejos y de utilizacién per-
manente tanto en los sextetos como en los conjuntos de guitarras y voz; en estos ultimos utilizado
entre las guitarras y principalmente en las introducciones e interludios.

En algunas de las transcripciones presentadas en este capitulo es posible advertir el trabajo
homorritmico de las melodias y vale la pena realizar una navegacién de repaso. Los tangos: E/

cencerro (J. Martinez), Grillito (H. Salgan), El marne (E. Arolas), La Mariposa (C. Flores- P. Ma-

ffia), Derecho Viejo (E. Arolas), contienen melodias en homorritmia.

Una sintesis de ese analisis permite establecer algunas caracteristicas como: las voces pue-
den ejecutarse con el mismo instrumento o en instrumentos diferentes; la homorritmia se usa
tanto en melodias principales como en contracantos, enlaces y variaciones; y pueden contener
movimientos paralelos, oblicuos o una combinacién de ambos.

Los movimientos paralelos entre las voces describen un disefio de alturas en relaciones de
3ras., 6tas., 8vas. y 10mas. superior o inferior con aquella. Las relaciones intervalicas no se
sostienen invariantes durante toda una frase sino que, conduciendo cada voz hacia los puntos
de llegada, se intercalan entre 3ras., 6tas, y en algunos momentos 4tas. o 5tas. de paso. La
relacion de 8va. generalmente se mantiene durante toda una frase, y la de 10ma. se intercala
con 6tas. u 8vas.

Veremos a continuacion algunos ejemplos puntuales segun la cantidad de voces y el tipo

de movimiento.

A 2 voces

En movimiento paralelo la homofonia puede ser a unisono o a octavas. Generalmente se escriben

en terceras y sextas. En las orquestas, con tutti de violines, bandoneones y piano como, por ejemplo:
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El monito (J. De Caro) Vers. Julio De Caro 1928

También a dos guitarras en terceras, como por ejemplo:

Aquel muchacho triste (J. De Grandis) Vers. Carlos Gardel 1928

En el movimiento oblicuo, las voces describen recorridos opuestos partiendo y llegando siem-
pre a sonidos de los acordes como:

Responso (A. Troilo) Vers. Palermo Trio 1971 ¢

A 3 voces

Cuando las tres voces son ejecutadas por un mismo instrumento o instrumentos de la misma
familia, las voces que no responden a la melodia principal tienen una construccion mas vertical
en relacién con la armonia y se caracterizan por la repeticién de notas o saltos. Puede moverse
solo una voz manteniendo la misma armonia o las tres voces en forma paralela. Como por ejem-

plo en una fila de bandoneones:

Chuzas (A. Gobbi) Vers. Alfredo Gobbi 1949

67 Como vemos, la version es de 1971, lejos de los “limites” de la guardia. No obstante, recordemos el concepto de
segunda guardia extendida que puede aplicarse especialmente a los conjuntos de guitarras instrumentales como el Pa-
lermo Trio y el Cuarteto de Roberto Grela.
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También en tutti violines y bandoneones en disposicion cerrada:
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Don Juan (E. Ponzio) Vers. Juan D’Arienzo 1936

La misma sonoridad de la version de Juan D’Arienzo también podria construirse en posiciéon

abierta de la siguiente manera:
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En los conjuntos de guitarras sera frecuente la relacion de octavas en voces extremas con

una tercera o sexta contenida entre las dos voces como en el siguiente ejemplo:

B7 Em A7/C# D A7 D A7 D
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SV > 3
¢ i d AN A A= Rl
Olvidao (E. Cadicamo-G. Barbieri) Vers. Edmundo Rivero 1952

Volver a Introducciones

A 4 voces

Es posible también la utilizacion de la melodia principal en octavas con dos voces entre me-
dio, de lo que resultan tres voces reales; se le llama melodia armonizada o block chord. Se utiliza
un paralelismo de terceras y sextas que no necesariamente replican la armonia de acompana-
miento. En algunos casos la melodia no es armonizada con todas las voces, como al final del

primer y tercer compas de la siguiente fila de violines:

Bahia Blanca (C. Di Sarli) Vers. Carlos Di Sarli 1957
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Finalmente, resta sefalar que en la instancia de produccion es necesario tener en cuenta la
relacién que la voz secundaria guarda con la armonia subyacente. La melodia secundaria debe
estar contenida dentro del movimiento arménico de la obra teniendo en cuenta los puntos de
llegada en los tiempos fuertes del compas, en los cuales se sugiere utilizar preferentemente in-
tervalos de 3ra o 6ta.

Es importante buscar que los instrumentos realicen exactamente la misma articulacion, de-
biendo estar definida y pautada previamente. Para ello es necesario definir como se van a tocar
los pasajes melddicos que requieran la presencia de dos 0 mas instrumentos, en cuanto a arti-
culacion, acentuacion y fraseo.

Para la inclusion de adornos melddicos en los pasajes donde hay voces en homorritmia el
tratamiento debe ser similar al anterior: mordentes, segundas menores, notas de paso cromati-

cas o diatdnicas, etc. deben pautarse coordinadamente respetando la articulacion.

Contracanto y variacion

Comparativamente con la guardia anterior, los contracantos de la segunda guardia son
muy desarrollados, al punto de convertirse en un recurso obligado para el arreglo. En térmi-
nos generales, los contracantos se estructuran tomando como pilares a las notas de los
acordes que conforman la secuencia armonica. Se construyen con duraciones de blancas
sobre las notas del acorde, con algunos giros diaténicos o cromaticos en valores de negras
y/o corcheas.

En los sextetos, tanto los violines como los bandoneones, y en ocasiones el piano, realizan
melodias de contracanto con notas largas. Las diferencias principales con los contracantos de la
primera guardia son:

- una extensién mayor que puede durar una parte entera con mayor relevancia, al punto
de tener un papel mas importante que la melodia principal;

- mayor variedad ritmica, si bien conservan la utilizaciéon de notas largas;

- desarrollo melédico sin la exclusiva utilizacion de las notas del acorde:

- escritos a una voz o a voces en soli de cuerdas o de bandoneones.

En el tango Mala Junta (Julio De Caro) en la versién de su sexteto de 1927 pueden advertirse

las caracteristicas del contracanto.
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21. Mala junta (J. De Caro) Vers. Sexteto Julio De Caro 1927 ©8

En este ejemplo también se presenta una variacion aunque, aclaramos, no es de utilizacién
obligada en superposiciéon a un contracanto, ya que son materiales independientes.

La variacién es un recurso vinculado con la musica académica que consiste en la modifi-
cacién de un tema al cambiar “el ritmo, la armonia, el timbre, la instrumentacion etc., pero
nunca todos los factores al mismo tiempo” (Michels, 1982, p. 157). En el caso del tango lo
que se utiliza es un tipo de variacién llamada disminucion, que se basa en la densificacion
ritmica de la melodia llevandola a un ritmo casi excluyente de semicorcheas (puede incluir
también seisillos u otros valores irregulares). Usualmente la variacion se construye como

reexposicion de una de las partes del tango y se ubica generalmente hacia el final del arreglo

68 La misma variacion es interpretada en las versiones de la OT Julio de Caro, OT Pedro Laurenz y OT Osvaldo Pugliese.
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cumpliendo la funcién de climax, como soporte sonoro ideal para que les bailarines realicen
sus despliegues mas virtuosos. Es utilizada desde la década del 20, época en la que P.
Maffia y P. Laurenz sistematizaron la interpretacién y composicién de la misma. No se utiliza
en los conjuntos de guitarra y voz pero si en las propuestas instrumentales, principalmente
desde mediados de los afios 60, dentro de lo que identificamos como la segunda guardia
extendida, en conjuntos como Troilo-Grela y Palermo Trio.

En la partitura anterior de Mala junta (J. De Caro) incluimos la melodia principal a fin de
cotejar la construccion de la variacion. Como se puede advertir, la relacion con la melodia
principal es un tanto lejana ya que, si bien se toman las notas de la misma —que general-
mente coinciden con las notas del acorde—, al despojarla del ritmo original la cita es mas
bien metaférica. No obstante, en muchos casos las notas originales se destacan por algun
cambio de direccién de alturas. Es posible sefialar que el rasgo mas caracteristico de la
variacién se encuentra en el ritmo, en el continuo de semicorcheas. El disefio melddico varia
segun el intérprete y el instrumento en el que se realice, pero se pueden generalizar algunos
recursos como:

- arpegio ascendente con bordadura inferior y nota de paso;

- escala diatonica ascendente o descendente de cuatro a seis sonidos;

- escala descendente quebrada en 32 descendente y 22 ascendente;

- escala diatonica descendente de cuatro sonidos y salto de 32 ascendente;

- recurrencia sobre una bordadura;

- arpegio de dominante.

En los conjuntos de guitarra y voz las melodias de contracanto se estructuran también to-
mando como pilares a las notas de los acordes que conforman la secuencia armoénica. A partir
de este recurso inicial, segun las épocas y versiones, se presentan diversos tipos. En la version
de Aquel muchacho triste (José de Grandis) se puede advertir un contracanto en un registro

medio.®® También sera frecuente que las melodias se presenten en registros graves a modo de
bajo melddico, como una continuidad de los incipientes desarrollos de la primera guardia y tam-
bién vinculado con el bajo del acompafiamiento quebrado. Pero en estos casos se presenta en
una voz independiente y en una sola guitarra, por lo que lo identificaremos como un contracanto
grave. En la introduccién del tango La ingrata (W.Andrade) en la version de Edmundo Rivero de

1946, puede advertirse este desarrollo arquetipico.

89 En este caso la melodia refleja cierta paridad con las notas de la melodia original, pero no es lo mas frecuente.
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22. La ingrata (W.Andrade) Vers. Edmundo Rivero 1946
Volver a Introducciones

Se observan principalmente melodias en duraciones de blancas sobre las notas del acorde
de contexto, con algunos giros diaténicos o cromaticos en valores de negras y/o corcheas. En el
aspecto ritmico, la resultante es diferente segun las épocas. En las primeras décadas es mas
“ritmica”, de valores de negra y corcheas que se funde por momentos con el acompafiamiento y
a veces con los enlaces. En los afios 60 se desarrollan melodias con un tratamiento ritmico mas
libre en relacion con el acompafamiento con un resultado mas cantable.

En algunos casos, este contracanto grave puede determinar la inversiéon del acorde. No obs-
tante, el disefio melddico queda a veces ubicado levemente por encima de las notas mas graves

de otra guitarra, por lo que se despega como una linea independiente.
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Sera frecuente también que las melodias de contracanto finalicen o contengan elementos de
enlace, cuyas caracteristicas seran presentadas mas adelante.

En los conjuntos de tres o cuatro guitarras se observa la construccién de contracantos a varias
voces. En la version de Olvidao (E. Cadicamo-G. Barbieri) del conjunto de Rivero, de 1952, se
puede observar como el contracanto se va estructurando sobre las notas caracteristicas de los
acordes, acompanando el desarrollo arménico, y en relaciéon de 32 y 82 con una 10?2 entre las

voces extremas.
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23. Olvidao (E. Cadicamo-G. Barbieri) Vers. Edmundo Rivero 1952
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También es frecuente como material de contracanto la realizacién de algunos trémolos con
pua sobre sonidos del acorde. En la version de Madame Ivonne (E. Cadicamo- E. Pereyra) de

Carlos Gardel de 1933 aparece ese recurso.
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24. Madame Ivone (E. Cadicamo- E. Pereyra) Vers. Carlos Gardel 1933
Enlaces

Un elemento central en la construccion de la textura de la segunda guardia es el impor-
tante desarrollo de enlaces, principalmente melddicos, entre partes y/o frases. Lo que en la
primera guardia aparecia como un recurso casi exclusivo del bajo, con limitado desarrollo y
apariciones esporadicas, en la “nueva guardia” se desarrolla exponencialmente y se trans-
forma en un gesto central en la sonoridad del género. Existe una nueva concepcion para
articular las frases y partes en donde el enlace es casi un recurso obligado. No obstante, en
sus formas de construccion meldédica mantienen algunas premisas que estaban presentes
en el bajo de la época anterior ya que son principalmente anacrusicos, por pasos cromaticos
o diatdénicos, descendentes o0 ascendentes y partiendo a veces de una nota ajena al acorde
(sobre todo para enlaces de pasos cromaticos) para resolver en primer tiempo fuerte con un
sonido del acorde. Muchos enlaces que figuran en las partituras de editorial para piano se
utilizan en las versiones de diversos conjuntos.

A partir de estas consideraciones generales se despliegan gran cantidad de variantes. En el
siguiente ejemplo del tango Mi dolor (C. Marcucci) en versién de la OT Alfredo De Angelis, de
1957, son los bandoneones los que realizan un enlace tipico para estos instrumentos, de gran

densidad cronométrica y con una disposicién a voces en homorritmia.
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25. Mi dolor (C. Marcucci) Vers. OT Alfredo De Angelis 1957

En las transcripciones presentadas se pueden observar algunos enlaces. En el compas 3 de
El cencerro (José Martinez) el piano realiza un enlace de impulso en semicorcheas y sobre el
final del ejemplo de Vida mia (O. Fresedo) el piano y el contrabajo realizan un enlace en negras
hacia la siguiente frase. Al comienzo y al final del ejemplo de La cautiva (N. Cérdoba- G. Flores)
la guitarra realiza enlaces graves, estilo bordoneo.

Uno de los recursos mas frecuentes para la construccion de enlaces entre semifrases es la
utilizacion de cromatismos hacia los sonidos del acorde. El ejemplo siguiente, sobre el tango

Julian (J. Paniza- E. Donato), representa una posibilidad muy habitual:

D A7 A7 D

]
Vi

|

En este caso, los movimientos cromaticos se dirigen a la tercera y la quinta del acorde. Pero
pueden hacerlo hacia la octava o incluso hacia la séptima, en este caso preferiblemente de ma-
nera descendente. Ademas, el “impulso” cromatico a manera de apoyatura puede ser de dos,

tres o cuatro sonidos.
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Otra particularidad de los materiales de enlace tiene que ver con su utilizacion como elemento
de cierre de partes o frases completas. Estos enlaces son mas conclusivos y en general se pro-
ducen entre los grados pilares de la tonalidad y poseen un desarrollo arménico subyacente a
modo de cadencia. Ademas, los enlaces pueden ser anticipatorios de un cambio de caracter ya
que pueden contener las caracteristicas de tempo, matices, tipo de articulacion, de la parte que
va a seguir.

Realizados en un instrumento solo, mientras los demas “descansan”, se pueden tomar como

ejemplo las siguientes posibilidades:
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A continuacién, se presentan varias opciones para enlaces melddicos por movimiento contra-

rio mas habituales desde y hacia distintos grados de la tonalidad:
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Se pueden sintetizar algunas caracteristicas en relacién a la construccion del disefio melddico:

- los enlaces hacia el | o al IV parten de la fundamental de la dominante correspondiente (V
hacia el I, o |17 hacia el IV);

- los enlaces hacia el V parten de la tercera del |;

- el enlace hacia el 1117 describe un recorrido similar al enlace al IV pero modifica el anteultimo
intervalo para hacer el tritono de dominante;

- las voces llegan a la primera tercera del acorde de destino;

- parten de la octava y por movimiento contrario, “cerrando”, llegan a una tercera;

- pueden realizarse también “abriendo”, en ese caso el recorrido seria de unisono a sexta;

- en los enlaces hacia el | o IV los movimientos descendentes son cromaticos y los ascen-
dentes diatonicos;

- en los enlaces hacia las dominantes los movimientos descendentes son diaténicos y los
ascendentes son cromaticos, salvo hacia el dominante del relativo que inicia con un tono;

- es importante considerar la armonia subyacente.

