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Estearticulo presenta los resultados obtenidos del analisis
estilistico realizado sobre tres orquestas tipicas de tango
durante el periodo de finales de la década de los anos
40 hasta comienzos de la década del 60: la de Osvaldo
Pugliese, Anibal Troilo y Juan D'Arienzo; asi como la poste-
rior adaptacion de tres obras interpretadas en dichos
estilos, por parte del sexteto de tango Makia. De modo
que se analizaron entre 8 a 10 temas ejecutados por cada
orquesta, para luego, responder cuales son las caracte-
risticas distintivas que definen el estilo de cada orquesta
y como se puede adaptar e interpretar cada estilo en un
formato instrumental mas pequefio y con instrumentos
no pertenecientes al formato de orquesta tipica.
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This article presents the results obtained from the stylis-
tic analysis carried out on three typical tango orchestras
during the period from the late 1940s to the early 1960s:
Osvaldo Pugliese, Anibal Troilo and Juan D'Arienzo;
as well as the subsequent adaptation of three works
performed in these styles, by the tango Makia sextet.
So, between 8 to 10 songs performed by each orchestra
were analyzed, to then answer what are the distinctive
characteristics that define the style of each orchestra
and how each style can be adapted and interpreted in a
smaller instrumental format and with non-instrumental
instruments. belonging to the typical orchestra format.
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For me, music and life are all about style
Miles Davis (1989)

B La historia del tango se ha clasificado en diversas etapas como comenta
Benedetti (2015) o Martin (2014), una de las mas importantes vy que es eje del
presente estudio, es la época dorada del tango, que corresponde a la década
de los 40y 50. Durante estos anos se popularizaron estas orquestas tipicas
gracias a los bailes y demas eventos publicos de la ciudad de Buenos Aires,
a la gran acogida en las emisoras v a las ventas masivas para las casas dis-
gueras como Radio Corporation of America (rca) Victor u Odeon. Las orques-
tas mas representativas fueron las de Juan D'Arienzo, Anibal Troilo, Osvaldo
Pugliese, Carlos Di Sarli, Horacio Salgan, entre otros. El formato de estas
estaba conformado por piano, contrabajo, una linea de bandoneones (dos o
mas intérpretes) y una linea de violines (dos o mas intérpretes) y eventual-
mente incluia viola y violonchelo. Cada una de estas agrupaciones tenia una
forma especifica de interpretar el tango, lo que derivo en lo que hoy en dia se
conocen como los estilos en el tango. Aunque esta etapa empezd a mediados
de la década de los 30 y 40, fue en los 50 donde la mayoria de estas orques-
tas llegaron a una madurez interpretativa que definio sus estilos y marcé la
manera de tocar el género en los anos posteriores, a pesar de que algunas
orquestas se disolvieron.

Por lo anterior, este trabajo pretende profundizar en el estilo de tres
orquestas tipicas de tango: la de Osvaldo Pugliese, Anibal Troilo y Juan D'Arienzo
durante su etapa de mayor madurez, es decir, a finales de los anos 40 hasta
comienzos de la década de los 60; para luego, adaptar cada estilo al formato
del sexteto de tango Makia (bandonedn, violin, piano, contrabajo, guitarra acls-
tica y guitarra eléctrica). Se adaptaron tres piezas en total, interpretadas cada
una por las orquestas antes mencionadas, con el fin de emular los estilos den-
tro de un formato mas pequeno al de una orquesta tipica. Este proceso llevo
a plantear las siguientes preguntas: ;qué es el estilo en el tango?, scuales son
los elementos distintivos que definen un estilo?, ;cuales son las caracteristicas
distintivas de cada uno de los estilos de las orquestas estudiadas? y ;como se
puede adaptar e interpretar cada estilo en un formato instrumental de corte no
tradicional?

Conforme con lo anterior, este documento pretende mostrar las respues-
tas encontradas durante el proceso investigativo, interpretativo y creativo que

| Revista Arte y Creacion | Vol. 1| PP. 9-52 | 2023 | Zipaquira, Colombia |



se realizd en la adaptacion v ejecucion de las piezas: Emancipacion de Alfredo
Bevilacqua (1955), en el estilo de Pugliese, Contrabajeando de Astor Piazzolla
(1953), en el estilo de Troilo vy, Loca de Antonio \iérgol y Manuel Jovés, en el
estilo de D'Arienzo. En primera instancia, es necesario aclarar y profundizar en
el concepto estilo, desde el panorama mas general del arte y la musica al con-
texto mas especifico del tango, para luego presentar las caracteristicas funda-
mentales de cada orquesta, junto con la descripcion detallada de como fue el
proceso de adaptacion e interpretacion de cada pieza por parte del sexteto de
tango Makia.

B [a metodologia empleada en esta investigacion fue bajo un enfoque cua-
litativo, que inicid con la revision bibliografica para definir el estado del arte
sobre los estudios realizados de cada orquesta. En la revision se encontro
que hay pocos trabajos sobre la orquesta de Juan D'Arienzo, mientras que,
sobre Osvaldo Pugliese v Anibal Troilo |a bibliografia es mucho mas abun-
dante. Luego se definieron cuatro categorias: tipo de tiempo, modelos de acom-
panamiento, solos y orquestacion, a partir del modelo de analisis empleado
por Ignacio Varchausky, por lo que se planteo el analisis estilistico de cada
orquesta para abstraer aquellos elementos musicales e interpretativos que
las definen e identifican. Cabe senalar que mas adelante se presentaran los
elementos estilisticos de cada orquesta, en el orden expuesto y desde las
cuatro categorias, debido a que, segin Varchausky, priman los elementos
ritmicos sobre los elementos melddicos que se encuentran en la base rit-
mo-armonica, al momento de definir un estilo. A continuacion, se presenta la
definicion de cada una de las categorias empleadas para el analisis estilistico
con sus subcategorias.

Ahora bien, para esta deduccion estilistica, se analizaron entre ocho a diez
obras ejecutadas por cada una de estas orquestas, durante el periodo de fina-
les de los 40 hasta comienzos de los 60, donde se encontraron y establecieron
los elementos comunes que se mantenian en cada interpretacion, para lograr
identificar los elementos constitutivos del estilo de cada una de estas.

Por otra parte, para la adaptacion de las tres piezas al formato de sexteto
de tango Makia, se hizo primero la transcripcion exacta de las obras en el arreglo
interpretado por cada orquesta. Después de esto, se adaptaron y distribuyeron
las voces v los roles instrumentales entre el sexteto, conforme a la deduccion
estilistica realizada anteriormente, en especial, entre las guitarras, pues son los
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dos dnicos instrumentos que no hacen parte de un formato de orquesta tipica.
Una vez realizadas las adaptaciones se continud con el proceso de montaje v
grabacion de cada obra, en las que se busco mostrar los elementos distintivos
que definen a cada estilo, por medio de elementos interpretativos como arti-
culaciones, gestos, fraseos, cambios de tiempo, etc. Es decir que, se indago en
la manera de mantener la esencia estilistica que identifica a cada orquesta, con
un formato diferente al de orquesta tipica para brindar herramientas interpre-
tativas y orguestales a cada instrumento y emular dichos estilos.

Tabla 1. Definicion de las cuatro categorias y subcategorias de analisis

Categoria Definicion Subcategorias
Tipo de Corresponde al manejodelaago-  Tiempo fijo: corresponde al manejo de un tiempo estatico donde el pulso y la velocidad
tiempo gica, segln el estilo y la parte del ~ no varian a lo largo de un tema.
tango que se esté ejecutando.  Tiempo fluctuante: consiste en acelerar o disminuir la velocidad y el pulso dentro de un
Producto del trabajo realizado  temga sin alejarse demasiado del tiempo inicial.
en ensayos, se afadian los cam- - . . . . . —
. , o Tiempo variable: este consiste en manipular el tiempo al antojo de los intérpretes,
bios a la partitura o la ejecucion . - . .
en 0 generando cambios drasticos en la velocidad y el pulso de las secciones de la obra,
ru . ) . o .
grup volviendo ocasionalmente al tiempo inicial de la misma.
Modelos de Se pueden definir como las di-  Marcato: es el patron ritmico mas caracteristico del tango, consiste en acen-

acompanamiento

ferentes formas del tratamiento  tuar las cuatro negras de un compas de 4/4.

homoritmico con los instrumen-

tos de la orquesta. Las decisiones Marcato

para alternar pasajes homorit-

micos y pasajes polifonicos, con R
diferentes patrones de acompa- —H—C—J—J—J—J—H
namiento, se basaban en la crea-

tividad del arreglista Figura 1. Marcato
Fuente: elaboracién propia

Sincopas: son patrones ritmicos de acompanamiento de dos tipos: la sincopa a tierra,
donde el acento va sobre la primera carchea del compas; v la sincopa a contratiempo,
la cual es siempre antecedida por un arrastre, que comienza desde la anacrusa del
anterior compas.

Sincopa a tierra Sincopa anticipada

Figura 2. Sincopas.

Fuente: elaboracion propia

ContinCa tabla...

12 | Revista Arte y Creacion | Vol. 1| PP. 10-31] 2023 |



Categoria

Definicion

Subcategorias

Modelos de
acompanamiento

332y Bordoneo: es un patron ritmico en el que se agrupan los acentos de las 8 corcheas
de un compas de 4/4, de la siguiente forma: en el primer pulso, en el tiempo débil del
segundo y en el cuarto pulso del compas. El bordoneo es el tipo de linea melddica que
se realiza con este ritmo.

3-3-2 y bordoneo

Figura 3. 332 y bordoneo.

Fuente: elaboracién propia

Blancas y coral: es el tipo de acompanamiento mas pausado, de intencion lirica v
homofodnica, similar a los corales del periodo barroco.

Solosy
analisis melodico

Se puede decir como generalidad,
que suelen destacar variaciones
del tema principal en las melo-
dias empleadas en los solos de la
orquesta, es decir, configuracio-
nes ritmicas de semicorcheas, o,
fraseos con una intencion rubato,
alterando la figuracion ritmica de
la melodia principal

Solos violin: son melodias compuestas exclusivamente para el violin.
Solos bandonedn: son melodias compuestas exclusivamente para el bandoneon
Solos piano: corresponden a melodias compuestas exclusivamente para el piano

Solos contrabajo: se refiere a las melodias compuestas exclusivamente para el
contrabajo.

Orquestacion

Forma de organizacion de los
timbres v los roles instrumen-
tales en una pieza musical. Por
ende, implica un tratamiento ar-
monico y contrapuntistico para
dar mas o menos textura a la pie-
za en sus diferentes momentos

Solis: linea meladica o ritmica ejecutadas por una familia de instrumentos de la
orquesta. Por ejemplo, solis de cuerdas o de bandoneones.

Tuttis: seccion musical interpretada por todos los instrumentos de la orquesta.
Roles instrumentales: melddico v de acompanamiento.

Densidad: cantidad de instrumentos o melodias sonando al mismo tiempo.
Contra Melodias: melodias que complementan a la melodia principal.

Técnicas instrumentales: técnicas especificas de cada instrumento para la
interpretacion del tango.

