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Introduccion
La formacion instrumental de las cuerdas frotadas en el &mbito académico ha estado
tradicionalmente ligada en gran medida a repertorios y metodologias de tradicion centroeuropea.
No obstante, aunque este enfoque ha demostrado ser fundamental en la educacion de los
intérpretes, también ha limitado el acceso a lenguajes y materiales que reflejan la riqueza y
diversidad de las musicas latinoamericanas. En este contexto, el tango se presenta como un género
que, ademas de su valor cultural e historico, ofrece en su interpretacion recursos caracteristicos

que buscan brindar posibilidades formativas en los procesos pedagdgicos de instrumentistas.

Por lo tanto, el presente trabajo busca responder a esa necesidad a través de la composicion
didactica de la obra KameraTango, concebida como recurso pedagdgico para vincular la tradicion
interpretativa del tango con la practica musical universitaria, acercando a los estudiantes de la
Universidad Pedagdgica Nacional a recursos propios del género. En la propuesta se combina la
creacion musical con la préactica educativa, de modo que la obra no solo funciona como pieza
artistica, sino también como un medio de exploracion interpretativa y sonora de las cuerdas

frotadas.

Asimismo, la investigacion toma un enfoque cualitativo, apoyandose en los lineamientos
de la investigacion-accién educativa, lo que permite integrar la experiencia de los estudiantes y de
maestros expertos en tango en un proceso de reflexion, analisis y sistematizacion. De esta manera,
el proyecto no solo busca fortalecer la formacién interpretativa de los participantes, sino también
aportar a la construccién de un repertorio pedagdgico que dialogue con las tradiciones musicales
latinoamericanas, ampliando asi el horizonte estético y educativo en la ensefianza de los procesos

formativos en contextos académicos.

El texto del proyecto se divide en cinco capitulos, que organizan y documentan el proceso
de investigacion llevado a cabo, en una estructura coherente y que espera responder las dudas e
intereses de los futuros lectores atraidos por la tematica tratada. En el primer capitulo del trabajo
el lector encontrard una exposicién de los aspectos generales de la investigacion, donde se aborda
el contexto y la relevancia del proyecto, asi como los objetivos y la justificacion del problema de
estudio, centrados en la ensefianza del tango como recurso pedagogico en la formacion de

instrumentistas de cuerdas frotadas. El segundo capitulo se centra en los fundamentos teéricos que



sustentan la investigacion, organizados en tres ejes principales: el contexto histérico del tango, los

elementos interpretativos en las cuerdas frotadas y la pedagogia del tango.

Posteriormente, el tercer capitulo describe el enfoque epistemologico y el disefio
metodoldgico del proyecto, destacando la aplicacion de entrevistas, encuestas, diarios de campo y
sesiones précticas. Este apartado expone la ruta metodoldgica, estructurada en tres etapas: 1.
exploracién, 2. proceso de creacion, montaje y grabacion, y 3. evaluacion y analisis de los
resultados. Asi mismo el cuarto capitulo desarrolla el analisis de la investigacion, que incluye tanto
el estudio de la estructura de la obra y sus respectivos ejercicios practicos como el proceso de
montaje de KameraTango. Finalmente, el Gltimo capitulo presenta las conclusiones del proyecto,
las cuales integran los principales hallazgos y reflexiones sobre la pertinencia de KameraTango
como recurso pedagogico, orientado a fortalecer la vision estética de la musica latinoamericana en

contextos formativos.

En conclusion, este proyecto busca fomentar la inclusion de la musica latinoamericana en
los curriculos universitarios, consolidandola como un vinculo entre la técnica formal y las
tradiciones de las musicas populares. Asimismo, propone la creacion de obras que funcionen como
recursos pedagdgicos, favoreciendo la integracion y contextualizacién de los procesos formativos
de la musica clasica con la interpretacion del tango y otros géneros afines. A través de la obra
KameraTango, se aspira a fortalecer la articulacion entre creacion, investigacion y ensefianza,
promoviendo el desarrollo de futuras propuestas artisticas y educativas que reconozcan y valoren

el lugar de las musicas latinoamericanas en la educacion superior.



Capitulo 1: Aspectos Generales de la Investigacion.