Interpretacién melédica

En los comienzos de la segunda guardia la interpretacion instrumental de la melodia en los
sextetos se encuentra aun muy ligada al baile. Es posible decir que todavia se mantiene un modo
de ejecucion con alto grado de precision ritmica como en la guardia anterior, pero con un acom-
panamiento totalmente diferente. En las ediciones para piano, la escritura ritmica de la melodia
de los tangos se presenta en un continuo de semicorcheas para el compas de 2/4. Trasladando

esa escritura a los recursos actuales, en compas de 4/4, la resultante seria:

++/+++//// _Sibien en casi ninguna version cantada se advierte esta interpretacion,

las versiones instrumentales la reflejan frecuentemente. A su vez, es frecuente la variacion del

continuo de corcheas por otras combinaciones ritmicas como: M;

M; m La primera opcion es habitual cuando se presenta la

misma nota en la segunda y tercera corcheas. La segunda y tercera opciéon modifican directa-
mente la duracion de las notas contenidas en ese conjunto de corcheas.
Otro fraseo muy identitario del tango a partir de esta época es el que propone una suerte de

“atraso” desde la segunda corchea y la posterior recuperacién como:

3 ———r——3—
Mo m Esta posibilidad genera una detencion y

aceleracion dentro de un mismo pulso y presenta un interesante desplazamiento de la isocronia
en relacién con el acompafiamiento.

En términos generales, se observa una mayor riqueza de articulacién que en la primera
guardia, alternando sonidos legato con staccato. También el uso de dinamicas mas pronuncia-
das en el paso entre frases de diferente articulacién y el manejo de las combinaciones timbricas

de la orquesta.
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Paulatinamente, a medida que avanza la guardia, en la interpretacion instrumental de melo-
dias aparecen algunos recursos relacionados con el modo de frasear del canto, que utiliza cierto
atresillamiento, figuras sincopadas, rubato y anticipaciones que veremos mas adelante.

Otro elemento importante para la interpretacion melédica consiste en la incorporacion de
ornamentos de diferentes caracteristicas. A continuacion, mostramos a modo de ejemplo algu-
nas posibilidades:

- Repeticidn de nota. Utilizada frecuentemente en instrumentos que no sostienen la presencia

de notas largas en toda su duracién, como la guitarra o el piano.
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Apoyaturas: pueden utilizarse apoyaturas a cualquier distancia intervalica tanto superiores

como inferiores
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Apoyaturas multiples y notas de paso. pueden ser cromaticas y diaténicas tanto ascen-
dentes como descendentes.
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El Abrojito (J. Fernandez Blanco- L. Bernstein)

- Arpegio ascendente o descendente
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Alma de bohemio (R. Firpo-J. A. Caruso)
El canto

Como hemos sefialado, el desarrollo del tango cancién modificod estructuralmente al gé-
nero. Junto con el cambio del acompafiamiento y la ampliacion de las posibilidades instru-
mentales, la importancia del texto y consecuentemente del canto determinaron desarrollos
interpretativos particulares.

Los conjuntos de guitarras con cantores —hombres— y cancionistas —mujeres— fueron
importantes medios de difusion del tango cancion. Ademas de Carlos Gardel, en las primeras
décadas de la guardia fueron referentes importantes: Ignacio Corsini, Rosita Quiroga, Charlo
(Carlos José Pérez) y Agustin Magaldi. Luego de los "40, Edmundo Rivero y mas adelante
Nelly Omar (Nilda Elvira Vattuone), referencia ineludible para las cancionistas del tango.

Pero en el marco de las orquestas pasaron varios afios hasta que Ixs cantantes se consolida-
ron como solistas y figuras principales. En la primera época de esta guardia, al cantante —gene-
ralmente hombre— se lo denominaba estribillista ya que su aparicion se limitaba a cantar solo el
estribillo o0 segunda parte del tango’®. Simultaneamente, era una practica comun en el teatro el
canto de actores —cantantes— y actrices —cancionistas— en el desarrollo de las obras. Pero a

partir del cine sonoro argentino, en 1933, con la pelicula Tango!, se instala la posibilidad del

70 Para profundizar este aspecto Véase “El cantor del tango” por Garcia Blaya.
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canto con acompafiamiento de orquestas ad-hoc en la pantalla grande, tanto de cantores como
de cancionistas. Consecuentemente, a principios de la década del 40 el cantor de orquesta —
generalmente hombre— ya tendrd un lugar destacado en la presentacion de los sextetos en lo
que serd el escaldn inicial para que en décadas posteriores los cantantes tengan incluso su pro-
pia orquesta instaldandose como solistas consagrados.

Un aspecto importante desde el punto de vista interpretativo es que el canto rioplatense,
con su tradicion milonguera y folklérica, aporta al tango nuevas posibilidades de fraseo para
la melodia. Es menester sefalar que uno de los referentes mas importantes —sino el mas
importante— para la cristalizacion de estos aportes es Carlos Gardel. Dentro de un abanico
de recursos muy complejos, quizas la referencia mas importante para determinar las deci-
siones de fraseo al interpretar la “letra cantada” sea el habla misma, es decir, la particular
forma de hablar de Ixs rioplatenses de esos afios. En este sentido, es posible rastrear en las
peliculas y programas de radio de época modos de expresarse, de decir un texto, que pueden
estar muy emparentados con las formas de cantar. Al respecto, Omar Garcia Brunelli (2015)

sefiala que

puede inferirse que el fraseo de tango es una caracteristica inherente al gé-
nero. Su origen estaria en la cadencia del habla porteiia y segun se deduce de
las grabaciones, cronolégicamente lo comenzé a utilizar en el tango cantado
Carlos Gardel en 1917 en “Mi noche triste”. Supone la expresién de la melodia
de forma ritmicamente libre, en contraste con un acompafiamiento que man-
tiene un pulso isécrono. La libertad ritmica de la melodia se logra por la aplica-
cion de anticipaciones, retardos, sincopas y otros recursos, que se emparentan

con la cadencia del habla portefia (p. 168).

Gran parte de los recursos ritmicos sefalados por Garcia Brunelli se pueden advertir en las
versiones de Gardel antes presentadas como /vetfe (Costa-Roca- J. M. Contursi), Mano a mano
(C. Flores-C. Gardel-J. Razzano), La mariposa (C.Flores-P.Maffia), La Cautiva (Cérdoba-Flores)

y Aquel muchacho triste (José de Grandis). Asi, esta forma de frasear se establece como norma

para cantar el tango y se repite entre la mayoria de cantores y cancionistas. También en las
versiones de Rivero ya citadas como Olvidao (Cadicamo-G. Barbieri) y En la via (Méndez-Vac-
caro) se comprueban estos recursos.

Los cantores y cancionistas con orquesta no seran la excepcion. En esas propuestas también
es notorio como el conjunto instrumental tiene un movimiento del ritmo propio, muchas veces de
marcacion regular, diferente al desarrollado en el canto.

Si comparamos dos versiones del tango Sur (A.Troilo-H.Manzi) por Edmundo Rivero y
Roberto Goyeneche, podemos advertir sutiles diferencias en el fraseo de cada uno sobre el
mismo arreglo de Argentino Galvan interpretado por la orquesta de Anibal Troilo en 1956 y
1971 respectivamente.
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26. Sur (A. Troilo-H. Manzi) Versiones OT Anibal Troilo con E. Rivero y R. Goyeneche™!
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De la comparacion de las versiones entre si y con la escritura de la editorial surgen interesan-

tes aspectos por sefialar. Sintéticamente, se destaca la falta de coincidencia con el acento y el

pulso ya que se advierte una importante presencia de anticipaciones y desplazamientos. Es im-

portante tener en cuenta que estos recursos no son utilizados por los cantores como una forma

de “evitar” la coincidencia con los tiempos fuertes del compas, sino que son producto de formas

71 La primera version de este arreglo es de la OT de Anibal Troilo de 1948 también cantada por Edmundo Rivero.
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de agrupamiento del habla rioplatense tal como hemos sefalado. Otro elemento singular son los
portamentos utilizados por los dos cantores que, ademas, contienen una dinamica crescendo y
a veces crescendo y decrescendo.

Finalmente, es importante sefalar que estas posibilidades de fraseo, originadas en el canto,
influenciaron y se trasladaron a las posibilidades de interpretacion instrumental de las melodias
en las orquestas y de las guitarras de los conjuntos instrumentales, transformandose en carac-

teristicas identitarias del género.

Arreglos

En la segunda guardia los arreglos poseen distintos grados de elaboracién segun la época,
los diferentes directores y tipos de conjuntos. A fin de establecer una sintesis dentro de un pa-
norama considerablemente complejo, pueden identificarse algunas constantes en relacion con

el desarrollo de los distintos materiales texturales y formales.

Textura

En esta segunda guardia los arreglos para sexteto y orquesta tipica se complejizan en relaciéon
a la anterior en cuanto a las variaciones ritmicas de las melodias, el desarrollo arménico y con-
trapuntistico, la orquestacion y en los modelos de acompafiamiento. Se utilizan engrosamientos
melddicos en soli y en tutti y mayor variedad en la orquestacion. Cuerdas, bandoneones y piano
pueden tener tanto un rol melédico como de acompafiamiento.

Se produce un gran enriquecimiento melddico a través de contracantos mas desarrollados y
la incorporacion de la variacion, en un principio escrita para bandoneén, mas adelante para los
demas instrumentos de la orquesta y también para los conjuntos instrumentales de guitarras en
la segunda guardia extendida, promediando los afios 60. También hay una gran variedad de
melodias de enlace.

En los conjuntos de guitarras, esquematicamente, es posible diferenciar las funciones de las gui-
tarras como ritmicas y melédicas. Las funciones no implican necesariamente cantidad de instrumen-
tos ya que una misma guitarra —y su intérprete— puede alternar sus roles. Inclusive, como sefiala-
mos, pueden superponerse dos guitarras ritmicas o dos melédicas segun las épocas.

Las guitarras ritmicas realizan los ritmos de acompanamiento a través de los rasgueos. Al
principio de la guardia es el marcato el ritmo estructurante. Luego suceden cambios relevantes
ya que se toma a la sincopa y luego al portato como patrones estructurantes del discurso ritmico
de acompafiamiento.

Las guitarras melddicas realizan todas las melodias de acompafiamiento como melodias secun-
darias, de enlace y de contracanto —como “contracanto grave” o “bajo melédico’— y la melodia prin-

cipal de manera solista 0 a voces en homorritmia en las introducciones. Mas adelante, en los 60,
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cuando el cuarteto de guitarras se “independiza” del canto en una propuesta exclusivamente instru-
mental, las guitarras melddicas tendran un importante desarrollo en la interpretacién de la melodia

principal, solista 0 en homorritmia, y de enlaces en todo el registro del instrumento.

Forma

En cuanto a los recursos de acomparfamiento a lo largo de la forma es posible sefalar que,
en términos generales, durante las primeras décadas de la segunda guardia se utilizan los acom-
panamientos de marcato en 2 y marcato en 4 como estructurantes del devenir ritmico. Las para-
das, sincopas y variantes, tendran funciones de contraste. En la llamada “Epoca de Oro”, o qui-
zas un poco antes, las sincopas pasan a tener una funcién mas estructurante, con mayor per-
manencia a lo largo del arreglo. Desde el punto de vista armonico, en esa época de Oro y en la
segunda guardia extendida no solo se incorpora el uso de tétradas con 6tas. 7mas. y 9nas. en
los acordes de acompafamiento, sino que este uso arménico se amplia a toda la textura mel6-
dica. Se debe tener en cuenta que ya a partir de 1955 entramos en la tercera guardia en la que
aparecen nuevos usos armoénicos que desarrollaremos mas adelante.

En los cuadros siguientes se presenta la estructura del arreglo del tango Café Dominguez (A.
D’Agostino) en la version de Angel D’Agostino del afio 1955. Es posible observar la permanencia
de la funcion melddica en los bandoneones y también la utilizacion del marcato en algunas sec-
ciones. Piano y contrabajo mantienen principalmente la funcién de acompafiamiento, con algun
evento melédico del primero. El acompafamiento estructurante es el marcato y también se utili-

zan paradas y sincopas.

Parte A B A
Frases a a’ b b’ a a’
Compases 8 8 8 8 8 8
Cuerdas Melodia Contracanto Melodia Parada Marcato en 2 Contracanto
Marcato en 2
Melodia
Bandoneones Melodia Melodia Melodia Parada Melodia Melodia
Marcato en 2 Marcato en 2
Parada
Marcato en 2
Piano Marcato Marcato en 4 Parada Melodia Marcato en 2 | Marcato en 4
endy Pesante en Pesante
parada 2 Marcato Parada
en4
Contrabajo Marcato Marcato en 4 Parada Parada Marcato en 2 | Marcato en 4
endy Pesante en Marcato en 2 Pesante
parada 2 Marcato Parada Parada
en4 Marcato en 2
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Parte C B A
Frases c c’ a
Compases 8 8 8
Cuerdas Melodia Contracanto Marcato en 2 Parada y

marcato y Final

Bandoneones Melodia Melodia Variacion
Piano Marcato en 4 Parada | Melodia / Marcato | Igual al primer Marcato en 2 Parada y
Marcato en 4 en 2 B marcato y Final

Sincopa a tierra
Marcato en 2 Parada

Contrabajo Marcato en 4 Parada Pesante en 2 Igual al primer Marcato en 2 Parada y
Marcato en 4 Marcato en 2 B marcato y Final
Sincopa a tierra
Marcato en 2 Parada

Café Dominguez (A. D’Agostino) Vers. Angel D’Agostino 1955

En los conjuntos de guitarra y canto, la forma de las versiones se encuentra vinculada
con la estructura de las letras. En este sentido se las puede considerar como estrofas y
estribillos 0 como partes Ay B en el caso de que la letra de la segunda parte sea diferente
cada vez que se presenta.

La mayoria de los arreglos presentan una introduccion instrumental y luego la forma A, B, A,
B. En algunos casos puede haber un interludio luego del primer B.

En los cuadros siguiente analizamos el arreglo de Yira yira (E. S. Discépolo) en la versién de
Carlos Gardel acompanado por los guitarristas Guillermo Barbieri, Domingo Riverol y José Maria
Aguilar del afio 1930.