Dinamicas: intensidad en el volumen de la misica.

Finales: también denominado como “chan chan”: ritmo caracteristico de cierre en una
pieza de tango.

Fuente: elaboracion propia

Cabe destacar que en el proceso hubo cambios en |a orquestacion vy en los roles interpretativos. Se pue-
den mencionar ejemplos muy simples, como usar una tercera guitarra en el tema de Contrabajeando, para dar
mas peso e imitar la densidad orquestal de las cuerdas en la orquesta de Troilo, o usar las guitarras para apo-
yar las melodias del bandoneon y asi tratar de emular la masa sonora de linea de bandoneones, en la orquesta
de Juan D'Arienzo. Sin embargo, podemos destacar el valor que presento desarrollar cada uno de los cambios,
motivados por la busqueda de un mejor resultado sonoro, acorde con las caracteristicas del estilo y el nivel de
la experiencia que iba adquiriendo cada uno de los investigadores durante el proceso musical del montaje de
cada pieza.
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Concepto de estilo en el tango

El concepto de estilo tiene varias acepciones, sin embargo, para fines de
esta investigacion se profundizara en la nocion de estilo empleada en el arte,
en especial, en la masica. De acuerdo con Shifres, Pereira, Herrera y Bordoni
(2012), se puede decir que estilo es la competencia o conjunto de caracteristi-
cas que identifica los rasgos expresivos de una accion, que la clasifica dentro de
un género en un ambito de caracter socio-cultural. Este concepto fue validado,
en primera instancia, por los historiadores del arte para clasificar y estudiar las
peculiaridades de cada artista y periodo, con el fin de evaluar las tendencias, las
caracteristicas comunes y aquellas cualidades, como la originalidad, por las que
destacaba la obra de arte.

Ahora bien, el concepto de estilo desde una vision mas individualista, de
acuerdo con Cremades (2008), se entiende como la firma personalizadora que
tiene cada artista para mostrar, a su manera, los rasgos culturales que lo defi-
nen, transmitiendo las vivencias y sensaciones del ambiente social donde se
encuentra inmerso. Siguiendo este postulado, Meyer (1989), desde un enfoque
musicolagico, en su libro Style and Music. Theory, History and Ideology menciona
que el estilo surge a partir de decisiones tomadas de manera consecutiva, las
cuales se pueden identificar como patrones que definen la conducta del ser
humano o los artefactos y obras de arte creados por éste.

De acuerdo a Shifres, Pereira, Herrera y Bordoni (2012), quienes siguen
los postulados de Gardner (1996), cuando se habla de sensibilidad estilistica
—refiriéndose a la capacidad para operar con la musica que involucra un estilo
particular— se debe dar lugar a dos conceptos: la capacidad clasificatoria, con la
cual se puede catalogar ciertos rasgos de un producto artistico a una determi-
nada categoria; y por otro lado, /a capacidad discriminatoria, con la que se com-
prenden las diferencias o similitudes entre diferentes productos. A partir de
estas nociones generales de estilo, se puede profundizar sobre lo que implica
este concepto en el tango.

El estilo en el tango toma un sentido de caracter individualista, es decir,
de cada director. En consecuencia, el estilo en este género se puede definir por
un uso particular de los recursos y fundamentos técnicos del género que defi-
nen la capacidad clasificatoria de éste. Estos recursos, de acuerdo a Varchausky
(2018), pueden ser resumidos en la forma en la que cada orquesta maneja y
ejecuta los siguientes elementos: el tiempo, el marcatoy los modelos de acom-
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panamiento, el fraseo, los solos vy solis, la orquestacion y roles instrumentales
y los finales o “chan chan” Conforme con lo anterior, /a capacidad discriminato-
rig sobre cada estilo en el tango recae en el uso caracteristico que le dan los
intérpretes del género a estos elementos, que estan fuertemente ligados con
el baile por el rol social que cumplian las orquestas tipicas durante la primera
mitad del siglo xx.

Estilo de lo orquesta de Osvaldo Pugliese

Osvaldo Pugliese y su orquesta

Osvaldo Pugliese fue un destacado pianista, compositor, arreglista v direc-
tor argentino. Nacio en el seno de una familia de musicos, el 2 de diciembre de
1905, en la ciudad de Buenos Aires. A sus quince anos hizo parte de un trio,
junto con el bandoneonista Domingo Faillac y el violinista Alfredo Ferrito, con
el cual debutd en el bar “El Café de la Chancha” A partir de ese punto, Pugliese
integro diversas agrupaciones con musicos como Francisca Bernardo, Enrique
Pollet, Pedro Maffia y Roberto Firpo. Sin embargo, sus intereses artisticos lo
llevaron a abandonar la orquesta de Pedro Maffia y, junto al violinista Elvino
Vardaro, conforma su orquesta tipica en 1929.

Esta orquesta evoluciono su sonido vy estilo a través de los anos, razon por
la cual se divide en tres etapas: desde sus inicios hasta finales de la década del
40, finales de los anos 40, la década del 60. Segln Varchausky (2018), la pri-
mera etapa del sonido de la orquesta de Pugliese era de corte decareano, pues
los arreglos e interpretaciones continuaban con el estilo ritmico, armonico y
solista de la orquesta de Julio de Caro. A partir de finales de los anos 40 vy gra-
cias al ingreso del violinista y arreglista Emilio Balcarce, empezd la segunda
etapa, en la que la orquesta inicia a desarrollar un discurso mucho mas com-
plejo por medio de la escritura de arreglos. Asi mismo, durante este periodo
los integrantes de la orquesta debian ser, ademas de intérpretes, arreglistas y
compositores, por ello, gran parte de los temas interpretados por esta orquesta
fueron arreglados o compuestos por los mismos integrantes, lo que implica que
el estilo de Pugliese fue construido junto a estos mdsicos. Finalmente, durante
la década del 60 la orquesta lleg6 a su tercera y tltima etapa, donde consolido
su estilo caracteristico.

Para presentar el estilo de la orquesta de Osvaldo Pugliese, al igual que el
de las demas orquestas, se emplearan las categorias mencionadas anterior-
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mente en la descripcion metodologica de este trabajo. Las obras analizadas
para abstraer los elementos estilisticos fueron: Derecho viejo (Arolas, 1945),
Gallo ciego (Bardi, 1959), Emancipacion (Bevilacqua, 1955), Para dos (Rug-
giero, 1952), Si sos brujo (Balcarce, 1952), La Yumba (Pugliese, 1952), Negra-
cha (Pugliese, 1948), Julie Alessio & Lazzari (1958) y Marrén y Azul (Piazzolla,
1956). Las versiones grabadas de donde se hicieron los analisis se encuentran
en las referencias.
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Figura 4. Ejemplo de la yumba como patron ritmico
Fuente: elaboracién propia
Don Agustin Bardi
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Figura 5. Transcripcion aproximada vy reduccion del fragmento de Don Agustin Bardi

Nota. La melodia de los violines esta en clave de sol y el acompafiamiento ritmico del
piano v el contrabajo, en clave de fa.

Fuente: elaboracion propia

Andlisis estilistico

Analisis del tiempo

El manejo del tiempo es un elemento estructural y fundamental dentro de
las orquestas de tango, pues dota de sonido y estilo particular a las orquestas
de este género musical, segin como aborden y manipulen este topico. Es asi
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como, de acuerdo a la categorizacion realizada por Varchausky, se encuentran
tres tipos de tiempo: el tiempo fijo, el tiempo fluctuantey el tiempo variable, sub-
categorias definidas en la tabla 1.

En el estilo de la orquesta de Osvaldo Pugliese, el tiempo variable es una
caracteristica fundamental; evidente en temas como Gallo Ciego (Pugliese,
1996), donde el tiempo inicial establece 115 Pulsos Por Minuto (pPm), apro-
ximadamente, que se mantiene hasta el segundo 33, donde la velocidad
disminuye de forma drastica, a un tiempo de unos 96 ppm (0'm35"s), e inme-
diatamente se acelera el en el siguiente compas, con un tiempo cercano a los
100 ppm (0'm41"s) para, finalmente, regresar al tiempo inicial en la siguiente
seccion, es decir, a los 115 ppm (0'm41”s). Conforme con los analisis realiza-
dos se puede decir que el uso del tiempo variable como recurso estilistico es
empleado para delimitar las partes de la obra a interpretar, asi como el caracter
de esta. De modo que, la variacion del tiempo suele suceder para los finales de
frase o de alguna seccion del tema.

Modelos de acompanamiento

El modelo de acompanamiento mas caracteristico en el estilo de Pugliese
es layumba. Este patron nace del marcato en cuatro, diferenciandose en la exa-
geracion de los acentos uno vy tres, de un compas de 4/4. Peralta (2008) la
define como: "un tipo especial de marcato (...), dandole a los bajos un caracter
netamente ritmico v exagerando la diferencia de acentuacion entre los pulsos
uno v tres respecto a los pulsos dos y cuatro” (p. 65).

Mas alla de la acentuacion, lo que mas caracteriza a la yumba es el efecto
timbrico que se genera con la articulacion del contrabajo, este efecto se suele
interpretar de varias formas: el primero consiste en ligar dos notas en direc-
cion al talon del arco, se liga el pulso cuatro y uno y el dos vy tres, normalmente
la nota de los pulsos débiles es la mas grave, que emula de alguna manera el
efecto del piano. La segunda manera, muy comin, es cambiar la nota grave de
los pulsos débiles, por algin efecto percutido o estruendoso, este efecto puede
variar entre golpear la tapa trasera del instrumento con la mano izquierda o un
golpe que suena mas brillante en la tapa lateral; otra forma es dejar caer el arco
con fuerza en las cuerdas graves para después acentuar los pulsos fuertes y en
ocasiones llegar a dichos pulsos mediante un arrastre.

En el piano, la mano izquierda ejecuta el acorde fundamental: quinta v
octava, al mismo tiempo que la mano derecha maneja otras disposiciones de
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este. En los tiempos débiles del compas se ejecuta un clister en el registro
grave del instrumento con la mano izquierda. Asi mismo, se resalta el ruido
intencional que hacen los bandoneonistas con el fuelle de su instrumento para
contribuir a la sonoridad creada por el piano y el contrabajo.

Un ejemplo claro de la yumba se puede notar en el Om40s de la obra Don
Agustin Bardi (Salgan, 1961), donde la linea de violines lleva una melodia con un
caracter ligado, mientras que los bandoneones van ejecutando una melodia rit-
mica. En esta seccion se puede escuchar como el piano vy el contrabajo acenttan
los pulsos fuertes y en los tiempos débiles, este Ultimo instrumento realiza el
golpe explicado anteriormente. Asi mismo, en esta pieza se encuentra otra gene-
ralidad, que consiste en que después de un acompanamiento con yumba, se sigue
un compas con marcato en cuatro, como sucede en el segundo 46 del mismo
tema, o en la parte A del tema Para dos (Ruggiero, 1952, 0'm28"s-0m36"s).