1.1.  Descripcion del problema.

Uno de los principales componentes de la formacion de cualquier musico es la practica
musical, especificamente el hecho de tocar un instrumento, ya que busca el desarrollo de destrezas
técnicas y competencias interpretativas, que consolidan una actitud critica para el abordaje de
repertorios diversos, asi como el reconocimiento de estilos particulares de las distintas épocas

histérico-musicales (Zerrate R., Arias O., Tovar P. & Noguera R., 2009).

En el caso de los instrumentistas de cuerdas frotadas, las formas de ensefianza mas
universalizadas e implementadas en las escuelas de tipo conservatorio y nivel universitario son las
metodologias de corte centroeuropeo enfocadas en la interpretacion de la literatura de la musica
académica occidental. Dichos métodos han demostrado ser efectivos para guiar procesos
instrumentales y constituyen el paradigma de ensefianza establecido desde antafio. Sin embargo,
para el aprendizaje de la musica latinoamericana tradicional y popular, este canon de instruccion
resulta ser restringido. Si bien es cierto, la inclusion de lo popular, lo comercial y lo tradicional
como nuevos enfoques del curriculo han sido la tendencia de los Ultimos afios en las escuelas de
educacion superior del pais, aun no terminan de afianzarse, estando aun en una etapa primigenia

frente a los desafios educativos de la formacién musical actual.

No debe olvidarse que, si bien en el pais la formacion musical profesional
ya sobrepasa el siglo, en un principio las practicas pedagogicas que dieron
curso a este proyecto fueron tomadas de escuelas extranjeras,
medianamente adaptadas a las condiciones locales, y solo hasta las tltimas
dos décadas han surgido propuestas y discursos propios para la formacion
musical en Colombia (Rivas Caicedo, L. D., & Castellanos Camacho,
2021, p. 11).

Uno de los géneros de musica popular tradicional latinoamericana que ha tenido gran
acogida en los programas de formacion instrumental y repertorios de los afios mas recientes en el
ambito académico colombiano es el tango argentino; un género que ha experimentado una
transformacion en su lenguaje a lo largo de su vida, incorporando diversos elementos como
técnicas instrumentales y estilos que han enriquecido las maneras de interpretarlo. Este interés por
el tango se evidencia por su participacion en los repertorios de concierto de los espacios

académicos formativos, siendo una constante la eleccion de obras del género. No obstante, el
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conocimiento del tango argentino en el territorio es exiguo, ya que al ser un genero foraneo no
tiene una relacion identitaria fuerte, que sumado a la poca informacion interpretativa en lo que se
refiere a un instrumento particular y la precaria sistematizacion de las ensefianzas de los grandes
maestros del tango se convierte en un terreno poco explorado y virgen para los musicos que se
insertan en este universo sonoro. Esta disyuntiva limita el potencial expresivo y la riqueza

interpretativa a la hora de realizar montajes, presentando una barrera idiomatica a los intérpretes.

Ahora bien, al abordar este tipo de géneros, los pedagogos, intérpretes y demas interesados
se encuentran con escaso material pedagogico que brinde herramientas interpretativas especificas
y considere los elementos caracteristicos y estilisticos. En el caso del tango, recientemente musicos
argentinos como Hernan Posetti, Ramiro Gallo, Ignacio Varchausky junto con la asociacion civil
Tango sin fin, han desarrollado trabajos investigativos de recopilacion de los saberes de los
protagonistas y grandes intérpretes tangueros de las épocas doradas, con el fin de facilitar la
comprension del tango. Sin embargo, el acceso a dichos materiales es dificil debido a que no existe
la suficiente difusion y circulacion por parte de las editoriales argentinas, que intentan de alguna
manera subsanar la demanda de los que se sienten atraidos por el tango.

Como consecuencia de esta contingencia, el aprendizaje del género desde la idiomatica
especifica del instrumento de cuerda frotada, plantea retos importantes que obligan a un proceso
de indagacién, recoleccion y seleccion de informacion de fuentes documentales (textos, videos,
testimonios por nombrar algunas) para la construccién de un aparato conceptual y creacién de una

conciencia estética y estilistica, capaz de abordar dichos repertorios.