Parte Intro

Frases

Compases 4 4

Voz = | -eeeeeeeeeem | e

Guit 1 Melodia Melodia
(trémolo y (acordica y
terceras) sextas)

Guit 2 Marcato/ Marcato
Quebrado (c/arrastre)

Guit3 Contracanto Marcato

grave, enlaces (c/arrastre)
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Parte A
Frases a b c a d
Compases 4 4 4 4 4
Voz Canto Canto Canto Canto Canto
Guit 1 Marcato Marcato Pasodoble Marcato Marcato
Parada Parada Parada
Enlaces Enlace Homorr.
Guit 2 Marcato Marcato Marcato Marcato Marcato
Parada Parada (con rebote) Parada
Enlaces Enlace Homorr.
Guit3 Contracanto Contracanto Enlaces Contracanto Contracanto
grave, enlaces grave
Enlace Homorr.
Parte B
Frases a b a c
Compases 4 4 4 4
Voz Canto Canto Canto Canto
Guit 1 Trémolo Trémolo. Contra- Trémolo Marcato
melodia Melodia con
el canto
Guit 2 Marcato Marcato. Contra- Marcato Marcato
melodia
Guit3 Contracanto y Marcato. Contracanto y Marcato
enlace Parada enlace
Parte A
Frases a b c a d
Compases 4 4 4 4 4
Voz Canto Canto Canto Canto Canto
Guit 1 Marcato Marcato Marcato Marcato Marcato
Parada Parada Sincopa Parada
Enlaces Enlace Homorr. “antigua”
Guit 2 Marcato Marcato Marcato Marcato Marcato
Parada Parada Sincopa Parada (clarrastre)
Enlaces Enlace Homorr. “antigua” enlace
Guit3 Contracanto Marcato Marcato Contracanto Contracanto
grave, enlaces Parada Sincopa grave
Enlace Homorr. “antigua”
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Parte B Final

Frases a,b,ac

Compases 16 1

Voz (07711 (o TN [ e———

Guit 1 Igual al primer Gardeliano
B

Guit 2 Igual al primer Gardeliano
B

Guit3 Igual al primer Gardeliano
B

Yira yira (E. S. Discépolo) Vers. Carlos Gardel 1930

Dentro de los recursos texturales utilizados vale sefialar algunos detalles. Como sucede en
las guitarras de Gardel, los arrastres son esporadicos y no en todos los compases. Los enlaces
que figuran en la parte A.b. se realizan en las tres guitarras, en homorritmia y en una relacién
intervalica en la que la primera guitarra hace la voz aguda, segunda guitarra sexta abajo, y tercera
guitarra octava abajo de la primera. Las contramelodias de la seccién B.b. se realizan en res-
puesta al canto. Al final de la seccidn B.c. una guitarra realiza una melodia en sextas quebradas
en homorritmia con el ultimo verso del canto. En la seccién A’.c. se realiza una sincopa antigua
pero invertida dentro del compas: primero dos negras y luego la combinacion de corchea, negra,
corchea. Si bien no es lo mas frecuente, existen otras grabaciones en las que se puede advertir

esta utilizacion.

Introducciones

Desde el punto de vista compositivo, existen algunos tangos que poseen introducciones es-
critas por los mismos autores o que han quedado incorporadas al tema luego de la primera ver-
sion como por ejemplo Boedo (J. De Caro-D. Linyera), Milonguero vigjo (C. Di Sarli-E. Sotelo),
Azabache (E. Francini-H. Stamponi-H. Expésito), Tal vez sera su voz (L. De Mare-H. Manzi),
entre otros. También hay tangos cuya introduccién funciona a la vez como interludio como Mano
a mano (C. Flores-C. Gardel-J. Razzano). También hay tangos que poseen puentes que forman
parte de la composicion y estan presentes en casi todas las versiones como Soledad (C. Gardel-
A. Le pera), Caminito (J. De Dios Filiberto-G. Coria Pefaloza) La dltima cita (A. Bardi-F. Garcia
Jiménez), Malevaje (J. De Dios Filiberto-E. S. Discépolo) y otros.

Pero la mayoria de los tangos no poseen introducciones originales por lo que sera habitual
en las versiones para conjuntos de guitarra y cantor o cancionistas que se incorpore una intro-
duccion ad-hoc como parte del arreglo. En ellas, es muy comun que se utilicen los ocho ultimos
compases de la ultima frase del estribillo (o parte B) o la primera parte de la estrofa (parte A). En
las transcripciones como E/l motivo (J. C. Cobian-J. M. Contursi), La ingrata (W. Andrade) y Olvi-
dao (E. Cadicamo-G. Barbieri) se puede advertir ese recurso.
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En la primera época de los sextetos, entre el '25 y el "35 aproximadamente, los cantores y
cancionistas cantaban solo una parte de la cancién, una estrofa o un estribillo, razén por la cual
se les denominaba estribillistas.” Incluso, en los afios 40 la parte instrumental sigue siendo muy
importante por lo que suele hacerse primero todo el tango instrumental y luego cantar la letra, no
siempre de manera completa, por ejemplo en la versiéon cantada por Floreal Ruiz del tango Yuyo
verde (D. Federico-H. Expdsito) con la OT de Anibal Troilo de 1945. Entonces, en estas produc-
ciones la categoria de introduccién no es tan clara ya que se tocan partes enteras del tema.
Desde los 45 o '50 en adelante, cuando la figura del cantor de orquesta ya esta instalada, se
realizan introducciones muy desarrolladas con citas tematicas, rearmonizaciones e importantes

desarrollos texturales.

Sugerencias para la produccién musical

Para iniciar la produccién musical recordemos algunas propuestas sugeridas para la guardia
anterior. Las ideas de arreglo e interpretacion para construir la version deben trabajarse de ma-
nera grupal. Si bien, como vimos en este capitulo, en esta segunda guardia ya se establece
formalmente la figura de arreglador/a, en nuestro abordaje mantenemos la metodologia de tra-
bajo grupal a fin de que ocurra una situacion de aprendizaje que fomente el intercambio de roles.

Nuevamente para los trabajos practicos sera necesario adaptar recursos y roles instrumenta-
les a los conjuntos conformados en las aulas. Se mantiene el desafio de generar una version en
estilo con formaciones disimiles. En la utilizacion de sampleos de bandonedn, flauta o violin,
debe atenderse a cuestiones de registro adecuadas para los instrumentos originales y modos de
interpretacién. El bajo eléctrico o el contrabajo, como vimos, debe describir el mismo recorrido
ritmico-melédico que la mano izquierda del piano. Las guitarras y los pianos, ademas de tocar el
acompafamiento, interpretan materiales melddicos.

En el Anexo del libro presentamos una version de Mirando la lluvia (A. Avilés-L. Torre Rios)

en estilo de segunda guardia, realizado por el grupo de estudiantes autodenominado "La Merluza
del Dr." de la cursada 2022 de la Catedra de Tango de la Facultad de Artes de la UNLP.
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72 Para profundizar sobre los cantores y cancionistas del tango Véase “El cantor del tango” de Ricardo Garcia Blaya.
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CAPITULO 3
Tercera guardia: La vanguardia”

Alejandro Polemann, Martin Jurado, Gustavo Samela

Dentro del periodo que identificamos como ftercera guardia, entre 1955 y 2000, la llamada
corriente tradicional se mantiene activa en su produccion, principalmente durante los primeros
10 afios. Por ello proponemos identificar a esas propuestas como una suerte de segunda guardia
extendida. En este grupo podrian ubicarse las propuestas de Juan D’Arienzo, Angel D’Agostino
y Alfredo De Angelis entre otros, como asi también a gran parte de la produccion de los conjuntos
de guitarras con cantante o cancionista de estos afios y las propuestas instrumentales de guita-
rras que mencionamos en el capitulo 2, bajo el titulo Los conjuntos de guitarras.

Dentro de la transicion hacia esta tercera guardia, es importante considerar que en la década
del "40 surge una nueva generacion de compositores, arregladores e intérpretes que en el decenio
siguiente revolucionaran el tango. Como sucedio anteriormente, transcurre un periodo de transicion
entre guardias ya que mientras se consolidan los recursos de una etapa aparecen indicios de las
transformaciones siguientes. Asi, algunas composiciones de Osvaldo Pugliese como La Yumba de
1946, Negracha de 1948 y Malandraca de 1949, en versiones de su propia orquesta, pueden ser
consideradas como obras representativas de esa transicion. Son obras instrumentales —en una
época de furor del tango cancién— con un alto desarrollo de ritmos de las claves 3-3-2, con sus
variantes y desplazamientos acentuales. Aunque frecuentemente se considera a Pugliese como
un referente de la segunda guardia —que sin duda también lo fue—, las caracteristicas de esas
composiciones permiten sefialarlo como uno de los impulsores de dicha transformacion, al punto
de considerar que “La Yumba ha sido un tango precursor del vanguardismo” (Gobello, 1980, p.
212). No obstante, la fecha de inicio mas consensuada para esta tercera guardia es 1955, afio de
la irrupcion del Octeto Buenos Aires dirigido por Astor Piazzolla.

El 10 de octubre de 1955, en la revista De Frente, se publica un decalogo cuya autoria se le
atribuye a Piazzolla (Azzi-Collier en Garcia Brunelli, 2022, p. 95) en el cual se explicitan cuales
serian las caracteristicas y los objetivos artisticos del Octeto Buenos Aires. Entre sus puntos mas

controversiales para la época esta la idea de que el conjunto solo debe ser “escuchado” por el

73 Las partituras multimedia del capitulo 3 pueden visualizarse en el siguiente enlace: https://drive.google.com/drive/fol-
ders/1rbZL0jgGrhg1gUPa5YR0O3GPcMST8bHKE ?usp=sharing
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publico por lo que no “actuara en bailes”. A la vez indica que “no se ejecutaran obras cantadas”,
aunque se reserva esa posibilidad para “contadas excepciones”, las que Piazzolla utilizara mas
adelante, principalmente en sus composiciones con el poeta Horacio Ferrer de los afios 70.
También se propone “hacer el tango como se siente” eliminando toda clase de influencias
“‘extrafias”. No obstante, también propone la incorporacion de la guitarra eléctrica, bastante ex-
trafa para el tango hasta entonces. Un punto bastante singular es que propone “explicar’ las
obras antes de ser ejecutadas a fin de facilitar su “inmediata comprensién”. Finalmente, hay una
intencionalidad de ampliar el publico del tango ya que se plantea como objetivos “elevar la calidad

del tango”, “conquistar al gran publico”, “convencer a los que se han alejado del tango, de los
valores de nuestra musica”, “atraer a los amantes de musicas foraneas”.

Si bien la produccion de Piazzolla™ dejé una huella indeleble en el tango para todas las ge-
neraciones posteriores, todo ese entramado artistico y conceptual del manifiesto no se cristalizé
en un movimiento masivo, del “gran publico”, pero si dejé en evidencia la situaciéon del género

por aquellos anos. Garcia Brunelli (2022) sefiala que

Lo cierto es que el Octeto aposté gloriosamente a un tango que no fue, y al
hacerlo contribuyé a desenmascarar una situacion latente en esos afos de
postperonismo: que el tango estaba en decadencia, jaqueado por el rock, la
industria cultural, el abandono del proteccionismo, el auge creciente del fol-
klore, la proliferacion de géneros y la preferencia dominante por la musica fes-
tiva (p. 107).

Gustavo Varela (2016) también resume un clima de época:

la etapa de Astor Piazzolla y la vanguardia, un tango abstracto, inesperado,
que ni se baila ni se canta; un tango hecho de innovacién y busqueda, de in-
vestigacion, contemporaneo a la experimentacion en el teatro, en la tecnologia
cientifica, en la politica, en el agro y el psicoanalisis; se crea en laboratorios de
gestacién donde se reinventa el tango puertas adentro: el sétano, el café-con-

cert, las universidades, ambitos distintos a los del tango cancién (p. 17).

A partir de estas consideraciones, queda en evidencia como irrumpe la figura de Astor Piaz-
zolla dentro del movimiento renovador del tango y desde qué lugar se transforma en el maximo
referente de la guardia. También, en una linea estética similar, es fundamental la obra de

Eduardo Rovira cuya producciéon contiene abordajes profundamente vanguardistas.” Ambos

74 La obra de Astor Piazzolla es vasta, e inabarcable para este libro. Para un estudio pormenorizado de la misma véase:
Garcia Brunelli, O. (2022) La musica de Astor Piazzolla. Buenos Aires: Gourmet Musical.

75 Rovira compone, por ejemplo, tangos dodecafénicos que, si bien no representan la sonoridad principal de su obra, dan
cuenta de su busqueda experimental. Fue uno de los primeros musicos en incorporar el uso de pedales de efectos en el
bandoneodn. Los pedales le permitian controlar el volumen y el timbre del sonido, asi como agregar efectos y texturas
que no podian lograrse con el bandoneén de forma convencional.
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eran innovadores en el tango y compartian ciertas influencias musicales, tenian enfoques distin-
tivos y crearon estilos singulares.

No obstante, es importante no dejar de considerar que el movimiento de este periodo se con-
forma con la presencia de una gran cantidad de figuras que llevaron adelante una sofisticada
produccion. Esa generacion del "40, que se formd en las grandes orquestas de la segunda guar-
dia, desarrollé en esta etapa un abanico de propuestas de un alto grado de elaboracién musical
que representan una sintesis decisiva para la cristalizacion del género cuyas caracteristicas es-
tudiaremos en los puntos siguientes.

Para cerrar esta acotada introduccién, es posible establecer que la tercera guardia llega a
su fin en el afio 2000, cuando comienza la cuarta guardia. De esta manera, se cierra un periodo
que incluye varias décadas, de 1955 a 2000, pero que contiene una produccion cuantitativa-
mente menor en comparacion con las guardias anteriores. A su vez, se puede establecer un
periodo de transicién hacia la cuarta guardia desde los noventa, cuando se produce la muerte
de Astor Piazzolla el 4 de julio de 1992.

Las composiciones

Dentro de la linea renovadora del tango, De Lara y Roncetti (1969) sostienen la posibilidad
de dividirla en dos estilos como evolucionado y vanguardia. La diferenciacion podria establecerse
segun el grado de innovacién que se presenta en las producciones. En el primer grupo se inclu-
yen tangos que, manteniendo estructuras y procedimientos compositivos del tango de la guardia
nueva, incorporan nuevos elementos, principalmente en aspectos armonicos y en determinados
usos ritmicos. Los exponentes quizas mas representativos son Horacio Salgan, Armando Pontier
o Atilio Stampone. Ademas, se destacan las producciones de Argentino Galvan, Leopoldo Fede-
rico, Julian Plaza, Mariano Mores y Roberto Pansera, entre otros.

En el tango de vanguardia se proponen ademas nuevas configuraciones formales, nuevos
instrumentos y una transformacion de los patrones ritmicos que, si bien reconoce antecedentes
dentro del tango, implica una sonoridad de mayor innovacion. En este sentido, es significativa la
influencia de la musica académica a partir de la cual se incorporan recursos compositivos como
la fuga, el contrapunto, la forma concierto y sonata y hasta el dodecafonismo. En esta ruptura
con las formas tradicionales del tango habra composiciones de formas libres que no necesaria-
mente se encuadran en estructuras de la musica clasica. Los representantes mas importantes
de estas propuestas son Astor Piazzolla y Eduardo Rovira.

Creemos que unos Yy otros, “evolucionados”y “vanguardistas”, comparten gran cantidad
de caracteristicas en sus producciones. Por un lado, la polirritmia que se genera entre bajos
y altos como consecuencia de la superposicion de distintos patrones ritmicos. Por otra parte,
la diferencia de caracter musical entre las dos secciones, que en la guardia nueva se vincu-

laba con el contenido literario, se extrema en el nuevo tango de la tercera guardia diferen-
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ciando una seccion rapida y ritmica de otra lenta y cantable. Ademas, aunque el tango can-
cién se mantiene vigente incorporando en su composicion y arreglos elementos vanguardis-
tas, una caracteristica de la tercera guardia es la de proponer un tango instrumental no ne-
cesariamente bailable.

No obstante, y una vez tomada cierta distancia de ese manifiesto de Piazzolla, dentro de
esta guardia también se produce, en 1969, una ruptura del tango cancién con el tema Balada
para un loco (A. Piazzolla-H. Ferrer). Esta obra, al igual que las primeras propuestas reno-
vadoras de Piazzolla, fue muy resistida y tuvo muchas dificultades para lograr su reconoci-
miento y legitimacién dentro del tango. Piazzolla encuentra un modo de recrear el tango
cantado a partir de elementos de géneros tradicionales tales como el tango, la balada, el
recitado y el vals, en una obra que rompe con los limites de cada género previamente esta-
blecidos. Gustavo Varela (2016) sostiene que esa obra es, de algun modo, la bisagra para

el reconocimiento definitivo de Piazzolla.