Por dltimo, en los articulos de Martin Vidal: £/ tango instrumental en la
orquesta de Osvaldo Pugliese: expresion rioplatense y metalenguaje. Aproximacio-
nes y andlisis de su lenguaje musical instrumental (2011) y Osvaldo Pugliese y su
orquesta tipica: estrategias de expresividad y analisis musical del tango instrumen-
tal(2017) se muestra como la yumba tiene una funcion equilibradora dentro de
las interpretaciones de la orquesta de Pugliese, ya que siempre antecede o va
después de una seccion con rubatoy tiempo variable. De esta manera, la yumba
busca estabilizar el pulsoy, a su vez, busca un caracter arrebatado, es decir, una
manera de fraseo en el tango, donde se realiza un cambio de Ia figuracion rit-
mica y un acelerando a una seccion pequena de una melodia, que anticipa los
ataques o arrebatos de los tiempos uno v tres, sin salirse del pulso establecido.

Los otros modelos de acompanamiento empleados por Pugliese son el
marcato en cuatro y la sincopa, en los que se prioriza la sincopa a tierra sobre
la anticipada. En el tema S/ sos brujo (Balcarce, 1952, 0'm28"s-0'm4Q”s), se
puede escuchar como se emplean estos tres modelos de acompanamiento en
el contrabajo y el piano, mientras que la linea de bandoneones realiza la melo-
dia de caracter ritmico. La primera vez que aparece el tema se usa el modelo
de yumba durante tres compases para luego, pasar al modelo de acompana-
miento de sincopa.

En Pugliese hay uso de la ritmica 3-3-2, un recurso derivado de la musica
criolla. Este ritmo puede ser usado como modelo de acompanamiento o como
herramienta melddica. Un ejemplo del uso que Pugliese le da a este recurso,
se puede escuchar en el comienzo de Gallo Ciego (Bardi, 1959), en el 0'm0”s al
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0'm17"s, donde se marca el 3-3-2 a travées de la repeticion de mativos ritmicos
gue, posteriormente, se desarrollan, dando sentido a esta seccion.

Soore -
o Gallo Ciego

Agustin Bardi

J =115 Osvaldo Puglicse

n 3 3 2 3 3 2

—— ¥ = - — : —
GRS : (R E——— [ e e a1

. = = = = =] = =

Figura 6. Transcripcion del tema Gallo ciego

Fuente: elaboracion propia

Otra forma en la que aparece la ritmica del 3-3-2 es con los bordoneos, los
cuales se pueden entenderse como la linea melodia que se genera en el bajo con
la siguiente organizacion: negra con puntillo, negra con puntillo y negra; rellenando
los espacios entre las negras con notas del arpegio en figuracion de corchea.

f |

— _— —
¢ )
il

.
Bordoneo

Figura 7. Ejemplo de Bordoneo con el acompanamiento de milonga tradicional en
guitarra

Fuente: elaboracion propia

Son realizados en la orquesta por el contrabajo y el piano que, segin Ochoa
(2020), "ayuda(n) a la conduccion melédica de un acorde a otro sin perder el
caracter de acompanamiento, logrando en ocasiones melodias a manera de
contrapunto con la voz principal” (p. 42). Una de las caracteristicas del bordo-
neo es la marcacion del 3-3-2 en el bajo 0 en otra seccion de la orquesta, con-
tra la acentuacion de los tiempos 1y 3, como se escucha en la pieza Negracha
(Pugliese & Negracha, 1948), en el 0'm40-0'm55"s.

Solos

A diferencia de otras orquestas, como la de D'Arienzo, las secciones solis-
tas en la orquesta de Pugliese son interpretadas por el bandonedn, el violin o el
piano. Se puede decir que las melodias empleadas en los solos de la orquesta
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suelen constar de frases melddicas o ritmicas y que pueden ser rubateadas,
mientras que la base ritmico-armonica se mantiene en un tiempo fijo y, en
algunas ocasiones, puede acelerarse o retrasarse para alcanzar los cierres de
frase que propone el intérprete solista.

En este estilo hay una gran exploracion en el sonido de los registros graves
y agudos de los solos de violin, en los que se buscan posiciones superiores en
las cuerdas graves para lograr un sonido mas profundo, con menos brillo y que
permita un vibrato continuo y amplio. Por el contrario, en las cuerdas agudas se
busca un sonido mas brillante y exacerbante, casi siempre acompanado por la
orquesta en una intervencion de dinamica forte.

Los solos de violin suelen estar después de un tutti orquestal para dar aper-
tura a una primera parte del solo. Consecutivamente hay una intervencion de la
orquesta que se une a acompanar al solista y luego, abandonarlo para que cul-
mine el solo, ejecute la melodia principal del tema, y retomar el tutti orquestal y
continuar con otra seccion dentro de la obra. Esto se puede ver en detalle en el
solo realizado en el tema Marron y Azul (Piazzolla, 1956, 2m'26"s)

En este ejemplo se puede apreciar que el solo comienza en un registro
grave v luego, en la entrada de la orquesta, cambia de registro para pasar al
agudo. Después, en el compas ocho, el solista cierra el solo con la misma melo-
dia principal retomando el registro grave y jugando con el tiempo, el fraseo y las
dinamicas.
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Figura 8. Transcripcion del solo de violin de Marrén y Azul
Nota: la linea amarilla marca la entrada de la orquesta, en los compases 5-7 de la transcripcion.

Fuente: elaboracion propia
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Respecto al tratamiento melddico y al manejo formal de los solos de ban-
donedn, el primer elemento a destacar es que, al igual que en los solos de vio-
lin, el solista usa un fraseo rubato como consecuencia del tiempo variable de
la orquesta. Asi mismo, los solos escritos para bandoneon tienden a terminar
en una nota aguda que se mantiene hasta que el sonido se apaga, mientras
que la seccion de violines puede alargar esa nota, ejecutandola junto al bando-
nedn para agregar fuerza e iniciar la siguiente seccion. En algunos arreglos se
puede escuchar una interaccion responsorial entre el solista y otro integrante
de la fila de bandoneones, como ejemplo, la partitura correspondiente al solo
de bandonedn del tema A Don Agustin (Salgan, 1961, 2’'m55“s-3'm20"s) (ver
figura 9).
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Figura 9. Transcripcion de solo de bandonedn del tema A Don Agustin

Fuente: elaboracion propia

La melodia de este fragmento esta ejecutada con un fraseo cerrado que
genera un caracter arrebatado, logrado por la ejecucion de figuras ritmicas
de semicorcheas vy figuras atresilladas. Un recurso que no es exclusivo de la
orquesta de Pugliese es la yuxtaposicion de un fraseo rubato sobre una base
ritmica de 3-3-2 a cargo del bandoneon. Esto dltimo se suele conocer como
“zapar” y sucede, sobre todo, en los dos primeros compases del ejemplo ante-
rior. También aparecen solos al finalizar las obras como una variacion virtuosa
de la melodia principal, que suele estar acompanada por la base ritmico-armo-
nica con un tiempo fijo, como sucede en el tema Para dos1 (Ruggiero, 1952,
2'm24"s).

1 https:/open.spotify.com/track/7ij)YOMj3Fm40X2Cx4MdrBF?si=90ac869633444cc7
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Los solos de piano suelen estar antecedidos por diminuendos vy ritardan-
dos orquestales, por lo que muchas veces los solos son interpretados en un
tiempo diferente al que comienza la obra. En esta seccion el piano tiende a ser
acompanado por la fila de cuerdas, a manera de background, el cual sigue al solo
con frases ligadas y una dinamica piano. En el apartado técnico y expresivo, los
solos pueden realizarse con ambas manos octavando la melodia, o en otros
casos, se interpreta la melodia con la mano derecha, mientras la izquierda man-
tiene melodias secundarias 0 acompanamiento armonico. Dicho tratamiento
se puede escuchar en el segundo 0:57 del tema Julie? (Alessio & Lazzari, 1958).

Orquestacion

La orquesta de Osvaldo Pugliese también se caracteriza por los contras-
tes a nivel dinamico, de densidad instrumental y el desarrollo contrapuntistico.
Pugliese componia a partir del piano y luego distribuia las voces, de la mano
derecha e izquierda, a las cuerdas, bandoneones, piano v contrabajo. A nivel
dinamico se destacan los cambios imprevistos, es decir, gran cantidad de sfor-
zatos y acentos dinamicos de gran fuerza en toda la orquesta o en secciones
parciales de ella, asi como pianos subitos y golpes, usando las técnicas exten-
didas del arco en los instrumentos de cuerda frotada.

Tabla 2. Descripcion formal de la grabacion de Emancipacidn, de Bevilacqua (1903)

A B Bl Coda
0:00 - 0:45: 1:31 - 2:16: 2:16 - 3:05: 3:05 - 3:24:
Tema A por parte de los Mativos en staccato, acompanados El tiempo se torna mas Los bandoneones tocan
bandoneones y respuestas por yumba y marcato. lento; el violin varia su la variacion, mientras la

ocasionales de los violines.
0:45 - 1:14:
Modulacion a modo mayor, en

la que se presentan mativos
melddicos por parte del violin y

ritmicos, por parte del bandonedn.

Uso de percusion en el vialin.
1:15 - 1:31:

Solo de piano. Se disminuye la
velocidad del pulso. La orquesta

acompana con notas largas
alternadas con sincopas.

Melodia en pregunta y respuesta
por parte de los bandoneones,

el registro grave del piano y el
contrabajo. El tiempo se vuelve
lento sUbita y gradualmente va
acelerando hasta convertirse en un
pulso mas rapido v casi frenético.

propio pulso, pero la base
continda con el tiempo ya
establecido.

La melodia ritmica de la fila
de bandoneones se repite
nuevamente.

orquesta hace yumba,
ademas de un tutti
gjecutado por toda la
orquesta.

Para el final o “chan
chan’, se tocala
dominante en el pulso
dos, seguida de un
silencio en el pulso tres
y por (ltimo, |a tonica en
el cuatro.

22

Nota. La version grabada por el sexteto de tango Makia (2022, julio 9).

Fuente: elaboracion propia

https:/open.spotify.com/track/7klg5b6SGmzyzkiXVeehNA?si=7ab39d7cd01044b4
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De hecho.

los cambios de intensidad se expresan en una avalancha de fuerza que impacta
con instantes de extrema tension o dilatacion. (...) Junto a la dimension ritmica,
laintensidad constituye uno de los elementos estéticos mas valorados por Pu-
gliese como parametro musical. (Martin, 2011, p. 94)

Pugliese soliarepartir las melodias entre la seccion de violines, violas y ban-
doneones principalmente, al igual que involucraba el piano en algunos pasajes
de paso, puentes o reiteraciones melodicas. Dichos contrastes son enfatiza-
dos ain mas por el empleo de distintas densidades orquestales. Por ejemplo,
cuando se trata de una seccion de solo, como se encontrd en la mayoria de las
piezas analizadas, la densidad orquestal es mas liviana como en Si Sos brujo
(Balcarce, 1952, 1'm43"s). El tratamiento melédico en la orquestacion puede
abarcar el uso de contra-melodias, contrapunto® o motivos ritmico-melddicos
que implican niveles de interpretacion muy altos en cada masico, para lograr la
intensidad dramatica, la claridad de cada seccion v la articulacion precisa que
demanda cada pieza.