Por ende, el presente trabajo centra su interés en brindar herramientas para que
instrumentistas de cuerdas frotadas comprendan las maneras de interpretacion del tango, un género
que no hace parte de los contextos musicales méas cercanos a su realidad cultural. Para tal fin, se
plantea una propuesta pedagdgica basada en materiales construidos por tangueros argentinos, para
el montaje de una composicion del autor [Kameratango] para quinteto de cuerdas frotadas de la
Universidad Pedagdgica Nacional. Se espera que el montaje de la obra evidencie un proceso
pedagdgico, enfocado en el desarrollo de una conciencia de las técnicas interpretativas del género,
tales como golpes de arco, fraseos, modelos ritmicos y efectos de percusion. El proposito, es

ampliar las posibilidades performativas de los instrumentistas de cuerdas frotadas y la creacion de
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repertorio que integre recursos de la masica latinoamericana como parte de su formacion

instrumental.

1.2.  Pregunta de investigacion.

¢Como brindar herramientas interpretativas del tango para el montaje de la obra
KameraTango, que aporten al proceso formativo de los estudiantes de cuerdas frotadas de la
Universidad Pedagdgica Nacional (UPN)?

1.3.  Objetivos.
1.3.1. Objetivo general.

Brindar herramientas interpretativas del tango al proceso formativo de los estudiantes de
cuerdas frotadas de la Universidad Pedagdgica Nacional (UPN), a través de un plan metodolégico
para el montaje de la obra KameraTango, para la reflexion de las experiencias pedagodgicas que

aporten a la construccion de una vision estética de la musica latinoamericana.

1.3.2. Objetivos especificos.

e Compilar, seleccionar, y analizar material didactico sobre la ensefianza del tango
en cuerdas frotadas, para el disefio de un plan metodoldgico y pedagdgico de
trabajo con los estudiantes de cuerdas frotadas de la UPN.

e Componer la obra KameraTango para quinteto de cuerdas, como estrategia
pedagdgica central en la comprension y aplicacion de formas interpretativas del
tango.

e ldentificar los conocimientos y habilidades previas de los/las instrumentistas
integrantes del quinteto de cuerdas frotadas de la UPN, como insumo en el proceso
investigativo.

e Aplicar una ruta didactica y metodoldgica para el montaje y grabacion de la obra
KameraTango, como resultado del proceso investigativo y como producto artistico
de creacion.

e Sistematizar y reflexionar sobre las experiencias de los estudiantes de cuerdas
frotadas en el montaje de la obra KameraTango, evaluando los procesos llevados

a cabo en cuanto a su alcance e impacto en su formacion.
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1.4, Justificacion.

La ensefianza de las cuerdas frotadas en el contexto contemporaneo colombiano presenta
desafios importantes, debido a la realidad que propone la vida laboral, siendo los escenarios de
masicas populares, comerciales y tradicionales los mas viables para desenvolverse. Pero estos
habitats musicales no son muy explorados en la academia, ya que la propuesta de formacion esta
ligada a literatura occidental erudita, con poca participacion de otros lenguajes como las musicas
populares y tradicionales. En gran medida esto se debe a que las cuerdas frotadas son instrumentos
que materializan y representan la cultura musical centro europea, siendo uno de los ejes de su
estetica.

Por eso, la presente investigacion busca ampliar la visién estética musical de
instrumentistas de cuerdas frotadas y masicos en general interesados por la ensefianza y el
aprendizaje de la musica latinoamericana, a través de la comprension interpretativa del tango,
como aporte a los procesos formativos de instrumentistas y como alternativa de su practica
musical, académica y profesional. En este sentido, se espera que este proyecto se sume a los
esfuerzos de pedagogos, investigadores y musicos en general de resignificar los saberes que
ofrecen las musicas tradicionales en un tipo de conciencia decolonial, asegurando un espacio en la
academia; una inclusién de saberes que no buscan validacidn desde la vision del pensamiento euro
centrista occidental, con una propuesta dialdgica de compartir conocimientos y experiencias en lo
que el profesor Eliecer Arenas denomina pedagogias mestizas, 1o que relaciona la transmision
musical desde la imitacion y la oralidad, a enfoques pedagdgicos sustentados en lo conceptual y el
uso sistematico de la notacion musical.