El relato mitico de la obra “Maria de Buenos Aires” de Piazzolla y Ferrer, estre-
nada en 1968, es la expresion del fin de una disputa y, con ello, la incorporacion
de Piazzolla a la historia del tango. Un afio después, se estrena "Balada para
un loco" y la popularidad que va a tener este "tango" sera el primer paso hacia

la legitimacion de la musica de Piazzolla” (p. 22).

Asi, surge la busqueda de un nuevo lenguaje poético que convive y a la vez compite con el
del periodo anterior. Ademas de la poesia de Horacio Ferrer, parte del repertorio novedoso es

aportado también por autorxs como Eladia Blazquez y Chico Novarro.

Los conjuntos

Si bien a comienzos de la década del ‘50 predomina la OT como conjunto instrumental, a
partir de 1955 irrumpen en la escena del tango otras formaciones mas reducidas, casi de camara.
Como vimos, dentro de los conjuntos de Piazzolla, se forma en 1955 el Octeto Buenos Aires que
incluye dos bandoneones, dos violines, cello, piano, contrabajo y, como novedad para un con-
junto de tango, la guitarra eléctrica. En la formacién de Quinteto desde 1959 se mantiene esa
incorporacion y se reducen las duplicaciones quedando conformado por violin, bandonedn, gui-
tarra eléctrica, piano, contrabajo. Esa formacion se transformara en una posibilidad estable para
el tango. El Quinteto Real de 1960 dirigido por Horacio Salgan contiene esa formacion.”® Luego,
en los 70, el Conjunto 9 de Astor Piazzolla incorpora la bateria que, si bien es un instrumento

que estuvo tempranamente en el tango —como en la Orquesta de Osvaldo Fresedo desde

76 En 1959, Horacio Salgan en piano y Ubaldo De Lio en guitarra eléctrica, graban el primer disco del mitico dio Salgan-
De Lio que seguira grabando hasta 1991.
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1924—, a partir de la explicitacion de los materiales ritmicos vinculados a las claves afroameri-
canas del 3-3-2 y 3-2-3, se transforma en un instrumento importante para la nueva sonoridad. La
formacién completa de este grupo es dos violines, viola, cello, bandonedn, guitarra eléctrica,
piano, contrabajo, bateria y percusién. Otra agrupacion revolucionaria para el tango fue el con-
junto electrénico de Piazzolla (1973 / 1977) que incluia bandonedn, piano eléctrico o acustico,
organo, guitarra, bajo eléctrico, bateria, sintetizador y violin, posteriormente reemplazado por una
flauta traversa.

Eduardo Rovira con sus distintas agrupaciones llamadas como tango Moderno, Contempora-
neo o de Vanguardia tuvo formaciones muy variadas. “En 1966 y 1968 registré dos LP con un
novedoso trio de bandonedn, contrabajo y guitarra eléctrica: Tango en la universidad y Sénico”
(Garcia Brunelli, 2022, p. 211).

Durante los "60, disueltas ya la mayoria de las grandes orquestas, se conforman grupos re-
ducidos como el cuarteto de dos guitarras, bandonedn y contrabajo. También resurgen los sex-
tetos con una formacion instrumental similar a los de la década del "20 y se desarrollan propues-
tas instrumentales en cuartetos de guitarras con o sin guitarrén y/o contrabajo, como el emble-

matico cuarteto Troilo-Grela.

Acompanamientos

Dentro de los acompafiamientos de esta guardia se destaca el tratamiento del ritmo a
través del cual se desarrolla la sonoridad mas identitaria. Como veremos, la primacia homo-
rritmica de la época anterior se transforma en un entramado de superposicion de acentual

muy cercano a la polirritmia.

Recursos ritmicos

Es posible establecer que todos los ritmos de acompanamiento de la segunda guardia con-
servan su vigencia en la tercera. De hecho, la propuesta de advertir que ciertas sonoridades de
esta época podrian considerarse como una segunda guardia extendida reafirman la idea de esta
permanencia. No obstante, lo que se va a modificar es la funcién y la presencia formal a lo largo
de las versiones. En este sentido, algunos acompafamientos como la sincopa, que al comienzo
de la guardia anterior tenia una presencia itinerante, reducida a acotadas apariciones, sobre el
fin de la segunda guardia y a lo largo de la tercera aumentara su presencia hasta convertirse en
un ritmo estructurante. El caracter del recurso también se vera modificado ya que para esta ter-
cera guardia sera frecuente su utilizacién para los movimientos lentos, como contraste con otras
partes agiles y rapidas.

En las propuestas vanguardistas, el marcato quedara bastante reducido a algunas pocas apa-

riciones, casi como una “cita del pasado”. En el caso de las guitarras, ya sefialamos que sera
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casi “desplazado” por el portato. Pero tanto para las OT que sobreviven en esta época como para
conjuntos mas reducidos —sextetos y quintetos—, se podria arriesgar la idea de que el marcato,
principalmente en dos, “sobrevive” en el acompafiamiento yumbeado que veremos mas adelante.

Los arpegios extenderan su presencia casi exclusiva de los conjuntos de guitarras para am-
pliarse al piano, pero no con la regularidad de aquellas sino con una fuerte impronta romantica,
extremadamente rubateada, para el desarrollo de introducciones e interludios solistas. Los pe-
santes, paradas, quebrados y recursos de arrastres mantienen plena vigencia incluso en cuanto
a su presencia formal e intencionalidad expresiva.

A continuacién, presentamos los ritmos de acompafamiento identitarios de esta tercera guardia.

3-3-2

El uso de las claves afroamericanas, como el 3-3-2, no es exclusivo de esta época sino
que tuvo una presencia casi permanente en la historia del tango. El colega Pablo Mitilineos,
en su articulo Al son de la clave (2016), sefala que “en el sexteto de Julio De Caro se utilizé
esta acentuacion ritmica en varios arreglos de tangos grabados entre el afio 1926 y 1928. La
utilizaban como ritmica de acompafamiento, con una funcién similar a la de las sincopas o
paradas, que consistia en cortar el marcato cada cierta cantidad de compases.” (p. 58). En
ese mismo trabajo presenta con ejemplos transcritos como en los arreglos Boedo, EI monito
y La rayuela, todos de autoria de Julio De Caro, se encuentra el 3-3-2 tocado como percusion
en el violin o en contrabajo y como acompafiamiento armdnico durante algunos compases.
También menciona la acentuacion de algunas melodias en clave o como clave desplazada
(pp. 59-60).

La particularidad que permite sefialar estos materiales con una fuerte vinculacién a esta guar-
dia, la vanguardia, radica en el hecho de que su utilizacién se vuelve permanente, estructurante,
invadiendo casi toda textura ritmica de las versiones. Por esa razén, y considerandolo exclusiva-

mente desde el aspecto del acomparfiamiento, no representa un material tan “cristalizado”, tan

independiente como los vistos para las guardias anteriores. El 3-3-2 ’J'—)’—’Ly sus varian-
tes, se funde en la textura de manera subyacente generando una suerte de “ritmo total” que
incluye a todos los estratos.

Aunque es utilizado eventualmente en secciones lentas y “melancélicas”, el uso mas carac-
teristico tiene que ver con su presencia en las partes ritmicas y rapidas. También, como hacia
antiguamente De Caro, es comun que se emplee en efectos como chicharra, tambor, raspado
en teclas del bandonedn, golpes en la caja del contrabajo o la guitarra, etcétera.

En el pasaje de la version de Negracha (O. Pugliese) por la OT de Osvaldo Pugliese se puede
advertir el 3-3-2 en division en el piano y el contrabajo a modo de textura de acompafiamiento y

la melodia también en clave a voces homorritmicas en los bandoneones.
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1. Negracha (O. Pugliese) Vers. OT Osvaldo Pugliese 1947

En el fragmento de Marron y Azul (A. Piazzolla) por el Octeto Buenos Aires se condensan gran
cantidad de elementos identitarios de esta guardia. Por un lado, la utilizacion de las claves presenta-
das a través del ostinato melddico de violines y bandoneones en donde, a través de la acentuacion,
se pueden advertir agrupamientos de 3-2-3 y 3-3-2 en los primeros compases y luego 3-2-2 despla-
zado, con silencio de corchea al comienzo, en los dos compases siguientes. Este material se presenta
sobre una base en 4 en el contrabajo y la mano izquierda del piano, un bajo marcha como la guardia
anterior, pero con una resultante ritmica total muy diferente. A su vez, la guitarra eléctrica improvisa
sobre un modo frigio, muchos cromatismos, con gran densidad cronométrica y libertad ritmica en un

solo mas cercano al rock o al jazz que a las posibilidades de, por ejemplo, variacién del tango.
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2. Marron y azul (A. Piazzolla) Vers. Octeto Buenos Aires 1957

Volver a Tratamiento del bajo

Volver a La musica
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En la transcripcién de La evasion (A. Piazzolla) en la version del Octeto Electronico, la configura-
cién textural presenta melodias de 3-3-2 en divisidon con violin, bandonedn y guitarra eléctrica en
unisono y homorritmia. El sintetizador y el piano mantienen la clave como acompanamiento y el bajo
eléctrico realiza un bajo marcha. A esta textura se le suma la bateria que, principalmente, refuerza el

3-3-2 con el bombo, completa la subdivision de la clave en el hi-hat y realiza un fill al cierre de la frase.
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3. La evasion (A. Piazzolla) Vers. Octeto electronico de Astor Piazzolla 1976

Volver a Homorritmia
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En el fragmento de Que lo paren (E. Rovira) se presentan dos formas polirritimicas diferentes
entre la melodia y el acompafiamiento. En los primeros compases el piano desarrolla la melodia
en octavas, en una division de corcheas que no refuerza necesariamente el 3-3-2 de la base sino
que mantiene una acentuacion independiente. Luego, a partir del compas 5, el bandonedn realiza
una melodia en subdivisién con una acentuacion de 3 generada por la nota larga. El bajo se

mantiene en cuatro, iniciando con algunas notas repetidas y luego con bajo marcha.
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4. Que lo paren (E. Rovira) Vers. Cuarteto de Eduardo Rovira 1975

Volver a Recursos armonicos

Volver a Tratamiento del bajo

Volver a La musica

FACULTAD DE ARTES | UNLP Volver al indice | 135



LAS GUARDIAS DEL TANGO — A. POLEMANN, M. JURADO Y G. SAMELA

En sintesis, la clave es utilizada en sus distintas posibilidades de 3-3-2 o 3-2-3 a tiempo y
desplazada tanto para los acompafamientos como para las melodias principales. También es
utilizada en division con todas esas posibilidades y para los dos planos de la textura. En los
acompafiamientos es frecuente la utilizacion de acordes en corcheas ya sea en un bloque (pla-
qué o rasgueado en las guitarras) o en arpegios.

En virtud del tratamiento de estos materiales ritmicos no seria desacertado proponer que el
tango de la tercera guardia es preponderantemente polirritmico a diferencia del de la guardia
anterior donde se refuerza la homorritmia, sobre todo en el plano del acompanamiento. Como
vimos, estas claves fueron utilizadas anteriormente de manera incipiente por Julio De Caro y
como parte de la transicién por Osvaldo Pugliese. Pero fue en la tercera guardia, principalmente
a través de las propuestas estéticas de Astor Piazzolla y Eduardo Rovira, que se transformaron

en materiales identitarios para este tipo de tango.

Umpa-umpa

La combinacion de clave 3-2-3 en altos en simultaneidad con el bajo marcha en bajos genera
una sonoridad llamada umpa-umpa en la jerga tanguera. Desde el punto de vista cronoldgico,
seria el acompafiamiento mas antiguo de los presentados dentro de este capitulo, dado que
Horacio Salgan ya lo utilizaba en su orquesta tipica de 1944 —aunque la primera grabacion es
de 1950— y luego lo establecié de manera permanente en el Quinteto Real. Una vez mas, tal
como sefalamos en el yumbeado y en el 3-3-2, lo que nos permite reunirlo en este capitulo no
tiene que ver tanto con el “mito de origen” sino con su utilizacion estandarizada y adoptada por
una gran cantidad de referentes de la época. Ademas, representa otra variable del entramado
polirritmico entre el bajo en cuatro y las claves en altos.

En el fragmento de Ensuefios (L. Brighenti-E. Cadicamo) en la version del Quinteto Real de
1999 se puede advertir claramente el acompafiamiento umpa-umpa. El contrabajo realiza un bajo
tipo marcha, con arrastre entre tiempo 4 y 1y pizzicato en 2 y 3. El bandonedn apoya los tiempos
1y 4 enlos bajos y realiza los dos ataques caracteristicos, el 2 y 3. Y la guitarra arrastra también

sobre los graves, entre 1y 4, y realiza en altos tambiénen 2 y 3.
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Yumbeado

El yumbeado j/ j/ es un acompafiamiento creado por la orquesta de Osvaldo Pu-
gliese y su nombre se deriva del tango La yumba, grabado por primera vez en 1946. Como
mencionamos en la introduccion, pese a que la fecha se ubica en el marco de la segunda guardia,
es posible asociar a este acompafiamiento con las propuestas vanguardistas. En palabras de
Gobello y Ferrer “La yumba ha sido un tango precursor del vanguardismo” (Gobello, 1980, p.
213). Mas alla de esa precoz ubicacion temporal, lo que termina de conformar su pertinencia en
este capitulo tiene que ver con que en la tercera guardia es adoptado como acompafamiento
por buena parte de los referentes, como Piazzolla y Rovira por ejemplo. Como hemos mencio-
nado, podria ser considerado como un ritmo derivado del marcato —que ya no era utilizado por
los vanguardistas— pero con “arrastre” en los tiempos 1y 3 del compas. Pero una caracteristica
singular de este acompafnamiento es la incorporacién “del ruido” provocado por un cluster o por
la nota mas grave del instrumento —sea cual fuere la tonalidad— en los tiempos 2 y 4 de dife-

rentes modos de resolucion segun el instrumento.
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6. La yumba (O. Pugliese) Vers. OT Osvaldo Pugliese 1946
Volver a Melodias

Volver a Homorritmia

En el fragmento de La yumba (O. Pugliese) puede advertirse su presentacién textural. En el
piano, el segundo y cuarto tiempo se tocan con la nota mas grave del instrumento o con un
cluster en la zona mas grave del teclado. Cualquiera de estas dos formas de toque, se escriben
con una nota tachada. En el contrabajo, el yumbeado se toca con arco y es similar al marcato en
4 aunque acentia mucho mas los tiempos 1y 3. En los tiempos 2 y 4 se exagera el roce del
arco con la cuerda generando el “ruido” caracteristico del instrumento en este toque.

En las cuerdas y los bandoneones se disponen los acordes de la misma forma que en el
marcato. El efecto no se encuentra en la escritura sino en la ejecucion. El contraste entre los
tiempos fuertes y los débiles se genera escondiendo los débiles (2 y 4) como si fueran un rebote
de los tiempos fuertes (1 y 3).

Como indicaremos mas adelante, si bien en la guitarra el yumbeado no es de uso frecuente,
es posible utilizar como “ruido” a las tres bordonas al aire —en cualquier tonalidad— en tiempos

2y 4 seguido de un arrastre.