Un altimo elemento que determina el estilo particular de cada orquesta es
el cierre denominado “chan chan” En el caso de Pugliese esta construido por un
ataque en forte sobre un acorde de dominante, un silencio y un ataque en piano
sobre un acorde de tonica, como se puede observar a continuacion en el final
del tema La Yumba (Pugliese, 1952, 2'm40"s):

Chan Chan

Piano

.F_
g5 =5
=
=

i

=
P

Figura 10. Final de la Yumba de la parte de piano
Fuente: elaboracion propia

3 Eneste articulo se diferencia la contramelodia del contrapunto porque el primer concepto
es usado cuando hay una respuesta melddica en los silencios o notas largas de la melodia
principal; mientras que, el segundo concepto, refiere al desarrollo de dos melodias diferen-
tes e independientes que se gjecutan al mismo tiempo.
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Adaptacion e interpretacion del tema

Emancipacion

La pieza Emancipacion fue compuesta alrededor de 1903 por el pianista'y
director de orquesta Alfredo Bevilacqua, en colaboracion del pianista y com-
positor Antonio Polito (A. Timarni) y fue dedicada a la Republica de Chile en
homenaje al centenario de ese pais. Esta pieza fue reinterpretada por Osvaldo
Pugliese y su orquesta, grabada en septiembre de 1955 bajo el sello Odedn
(Pugliese, 1995).

Forma

La adaptacion orquestal formal de Emancipacion de Bevilacqua (1955), al
formato del sexteto, se distribuyo de manera que las dinamicas y la densidad
de la orquesta de Osvaldo Pugliese se lograra mantener de manera fiel, por lo
tanto, el backgroundy las voces secundarias son interpretadas por las guitarras,
tratando de igualar la masa orquestal. Por otro lado, también se puede eviden-
ciar como en algunas secciones se usan las guitarras para generar mayor den-
sidad orquestal e intentar emular Ia fila de bandoneones, como sucede en los
compases del 3 al 8 (00'm08"s-00'm20"s). La melodia principal esta a cargo
del bandone6n, acompana al unisono a la guitarra eléctrica, mientras que la
acustica realiza una segunda voz con la misma figuracion ritmica y acentda con
acordes los tiempos fuertes. Esto mismo se puede percibe en los compases del
49 al 54 (01'M45"s-01'm57"s).
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Figura 11. Fragmento de la adaptacion del tema Emancipacion realizada por el sexteto
de tango Makia

Fuente: elaboracién propia

En el caso de Makia, el modelo de marcacion de yumba es interpretado por
el contrabajo, el piano y la guitarra aclstica o eléctrica. El papel fundamental de
las guitarras es apoyar la sonoridad timbrica de la yumba, imitando el clister
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del piano al atacar las dos cuerdas mas graves del instrumento al aire, como se
puede ver en la figura 12.
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Figura 12. Fragmento de la guitarra eléctrica en el tema Emancipacion

Fuente: elaboracion propia

El uso del tiempo variable imita el estilo de Pugliese con los cambios subi-
tos de tiempo en ciertas frases que se aceleran en un gesto arrebatado, como
ocurre en el compas 14 (00'm29”s) vy en el 23 (00'm47"s-00'm50”s) v existe
un acelerando en la transicion de la modulacion a do mayor. Sin embargo, en
el audio se evidencia que no se logro realizar el gesto arrebatado, al estilo de
Pugliese, debido a su complejidad musical en los cambios de tiempo tan abrup-
tos, los cuales son un reto para cualquier ensamble. Por ello, en el audio se
escucha una aceleracion pequena y una figuracion ritmica de la melodia mas
rapida, pero no el cambio de tiempo buscado por el ensamble.

En la figura 13 se aprecia en Emancipacion los contrastes dinamicos v la
busqueda de crescendos en secciones muy reducidas, ademas del fraseo arre-
batado que va hacia una dinamica de forte para llegar al cierre de frase. También
se puede observar el manejo de las densidades v los roles instrumentales pro-
puestos en las contra melodias, ya que el contrabajo, el piano y el violin llevan
una estructura melddica mas cantabile que empata con los acentos de la frase
ritmica desarrollados por el bandone6n vy las guitarras. En oposicion al pasaje
anterior, en las secciones de los solos de piano y violin, la densidad instrumen-
tal disminuye (01'm20"s).

El compas resaltado en rojo de la figura 14, sirve de introduccion al solo de
piano donde todo el ensamble marca este cambio de seccion, el cual entraa un
tiempo lento, subito y con menos presencia orquestal, para que el piano pueda
desarrollar a gusto su idea musical. En el solo de violin sucede algo similar, ya
que todo el ensamble queda en silencio para luego, entrar con un acompana-
miento en sincopa (03'm02"s).
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Figura 13. Fragmento de |a adaptacion del tema Emancipacion
[.A.

Figura 14. Fragmento del solo de piano en el tema Emancipacion

Fuente: elaboracion propia

Fuente: elaboracion propia
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Figura 15. Fragmento del solo de violin de la adaptacion del tema Emancipacion
Fuente: elaboracién propia
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Figura 16. Fragmento de la variacion de la adaptacion del tema Emancipacion
Fuente: elaboracién propia
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Figura 17. Fragmento final de |a parte de piano v contrabajo |a adaptacion del tema
Emancipacion

Fuente: elaboracion propia

La adaptacion también presenta los modelos de acompanamiento 3-3-2
y sincopas representativas del estilo Pugliese. Asi mismo, en la variacion final
(03m15s), se emplea la guitarra eléctrica para doblar al bandoneén v dar la
intencion de solo, como ocurre en el arreglo original, mientras que el resto de
instrumentos acompanan en marcato en cuatro.

Para finalizar la obra se emplea el tradicional “chan chan” de la orquesta de
Pugliese, con el contraste dinamico de un acorde en forte, seguido de un silencio
y la Gltima nota en un sabito de piano.

Estilo de orquesta de Anibal Troilo

Anibal Troilo y su orquesta

Anibal Troilo nacié en 1914 en la ciudad de Buenos Aires, lugar en el que tra-
bajo en algunos conjuntos tipicos importantes de la época, entre los cuales se
destacan el de Osvaldo Pugliese y Julio de Caro. A lo largo de su vida estudid con
maestros como Pedro Mafia y Pedro Laurenz, de los cuales toma varios elemen-
tos que marcaron su lenguaje como intérprete y compositor. Su orquesta debuto
en 1937, se destacd porque la concepcion de los arreglos era una actividad que
no reposaba Unicamente en el arreglista, el director o los misicos, sino que el
resultado final era el fruto de un trabajo conjunto. También se menciona que den-
tro de la orquesta participaron grandes musicos de la época, como Astor Piazzo-
lla, Emilio Balcarce, Julian Plaza, Orlando Goni, José Basso vy Kicho Diaz quienes,
participaron como intérpretes, arreglistas y compositores.

Durante los primeros anos el estilo de la orquesta se caracterizd por el uso
de pulsos rapidos y agiles, gracias a que estaba al servicio de la danza. Ademas,
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el éxito alcanzado por la orquesta de Juan D'Arienzo habia hecho que el publico
se familiarizara con un pulso vivaz. Sin embargo, con el paso del tiempo la velo-
cidad del conjunto de Pichuco, como era llamado carinosamente Troilo, se fue
ralentizando, lo que dio libertad para explorar cambios tiempos fijos y fluctuan-
tes que caracterizarian el estilo de la orquesta. Otra caracteristica predominante
de la orquesta de Troilo es la forma de frasear, que se destaca por la imitacion
del estilo cantado (sobre todo, tomaba como inspiracion la forma de cantar de
Gardel), por lo que se le daba énfasis a la sonoridad, a los matices vy las dinami-
cas a través de la instrumentacion y el juego con las densidades de la orquesta.

En el analisis del estilo de la orquesta Troilo se tuvo en cuenta la descripcion
de los elementos musicales encontrados en las siguientes piezas: La Bordona
(Balcarce, 1958), £/ Choclo (Villoldo, 1952), Preparense (Piazzolla, 1951), Inspira-
cion(Paulos, 1943), Quejas de Bandoneon (Filiberto, 1958), Contrabajeando (Troilo
& Piazzolla, 1954), Para lucirse (Piazzolla, 1950), Don Juan (Podesta, 1950).

Andlisis estilistico

Analisis del tiempo

En el estilo de la orquesta de Anibal Troilo, como se mencion6 anterior-
mente, se utilizan dos tipos de tiempo: el tiempo fijo v el tiempo fluctuante.
Si bien, en el estilo de la orquesta de los anos 40 predominaron los cambios
drasticos, por la estrecha relacion entre el tango vy el baile y por el parecido de
su estilo al de Juan D'Arienzo, quien manejaba tiempos estables v habiles, en el
tiempo fijo no se presentan cambios drasticos. En el tiempo fluctuante se pre-
sentan variaciones del pulso, no aparece en todos los arreglos, pues empezo a
ser una constante a partir de las grabaciones de los anos 50, cuando la orquesta
de Troilo se separa del estilo de la de D'Arienzo. Al ser una orquesta que pen-
saba sus arreglos para un publico milonguero, trataba de conservar un tiempo
fijo en sus interpretaciones, sin embargo, se mantenian los rubatos en los solos,
para sostener la musicalidad vy el caracter cantado de los mismos. En el tiempo
fluctuante del estilo de Troilo es caracteristico el uso de acelerandos o ritardan-
dos, frecuentes al final de las frases como transicion de una seccion a otra.

Uno de los ejemplos de tiempo fijo en el estilo de esta orquesta, es el tema
Inspiracion (Paulos, 1943), en el que hay pocas variaciones de tiempo contras-
tante. Se puede decir que es un tema interpretado sobre una base de pulso de
124 pPMm casi en su totalidad, puesto que casi todas las frases y motivos rit-
micos importantes se desarrollan bajo este pulso v, el Gnico momento donde
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esto cambia, es en el que aparecen frases melddicas con alta densidad rit-
mica, en las que se realiza un ritardando leve, para posteriormente, subirle al
tiempo (0'm23"“s a 0'm40“s), o en los solos, en los que hay una desaceleracion
del tiempo, que luego se recupera, después de la intervencion solista, y asi res-
catar la intencién de rapidez que tiene este tango (1'm06"s a Tm48"s [solo de
piano] y del 2’m32"s al 3'm00"s [solo de bandonedn]).

En contraste con el ejemplo anterior, el tiempo empleado por Troilo en £/
choclo(Villoldo, 1952), es fluctuante, porque suele realizar en los finales de frase
peqguenos ritardandos que se acentdan con un cambio de acompanamiento a
blancas o en algunos casos, a redondas en el contrabajo, piano y bandoneo-
nes, mientras las cuerdas hacen alguna contra melodia o colchén armaonico
(0'm45"s 0 en el 1'm10"s). De esta manera, se puede apreciar en el tema como
el tiempo cambia, sin embargo, no es un cambio drastico de tiempo como suce-
dia en Pugliese, sino que, por el contrario, parece que el tiempo fluctuante obe-
deciera mas a una especie de respiracion o “coma’, para darle aire y espacio a
la siguiente frase.