Para lograr esto, se sigue el proceso creativo del autor en la realizacion del montaje y puesta
en escena (grabacion) de la obra KameraTango; una composicion didactica que constituye el eje
de la propuesta pedagdgica dirigida a los estudiantes de cuerdas frotadas de la UPN. Este
acercamiento a estéticas extranjeras amplia las posibilidades y experiencias a musicos en
formacion gue no han tenido contacto con el tango, construyendo asi una madurez interpretativa y
trazando lazos culturales con otros territorios, en un trabajo de rescate y fortalecimiento de las
musicas latinoamericanas.

Para este cometido es indispensable sistematizar las experiencias de instrumentistas de
cuerdas frotadas que se acercan a la interpretacion de un género como el tango, reflexionando

como estas vivencias han influido en sus procesos formativos individuales dentro y fuera del
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ambito académico. Cabe aclarar, que el proceso compositivo de esta investigacion no se limita a
la generacion de un material pedagdgico, sino a la necesidad de visibilizar y evidenciar todo un
proceso de creacion desde del montaje y puesta en escena de la obra didactica: KameraTango, la
cual busca ampliar los horizontes conceptuales en la ensefianza, el aprendizaje y la interpretacion
de instrumentos de cuerdas frotadas.

De tal manera es necesario que desde de una perspectiva cualitativa, se realicen diferentes
observaciones y entrevistas a los sujetos involucrados con el fin de recolectar la informacién
suficiente que muestre una trazabilidad de todo el proceso investigativo. EI material de este
proyecto permitira a pedagogos, interpretes e interesados en este tipo de investigacion encontrar
herramientas pedagogicas para fomentar la practica musical de la musica latinoamericana en las
cuerdas frotadas, usando el tango como género transmisor de estos procesos. Por su parte, la
aplicacion de esta propuesta propiciaré herramientas y actividades para abordar diferentes obras

de la musica latinoamericana y el tango como una posibilidad de proyeccion profesional.

En este sentido, el trabajo de investigacion sistematiza las experiencias, avances y nivel de
impacto en los procesos de formacién de los intérpretes (sujetos de estudio) participantes del
montaje de la obra KameraTango, enmarcado en un proceso de investigacion-creacion segun el
enfoque de Lopez-Cano (2014). Asimismo, la investigacidn busca aportar al proceso compositivo
del autor mediante la creacién de la obra como repertorio pedagdgico, siendo el género una
herramienta para el fortalecimiento de la interpretacion de las cuerdas frotadas.

Por ultimo, el trabajo aportard al contexto académico y universitario con una propuesta
pedagOgica donde el tango sea un detonante y potenciador de experiencias disruptivas y
enriquecedoras para la formacion instrumental, que involucre procesos musicales e interpretativos
de estudiantes de la UPN pertenecientes a la catedra de cuerdas frotadas. Es necesario sefialar que,
al sistematizar las experiencias del montaje de la composicion KameraTango y analizar como la
aplicacion de la propuesta influye en sus procesos de interpretacion instrumental, la investigacion
principalmente se centra en la linea de educacion musical, incorporando a su vez aspectos propios

de la linea de creacion.
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1.5.  Antecedentes.

El género tango como objeto de estudio, se ha abordado principalmente desde una vision
historica y como elemento de cohesion de la identidad nacional y sus relaciones socioculturales
con los individuos. En las ultimas décadas la fascinacion por tocar tango ha permeado a masicos
de diferentes lugares que decantd en el crecimiento de visitantes a Buenos Aires. Esto se puede
evidenciar por la relevancia que ha adquirido la ensefianza y el aprendizaje de las técnicas del
tango en los ultimos afios, al permitir la comprension de recursos interpretativos y facilitar la
incorporacion de la cultura del género en la formacién de mdsicos. Por lo tanto, es pertinente
referirse a Pascual “Cholo” Mamone en su libro Tratado de Orquestacion en Estilos Tangueros
para formaciones reducidas, que plantea diferentes ensefianzas para abordar la escritura de
arreglos en estilos tangueros, enfocandose en la comprension de conocimientos basicos del tango
para estudiantes que no disponen de un entrenamiento formal (Mamone P., 2011, p. 159). Dada la
importancia que tiene KameraTango como composicion didactica en la investigacion, se resaltan
los aportes de Pascual Mamone, quien sistematiza diferentes elementos caracteristicos para
abordar la realizacion de arreglos musicales del género tango en agrupaciones reducidas, tales
como el formato de quinteto de cuerdas de KameraTango.