Pesante en 4
En las secciones lentas de los tangos de vanguardia suele utilizarse un tipo de acompafamiento
identificado como pesante en 4. La version de Balada para un loco (A. Piazzolla y H. Ferrer) de

Astor Piazzolla de 1970, cantada por Amelita Baltar, es un ejemplo de esta posibilidad. La seccién
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se inicia con un acompafamiento pesante en 4 en el contrabajo, el piano y el bandonedn en ho-
morritmia mientras las cuerdas realizan un contracanto. Como en el pesante en 2, la articulacién

de estos acordes es mas bien portato, con un atague mas bien mezzo forte o incluso piano.
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7. Balada para un loco (A. Piazzolla y H. Ferrer) Vers. Astor Piazzolla 1970

Volver a Tratamiento del bajo
Volver a Arreglos
Volver a Interpretacion melédica

Pero en el ejemplo anterior también se advierte que el acompafiamiento de 3-3-2 puede ser
utilizado para partes lentas y cantabiles. En la segunda estrofa, comienza un acompafiamiento
en 3-3-2 en division de corcheas realizado por todos los instrumentos, salvo los violines. Aun con
el uso de la clave, esta disposicion homorritmica y de gran permanencia durante toda la estrofa,
refuerza un caracter tranquilo y a la vez solemne, en contraposicion a los usos en partes agiles

en donde lo que prima es la polirritmia y el tempo agil.

Finales

En cuanto a los finales, una caracteristica a tener en cuenta es que, en las propuestas mas van-
guardistas, es frecuente la utilizacién del final sin dominante, evitando el VV grado en el 2 tiempo del
compas. Es habitual que ese ultimo | grado sea fortisimo y largo, como un calderén, e in crescendo.

A su vez, en muchas grabaciones aparece el recurso del fade out para terminar una version.

Sintesis de ritmos de acompainamiento

A continuacion, presentamos la sintesis de los ritmos acompafamientos. Para la tercera guar-
dia y en virtud de la polirritmia resultante, es especialmente necesario vincular las posibilidades
de bajos y altos. Todos los ritmos presentados cumplen funciones estructurantes y por consi-

guiente suelen permanecer durante varios compases.
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Con el fin de simplificar la escritura, los bajos del 3-3-2 y los contratiempos se presentan en

una misma linea pero describen contornos de alturas diferentes: diatdbnicas —caminante— por

saltos —marcha— o de nota repetida —pesante—. Mas adelante, en “tratamiento del bajo” des-

cribiremos sus caracteristicas y posibilidades mas frecuentes.

Cuadro 3.1
Ritmos de acompaiamiento 32 guardia con bajos en 4
Nombre Escritura
3-3-2 sobre 4
S )

A A e

3-3-2 desplazado 1 sobre 4

~e

N

N
N

V4 y A y A /.
f r f f
3-3-2 desplazado 2 sobre 4 ) )
— v/
/. / / /.
f rf f
3-3-2 desplazado 3 sobre 4 v - g 4
(I (I (I (I

Contratiempo

3-3-3-3-2-277 ,J ,J' /L A ,J, ) J
T 7T 11
Umpa-umpa >) >) >)
/rl ( r/ (/
Yumbeado =

Pesante en 4

T El 3-3-3-3-2-2 es otra opcion polirritmica que abarca dos compases.
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Como vimos, a través del uso de la divisidon del 3-3-2, ya sea en acordes repetidos como asi

también en arpegios o rasgueos -para la guitarra-, se generan otras posibilidades como las siguientes:

Cuadro 3.2

Registro Escritura

Altos = > =

Otras combinaciones surgen de la superposicion del 3-3-2 altos y bajos como las siguientes:

Cuadro 3.3
Ritmos de acompaifamiento 3? guardia con bajos en 3-3-2
Nombre Escritura
3-3-2
/)' /)' /)
rI rI- rI
3-3-2 desplazado
. Jo ) )
rI rI- rI
3-3-2 en division > > >
3-3-2 en divisidon con silencios . ,D . 1)7 . ,)
8 [ t

No es habitual el uso de la clave desplazada o el 3-2-3 en el bajo, salvo algun pasaje de tutti

en homorritmia.
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Recursos armonicos

En algunos casos, la armonia de la tercera guardia se vincula con el lenguaje armonico del
jazz con acordes con novenas, oncenas Yy trecenas, sustituciones modales y tritonales. La apari-
cion de estas tensiones, si bien aparecen a menudo como colores en el arreglo, responde prin-
cipalmente a la inclusion de esos sonidos en las melodias de las composiciones, habitualmente
con notas largas. Un ejemplo que combina estas caracteristicas se puede observar en Que lo
paren (E.Rovira), en donde, a partir del compas 6, la melodia insiste con la 112 mayor sobre un
acompafiamiento permanente en Dm6. Otro ejemplo paradigmatico es Danzarin (J. Plaza), en el
cual la nota final de la frase descansa en una novena, efecto que se repite en todas las frases
siguientes de la parte B. Por otra parte, todos los enlaces armoénicos para cierres de partes o
frases de la segunda guardia son adecuados para la tercera aunque, como sefalamos, se evita
el arquetipico final de obra de V-I

Un recurso de cierre entre partes o frases consiste en la utilizacién de un pedal de la funda-
mental del acorde, en bajos y altos, junto al desplazamiento cromatico descendente de las voces

internas: de la quinta a la tercera y de la tercera a la ténica.

Frrr P CTrT

No obstante, estos materiales no se utilizan frecuentemente en finales de obra.

Tratamiento del bajo

Algunos de los bajos posibles de la tercera guardia mantienen el espiritu del bajo marcha, es
decir en cuatro negras, como en Que lo paren. No obstante, en ese caso la particularidad reside
en que se superpone al 3-3-2 en los altos.

También se utilizan arpegios de acordes como los de la segunda guardia, del tipo:
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Ejemplo de ese tratamiento es el bajo de Ensuefios con la particularidad de que en los altos
se utiliza el 3-2-3 conformando el acompafiamiento umpa-umpa. En ese acompafiamiento es
comun que el contrabajo realice un arrastre con arco entre el tiempo uno y cuatro y toque pizzi-
cato los tiempos dos y tres.

Como sefalamos, una diferencia fundamental con la guardia anterior es que los bajos se
presentan en una relacion polirritmica en relacién con los altos, generalmente con las posibilida-
des del 3-3-2 y sus variantes. Por otra parte, se presentan también disefios con notas repetidas

del acorde pero con una articulacion mucho méas ligada como:
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Pero, los disefios de bajo mas caracteristicos de este periodo son dos. El denominado bajo
caminante, que se puede advertir en Marrén y azul, esta construido en base a un movimiento
melddico por grados conjuntos, y que es muy utilizado en secciones rapidas y ritmicas, frecuen-
temente combinado en los alfos con la clave de 3-3-2 y 3-3-2 desplazada y con distintos contra-

tiempos. Un disefo de alturas estandar puede ser:
Am

) I I I I I |
F O I I | ! I ! !

El otro bajo identitario de la época es el bajo pesante como parte del acompafamiento pen-
sante en 4, construido en base a la repeticion de notas esenciales de cada acorde, muy utilizado
en secciones lentas y cantabile. En la primera parte de Balada para un loco se puede advertir

este bajo cuyo disefio estandar se puede resumir en:

C G/B Gm/Bb

Como en otros disefos, la mano izquierda del piano y el contrabajo tocan lo mismo y este

ultimo, generalmente en pizzicato.

Desarrollo de acompaiamientos

Finalmente, en virtud de los instrumentos arménicos mas utilizados en nuestras cursadas
presentamos a continuacion las distintas posibilidades de tratamiento. Es importante tener en
cuenta que la utilizacion de estas texturas puede sufrir modificaciones segun el tipo de conjunto

en el que participen el piano y/o la guitarra.

Piano

En esta guardia se puede distinguir el uso de otros instrumentos de teclado como los sinteti-
zadores, el 6rgano hammond o el piano eléctrico. En algunos casos cumplen el rol de acompa-
fAamiento utilizando los recursos de acompafiamiento propios de esta guardia y en otros haciendo
un uso mas libre ligado al jazz.

En el pesante en 4, los cuatro tiempos se ejecutan con la articulacion portato en ambas ma-
nos. Los acordes en mano derecha se disponen siempre en el mismo registro y pueden tocarse

plagué o arpegiados.
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En el 3-3-2 los acordes se disponen en el registro medio del piano buscando conducir las
voces al enlazarlos. No se usan inversiones ni saltos de octava como en el marcato. Los bajos
pueden tocarse tanto a una voz como a octavas. La articulacion en ambas manos es general-
mente tenuto o staccato.

En el umpa-umpa el acento cae en el tiempo 4 de la mano izquierda y se toca ligado hacia el tiempo
1 del siguiente compas. Los acordes en mano derecha suelen cambiar de registro, aunque también

pueden permanecer en el mismo. Ninguno de los acordes se acentua y se ejecutan en staccato.

3-3-2 sobre 4 3-3-2 desplazado 1 3-3-2 desplazado 2 3-3-2 desplazado 3
sobre 4 sobre 4 sobre 4
Q f t : Q 0 % = f b -
o — o — — | (== G 7
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0 : )

3
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Umpa-umpa Yumbeado Pesante en 4
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A continuacién, presentamos los acompafiamientos para piano en una secuencia tipica del

género para esta guardia.

78 Se pueden visualizar los ejemplos en el siguiente enlace: https://drive.google.com/drive/folders/1dOiQUGJPQun-
YALzNoz PBaryL7fw_wTi?usp=drive link
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3-3-2 desplazado
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Yumbeado

En el yumbeado los acordes que se presentan en los tiempos 2 y 4 cambian de inversién con
respecto a los tiempos 1y 3 a distancia de tercera o cuarta ascendente. La linea del bajo en los
tiempos 1 y 3 puede tocar la fundamental, la fundamental y la quinta, o, como en el siguiente

ejemplo, la fundamental, quinta y octava.
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Guitarra criolla o eléctrica

Como vimos, los conjuntos de guitarras y canto y los de guitarra instrumentales mantienen en
esta época el uso de acompafiamientos de la guardia anterior en una suerte de sequnda guardia
extendida. Pero la guitarra eléctrica y luego la guitarra criolla amplificada en el marco de los quin-
tetos adaptan los recursos de acompanamientos de la tercera guardia a las posibilidades del ins-
trumento. En el umpa-umpa, por ejemplo, tanto en el Quinteto Real como en la Orquesta de Salgan,
el guitarrista Ubaldo De Lio toca los altos muy staccato, asordinados, y realiza el arrastre en bor-
donas junto con el contrabajo. Las guitarras eléctricas de los quintetos frecuentemente utilizan las
zonas mas agudas del instrumento para realizar el 3-3-2, prescindiendo de los bajos.

No obstante, presentamos a continuacién las posibilidades en la guitarra con las texturas com-
pletas de bajos y altos. En la instancia de produccién grupal, se deben adaptar estas propuestas

—y en muchos casos simplificarlas— a las texturas generales que se definan en el conjunto.

3-3-2 sobre 4 3-3-2 desplazado 1 3-3-2 desplazado 2 3-3-2 desplazado 3
sobre 4 sobre 4 sobre 4
Am Dm?7 G7 Dm?7 G7
ftg—g—g - N P S N
(i'r__‘_- = I - -
|,
FrF? T s 3
3-3-2 3-3-2 desplazado

Umpa-umpa Yumbeado Pesante en 4

A continuacién, presentamos los acompafamientos para guitarra en una secuencia tipica del

S

género para esta guardia.”™

7 Se pueden visualizar los ejemplos en el siguiente enlace: https:/drive.google.com/drive/folders/11tSxBx7FZF-
MePLPxOgMQMAtg KQ-wa54?usp=drive link
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Este ultimo acompafiamiento se toca rasgueado, hacia abajo y hacia arriba. Los ataques es-

critos con cruz se realizan muteados.

Bateria y percusiéon

Presentamos a continuacién ejemplos de algunas variantes ritmicas para interpretar con la

bateria y/o distintos instrumentos de percusion.®

Giiiro H m‘J 'f‘hm @Q 'fjﬁ mJ -fﬁﬂ mnﬂ@ﬁj
platillo =S

80 Se pueden Vvisualizar los ejemplos en el siguiente enlace: https:/drive.google.com/drive/fol-
ders/1IFOVCHIJgpLphpw1n6t91WvfH F 4hXp?usp=sharing
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Melodias

Todos los recursos melddicos sefialados para la segunda guardia se aplican a la tercera.
Las diferencias mas notorias se encuentran en que los conjuntos son menos numerosos y con
menos duplicaciones de instrumentos. Por ello, los tratamientos homorritmicos son mas varia-
dos timbricamente. También, tienen plena vigencia todos los enlaces identificados para la guar-
dia anterior, con algunas diferencias, ya sea para melodias principales o secundarias como

para bajos y contracantos.
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Homorritmia

Conforme a los usos tradicionales, en la version de La evasion (A. Piazzolla) por ejemplo, el
violin, el bandonedn y la guitarra trabajan en homorritmia y al unisono. La diferencia en este caso
es la variedad timbrica que se genera al sumar diferentes instrumentos.

Una particularidad como recurso intervalico para esta guardia es la utilizacion de cuartas pa-
ralelas generalmente para la melodia principal o algun enlace a voces en lugares de descanso
de esta. En la transcripcion de La Yumba es posible observar en las cuerdas y bandoneones el
paralelismo de acordes que incluye cuartas en la homorritmia a la melodia principal. Esporadica-
mente también puede aparecer la utilizacion de la nota blue —es decir de la 5ta bemol— en giro
descendente hacia la cuarta, como efecto de enlace melddico (Astor Piazzolla en Otofio Portefio
utiliza estos materiales).

En varias composiciones la melodia principal esta construida sobre sonidos mas alla de la
triada como séptimas, sextas, novenas u oncenas. A partir de ello se genera la posibilidad de
una homorritmia en cuatro voces reales a modo de melodia armonizada o block chord. En el
tema C de Danzarin de Julidn Plaza se presenta esta posibilidad dado que la melodia trabaja

con la novena del acorde.

Danzarin (Julian Plaza)

Volver a Recursos armonicos

En Oblivion (A. Piazzolla), la melodia utiliza con frecuencia la séptima:

7 7
Fm Bb . Eb
{——3——7

0 | r-l | | .

D] | \
L —g—

i

Oblivion (Astor Piazzolla)

Contracanto y contramelodia

En cuanto a los contracantos, la premisa de utilizar notas de acorde y un recorrido mas bien

diaténico entre ellas se mantiene también vigente. La particularidad para esta guardia es que al
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trabajar frecuentemente con acordes tétradas las notas utilizadas pueden incluir a las séptimas
mayores y menores de los acordes como en el siguiente ejemplo.

4 4 4 4 o "y b
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Una de las grandes diferencias en la elaboracién e interpretacion de los contracantos
tiene que ver con que son desarrollados frecuentemente por virtuosos instrumentistas solis-
tas, lo que implica amplia libertad ritmica y prolifica incorporacién de enlaces de gran densi-
dad cronométrica.

A su vez hay contracantos que completan el entramado polirritmico del acompafiamiento al
realizar melodias cuya organizacion ritmica se encuentra vinculada a las claves. Asi, se generan

resultantes que combinan claves y contratiempos en el disefio meldédico de los contracantos
como los siguientes:
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Otro elemento caracteristico es que los contracantos a contratiempo o en clave desplazada
mantengan un recorrido cromatico ascendente o descendente, sobre alguna frase o semifrase

en donde se mantenga el acorde, pasando por diferentes tensiones como la siguiente:

g & 4l e 3 S5
~ - v
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Am Am
I YR N N N S I IR
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Sera frecuente el descenso de la octava a la sexta y el ascenso de la quinta a la sexta y vuelta
a la quinta. Estos recursos melédicos son verdaderos cliché para las propuestas mas vanguar-
distas de la época.