Con base en los anteriores ejemplos, se puede decir que los temas inter-
pretados en el estilo de la orquesta de Anibal Troilo son la mezcla entre los dos
tiempos antes mencionados. Ademas, uno de los recursos mas usados para
cambiar de seccion es el ritardando y los cambios temporales son una herra-
mienta importante de contraste, fundamental para comprender las versiones
de la orquesta, sobre todo a partir de los anos 50.

Modelos de acompanamiento

En el estilo de Anibal Troilo predomina la gran mayoria de modelos de mar-
cacion empleados en el tango, como las sincopas (tanto a tierra como antici-
pada), marcatoa 2 y a4, bordoneo, entre otros. Dentro de las variantes musicales
del tango, Varchausky (2018) define el estilo de Anibal Troilo como uno de los
menos caprichosos y mas naturales a la hora de desenvolverse, por ser mucho
mas cercano a lo que esta escrito en la partitura. Como se mencioné anterior-
mente, en el estilo de Troilo es caracteristico que abarque distintos modelos de
acompanamiento alternados, con el fin de moldear una base ritmica y armonica
variada, como sucede en La Bordona (Balcarce, 1958).

En este tema se pueden escuchar el bordoneo realizado por el piano al
principio de la cancion, hasta el segundo 17, donde el acompanamiento cambia
y el bandoneon realiza el marcato en cuatro. A partir del segundo 22, la base rit-
mico-armonica realiza una sincopa anticipada para luego, darle paso al marcato
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en 2, en el segundo 29. Estos cambios de acompanamiento se exponen en los
primeros 30 segundos de la grabacion y a lo largo del tema, los modelos ritmi-
co-melddicos de la base se siguen alternando, lo que provoca variaciones que
nutren la exposicion de las melodias principales.

Otra caracteristica en el estilo se refiere a que la fila de violines también
puede acompanar las marcaciones, a diferencia de otras orquestas en la que
suelen acompanar de forma melddica. De este modo, la fila realiza el acompa-
namiento por medio de recursos meladicos, como marcar con negras los acen-
tos de los marcatos, o con recursos ritmicos, generados a través de golpes de
arco sobre las cuerdas o articulacion pizzicato.

Solos

Frente a los solos de bandonedn se puede decir que, a diferencia de los
solis o variaciones de la fila de bandoneones, en los que se demuestra des-
treza y virtuosismo, los solos del instrumento hacen un contraste en forma de
exposicion de motivos melodicos ligados, compuestos con pocas notas. Ade-
mas de esto, la frase melddica suele interpretarse con mucho rubato, en el que
las notas estructurales de las melodias son demoradas por el intérprete. Asi
mismo, otros recursos usados para los solos son los adornos, que pueden pre-
sentarse en forma de arpegios, notas de paso, cromatismos v bordaduras. En
el tema Quejas de bandoneon (Filiberto, 1958), el solo que aparece en el minuto
1:11 de la grabacion se escucha al intérprete (Troilo) ‘rubatear’la melodia escrita
y alargar algunas notas de la misma, las adorna v las varia, como se puede
observar en la figura 18, donde estas notas estan marcadas en verde.
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Figura 18. Transcripcion del tango Quejas de bandonedn de Julian Hasse

Fuente: La pieza pertenece a la version de la orquesta de Troilo grabada en 1958, por el
sello Odeon (compas 37-44)
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Las variaciones son un despliegue de destreza y virtuosismo técnico en
el instrumento v que pueden ser interpretadas a manera de solis 0 bando-
nedn solo. El tiempo en estas secciones es fijo y tiende a ser mas rapido que
las demas secciones de la obra (aunque hay excepciones, donde la variacion o
parte de la variacién ocurre en un tiempo mas lento). Respecto a la construccion
melodica de esta parte de las obras, las variaciones suelen ser modificaciones
de motivos ritmicos de los temas o melodias principales. Para ejemplificar lo
anterior, se mostrara en el tema principal de la obra Don Juan (Ponzio, 1954) y
luego se presentara la variacion, donde se senalara los motivos caracteristicos
del tema principal y que constituyen estructuralmente la variacion.

“+9

DON JUAN.

TANGO

Frnesto Ponzio { 1900)
tramscr mae

Al

) 7a 557 /_\ A
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Figura 19. Transcripcion del tango Don Juan, del libro “Tango FakeBook" por Mark
Wyman 2006 / Delf music

Nota: En la version de la orquesta de Troilo de 1967 Grabada en RCA pertenece al
(0'm02"s - 0'm20"s).
Fuente: elaboracion propia

En lafigura 20 el tema principal de Don Juan esta transcrito en 2/4, aparece
senalado en rojo los motivos melodicos que componen el tema, los cuales con-
sisten en una bordadura cromatica o diatonica sobre notas de los acordes de
cada compas. De esta manera, se puede identificar en la variacion respecto a la
figura 19, pues la forma en la que las bordaduras se hacen presentes, aparece
adornada con varias escalas diatonicas vy dobles bordaduras.

Los solos de violin en Troilo requieren impulsividad, direccionalidad, ener-
gia, dramatismo, profundidad sonora y expresiva, asi como dominio expresivo
en los diferentes y repentinos cambios de registro e intensidad. Algunos recur-
sos expresivos en el violin, dentro del estilo, se desarrollan a través de técnicas
como el pizzicato, los sonidos rasgados producidos por el tratamiento del arco,
el uso de vibratoamplio para producir dramatismo, el contraste del registro bajo
(denso y profundo) con el registro agudo (brillante y enérgico), el uso de glissan-
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dos lentos como apoyo sonoro para los arrastres y las sincopas anticipadas, tal
como se escucha en el tema Don Juan (1m19s) (Ponzio, 1954).

E. Poncio

Don Juan Version: Troilo

Variacion: I. Spitalnik

Figura 20. Transcripcion de la variacion del tango Don Juan. Pertenece a la version de
la orquesta de Troilo, de 1967, grabada en RCA (2:39 min —2:49 min).

Fuente: elaboracion propia con base en Hugo Satorre

Orquestacion

El formato instrumental en la agrupacion de Troilo se puede dividir en
dos grandes épocas: la primera, cuando se busca una sonoridad de orquesta
tipica tradicional, aunque muy en sus inicios podia percibirse casi como un for-
mato de camaray, la segunda, cuando se trata de buscar un sonido mas sinfo-
nico mediante las cuerdas frotadas. El paso de un formato al otro no fue algo
abrupto o repentino, puesto que paulatinamente se fueron incorporando los
elementos.

Entre 1937 y 1942 el formato fue basicamente el mismo: dos o tres violi-
nes, dos o tres bandoneones, piano, contrabajo y un cantante. En 1943 ingreso
a la orquesta el chelista Alfredo Citro, haciendo que el formato con violonchelo
se mantuviera hasta 1951, cuando también se unio la viola al formato. En 1953
Troilo estrend £/ patio de la morocha, un sainete, al estilo tradicional, en el que
se presenta una numerosa orquesta, con alrededor de seis bandoneaones, ocho
violines, dos contrabajos, dos chelos, dos violas, arpa y una orquesta completa
con maderas v metales, desde este punto en adelante, el formato continta
principalmente como la formacion anterior al 53, con el formato de orquesta
tipica y el adicional de las cuerdas frotadas.

A partir del gusto por los formatos grandes y numerosos, el estilo de la
orquesta tendio a tener un sonido grueso y con alta densidad. Sin embargo,
este formato hizo que Troilo y su orquesta manejaran las densidades de for-
mas en las que se pudieran generar contrastes y se apoyaran en esto para
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darle mas fuerza a las dinamicas. El manejo orquestal estuvo completamente
ligado al dinamico, de manera que: a menor densidad instrumental, hay mas
apoyo a la dinamica piano y, a mayor densidad, se refuerza la dinamica forte. La
orquesta también combind variaciones de dinamica y densidad para dar mas
posibilidades v rigueza sonora que sobresalen en el estilo. Ademas, los ele-
mentos mencionados también estan presentados a manera de apoyo de las
melodias, por lo que, en los solos, aunque haya gran densidad se busca resaltar
al instrumento solista y que el resto de la orquesta funcione como base en las
dinamicas bajas.

En el tema Prepdrense (Piazzolla, 1951) se puede evidenciar la importancia
de la densidad y las dinamicas para generar contraste en la pieza. Por ejemplo,
en el segundo 18 hay una entrada de bandoneones que aumenta la densidad
orguestal y apoya la dinamica forte que se habia desarrollado desde el inicio del
tema; mas adelante, en el segundo 30 al segundo 34, la linea de los bajos (tanto
del contrabajo, como del piano) desaparece v el resto de la orquesta realiza una
dinamica piano para dar paso a una nueva frase. Otra forma de contraste con
respecto a la densidad y la dinamica, es la combinacion entre ambos elementos,
pues no siempre hay un piano cuando la densidad es baja. Un ejemplo de ello
se da entre el minuto 1" segundo 12" hasta el minuto 1" segundo 16" donde,
a pesar de solo haber una linea de bajo, pizzicato en violines y voces medias
del bandoneon, logra mantener la dinamica forte cuando entra al tutti poste-
rior. Cabe resaltar que muchos de los cambios son apoyados por los diferentes
modelos de marcacion antes mencionados, que generan un conjunto amplio de
elementos que componen el estilo orquestal de la agrupacion y su director.

Dentro de la orquestacion también se resalta el uso de técnicas instru-
mentales que aportan a la construccion de la sonoridad del grupo. Muchas de
estas técnicas pueden apreciarse en el tema Para lucirse (Piazzolla, 1950), en
el que se destacan: adornos y voces secundarias en el bandonedn (1'm17"s al
1'm25"s); pizzicato de cuerdas (1'm50"s al 2'm04"s) y exploracion del registro
bajo del violin para unirse al acompanamiento (0'm53"“s al 1'm00"s); solos para
los violonchelos y violas dentro de la orquesta (2'm46"s); acordes en cambios
de octava con la mano derecha en el piano (3'm02"s al 3'm17"s); y uso de arco
y pizzicato en el contrabajo (arco al principio del tema v pizzicato en el solo de
piano, a partir del 1'm04"s). Dentro del estilo es comin que en el contrabajo
se alterne entre arco vy pizzicato, o viceversa, ademas del uso de arrastres. Asi
mismo, este se une a la linea melddica en los tuttis orquestales. En general, el
contrabajo tiene mas participacion meladica, que le da un toque distintivo y
variado al instrumento, en relacion al estilo de Pugliese y D'Arienzo.
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Los finales o “chan chan” en el estilo de la orquesta de Anibal Troilo son
interpretados como dos negras en el segundo v tercer tiempo del Gltimo com-
pas, en los que la negra del segundo tiempo, tiene dinamica fortey acentoy la
que le sigue, tiene dinamica piano con staccato, como se ilustra en la figura 21.