Debido a la amplitud de los elementos del tango y la flexibilidad que se debe tener al
momento de realizar una composicion didactica, se tienen en cuenta los aportes de Horacio Salgan
en su libro Curso de Tango (2013), que menciona “la finalidad de este Curso es la ejecucion del
Tango y no el estudio exhaustivo de su Historia, sélo nos detendremos en aquellos puntos que sean
atiles para dicha ejecucion” (p. 15). Aqui engloba diferentes elementos caracteristicos del género
tales como: Tipos de melodia, elementos de uso frecuente, armonia, instrumentacion y analisis de
arreglos, lo que genera una guia de antecedentes para la comprension del género en el proceso
compositivo del autor.

Por otro lado, es indispensable tener en cuenta la literatura enfocada en la comprension del
lenguaje del tango en instrumentos especificos, tales como los libros de Método fundamental para
aprender a tocar tango por parte de la asociacion civil Tango Sin Fin. Aqui se encuentra material
para instrumentos pertenecientes a la cultura del tango (flauta, violin, contrabajo, bandonedn,
piano y guitarra), donde expone claramente la idiomatica especifica instrumental en el género.
Para el caso particular y como material de referencia se abordan los textos El contrabajo en el

tango y El violin en el tango escritos por Ignacio Varchausky y Ramiro Gallo respectivamente, ya
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que brindan aspectos interpretativos especificos de las cuerdas frotadas, como eje principal en la

construccién de la propuesta.

Toda musica popular utiliza la transmision oral como herramienta para
traspasar su lenguaje de una generacion a otra. A diferencia de la musica
erudita, los géneros populares encierran en su lenguaje una gran variedad
de elementos estilisticos de dificil codificacion y escritura. Alli radica,
quizd, el mayor desafio de este libro: lograr compartir con colegas de
distintas latitudes e idiosincrasias el rol del contrabajo en el tango (Ignacio
Varchausky, 2018, p. 8).

Uno de los trabajos desarrollados cercanos a la problematica abordada es el proyecto de
investigacion de Luis Fernando Silva Fonnegra (2016) La Yumba de Osvaldo Pugliese, analisis y
adaptacion musical para agrupacion de cuerdas frotadas, el cual permite indagar sobre el impacto
de la ensefianza del tango en los procesos interpretativos de instrumentistas de cuerdas frotadas de
la Universidad Pedagdgica Nacional. Su investigacion se destaca por identificar caracteristicas
interpretativas, ritmicas y expresivas del estilo de Osvaldo Pugliese en el tango La Yumba, con la
intencion de adaptar esta obra al formato de orquesta de cuerdas frotadas para asemejarse a la
sonoridad de una orquesta tipica de tango, junto al disefio de ejercicios técnicos para la
interpretacion de este estilo en especifico. Por otro lado, la investigacion de Julian Alfonso Torres
Aponte El violin en dos tangos de Alfredo Gobbi (2018), busca analizar los elementos técnicos e
interpretativos del tango a partir del estilo de Alfredo Gobbi. Esto con el objetivo de realizar un
material pedagdgico para que instrumentistas atraidos a estas sonoridades, puedan desarrollar
habilidades técnicas e interpretativas del tango.

Estos antecedentes permiten en la investigacion abordar las herramientas interpretativas en
los instrumentos de cuerdas frotadas al sistematizar las técnicas especificas del género en
instrumentos como el violin y el contrabajo, al presentar diferentes recursos y ejemplos didacticos
con golpes de arco, funciones ritmicas y melddicas, entre otros elementos caracteristicos. Lo cual
traslada la transmision oral presente en la cultura del tango a un material escrito en el que se puede
recolectar informacion acerca de la técnica especifica de cada instrumento.

En conjunto, estos estudios y materiales evidencian un interés creciente en la ensefianza y
aprendizaje del tango en las cuerdas frotadas. De tal manera que la sistematizacion de experiencias
dados en otros escenarios pedagdgicos, donde emplean materiales didacticos derivados del tango,

se convierte en la base de la presente investigacion.
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1.6. Enfoque epistemoldgico.