Todos los instrumentos pueden realizar contracantos, principalmente el violin y el bando-
neodn y en ocasiones el piano. También se realizan contramelodias que son materiales me-
I6dicos breves, casi como enlaces, de respuesta a la melodia principal. En el tema B de la
version de Adiés Nonino (A. Piazzolla) de 1969, la guitarra realiza contramelodias en res-

puesta a la melodia principal.

Enlaces

En esta tercera guardia son posibles y adecuados los enlaces de la guardia anterior. Dado
que son composiciones principalmente instrumentales y que la ejecucion melédica es frecuente-
mente solista, se utilizan gran cantidad de enlaces, virtuosos y de gran densidad cronométrica,
dentro de las melodias uniendo frases y semifrases.

Dentro de los enlaces de acompafiamiento, cabe destacar el frecuente uso de un enlace
de bajo con cuatro semicorcheas cromaticas para el inicio de una secuencia como en el

ejemplo siguiente:

Wl
Il
il

Interpretacion melédica

Las interpretaciones melédicas acompafian el caracter de cada parte en las versiones. Asi,
en las partes agiles prima la articulacion corta y la acentuacion muy definida y en las partes
lentas, la articulacion ligada. Un aspecto central a considerar es que los conjuntos de esta guardia
estan integrados por pocos instrumentistas de gran virtuosismo. Por ello ocurren desarrollos so-
listas mas importantes, lo que posibilita una mayor expansion de los recursos interpretativos
como rubatos, acelerandos, dindmicas mas extremas, etc.

Por otra parte, si bien las propuestas vocal instrumentales no son las mas frecuentes,
cuando ocurren mantienen los recursos de fraseo del canto “heredados” de la guardia ante-

rior. En el fragmento de Balada para un loco (A. Piazzolla-H. Ferrer) se puede identificar

como Amelita Baltar utiliza recursos de anticipaciones y rubatos muy emparentados con los
que sefalamos para la segunda guardia. No obstante, en este tango en particular, hay que
sefalar que el concepto de balada se encuentra presente también en el canto a través de
una articulacién mas ligada y sin tantas aceleraciones como se utilizan en el canto del reper-

torio del tango cancién tradicional.
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Arreglos

Los tangos de la Tercera Guardia admiten versiones con importantes desarrollos a partir de
materiales e ideas diversas como elaboraciones tematicas, cambios de tonalidad, insercion de
extensas introducciones e interludios originales del intérprete y adaptaciones a diversas forma-

ciones instrumentales.

Textura

En los distintos conjuntos de la tercera guardia los instrumentos que principalmente llevan
adelante el acompanamiento son el piano, el bandonedn y el contrabajo. Si bien la guitarra eléc-
trica cumple algunos roles de acompafiamiento, es utilizada con mucha frecuencia para roles
melddicos. En los fragmentos antes presentados se advierten diferentes entramados texturales
de una resultante polirritmica casi permanente sobre todo para las secciones rapidas. En las
secciones lentas, es frecuente también la homorritimia de bajos y altos a través de acompafia-
mientos de sincopa moderna, en algunos casos extremadamente lenta, o de pesantes o 3-3-2

con acordes plaqué como en el ejemplo anterior de Balada para un loco (A. Piazzolla-H. Ferrer).

Forma

Desde el aspecto formal en |la construccion del acompafnamiento, mientras la ruptura del ritmo
cada 2, 4 u 8 compases era una de las caracteristicas esenciales de la guardia nueva, en el
tango de vanguardia es muy frecuente la permanencia de determinadas combinaciones a lo largo
de toda una seccién, tanto en secciones lentas como rapidas.

En el cuadro siguiente se presenta el arreglo de Adiés Nonino (A. Piazzolla) en la versiéon de 1969
por el Quinteto Astor Piazzolla. Una particularidad para sefialar es la extensa cadencia que funciona
a modo de introduccion en la version. Ramoén Pelinki sefiala al respecto que “aunque el nucleo tema-
tico de Adiés Nonino comprenda dos secciones (A y B), su version de concierto transforma la intro-
duccién en una larga cadencia [...] y termina con ocho compases que se pierden en un pianissimo”
(Pelinski en Garcia Brunelli, 2008, pp. 38-39). Tanto en Piazzolla como en Rovira seran frecuentes la
utilizaciéon de recursos compositivos y arreglisticos provenientes de la musica erudita.

En esta version es posible advertir la utilizacion de gran parte de los recursos senalados para
esta época como:

- bajos pesante, caminante y 3-3-2;

- melodias y contramelodias en 3-3-2;

- melodias lentas y cantabiles;

- acompafnamientos ritmicos y agiles en contraste con otros lentos y ligados;

- contraste de densidad textural y tempos entre secciones.
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Parte INTRO A B
Cadencia
Frases a a a b
Compases 66 10 9 17 15
Violin - Efectos Melodia Melodia Melodia
Bandoneén - Melodia Melodia Melodia Melodia
Guitarra - Melodia Melodia Contramelodia Contramelodia
Piano Solo Polirritmia Polirritmia Pesante Contramelodia
Polirritmia Pesante
3-3-2
Contrabajo - Caminante Caminante Pesante “Milonga”
Efecto
Parte A’
Frases a a b a’
Compases 8 8 8 9
Violin Melodia Melodia Melodia Melodia
Bandoneén Melodia Melodia Melodia Melodia
Guitarra Melodia Melodia Melodia Melodia
Polirritmia Polirritmia Polirritmia Polirritmia
Piano Melodia Melodia Melodia Melodia
Polirritmia Polirritmia Polirritmia Polirritmia
Contrabajo Caminante Caminante Caminante Caminante
Parte B’ CODA
Frases
Compases 17 12 8
Violin Contracanto Contracanto
Bandoneén Melodia Melodia Melodia
Guitarra Contramelodia 3-3-2 (Division) Contramelodia
Piano Contramelodia 3-3-2 Contramelodia
Marcha 3-3-2
3-3-2
Contrabajo Marcha 3-3-2 (Division) 3-3-2
3-3-2

Adios Nonino (A. Piazzolla) Version Quinteto Astor Piazzolla 1969
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Indicamos con el término polirritmia a la utilizacién del bajo caminante con las diferentes opcio-
nes del 3-3-2 desplazado. Los efectos se desarrollan de manera diferente en cada instrumento.
En el violin se utiliza el efecto tambor. El violinista Ramiro Gallo (2017) lo explica de la si-

guiente manera:

El tambor, es un sonido de altura indeterminada muy similar al percutir de un
tambor con bordona. Se realiza un pizzicato en la cuarta cuerda y se interrumpe
la vibracion con la union de un dedo de la mano izquierda [...] El pizzicato puede
realizarse con un solo ataque o agregandole dos o mas apoyaturas logrando

un efecto de redoble” (p. 121).

Con respecto al contrabajo se utilizan los efectos strappatta y yumba, Ignacio Varchausky
(2017) define:

La strappata es el efecto mas conocido y singular del contrabajo en el tango
[...] se divide en dos partes: 1. La anticipacion. Sobre la corchea anterior a la
tierra que sera acentuada, se golpea el arco contra las cuerdas. Generalmente
hacemos rebotar el arco un grupo de 2 o 3 semicorcheas (strappata cerrada),
aunque en ocasiones podemos dejar rebotar el arco mas libremente para po-
tenciar el efecto (strappata abierta). Puede utilizarse la cerda o bien la propia
baqueta de madera (col legno battuto). El sonido es distinto en cada caso, pero

el efecto es el mismo y su funcién también” (p. 115-116)

La yumba es similar al marcato en 4, aunque exagera mucho mas los acentos
de los tiempos 1y 3 de cada compas. Ademas, se exagera el roce del arco con
la cuerda generando un ruido caracteristico que aporta una sonoridad muy ori-

ginal a la textura orquestal” (p. 61).

Sugerencias para la produccién musical

Algo similar a lo expresado para las propuestas de produccién de la guardia anterior sucede
con esta tercera guardia: las sonoridades vinculadas a la clave y sus variantes (esas que habi-
tualmente suelen ser identificadas con “Piazzolla” pero que ya estudiamos que estan presentes
en un conjunto mas amplio de referentes) tienen total vigencia en la escena tanguera de hoy. Por
lo tanto, no suele representar una dificultad estética llevar adelante un trabajo en ese estilo. De
hecho, es la sonoridad que ha ingresado mas tempranamente a los espacios institucionales de
formacién en musica, incluso antes de la existencia de carreras especificas en musica popular.

Para los trabajos practicos de esta guardia la produccién en grupos reducidos como cuartetos,
quintetos y octetos con la incorporacién a veces de instrumentos electronicos, nos permite un
trabajo de adaptacion mas cercano a la sonoridad original, menos “conflictivo” con las formacio-

nes tipicas.
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En las texturas de acompafiamiento para secciones rapidas es importante utilizar la con-
formacion polirritmica entre el cuatro y el 3-3-2 y sus variantes entre los altos y bajos. A partir
de esa construccién esta asegurada una buena parte de la sonoridad en estilo. Para las
partes lentas, se pueden recuperar recursos de la guardia anterior como pesantes, portatos,
paradas, arpegiosy sincopas (modernas). No es lo mas frecuente utilizar el marcato, aunque
también es posible. Se mantiene la indicacion de que el contrabajo o bajo eléctrico dupliquen
la mano izquierda del piano. En los conjuntos con bajo, las guitarras pueden prescindir de la
ejecucion de bajos.

Al igual que en la guardia anterior, todos los instrumentos pueden tomar roles melédicos si-
guiendo las indicaciones interpretativas sefialadas para cada uno. A la superposicidon de voces
melddicas homorritmicas en solis y tuttis se le suma la posibilidad de diferentes voces contra-
puntisticas y polirritmicas principalmente en partes rapidas. Ademas, es necesario tener en
cuenta las distintas acentuaciones de estas voces en vinculacidn con las diferentes claves.

Desde el punto de vista interpretativo, vale la pena recordar la importancia del concepto de
contraste entre secciones. Para la tercera guardia, el contraste entre una seccion ritmica agil y
otra cantabile lenta es casi una norma. También hay grandes contrastes en la articulacion: las
secciones ligadas en contraste con las secciones staccato.

En el Anexo del libro presentamos una version de Otofio Portefio (A.Piazzolla) en estilo de
tercera guardia, realizado por estudiantes de la cursada 2019 de la Catedra Produccion y analisis
4: Musica Rioplatense de la Facultad de Artes de la UNLP.

Referencias

De Lara, T., Roncetti de Panti, I. L. [1969] (1981). El tema del tango en la literatura argentina.
Buenos Aires: Ediciones Culturales Argentinas.

Gallo, R. (2017) El violin en el tango. Tango sin fin

Garcia Brunelli, O. (2022) La musica de Astor Piazzolla. Buenos Aires: Gourmet Musical.

Gobello, J. (1980) Crénica general del tango. Buenos Aires: Ed. Fraterna.

Mitilineos, P. (2016) Al son de la clave. Revista Clang, (4). La Plata: Facultad de Bellas Artes,
UNLP.

Pelinski, R. (2008) Astor Piazzolla: entre tango y fuga, en busca de una identidad estilistica. En
O. Garcia Brunelli (comp.) Estudios sobre la obra de Astor Piazzolla. Buenos Aires: Gourmet
Musical.

Varchausky, I. (2017) El contrabajo en el tango. Tango sin fin

Varela, G. (2016) Tango y politica. Sexo, moral burguesa y revolucién en argentina. Buenos Ai-

res: Paidos.

FACULTAD DE ARTES | UNLP Volver al indice | 159



CAPITULO 4
Cuarta guardia: Tango del siglo XXI?

Alejandro Polemann, Martin Jurado

Como sefalamos en la introduccion, considerar el periodo actual como una cuarta guardia
del tango y establecer una continuidad del género con todas las producciones actuales, genera
intensos debates.

Una caracteristica del tango de esta época es la variedad de producciones musicales y per-
formaticas, lo que hace dificil su sintesis. Para este siglo, “es necesario sefialar que las produc-
ciones surgidas en el contexto de las nuevas corrientes del tango no presentan narrativas nece-
sariamente homogéneas en los ejes forma/contenido, asi como tampoco ha sido lineal ni unidi-
reccional el devenir que estas producciones han transitado” (Methol, 2020, p. 5).

Sin embargo, una particularidad que reune a tan variadas estéticas es el hecho de que las
nuevas generaciones de jovenes que se acercan al género no provienen necesariamente de una
tradicion tanguera. En gran cantidad de referentes actuales los marcos estéticos de “origen”, ya
sea por sus primeras producciones o por las musicas escuchadas en la adolescencia, tienen mas
que ver con otros géneros cercanos al universo del rock y en algunos casos la musica electrénica.
Entonces, es a partir de estas sonoridades que abordaron los primeros bocetos tangueros. Y no
es un dato menor que el rock sea el punto de partida para una transformacién estética ya que
responde a su matriz. Pablo Albaceres (1995) sefala: “lo que caracteriza al rock es su hibridez
constitutiva, fendmeno tipico de las culturas modernas: es el cruce lo que constituye el género,
no su pureza” (p. 33). Entonces, gran parte de la produccion tanguera de este siglo puede ser
abordada a través de su hibridez.

Es dificil establecer cudles fueron las razones por las que este nuevo movimiento generacio-
nal del tango obtuvo su impulso inicial. Como suele suceder, lo mas probable es que no haya
sido un solo factor sino la conjuncién de varios. Desde el aspecto vinculado a la formaciéon musi-
cal es necesario destacar la creacion de la Escuela de Musica Popular (EMPA) de Avellaneda

en 1986. Veronica Adorni (en Liska, 2016) sefiala que “con la fundacion de esta escuela comenzé

81 Las partituras multimedia del capitulo 4 pueden visualizarse en el siguiente enlace: https://drive.google.com/drive/fol-
ders/1m4j9ftwlOnrZY XQfKnjfgWYv5WGCQerW?usp=sharing
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una suerte de re-aprendizaje del género por parte de los musicos mas jovenes, al reactivarse
institucionalmente canales de comunicacién generacional interrumpidos en las décadas anterio-
res” (p. 11). Esa primera experiencia en el pais, dedicada exclusivamente a la formacion institu-
cionalizada del tango y otras musicas populares, tuvo un impacto decisivo para las nuevas ge-
neraciones del tango.

Ya en los "90, la conformacién de nuevos grupos musicales en torno al tango también acom-
pand este proceso. Victoria Polti (en Liska, 2016) da cuenta de que, entre otras iniciativas, “a
comienzos de los afios "90 surge el colectivo La movida del Tango Joven con la intencion de
visibilizar las nuevas producciones” (p. 41). Luego, desde los ultimos afos de esa década y co-
mienzos del siglo XXI, “decenas de nuevos ensambles y orquestas han surgido en distintos pun-
tos del pais logrando confirmar el resurgimiento del tango a base de novedosas interpretaciones,
repertorios propios, y de la autogestion de sus espacios y proyectos.” (Luppi, 2019, p. 68) Tam-

bién desde la danza se produjo un cambio muy significativo.