Piano

.i‘,.h

J P

Figura 21. Ejemplo de final tipico en el estilo de Anibal Troilo

Fuente: elaboracion propia

Adaptacion e interpretacion de Contrabajeando
(Makia, 2020)

La pieza Contrabajeando (Troillo, 2018) fue compuesta en 1954 en colabo-
racion entre Troilo vy Piazzolla, esta dedicada al contrabajista Kicho Diaz, quien
fue una de las mayores influencias en dicha orquesta, tanto en el desarrollo
de su estilo como en su evolucion. Esta pieza se compuso durante un arduo
periodo de transicion en el desarrollo compositivo de Astor Piazzolla, en el que
conjugo sus conocimientos académicos (permeados por Bach, Bartok, Stravis-
nky vy el Jazz) con la influencia del tango tradicional impartido por Troilo.

Una de las mayores preocupaciones de Troilo era que su musica continuara
sirviendo al proposito del baile, es por esto que Contrabajeando presenta una
direccionalidad ritmica y melddica en funcion de la danza.

Forma

Para desarrollar el arreglo y la adaptacion de Contrabajeando al formato
del sexteto Makia, se organizaron las voces transcritas del arreglo original para
no perder la sensacion de densidad orquestal de la agrupacion de Troilo. De
esta manera, se adapto al ensamble la textura orquestal de la fila de violines y
bandoneones, haciendo uso de acompanamientos en redondas como colchon
armanico, contra melodias y melodias ritmicas en las guitarra acdstica y eléc-
trica. Con esta intencion fue que se adiciono otra guitarra eléctrica para reforzar
las secciones con pizzicatos, realizados por las cuerdas en la version de Anibal
Troilo, interpretada en formato de septeto.
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Es importante senalar que la tonalidad de la obra esta en re menor, sin
embargo, en la grabacion de la orquesta de Troilo pareciese que esta en mi
bemol, la explicacion de esto es debido a que la afinacion del bandoneon para
esa epoca solia estar mas alta que la afinacion empleada en la actualidad. El
registro v las digitaciones del bandonedn son elementos que conllevan a afir-
mar que la tonalidad de |a pieza esta en re menor, pues esta tonalidad es una
de las mas comodas para este instrumento, razon por la que es muy comun
encontrar una gran cantidad de tangos tradicionales en esa tonalidad.

En la interpretacion de la obra se mantuvo los cambios de tiempo de la ver-
sion de la orquesta de Troilo, los cuales tienden a ser organicos, pues en cada
cambio de seccion se preparan con ritardandos o acelerandos. Estos cambios de
velocidad pueden realizarse por todo el ensamble o si la seccion que sigue lleva a
un solo instrumental, el solista puede proponer el desarrollo de su melodia en una
velocidad mas tranquila. Sin embargo, debido a la dificultad técnica de algunas
secciones, se interpreto la pieza a un tiempo mas bajo que la grabacion de Troilo.

Algunas dinamicas de la orquesta de Troilo estan propuestas desde la
orguestacion, de esta forma se construyeron las dinamicas teniendo en cuenta
las sonoridades timbricas de cada instrumento. Por ello, se busco usar los ins-
trumentos armaénicos como las guitarras para mantener la intencion de densi-
dad expuesta en la interpretacion original de la orquesta.

Tabla 3. Descripcion formal de la grabacion de Contrabajeando, de Troilo & Piazzolla

(1954)
A B C A1 B1 c1 Coda
0:00 - 0:08 0:34 - 0:52: 0:52 - 1:08: 1:18 - 1:33: 1:50 - 2:12: 2:12 - 2:27: 2:38 - 2:48:
Frase inicial por el Solo de la fila Frase expuesta Frase inicial por Solo de Variacion entre Coda.
contrabajo. de bandoneo- a manera de el contrabajo, contrabajo. contrabajo y
0:08 - 0:15: nes. pregunta— acompanada Acompana- seccion de
Reexposicion en Acompana- respuesta, por violines y miento del bandoneones
fila de violines. miento del dondela reexposicion por resto dela sobre la misma
resto de la orquestale bandoneones. orquesta. armonia de “d
0:15 - 0:24: orquesta responde al menor".
tuttiy marcato. d ' P bai 1:33 - 1:50: '
0i26 — 0:32: contrabajo. Variacion 2:27 - 2:37:
' " 1:08 - 1:18: en forma de Frase
frase
I Frase pregunta— contrastante
inicial en la
P contrastante respuesta entre donde aparece
seccion de .
donde aparece el contrabajoy un arrebatado
bandoneones. )
un arrebatado la orquestay, y un tutti
y un tutti frase inicial por orquestal.
orquestal. violines.

36

Nota. Version grabada por Orquesta de Anibal Troilo. Buenos Aires, Argentina: T.K.
Fuente: elaboracion propia
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En algunos casos, como en la frase "A" y sus posteriores apariciones en el
tema, el grupo busco que las articulaciones en cada exposicion de dicha frase
fuesen similares, por lo que se intenté imitar los arcos o intenciones instru-
mentales para sonar parecido a lo interpretado por el contrabajo (0Om01s-20s).
Mientras que, en los dos tuttis melddicos que aparecen en la pieza y que tienen
un caracter arrebatado, se busco escoger dos tipos de fraseo especificos para
cada uno, con el fin de lograr una unidad sonora (01'm17"s y 02'm48"“s). En el
acompanamiento se destaca el uso del marcato en cuatro cuando hay dina-
mica fortey el uso de sincopas en los solos, que acompanan fielmente vy que, se
puede apreciar en la grabacion de la orquesta original.

Dentro del formato se busco apoyar los marcatos con las guitarras acis-
ticas y con las guitarras eléctricas se busco crear una textura homogénea
respecto a los demas instrumentos, por lo que se imitaron las articulaciones
dentro de las frases, como el uso de palm mute, al mismo tiempo que el violiny
la guitarra aclstica realizan pizzicato (01'm30"s), como se puede observar en la
figura 22. En otras secciones también se uso el potenciometro de volumen de
la guitarra para simular un efecto de retraso en algunas frases (02m07s) v un
pedal de expresion para apoyar las notas largas del violin. Respecto a la guita-
rra acUstica, en algunas secciones melddicas se realizo la imitacion de las arti-
culaciones para apoyar al contrabajo (01'm:02"s) con el timbre logrado con la
presion ejercida, sobre las cuerdas, por la yema del pulgar de la mano derecha
que, dobla la linea del bajo en la seccion de la variacion.

Guit Acu. S prppt 3
 m—— |==——
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Figura 22. Fragmento de la adaptacion de Contrabajeando del sexteto
Fuente: Makia (2020)
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Figura 23. Fragmento de |a parte de piano de la adaptacion de Contrabajeando, com-
pas 53 al 58

Fuente: elaboracion propia

En Contrabajeando un recurso del piano es el uso de las campanas, es decir,
notas en el registro agudo del instrumento. En el caso de esta obra, este ele-
mento aparece para acompanar y agregar una nueva sonoridad a la reexposi-
cion del tema principal, como se muestra en la figura 23, en la que se encierran
las campanas en rojo, con la mano derecha, mientras que con lamano izquierda
se realizan los arpegios, junto con el contrabajo.

En el estilo de Troilo es comin encontrar solis de bandonedn, por lo que la
fila hace que las lineas melddicas tengan bastante fuerza sonora. Para solven-
tar la falta de la fila de bandoneones en el ensamble Makia, se decidio bajar en
algunas secciones, la densidad orquestal del formato v, a su vez, se exagero la
dinamica piano para hacer que el bandonedn sobresalga, como sucede en el
0'm40”s. Por otro lado, hay frases en las que se dobla la voz del bandoneon
(1'm26"s de la grabacion original, compas 45 de la adaptacion), donde la guita-
rra acUstica y eléctrica se le unen para apovar el solis.

En cuanto a la variacion de este tema, en la grabacion de la orquesta ori-
ginal de nuevo participa la fila de bandoneones en sus registros agudo y grave,
junto con el contrabajo, por lo que en la adaptacion de la agrupacion Makia se
decidio repartir las voces de la siguiente manera: cuando el bandoneon inter-
preta las partes de la variacion en registro agudo, su voz es doblada por la
guitarra eléctrica v cuando esta en registro grave, lo dobla el contrabajo vy Ia
guitarra acUstica (2'm27"s).

En el temay en la adaptacion del contrabajo se destacan varios aspectos:
el primero es el protagonismo melddico, pues es el instrumento principal de la
pieza presenta las melodias principales, alternando frases ritmicas y melodicas
en el instrumento. Otro aspecto importante es que tiene varias secciones de
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solo (01'm45"s) v es doblado por la guitarra actstica (01'm02"s) para apoyar
el timbre v peso de la seccion melddica. En medio de la interpretacion el ins-
trumentista esta cambiando constantemente de arco a pizzicato, como sucede
después de la presentacion del tema inicial, donde acompana por medio de
pizzicato al violin (0'm09"s). Esto también sucede en la interpretacion del mar-
cato, que en ciertos momentos se realiza con arco (0'm52"s).

Estilo de lo orquesta de Juan D'Arienzo

Juan D'Arienzo y su orquesta

El inicio de la carrera musical de Juan D'Arienzo vy su orguesta se remonta
al ano de 1928, cuando Alfredo Amendola, cunado de su padre y dueno de sello
Electra, le propuso conformar una orquesta con la finalidad de grabar en su
empresa. Esta primera formacion estaba compuesta por 3 bandoneones, 3
violines, piano v contrabajo. El grupo grabo alrededor de 44 temas v fueron
conocidos como Juan DArienzo y los Siete Ases de Tango. Sin embargo, el grupo
solo duré ano. Durante 1934 a 1939, D'Arienzo ejercid de nuevo como direc-
tor de una nueva formacion de su orquesta, se presentd en la radio £/ mundoy
comenzo su etapa musical para el sello discografico Rca Victor. En este tiempo
se realizaron 116 grabaciones y en el mes de diciembre de 1935, Rodolfo
Biagi se integrd como pianista, dando inicio al clasico estilo de la orquesta de
D'Arienzo.

Biagi fue un pianista destacado que habia tocado con Juan Canaro y Juan
Bautista Guido vy al momento de incorporarse a la orquesta significo un cam-
bio de compas dentro de la misma, volviendo al dos por cuarto alegre vy jugue-
ton tan caracteristico de aquellos primeros tangos. En 1938, Biagi abandond la
agrupacion para poder conformar su propia orquesta, sin embargo, el sonido de
D'Arienzo ya se encontraba definido, consolidando la practica del baile dentro
de este género por su marcacion de compas vy dando pie a numerosas orques-
tas que replicaban su estilo. Por otro lado, segtn Varchausky, su orquesta se
encargo en determinar el formato de orquesta tipica, conformado por 5 bando-
neones, 5 violines, piano y contrabajo.

Para evidenciar el estilo de la orquesta de Juan D'Arienzo se hara uso de las
mismas categorias ya usadas en los anteriores estilos. Asi mismo, los temas
analizados para ilustrar los elementos estilisticos de esta orquesta, fueron:
Nueve de Julio (Padula, 1950), A Media Luz (Donato, 1963), Canaro en Paris (Cal-
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darella & Scarpino, 1950), Don Juan (Podesta, 1950), E/ Marne (Arolas, 1953), La
Cumparsita (Rodriguez, 1951), Loca (Viérgol y Jové, 1955) y Julie (Alessio & Laz-
zari, 1957).