La investigacion aqui desarrollada emplea un enfoque epistemoldgico de caracter
cualitativo, que busca sistematizar y analizar las experiencias de los instrumentistas de cuerdas
frotadas de la Universidad Pedagdgica Nacional al realizar el montaje de la obra KameraTango.
Esto con el fin de evidenciar como la ensefianza y el aprendizaje de las caracteristicas de un género
latinoamericano pueden influir en los procesos interpretativos e instrumentales de estudiantes
universitarios de cuerdas frotadas.

Como enfoque pedagdgico la investigacion se centra en el constructivismo, al tomar como
insumos los conocimientos previos de los involucrados alrededor de las musicas populares
latinoamericanas. Con esto se busca construir conocimientos a partir de sus anteriores experiencias
e incluir nuevos aprendizajes en sus procesos musicales e instrumentales por medio de la
comprension interpretativa del tango. Posteriormente estos enfoques seran profundizados en el
capitulo del marco metodoldgico.

1.7. Ruta metodoldgica.

La investigacion presenta una estructura metodolégica para evidenciar el impacto de
practicas de musicas populares latinoamericanas en los procesos de ensefianza y aprendizaje
instrumental, a partir de las experiencias de instrumentistas de cuerdas en el montaje de la obra
KameraTango. Por lo tanto, se plantea una ruta metodoldgica estructurada en tres etapas: 1.
exploracién, 2. proceso de creacion, montaje y grabacion, y finalmente: 3. evaluacion y anélisis de
los resultados.

En la primera etapa de exploracidn, se busca identificar los conocimientos previos en la
interpretacion del género tango de los/las integrantes de las cuerdas frotadas que realizaran el
montaje de la obra. Cabe recalcar que el evento Tango para Mdusicos 2025 [TPM] vy los
instrumentistas de cuerdas frotadas de la Universidad Pedagdgica Nacional seran referentes
indispensables para el proceso investigativo de este proyecto. A partir de esta exploracion, se
disefiaran talleres musicales atendiendo a las necesidades de los sujetos de estudio, que permitan
la comprension interpretativa del tango para realizar el montaje de la obra KameraTango.

La segunda etapa de proceso de creacion, montaje y grabacion sera de aplicacion y practica
de la propuesta creativa y pedagégica. Se pretende realizar el montaje de la composicion
KameraTango paralelamente a jornadas de orientacion interpretativa del género, como parte de un

plan metodoldgico para los instrumentistas. Finalmente, la interpretacion de la obra contara con la
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participacion de los intérpretes involucrados luego de la aplicacion de los talleres musicales, para
su grabacidn teniendo en cuenta los procesos de ensefianza y aprendizaje dados.

En la ultima etapa de evaluacion y andlisis de los resultados, se parte de los productos
creativos como la grabacion de la obra KameraTango, y la demas informacion recolectada de los
procesos llevados a cabo, con el fin de analizar los resultados del proceso de ensefianza y
aprendizaje. Asimismo, las perspectivas y percepciones de los/las asistentes al evento Tango para
Musicos 2025, junto a la de los maestros/as del género en Colombia, permitiran evidenciar como
los elementos del tango posibilitan ampliar los horizontes conceptuales en los procesos

instrumentales e interpretativos de las cuerdas frotadas.
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Capitulo 2: Marco Tedrico.

El marco teorico constituye la base conceptual y analitica que orienta el desarrollo de la
investigacion, tomando la ensefianza del tango como estrategia pedagdgica en los procesos de
formacion e interpretacion de las cuerdas frotadas. Su estructura se organiza en cuatro
subsecciones articuladas, construyendo asi un panorama integral que fundamentan el objeto de

estudio.

La primera subseccion aborda el contexto historico del género, con el fin de situar al lector
en las condiciones sociales, culturales y musicales en la que se desarrolld el tango y su

consolidacion como una de las expresiones mas significativas de la masica latinoamericana.

La segunda subseccion se resalta la pedagogia del tango, un campo en permanente
construccién que articula experiencias, metodologias y reflexiones orientadas a la transmision de
saberes musicales en contextos educativos. El apartado propuesto busca visibilizar los espacios
formativos y las estrategias didacticas empleadas para acercar los fundamentos interpretativos y
estilisticos del tango a nuevas generaciones de instrumentistas, favoreciendo un desarrollo

conceptual y performativo en expansion.