Durante la década de los ‘90 en la ciudad de Buenos Aires se produjo una
paulatina reactivacion y propagacion del baile social del tango, a la que mas
adelante se sumé la produccién musical. Sorpresivamente desperté un interés
por parte de los jovenes, lo que generé la renovacion generacional de una tra-
dicion cultural que durante varias décadas habia perdido su capacidad de con-
vocatoria. (Liska, 2013, p. 2)

El movimiento queer también surge en la década del ‘90 como respuesta al conflicto que
atravesaba la comunidad homosexual. A comienzos del siglo XXI las practicas de baile del tango
asumieron nuevos registros corporales basados en la exploracion, la reflexividad y la inflexién en

las normas de género. Mercedes Liska (2009) afirma que

La propuesta del tango queer focaliza su mirada en el aspecto social-comu-
nicativo de la danza dejando en un segundo plano el interés por los movi-
mientos. [...] En este sentido, la propuesta de ensefianza no presupone la
orientacion sexual de quienes bailan ni la obligacién por ocupar determinado
rol en la pareja, el de guiar o ser guiado, asignacién que comprendia en el
tango hasta el momento roles fijos para el hombre y la mujer respectiva-
mente, es decir que la comunicacion entre los bailarines deja de estar fijada
al sexo de quienes bailan, creando la posibilidad de bailar tango sin adscribir
a las normas sociales del tango tradicional [...] De este modo, gays, lesbia-
nas, bisexuales y transgénero cuestionan el rol social de la dindmica sensual
del tango, facilitando la posibilidad de explorar a través de la danza nuevas

formas de comunicacion (pp. 45-46).

El Tango Queer es una forma de bailar el tango fuera de los cddigos heteronormativos que

propone parejas que bailan el tango abandonando los roles fijos tradicionales: hay alguien que
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guia y alguien que es guiadx independientemente del género. Y también el marco sonoro de esa

danza se transformo.

El tango electronico emergio a la par de esas experiencias y suscitd un acalo-
rado debate estético y politico que se agudizé cuando comenzé a utilizarse en

las situaciones de baile, hasta que su novedad decayé. (Liska, 2016, p. 69)

La posibilidad de replantear los roles en el tango-danza con perspectiva de género se
irradio a gran cantidad de practicas. El colectivo Aires del Sur integrado por Mara Morettini,
Romina Pernigotte y Florencia Fernandez Diaz en su libro Tango en devenir (2021) resume
algunas caracteristicas de una propuesta de ensefianza que comenzaron a desarrollar en
2004. Las autoras sefalan hoy que “la perspectiva de género es una herramienta de inter-
vencioén que propone identificar y cuestionar el sistema binario y el patriarcado, para propiciar
condiciones de igualdad” (p. 44). De ese modo “construir una danza equitativa, horizontal y
en didlogo musical es una decisién politica” (p. 32), y desde ese posicionamiento transitar
los procesos artisticos dado que “cuando bailamos tango estamos componiendo y a la vez
construimos a través del didlogo de los cuerpos y las sensibilidades una interpretacion mu-
sical en duo” (p. 37).

Algo importante para sefialar es que, si bien hubo durante el siglo XX mujeres intérpretes,
orquestas de seforitas, cancionistas en el tango, actrices y bailarinas, desde la ultima década
del siglo XX es notoria e influyente la presencia de mujeres en la ensefianza de la danza del
tango, en la produccion musical del tango en la composicién como en la interpretacion, la elabo-
racion de arreglos y la direccion de conjuntos. En este sentido se hace visible el cambio de pa-
radigma en cuestiones de género en la escena musical del tango.

Volviendo a la musica y en un intento por sintetizar las diversas estéticas actuales, podriamos
sefalar que en este siglo XXI tenemos tres grandes formas de realizacion del tango como: E/
tango cantado, El tango instrumental y El tango electrénico. Todas se encuentran vinculadas y
es posible disfrutarlas en un mismo escenario, como por ejemplo en los festivales FACAFF que
se realizan hace anos en el Club Atlético Fernandez Fierro. No obstante, cada una de ellas posee

algunas caracteristicas singulares que sefialaremos a continuacion.

Tango cantado

El tango cantado se presenta a través de diversas propuestas y grupos en donde se retoman
formaciones e instrumentos caracteristicos del tango pero sin una estructura fija. Son frecuentes
los conjuntos de guitarras con cantante como El tape Rubin y las guitarras de Puente Alsina, La
chicana o La guardia hereje. También conjuntos que, ademas de la persona que canta, incluyen
bateria, contrabajo, bandonedn y piano con cantante, como Altertango, o bajo eléctrico, guitarra,
bandoneén y violin, como Quiero 24.
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Una primera distincién de las propuestas cantadas es que algunas trabajan principalmente
con el repertorio tradicional del tango del siglo XX a través de nuevas versiones de los “clasicos”
y otras desarrollan nuevas composiciones. En este sentido, las propuestas del tango “nuevo”
aumentan exponencialmente desde distintos abordajes. Maria Mercedes Liska (2012) en su ar-
ticulo “Entre opacidades y oscuridades” del libro Tango. Ventanas del presente sintetiza los mo-
dos de produccion de esta nueva etapa. Dentro de lo que identifica como una suerte de refunda-

cion dramatica de lo poético-musical advierte que

la apropiacion generacional del tango en la ultima década tuvo que ver mas con
las "sonoridades" que con las "poéticas”. En las nuevas orquestas tipicas apare-
cia la idea implicita o explicita de que la lirica y el estilo vocal del tango habian
caido en la obsolescencia. Las propuestas pretendian tomar distancia de todo
halo de nostalgia y melancolia como representacion del tango, y éste era aso-

ciado fundamentalmente al estilo enunciativo y vocal clasico (pp. 77-78).

Pero la escena de produccion fue mas amplia y variada ya que “hubo quienes se alejaron
considerablemente de estos juicios de valor y que tomaron como desafio franquear el universo
poético inscripto en el repertorio histérico desde una concepcion sonora sustancialmente dife-
rencial” (p. 78). Identifica en esta linea la produccién del grupo Altertango. En este sentido sefiala
que “los musicos reconocen una falta de identificacion con la interpretacion musical de la poética
en versiones precedentes, aunque si se sienten vinculados con el estilo narrativo y las historias
que reflejan” (p. 79).

Dentro de las nuevas composiciones que mantienen lineas de vinculacion con estilos anterio-
res, surgen “producciones musicales fuertemente identificadas con lo festivo”, con caracter emer-
gente del tango en sus inicios, en una suerte de reinterpretacién de “lo popular” en el tango.
(Liska, 2012, p. 81) También, en algunas nuevas composiciones se destaca la presencia y la
fusion con otras musicas rioplatenses que refuerzan una impronta ritmica a través de la utilizacion
de la milonga, la murga portefia y la montevideana, y el candombe. La autora identifica estos
rasgos en algunos temas de La guardia hereje, Quinteto Pulice-Vicenzo, o Flor de enchastre.
Podriamos agregar en esa linea también la produccion de Quiero 24. Liska sefala que en ese
acercamiento “La revision de lo corporal en la musica y de lo popular en el tango adquiere una
definida perspectiva étnica. Se trata de una vertiente cultural histéricamente silenciada que ac-
tualmente es habilitada por los discursos contemporaneos sobre la identidad: la africania riopla-
tense” (p. 83).

Por otra parte, existen nuevas composiciones con otro perfil sonoro cuyos rasgos mas sobre-
salientes tienen que ver con “la predileccion por tonalidades menores y el uso de armonias den-
sas y disonantes construidas sobre acordes de cuatro sonidos diferentes (cuatriadas), hecho que

denota su color "oscuro". (Liska, 2012, p. 85-86). A la busqueda de sumar mas precisiones en
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las caracteristicas compositivas, Lucas Methol (2020), en un estudio realizado sobre tres obras
interpretadas por la OT Julian Peralta,?? sefiala que:

se ha advertido la presencia de discursos melédicos y arménicos novedo-
sos respecto de lo establecido como tendencia usual en el tango cancion
clasico, como lo son los intercambios modales déricos, frigios y locrios, la
coexistencia de varios centros tonales sin relacién directa dentro de una
misma obra, las disposiciones formales atipicas y la construccion de frases
basadas en motivos de poca extension melédica. Es importante sefialar
que estas caracteristicas no estan necesariamente presentes en todas las
producciones de tango nuevo. Esto se debe en gran parte a la pluralidad
sonora que integra la dimension estética del tango actual. De todas formas,
resulta significativo el hecho de poder hallar estas caracteristicas rupturis-
tas en obras de gran circulacién que son reconocidas y legitimadas al inte-

rior del medio (p. 60).

Pero esa “oscuridad” que menciona Liska también se refleja en la poesia del tango cancién

del siglo XXI. Matias Mauricio (2022) lo advierte cuando sefiala que

sin dejar de hablar de los temas universales —el amor en todas sus formas,
la fugacidad del tiempo, la soledad, la muerte—, Ixs letristas llegadxs a la
escena del tango post 2001 se animan (nos animamos) a hablarle a esta
ciudad, bajo otras claves, otros prismas. [...] buena parte de las letras que
conforman el cancionero de estas dos primeras décadas del siglo XXI
muestran una preferencia por la tematica social y la denuncia critica. Este
perfil —acaso mas oscuro, tal vez mas chirriante, quiza mas hermético que
en décadas anteriores— se explica, en parte, por las caracteristicas del te-
rritorio socio-econoémico y cultural desde el cual emergen y al cual retornan;
y, también, porque han sido escritas por una nueva generacion de jévenes
que buscan un modo posible de procesar sus preguntas, su rabia y, a ve-

ces, su esperanza (p. 15).

Para Mauricio, en los tangos suenan “los desguaces inoculados desde las arcas de los go-
biernos venenosos, el hambre que hunde los brazos en la basura, la impugnacién al patriarcado
y el paulatino derrumbe de la mascara que invisibiliza sus atropellos, la bala perdida, las plazas

enrejadas, los nuevos vinculos eroético-afectivos, y un rostro distinto de la soledad” (p. 16).

82 Methol (2022) analiza los temas Sinsur (J. Peralta-V. Di Raimondo), Milonga del borde (V. Di Raimondo) y El derrumbe
(N. Di Vincenzo) Del disco Un disparo en la noche Vol. 2, 2016.
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Tango instrumental

Dentro del tango instrumental del siglo XXI existen propuestas que mantienen una continuidad
con la linea de tercera guardia fuertemente referenciada con A. Piazzolla tanto en las composi-
ciones como en los recursos de arreglo e interpretacion. Las producciones de Diego Schissi,
Ramiro Gallo, Juan Pablo Navarro trabajan con este abordaje. No obstante, no representan al
grupo mayoritario en esta época.

El espacio de produccion instrumental mas representativo gira en torno al resurgimiento de

las Orquestas Tipicas. Verénica Adorni (en Liska, 2016) asi lo explica:

El surgimiento de orquestas tipicas formadas por musicos jovenes en los pri-
meros afios de este siglo constituy6 una de las evidencias por las cuales se
comenzo a discutir la presencia de una nueva etapa o "reverdecer” del tango
en nuestro pais. En los primeros afos, la mayoria de estas orquestas tomo
como paradigma sonoro el repertorio tradicional del género, si bien al mismo
tiempo desde la performance pretendia romper con los discursos cristalizado-
res de prototipos dominantes provenientes de la misma tradicion. Con el correr
de los afos, esta actitud rupturista en la puesta en escena se trasladé también
al relato sonoro, y pasaron a predominar las composiciones propias en el re-

pertorio de muchas de estas orquestas (p. 9).

Son representantes de este movimiento por ejemplo la OT Fernandez Fierro y la OT Ciudad
Baigdn. También existen propuestas en donde se propone una ruptura a través de hacer versio-
nes tangueras de temas del rock como la OT La Vidu. En esa linea, el Quinteto Negro La Boca
a través de sus discos Cruces Urbanos, ha realizado numerosas versiones tangueras de temas
del rock, punk, cumbia y otros géneros populares.

Y en estos y otros cruces se producen resultados singulares. El grupo Astillero, por ejemplo,
propone en su disco Quilombo (2017), a través de las composiciones de Julian Peralta, una fusién
poco frecuente para una propuesta instrumental: la expresa vinculaciéon con la murga portefia pero
con una formacién de sextefo de tango (con un violoncello en vez del violin duplicado). Si bien la
cita al ritmo de murga, tan vinculado al de milonga —y la habanera— esta presente en otras pro-
puestas mencionadas por Liska (2012), la propuesta exclusivamente instrumental desarrollada en
este caso, permite sefalarla como un nuevo aporte que deviene en posibilidad.

Buena parte de las orquestas actuales contienen en su modo de expresién caracteristicas
musicales fuertemente vinculadas a la sonoridad de Osvaldo Pugliese. Ademas, adoptan a ese
musico como referente también de las formas de organizacion comunitaria de las orquestas.
Mercedes Liska en su libro Sembrando el viento (2005) analiza en profundidad esta situacion en
una busqueda por develar “la construccion de una nueva subjetividad por parte de las actuales
orquestas tipicas a partir del estilo pugliese” (p. 17).

A partir de este acotado panorama —en el que gran cantidad de colegas musicxs quedan
injustamente ausentes de nuestro relato— y en funcién de nuestros objetivos didacticos, pode-

mos arriesgar la idea de que todos los recursos provenientes de las tres primeras guardias del
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tango que fueron analizados hasta el momento, son adecuados y hasta suficientes para llevar
adelante una propuesta contemporanea de tango cantado o tango instrumental del siglo XXl en
cualquiera de sus vertientes.

No obstante, advertimos que resulta absolutamente imprescindible tener en cuenta los nue-
vos y resignificados abordajes de estos materiales para una acabada performance actualizada.
En este sentido, confiamos en que la lectura atenta de la bibliografia citada en este capitulo

complete este necesario proceso.

Tango electrénico

Consideramos que el tango electrénico representa un tipo de produccidn cuya singulari-
dad no puede ser abordada con las mismas herramientas que utilizamos hasta ahora. Las
categorias de composicion, arreglo e interpretacién devienen obsoletas para esta sonoridad.
También, la propuesta de identificacion de armonias originales o interpretativas carecen de
sentido en estas propuestas.

Pero esto no representa un problema para el tango electronico que desarrolla sus propios
cbdigos en una tension y vinculacion permanente con el tango. No abordaremos en este espacio
la discusidn acerca de si estas producciones son o no “tango”. Existen trabajos al respecto como
el de Maria Emilia Greco (2016) del que resaltamos solamente un aspecto de sus conclusiones
cuando indica que “en los discursos que critican el tango electrénico observamos la permanencia
de argumentos esencialistas y la apelacién a la nocién de autenticidad” (p. 91). Dado que nuestro
trabajo no se orienta a definir ni lo esencial ni lo auténtico, tomamos como un hecho que el tango
electrénico no solo existe en cantidad y variedad en su produccién como tal sino que es una

nueva posibilidad para “el tango”. Maria Emilia Greco y Rubén Lépez Cano (2014) sefalan que

El tango electronico es una categoria musical reciente, amplia y un tanto difusa,
que incluye fusiones de musica electrénica bailable, el chill out, el drum’n bass, el
hip hop, el rock, el jazz, etc., con elementos de la tradicion del tango. Entre las
bandas mas representativas estan Gotan Project, Bajofondo, Tanghetto, Narco-

tango, Ultratango, Tango Crash, Otros Aires y San Telmo Lounge (pp. 228-229).

Carlos Libedinsky, integrante del grupo Narcotango, afirma que los musicos se inspiraron
en los jévenes bailarines de tango, quizas como ya habia sucedido con los musicos de la

guardia vieja:

El baile ya venia renovandose en los Ultimos diez, quince anos. Los bailarines
ya empezaban a bailar distinto, aun con los tangos tradicionales. Yo sentia una
especie de transculturacion. El baile estaba siendo desarrollado por gente con-
temporanea pero la musica no. El electrotango ayudo a completar ese proceso”
(Libedinsky en Liska, 2016, p. 65).
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En el tango electrénico encontramos dos vertientes: las composiciones originales y las ver-
siones (covers) de tangos de las guardias anteriores. En estos ultimos, se lleva a cabo un proceso
de abstraccion que consiste en reducir las caracteristicas convencionales propias del género.