Andlisis estilistico

Analisis del tiempo

El tipo de tiempo predominante del estilo de D'Arienzo es el tiempo fijo, el
cual no fluctda o cambia de manera notoria a lo largo de sus obras, es decir, no
hay ritardandos ni acelerandos como sucede en los otros dos estilos analizados.
La razon de ello se puede encontrar en el contexto cultural v social en el que
se desarrollo esta agrupacion, ya que la musica realizada por esta orquesta
fue pensada principalmente para el baile. En consonancia con lo anterior, se
puede encontrar en la mayoria de sus interpretaciones instrumentales, tiem-
pos de caracter vivaz y no tan lentos, lo cual es un elemento esencial para inci-
tar a la danza como sucede en los temas: A media luz (Donato, 1963), Don Juan
(Podesta, 1950) o £/ marme (Arolas, 1954).

Modelos de acompanamiento

La orquesta de D'Arienzo no maneja mucha variedad de modelos de acom-
panamiento, sus principales formas de marcacion son el marcato en cuatro,
junto a las sincopas. La razon principal es que estas dos maneras de acompa-
Aar ayudan a mantener la velocidad vy la sensacion de que el tiempo no fluctda.
Dentro del marcato en cuatro aparecen tres variaciones: la primera es acen-
tuando cuatro pulsos del compas con la misma articulacion y dinamica, apre-
ciada en el comienzo de Canaro en Paris (Caldarella & Scarpino, 1950, 0'm08"s);
la segunda, es acentuando los tiempos uno y tres, escuchado en el tema A media
luz(Donato, 1963, 0'm"“21-0'm"22); v la Gltima, es invirtiendo la acentuacion de
los tiempos fuertes a los débiles, es decir, destacando los pulsos dos o cuatro,
sin embargo, esta forma de realizar el marcato es mas un ornamento, por lo cual
es comun escucharlo Gnicamente en uno o dos compases seguidos como en la
obra £/ Marne, que acentla por dos compases el cuarto tiempo del compas (Aro-
las, 1953, 1'm35"s-1'm38"s), o en Canaro en Paris, en el minuto 1:37.

Frente al modelo de acompanamiento de sincopa empleado por D'Arienzo,
se puede decir que predominan las sincopas a tierra sobre las sincopas anti-
cipadas, aunque usa estos dos recursos en sus interpretaciones. Como varia-
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cion a esta forma de acompanar, utiliza las sincopas a tierra sucesivas como se
puede escuchar en Nueve de julio (Padula, 1950, 1'm28"s-1'm33"s). También,
cabe senalar que cuando se usa este ritmo, suele ser seguido por un compas de
transicion con notas largas vy ligadas por parte de la seccion de cuerdas frota-
das junto a un adorno por parte del piano como sucede en A media Luz (Donato,
1963, 0'm"12s-0'm26"s) y Loca (Viérgol y Jové, 1955, 0'm49”“s-0'm55"s).

La manera caracteristica de interpretar el marcato en cuatro y las sinco-
pas se da con el contrabajo, quien da una sonoridad especifica al estilo de la
orquesta de D'Arienzo. El contrabajo se caracteriza por el uso predominante del
pizzicato y crear un efecto percusivo de manera constante. La articulacion da
como resultado un constante staccato, que es reforzado por el piano. La unidad
entre contrabajo, piano y bandoneones genera una sonoridad robusta y com-
pacta en la linea de acompanamiento. A nivel técnico, este pizzicato se ejecuta
de una manera equivalente al pizzicato de Bartok, el cual se crea pulsando la
cuerda de manera que, en el rebote, esta golpeé la tastieray produzca un sonido
seco y un timbre adicional al sonido melddico. Dicho efecto es llamado también
slap bassy es usado en otros géneros como el jazz.

Solos

Uno de los elementos estructurales dentro del estilo de D'Arienzo es el
manejo de los solos de violin y piano. En el caso del primero, se caracteriza por
estar escrito dentro de un registro grave, con un vibrato profundo, usualmente
para ser gjecutado en la cuerda sol, pues busca una sonoridad opaca dentro del
timbre del instrumento. Los solos se realizan en su mayoria, después de una
frase orquestal que concluye en una cadencia de V-1 como se puede ver en la
transcripcion (figura 24) del primer solo de violin de la obra Nueve de julio de la
version de 1950 (Padula, 1950, 0'ms57"“s). En dicho ejemplo, no sélo se puede
visualizar dicha cadencia, sino que también se puede dar cuenta del registro
escogido por la orquesta de D'Arienzo.

La orquesta propone dos solos en esta pieza: uno que va después de la
exposicion del tema principal y otro al final. En ocasiones esta segunda inter-
vencion del violin se desarrolla entre el final de la melodia principal y la varia-
cion del bandonedn, como se puede apreciar en el minuto 1:42 de la obra citada
anteriormente. Cabe resaltar que estos solos son acompanados por la linea de
bandoneones, piano v contrabajo de una forma mas ritmica vy corta, en la que
no se incluye la seccion de cuerdas frotadas.
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Figura 24. Transcripcion de solo de violin del tema Nueve de julio

Fuente: elaboracion propia

En la mayoria de los casos, los solos de piano se desarrollan después del
solode violiny lamelodia en forma de tutti orquestal Estos solos estan construi-
dos de una forma similar a las melodias principales, presentan algunas variacio-
nes melddicas, en las que se agregan arpegios, subdivisiones de semicorcheas
y tresillos de semicorcheas. Ademas, se interpretan en octavas, mientras que
la orquesta acompana con un marcato a cuatro. Un ejemplo de lo anterior se
encuentra en temas como La Cumparsita (Rodriguez, 1951, 1'm30"s-1m'38"s)
y en Canaro en Paris (Caldarella & Scarpino, 1950, 0'm55s-1'm13“s), donde se
muestran las variaciones melodicas realizadas por los solos de piano.

En la orquesta de D'Arienzo los solos de bandonedn no son predominan-
tes, en su lugar, se gjecutan principalmente en forma de solis, en los que se evi-
dencia el virtuosismo en la ejecucion grupal. Esto sera explicado en el apartado
orquestal.

Orquestacion

El estilo de la orquesta de D'Arienzo se caracteriza por establecer roles ins-
trumentales bien definidos, los cuales se conforman de la siguiente manera.: los
violines se encargan de llevar las melodias principales v secundarias, los bando-
neones realizan el acompanamiento y ejecutan melodias ritmicas y melddicas v
por altimo, el contrabajo v el piano llevan el acompanamiento ritmo-armaonico. La
orquesta de D'Arienzo no presenta mucho desarrollo armonico y melddico dentro
del género, por lo cual no se hara un énfasis profundo del tema.

En las caracteristicas orquestales del estilo de Juan D'Arienzo es necesario
mencionar, como se advertia previamente, el manejo del bandoneon vy los roles
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que cumple dentro de la orquesta. El bandonedn alterna entre roles armaonicos de
acompanamiento y roles meloddicos. En el primer caso, este instrumento por gene-
ral acompana mediante el uso del marcato en cuatro, acentuando cada uno de los
pulsos con la misma intensidad y en staccato. Tiende a iniciar el acompanamiento
con una dinamica en piano, la cual va creciendo a lo largo de la frase v finaliza con
un gran acento en forte. De igual forma, se hace uso de sincopas a tierra, antici-
padas v dobles sincopas. En el segundo caso, el instrumento alterna entre melo-
dias ritmicas y melddicas: las ritmicas se caracterizan por tocar una linea melodica
gue se sobrepone el acompanamiento que ejecuta el piano vy el contrabajo, por
medio de una articulacion en staccato y una dinamica variada. Un ejemplo de ello
se encuentra en el tango Don Juan (Podesta, 1950, 0'm51"“s). El caracter melédico
se caracteriza por el uso de solis instrumentales dentro de la fila de bandoneones,
empleando en su mayoria en las variaciones de las obras que tienden a estar divi-
didas por voces, comparten el mismo ritmo v direccionalidad, y dan la sensacion de
que se esta ejecutando en un solo instrumento. También es importante destacar
que el tuttien la seccion de los bandoneones podia desarrollarse dependiendo del
registro de la melodia en ambas manos, doblando unisonos o en octavas.

El violin cumple el rol melédico dentro de la orquesta, ya sea ejecutando las
melodias principales o secundarias dentro de una obra. En primer lugar, las melo-
dias interpretadas por el violin pueden ser ejecutadas solo por la fila de este ins-
trumento o acompanando por el bandonedn, este Gltimo suele aparecer cuando
la melodia principal es acompanada por el piano. Por otra parte, la fila de violines
ejecuta en ocasiones tuttisinstrumentales, estableciendo un colchon arménico a la
melodia principal. Por otra parte, se evidencia un uso frecuente de glissandos, eje-
cucion en legatoy golpes de arco cortos al talon, para producir efectos percusivos.

El contrabajo y el piano cumplen con el rol ritmico-armaonico. El piano suele
ejecutar pequenos fragmentos melddicos entre compases que generan un
efecto conocido como campanas. Este efecto suele ser ejecutado en el registro
agudo del instrumento con un caracter percusivo y se puede encontrar en Loca
(Viergol y Jové, 1955, 0'm50"“s). El piano acompana los solis de los bandoneones
con contra melodias.

En el contrabajo es caracteristico el uso de pizzicato al momento de ejecutar
los modelos de marcacion, tocando las cuerdas del instrumento de tal forma que
golpean la tastieray produzcan un golpe en seco.

Respecto al manejo dinamico, la orquesta de D'Arienzo se identifica por
el uso de dinamicas subitas en las secciones de solos, con la finalidad de con-
seguir una mayor expresividad por parte del solista. También se pueden dar
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progresivamente crescendos de textura, a partir de un pasaje realizado por un
instrumento (solo) al que se van sumando las demas secciones de la orguesta
para llegar a un tutti orquestal. Los crescendos son utilizados para sugerir ten-
siones dentro de las lineas melddicas, evidenciando los puntos de llegada o
climax de una seccion. De igual modo, la orquesta ejecuta sforzandos de forma
exhaustiva en notas y acordes que se encuentren en contratiempo, para acen-
tuaciones ritmicas imprevistas.

En sintesis, la orquesta empled formas premeditadas en el inicio y el final
de sus obras. El comienzo de un tango dentro del estilo de D'Arienzo puede ser
de dos formas: con un /evare ritmico por parte de los bandoneones desarro-
llando la linea melddica, o por una anacrusa del piano, el cual hace una cadencia
V-l en el cuarto y primer pulso. En relacion al final, se suele terminar con una
cadencia V-1 entre el tiempo dos v tres con dinamica forte en ambos acordes.

Adaptacion e Interpretacion de Loca

La cancion Loca nacio en 1922, con la letra de Antonio Viérgol y la musica
compuesta por Manuel Jovés (espanol nacionalizado en Argentina desde los
25 anos aproximadamente), quien también compuso cuplés, valses, zambas v
pasodobles.

Esta obra fue interpretada, posteriormente, por cantores como Gardel vy
directores de orquesta como Roberto Firpo. También fue llevada a la orquesta
de D'Arienzo, quien imprimio su toque personal con secciones mucho mas rit-
micas, asi como variaciones y dinamicas propias de su estilo (ver tabla 4).

Decisiones orquestales

Para realizar la adaptacion de la version de Loca, de la orquesta de Juan
D'Arienzo, al sexteto de tango Makia, se transcribid el piano, el contrabajo, el
violin y el bandoneon. Se logro establecer que la fila bandoneones es la que
genera mayor densidad orquestal, por lo cual se decidid que las dos guitarras
apoyarian los roles empleados en el bandoneon durante gran parte del tema.
Esto se logro por medio de la ejecucion de segundas voces, creadas con notas
del acorde de cada pasaje y con la misma ritmica que la linea melodica principal,
lo que permitid engrosar las lineas del bandoneon al trasladar el protagonismo
caracteristico de la fila de bandoneones de la orquesta de D'Arienzo, al sexteto
Makia. Sin embargo, se decidio que, en algunas secciones, como en el tema A,
la guitarra acustica apoyaria las contra melodias del piano, mientras que la gui-
tarra eléctrica doblaria algunas de las melodias del violin.
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Tabla 4. Descripcion formal de la grabacion de Loca

A B C A1 B1
0:00-0:15: 0:30-0:50: 1:00-1:02: Puente 1:32-1:46: 2:02-2:23:
Tema A Melodia caracter en tresillos hacia la Tema A interpretado Solo de violin sobre melodia
interpretado por ritmico por fila primera nota de la primera por fila de de caracter ritmico de la fila

fila de bandoneo-
nes y violines con
una contramelodia
de piano.
0:00-0:30:
Tema A expuesto
por fila de
bandoneones.

de bandoneony
violines.
0:51-0:55:
Melodia con
caracter melddico
fila de violines.
0:55-1:00
Melodia caracter
ritmico, fila de
bandoneones.

frase del tema C.
1:02-1:10:

Moativo melédico por fila de
violines y bandoneones y
luego, solo de violines
1:10-1:15:

melodia de caracter ritmico
fila de bandoneones y
contrapunto melddico de
violin.

1:15-1:32: Puente en
semicorcheas para repetir
la seccion.

bandoneones v violines
con una contramelodia
de piano.

1:46-1:58:

Solo de piano sobre

la segunda frase de

la parte A, con fraseo
abierto, con figuracion
ritmica mas espaciada.

de bandoneones.
2:23-2:27:

Melodia con caracter
melddico, fila de violines y
bandoneones.

2:27-2:32:

Variacion como solis de fila
de bandoneones sobre los
(ltimos 3 compases de la
parte B

2:32-2:34: Final i-V7-i
con dinamica forte en la
dominante y la resolucién.

Nota. Grabado por Orguesta de Juan D'Arienzo.

Fuente: Viergol y Jove (1955)

Ahora bien, la orquesta de D'Arienzo presenta de manera recurrente cam-

bios subitos en sus dinamicas, delimitando algunos motivos, semifrases vy
frases. En este punto el ensamble Makia busco usar cambios de dinamicas
escalonados por cada motivo en las secciones ritmicas v cambios progresivos

en las secciones melddicas como se puede apreciar en el segmento de la parte
de bandoneodn (0'm29“s) en la figura 25.

fe

Figura 25. Parte de Bandoneon en la adaptacion de Loca

Fuente: elaboracion propia
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Figura 26. Fragmento del tema principal de Loca

Fuente: elaboracion propia

En estas secciones también se usaron crescendos desde el inicio de frase
hasta el final, para hacer los Gltimos acordes en fortey terminar con un acento
que conectara la frase siguiente. Se encontro que el punto de contacto del arco
varia en la ejecucion del contrabajo: es mas sutil la sonoridad hacia el diapa-
son o mas brillante v rastica hacia el puente, dependiendo de la dinamica que
requiera determinado pasaje. En términos del pizzicato, se intercala la intensi-
dad con la que se hace vibrar la cuerda, ya sea estirandola con el dedo hacia un
lado o tirando un poco hacia arriba. Ambas técnicas logran graduar el volumen
de las secciones v crear el efecto percutido del choque de la cuerda contra la
madera vy de los dedos contra el diapason.

DS e s e e e

Figura 27. Fragmento de |a parte de piano de la adaptacion del tema Loca

Nota. Otra forma de acompanamiento a destacar en este tema es el uso sincopas antici-
padas sobre el Im (Mi menor) y el V (Si7).

Fuente: elaboracion propia
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Figura 28. Fragmento de la parte de piano de la adaptacion del tema Loca.
Fuente: elaboracion propia
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Figura 29. Fragmento de la parte de piano de la adaptacion de Loca, compas 12 6

Fuente: elaboracion propia

Resulta ser de sumaimportancia trasladar al sexteto la sonoridad robusta de
la fila de bandoneones presente en el estilo de fraseo de D'Arienzo. Dicha sono-
ridad se logré imitando la ejecucion melddica del bandonedn con el timbre de las
guitarras, al replicar las apoyaturas presentes al inicio de cada frase, asi como la
articulacion en estacatoy sus acentos, como se puede escuchar en el 1'm26"s.

En el acompanamiento se hace uso de dos grandes modelos de marca-
cion, junto con algunas variaciones usadas por D'Arienzo: el marcato en cuatro
y la sincopa. Este rol instrumental es ejecutado principalmente por el piano y el
contrabajo, a excepcion del solo de piano, donde el bandonedn junto a la guita-
rra acdstica y el contrabajo son quienes realizan el acompanamiento. El violin
también realiza el marcato en cuatro, con un efecto percutido que suena como
un chasquido, donde los cuatro pulsos del compas suenan igual (0'm38"s). En
el caso concreto del piano se ejecuta el marcato, cambiando los acordes de dis-
posicion o de octava en la mano derecha, mientras que la mano izquierda sigue
la linea del contrabajo, con notas del acorde en forma de arpegio.

El uso de melodias secundarias y campanas decoran las melodias princi-
pales. En el primer caso se realiza en forma de motivos melddicos que se eje-
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cutan por octavas en el registro agudo con la mano derecha y se octava en el
registro medio con la mano izquierda (00mMO3s); y en el segundo, se interpretan
notas del acorde en un registro agudo del piano (01'm34"s), figura 30.
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Figura 30. Fragmento de la parte de piano de la adaptacion de Loca
Fuente: elaboracion propia

El contrabajo se ejecuta todo el tiempo en pizzicatoy este va a la par con la
mano izquierda del piano, al igual que varia entre el marcato en 4 y la sincopa,
deteniendo momentaneamente el acompanamiento cuando aparecen los tuttis
orquestales.

En cuanto a los solos de violin vy piano, se puede decir que tienen cierta
variedad en los fraseos, sobre todo en los fraseos cerrados, en los que se alar-
gan las notas de los pulsos fuertes y se subdividen en pulsos débiles, ademas
de usar tresillos en melodias, como se puede ver en el solo de piano, figura 31.
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Figura 31. Fragmento del solo de la parte de piano de la adaptacion de Loca
Fuente: elaboracion propia

Esta seccion se presenta el solo como variaciones de la melodia principal
de la obra. Se gjecuta haciendo uso del mismo recurso interpretativo de las
melodias secundarias, es decir, que se realiza en octavas vy en el registro medio
agudo del instrumento, por lo que las dos manos tocan la misma melodia con
pequenas variaciones de fraseo y/o intencion.
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El solo de violin esta escrito en un registro grave para ser ejecutado en la
cuerda sal, ya que se busca una sonoridad pastosa y un movimiento activo de
la mano izquierda con los glissandos y el vibrato, como se puede observar en la
figura 32.

Sobrg puards F

]
=
I ] I #

L IRE
L 1RAS

AEEE
L 18N
.
LN
L 18

Figura 32. Fragmento del solo de la parte de violin de la adaptacion de Loca

Fuente: elaboracion propia
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Figura 33. Fragmento de la variacion realizada en la adaptacion del tema Loca

Fuente: elaboracion propia

Por Gltimo, se adapto la variacion final de la fila de bandoneones como un
tuttientre guitarras y bandoneon, donde la guitarra acdstica octava la melodia
principal v la eléctrica realiza una segunda voz construida con un intervalo de
cuarta superior. Para lograr la unidad que caracteriza a los solis de bandonedn
en el estilo de D'Arienzo, se buscd una articulacion corta, por parte del bando-
neonista, para lograr ensamblarse con los ataques cortos que realizan las gui-
tarras, dada la particularidad timbrica de estas (02'm28"s).
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B Una manera de abordar metodologicamente los estilos es por medio de acti-
vidades como la transcripcion y el analisis musical, aunque lo ideal es poder
tener interaccion con musicos de tango para solucionar problemas técnicos o
de forma. Sin embargo, con la transcripcion y el analisis musical se pudo dis-
tinguir los rasgos particulares de cada orquesta, tanto en el sentido macro, con
los modelos de acompanamiento v, a nivel micro, desde cada rol instrumental.

En la adaptacion de las diferentes obras al formato de Makia, con dos v
tres guitarras, se presento el reto de escoger los roles para cada guitarra con
el objetivo de recrear los estilos, como resultado encontramos que las melo-
dias ritmicas estan mas presentes en los estilos de Pugliese y D'Arienzo y con
ellas, se logro generar el efecto de masa orquestal (armonia a varias voces),
esto es posiblemente porgue los pasajes, que suelen estar en el bandonean,
tienen una intencion dinamica pequena, es decir, casi percutida y poco sonora,
sin embargo, es determinante al momento de realizar una interpretacion fide-
digna. Las guitarras también fueron bastante efectivas en roles de acompa-
nantes con armonia en marcato, rol que, por lo general, asume un segundo
bandonedn en su mano izquierda, pero al momento de apoyar partes de carac-
ter melddico, que llegan a tener el bandonedn o el violin, se quedan un poco
cortas si lo que se busca es generar una masa orquestal, quizas, por la cuali-
dad timbrica e interpretativa de estos instrumentos. Esto quiere decir que, hay
obras que por su manejo timbrico plantean serios retos a la hora de adaptar-
las al sexteto. Estos retos pueden motivar al arreglista a encontrar una solu-
cion diferente que mantenga un cierto margen de flexibilidad en el disefo de la
adaptacion o arreglo, respetando los roles instrumentales, las articulaciones y
las intenciones gestuales.

También se concluy6 que la intencion de Makia fue proponer una sonori-
dad nueva a partir de la experimentacion, sobre todo en las dos guitarras. Ade-
mas, esta sonoridad experimental se cons-truyo desde lo tradicional, desde las
referencias historicas del tango que se encontraron gracias a la metodologia de
trabajo del semillero “Musicologia Popular’, de la Universidad Francisco José de
Caldas y que tienen que ver como parte de la propuesta sonora buscada por el
ensamble.

Por Gltimo, la experiencia de haber grabado estos temas dejo ver elemen-
tos muy importantes para desarrollar criterios interpretativos como el caracter
al momento de grabar o como se interpreta la pieza desde cada rol instrumen-
tal, asi como la seguridad en la ejecucion visible de parametros como la afina-
cion, la precision ritmica, el sonido claro y laintencion en conjunto del ensamble.
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