En nuestro trabajo, nos interesa especialmente sefialar cuales son algunos de los recursos
presentes en la sonoridad del tango electrénico que establecen una conexion, una procedencia,
con el género en cuestion. De qué maneras se trabajan los materiales que “provienen” clara-
mente del tango y no exclusivamente como una cita metaférica, aunque también a través de
estas. A partir de estas ideas abordaremos de manera flexible e incipiente las vinculaciones que

nos permiten entender esta sonoridad desde el tango.

La musica

Maria Emilia Greco (2016) sefiala que el tango electrénico “toma de las musicas electronicas
secuencias de ritmos repetidos, atmosferas estaticas de timbres electronicos, patrones armoni-
cos reiterativos, bases de hip-hop, lineas melddicas poco definidas y repetidas” (p. 78). En cuanto
a los recursos de la tradicion del género, indica que “sobresale la utilizaciéon del bandonedn [...]
en los riffs basicos de cada tema, en las melodias principales, en los solos e improvisaciones”

(p. 78). En una suerte de sintesis de materiales establece que son comunes:

- las bases armonico-ritmicas construidas sobre variantes del bajo de milonga.

- esquemas métricos y ritmicos caracteristicos del género, como el marcato.

- referencias melodias o textos de la tradicion del tango ya sea en la musica o en sus titulos.
- evocacion del canto y la impostacion de los cantores y cantoras de tango tradicional, aunque

con frases fragmentadas y palabras repetidas, cantadas o habladas (p. 78).

Las evocaciones que menciona Greco se utilizan a través de la técnica de sampleo, lo
que representa un rasgo distintivo del tango electrénico. Este recurso compositivo consiste
en utilizar fragmentos de grabaciones para nuevas composiciones. El procedimiento se rea-
liza con el sampler, que es una tecnologia digital de amplio uso desde la década del noventa,
que permite extraer muestras de sonidos para ser usadas en nuevas creaciones. En el tango
electrénico el sampler es utilizado para procesar grabaciones de tangos preexistentes, frag-
mentos de discursos politicos, paisajes sonoros o relatos de partidos de futbol, entre otros.
Los samples remiten a lugares concretos, momentos de la historia, mitos y pasiones riopla-
tenses como pueden ser la voz de figuras representativas de la politica, el arte, la cultura; el
fervor por el fatbol, o el paisaje sonoro retratado a partir de la inclusiéon de sonidos caracte-
risticos de la vida en las ciudades.

La repeticion (loop) es caracteristica también del estilo. Un loop es una seccion pequena
de un sonido que se replica electronicamente para que se repita continuamente. No obstante,

es necesario sefalar que el recurso de la repeticion ya se encuentra presente en varias
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producciones del tango de vanguardia del siglo XX. Piazzolla y Rovira, tanto en sus compo-
siciones como en sus arreglos, proponen grandes secciones que giran en torno a una misma
idea que se reitera. Obras de Piazzolla como Fracanapa o Escualo trabajan con motivos
repetitivos y armonias estaticas. En otros casos las melodias se encuentran contenidas por
una progresion y las secciones son mas cortas. Pero el tipo de estructura repetitiva es evi-
dente y, en su momento, representaba una ruptura con el lenguaje anterior. El ostinato me-
I6dico y la secuencia sobre dos acordes de Marrén y azul (A. Piazzolla) o el motivo repetitivo
sobre una base también ciclica de dos acordes de Que lo paren (Rovira) son algunos ejem-
plos de esta posible analogia.

En los conjuntos de tango electrénico los instrumentos caracteristicos son guitarras —eléctri-
cas o de nylon—, bandoneén, sintetizador, sampler, maquina de ritmos y secuenciador. Los ins-
trumentos musicales tradicionales adquieren una funcién melddica mas que arménica que da
cuenta de cierta singularidad en su uso. El bandonedn mantiene como rasgo sélido una vincula-
cion con el tango tradicional.

En el fragmento de Pa Bailar de Bajofondo se pueden advertir varios de los recursos ya men-
cionados con algunas particularidades.

La bateria electronica sostiene la regularidad con una estructura de dos compases que con-
tiene un pattern de corcheas en el hi-hat y un bombo con un ritmo entre el pop y el soul, carac-
terizado por el doble bombo al final del compas, y el tamboren el 2y 4.

El violin realiza una melodia con un fraseo muy tanguero en los términos definidos para la
interpretacién melddica en las guardias anteriores: con glissandos, rubatos y anticipaciones. La
melodia “flota” sobre una base estatica, sin condicionamientos de libertad expresiva —en clave
de género— de la persona que la interpreta.

El sintetizador realiza un contracanto grave, también en repeticion, plagado de sincopas hacia
adentro del compas pero que refuerzan la llegada al tiempo “fuerte”.

Al final de la semifrase, el bandonedn realiza un enlace melédico cromatico para llegar al V
grado. En ese lugar, piano y bandonedn realizan la cadencia tipica de V-I, dentro de una de las
posibilidades habituales en el género para la incorporacién de dominantes: desde cuarto tiempo
hacia el primero del compas siguiente. Luego, el piano interpreta un nuevo enlace melddico en
doble octava con una clara direccionalidad hacia el comienzo de las frases.

En la segunda semifrase, el bandonedn realiza una contramelodia ritmica, en clara oposicion
a la melodia cantabile del violin —que remite a los usos mas estandarizados de melodia y con-
tracanto del género— con los saltos de octava tipicos de los usos melddicos de este instrumento
reforzando el contratiempo a través de la acentuacion de las notas agudas.

En la versidon completa de Pa’ bailar es posible profundizar la individualizacién de diversos
materiales musicales que hemos identificado como rasgos de género como asi también de
la produccién audiovisual que forma parte de estas performances. Una particularidad de esta
version es la utilizacidon de una disminucién en el bandoneédn al estilo variacién del tango
sobre el final de la obra. Si bien la estructura es un tanto diferente, la vinculacion con el

recurso es innegable.
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1. Pa bailar. Bajofondo 2007

En El capitalismo foraneo de Gotan Project desde una mirada tanguera se destaca el bajo que

remite fuertemente al bordoneo de la milonga campera. En este caso se podria sefalar que fun-
ciona como una cita metaférica ya que no resuelve esa tension de la sexta, sino que se mantiene
suspendida. En otros temas como Zitarrosa utiliza explicitamente el bajo de milonga. El bandonedn

también presenta una alusién a un marcato que no esta, que no se completa ni con dos ni con
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cuatro ataques, sino que se sugiere solo con el primer tiempo pero en igual acentuacion y articula-
cién que el marcato tradicional. A ello se suma el enlace melédico de apoyatura croméatica en la
mano derecha del bandonedn.

De los elementos claramente electronicos se destaca el sampleo de la voz de Eva Duarte de
Peron (Evita) extraido de uno de sus discursos emblematicos.® Este recurso de samplear voces
emblematicas de referentes politicos y también de cantores y cancionistas del tango es muy
frecuente en Gotan Project (como en el tema Zitarrosa) y también es utilizado como cita por otros
grupos de musica rioplatense del siglo XXI.

En el tango electronico el elemento vocal rompe por lo general con la tradicion narrativa de
las letras y tiende a organizarse en la reiteracion de onomatopeyas, palabras y frases breves en
alguna seccion. No obstante, “la cancién” no esta descartada como posibilidad, como en el tema

Epoca de Gotan Projet tanto en su version en vivo como en la de estudio.
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2. El capitalismo foraneo Gotan Project 2001

83 En 1948, Evita pronuncia en su discurso: “El capitalismo foraneo, el capitalismo foraneo y sus sirvientes oligarquicos y entre-
guistas han podido comprobar que no hay fuerza capaz de doblegar a un pueblo que tiene conciencia de sus derechos”.
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Dentro de los primeros grupos de fango electrénico se encuentra Tanghetto, que desde 2003
y hasta la fecha edit6 9 discos,3* se presentd con frecuencia en milongas y festivales incluyendo
las denominadas milongas alternativas LGTBQ+ y fue la primera orquesta de tango en participar
en el primer Festival de Tango Queer de Argentina.

Una particularidad de este conjunto es que ademas de la bateria electrénica, utiliza bateria
acustica, por lo que incluye en algunos casos proporciones de tempo humanas asi como fills y
otros recursos tipicos del instrumento y del género.

En Tango Provocateur de Tanghetto, sobre una base regular de bateria, percusion y bajo que

sugieren un 3-3-2 y una secuencia armonica repetida de I-1V, el bandonedn interpreta un motivo
melddico de notas largas cantabile aunque con refuerzo de los pulsos, unificadas por bordaduras
y cromatismos.

La deuda de Tanghetto inicia con un ritmo de sincopa del tango en el bajo reforzada por el
piano que luego es rapidamente enmascarada por el ritmo estructurante de la bateria acustica,
que sostiene las corcheas con el hi-hat'y el bombo en dos. No obstante, ocurren detenciones de
esa base en las que vuelve esa sincopa, como material itinerante. También, mas adelante se
puede advertir el uso de un bajo caminante al estilo tercera guardia que es utilizado en varios
temas del grupo, muchas veces en superposicion con el 3-3-2 en altos.

Finalmente, después de este recorrido analitico creemos que quedan establecidos algunos
recursos identitarios del tango electrénico con los cuales se puede dialogar a fin de acercarse a
esa sonoridad. Exclusivamente con fines didacticos y en un exceso de simplificacion, se podria
proponer un trabajo de superposicion de capas sonoras cuyo resultado se asemeje a las texturas
estudiadas. Asi, a través de la seleccion de un pattern de bateria, un bajo del tango o de la
milonga, una base armonica circular y de pocos acordes que no tengan una presencia muy ex-
plicita sino mas a manera de “colchon” arménico, un material sampleado que defina la connota-
cion expresiva del tema, superposiciones ritmicas y o cantabiles de melodias segun los recorri-
dos tangueros; podemos obtener una sonoridad que se identifique claramente con el tango elec-
trénico. Por supuesto que, como en todas las épocas, para hacerlo bien hay que estudiar y en-
sayar cientos de posibilidades. Pero dentro de un proceso de aprendizaje, contar con unas pocas

herramientas para iniciar la tarea representa un buen marco para desarrollar las mejores ideas.

Sugerencias para la produccién musical

Podemos sefialar que todos los trabajos practicos propuestos anteriormente en este libro
“son” en realidad de la cuarta guardia del tango ya que, como vimos, conviven actualmente casi
todas las sonoridades que fueron representativas de esas épocas. La sonoridad de la segunda

y tercera guardia sigue teniendo un alto grado de presencia en la contemporaneidad. En el siglo

84 El segundo disco del grupo se llama Hybrid Tango. Cualquier analogia con la idea de hibridacion antes sefialada no
es pura coincidencia.
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XXI existe una suerte de revival de conjuntos, modos de composicion e interpretacion fuerte-
mente vinculados a esos tiempos.

Por supuesto que el cambio de significacion, de instrumentos, de tipos de conjunto, de fun-
cionalidad, de performances, etcétera; colaboran con una renovacion que las nuevas generacio-
nes tangueras vienen llevando adelante desde el cambio de siglo.

Por todo ello, en nuestras clases, solemos proponer a las personas que integran los grupos
que seleccionen algun elemento singular que les resuene identitario de la guardia actual. Y alli
“aparecen”, por ejemplo, expresiones mas rockeras en las voces, en las guitarras, los teclados,
las baterias, etcétera, aun en la interpretacion de un tango compuesto en los afios cuarenta.
Porque gran parte de la produccién actual realiza ese proceso de deconstruccion de los arqueti-
pos a fin de generar nuevos sentidos.

Y el tango electrénico es, sin duda, la posibilidad mas rupturista que dosifica su impronta
alternando propuestas “acusticas” con algo de electrénica y otras claramente electrénicas con
algun instrumento tradicional.

Nuestro objetivo de ensefianza en este sentido se orienta a contribuir a la formacion de per-
sonas musicas dispuestas a trabajar abierta y seriamente con distintos tipos de sonoridades, sin
prejuicios estilisticos y con la conviccién de que en el arte todo es posible.

En el anexo del libro se incluye Por lo que fue y sera, obra inscripta en el estilo de la cuarta
guardia, cuya composicion y versién originales corresponden a estudiantes de la cursada 2025
de la Catedra Produccion y Analisis I1V: Musica Rioplatense, de la Facultad de Artes de la Uni-

versidad Nacional de La Plata, sobre una idea original del estudiante Marco Rodriguez Salanoue.
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Epilogo

Este libro es fruto de un trabajo sostenido de investigacion en el tango y, fundamentalmente,
de su ensefianza. Sin duda, gran parte de los andlisis, observaciones y conclusiones aqui desa-
rrolladas han sido posibles gracias a la tarea de otras personas que estudian el género y que
fueron citadas en cada instancia. Pero el sostén principal de nuestro abordaje, propuesta y disefio
didactico tiene que ver con la experiencia acumulada durante varias décadas de ensefianza del
tango en nuestra Facultad de Artes.

Sabemos empiricamente que la propuesta es efectiva para la formacién de personas musicas
que deseen acercarse al género para interpretarlo y comprenderlo en sus dimensiones estéticas
e histéricas. También que, en muchas de estas personas, puede significar un impulso inicial para
luego llevar adelante una carrera profesional en el género.

Gustavo Samela nos ha formado como musicos, docentes e investigadores y nos gusta pen-
sar este libro como una suerte de demostracion de gratitud hacia esa formacion y hacia él.

A su vez, tenemos el anhelo de que este libro represente una herramienta precisa, agil e
interesante para nuestrxs estudiantes y para cualquier persona que desee estudiar el tango,
y que a través de él puedan sentir también la pasiéon que despierta en nosotros este maravi-

lloso arte.

Alejandro Polemann y Martin Jurado
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ANEXO?®

8 |Las partituras multimedia del Anexo pueden visualizarse en el siguiente enlace:_https://drive.google.com/drive/fol-
ders/1NKgwo2DQhKCHjZBBS2uw7YD-FAggxXPs?usp=sharing
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Composicion grupal coordinada por Gustavo Samela
Version para Orquesta Tipica Criolla con guitarra
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Cinco de Mayo
Composicion grupal coordinada por Gustavo Samela

Version para Orquesta Tipica Criolla con piano
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Mirando la lluvia
A. Avilés - L. Torre Rios

Version realizada por estudiantes de la cursada 2022 de la Catedra de Tango
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Otono Porteino
Astor Piazzolla

Version realizada por estudiantes de la cursada 2019 de la Catedra Produccion y analisis 4:
Musica Rioplatense
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Ejemplos de guitarra y piano

Grabacién y edicion de video: Secretaria de Produccion y Contenidos Audiovisuales. Facultad
de Artes, UNLP. Secretario: Prof. Martin Patricio Barrios. Filmacién y montaje: Lic. Pablo Eze-
quiel Felice. Grabacion y edicion de audio: Departamento de Sonido, Facultad de Artes,
UNLP. Director del Departamento de Sonido: Prof. Juan Martin Albarifio. Técnico de graba-
cién, mezcla y masterizacion: Lic. Mauro Agustin Ruiz. Técnicos de escenario: Tec. Joaquin

Mancini y Tec. Guillermo Damian Rejep.
Ejemplos de bateria y percusion

Grabacién y edicién de video: Julia Polemann. Grabacion y ediciéon de audio: estudio RECOR-

TEC. Técnico de grabacion, mezcla y masterizacién: Miguel Angel Senini.
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