El tercero sistematiza los elementos interpretativos del tango presentes en la literatura
académica argentina, recogiendo los recursos técnicos y expresivos mas significativos que
constituyen la esencia del género. Aqui se destacan los modelos de marcacién, tipos de melodia y
efectos de percusion, que dan identidad a la interpretacion del tango y una adquisicién conceptual

en el uso y comprension de estos elementos en las cuerdas frotadas.

Por ltimo, la cuarta subseccion se refiere a la composicién como recurso didactico, siendo
el elemento central del proyecto que aglutina la creacion y la ensefianza del tango como ejes en la

resolucion del problema descrito.

En definitiva, el marco tedrico busca sustentar la pertinencia del tango como recurso
pedagdgico al integrar sus elementos ritmicos, arménicos y expresivos dentro de un repertorio

académico, legitimando asi la propuesta formativa de la presente investigacion.
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2.1. Eltango: contexto histdrico.

El tango es un género musical latinoamericano originado en la region del Rio de la Plata
con elementos culturales de Argentina 'y Uruguay, el cual tiene una relacion artistica con la masica,
la danza y la poesia. Desde sus inicios, el género ha mantenido un caracter bailable por su origen
en las clases populares de ciudades como Buenos Aires y Montevideo, por lo que ritmicamente se
emparentaba con generos como la habanera, la milonga y el tango andaluz (Gallo, R., 2011), lo
que configuro un lenguaje propio cargado de expresividad y caracter.

Este género latinoamericano se ha desarrollado con el paso del tiempo, lo que le permitio
mejorar su recepcion y aceptacion en diferentes comunidades a lo largo del mundo en comparacion
a sus primeras interacciones con comunidades externas a las de su origen. Actualmente la cultura
tanguera es considerada como patrimonio cultural inmaterial de la humanidad por parte de la
UNESCO al difundir el tango por diferentes comunidades (UNESCO, 2009).

El desarrollo historico del género se ha configurado como un lenguaje en constante
transformacion, como menciona Horacio Ferrer “La historia del tango es un fendémeno
absolutamente continuo, en el cual, los episodios fundamentales de sus guardias se hallan
entraiablemente unidos por un conjunto de vinculos estéticos, sociales y humanos” (1960, p. 31),
lo que presenta un didlogo permanente entre la herencia de sus clases sociales y las innovaciones
musicales. Asimismo, las mencionadas guardias o también conocidas como etapas estilisticas
inician en el tango con la guardia vieja o época decareana, caracterizada por vincularse con los
origenes populares y bailables del género, dando pasos progresivos a la conocida guardia nueva,
gue mantiene rasgos propios de la guardia anterior, pero con innovaciones y evoluciones musicales
que parten desde la instrumentacién hasta la interpretacién del género.

Cabe mencionar que, la guardia vieja como la época més arraigada a sus origenes se
comprende entre los afios 1880 y 1920, en donde se gestaron y desarrollaron los primeros
elementos que definieron al tango (Ferrer, H., 1960). En esta primera etapa, el género se
interpretaba con un caracter bailable en espacios populares de la época, con una instrumentacion
marcada por la sencillez y la disponibilidad de recursos musicales presentes en dichos contextos;
inicialmente surgio el trio tipico, el cual contaba con violin, flauta y guitarra, pero no fue hasta el
afio 1900 en que el bandonedn se incluyd en esta primera agrupacién (Rizzollo, J., 2015) (ver

figura 1), esto transformé profundamente la sonoridad del género al aportar riqueza arménica y
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nuevas posibilidades interpretativas, lo que abrid el camino a la consolidacion de las primeras

orquestas tipicas.

Los primeros tangos recogieron el acervo poético y musical de los
gauchos, a la primigenia guitarra de los payadores que cultivaban aires
criollos se le sumaron la flauta y el violin dandole un perfil mas urbano en
todo su contenido (Daus, R., 1997, p. 2).

Figura 1. Primeras Instrumentaciones de Tango.

Nota. Orquesta de Juan Maglio “Pacho”. Imagen tomada de libro La historia del tango volumen

1 (Daus, R., 1997).

Asimismo, a finales de la guardia vieja en 1910 se presenta un auge internacional que
determind en las clases altas la aceptacion del género; junto a esto, el bandonedn se presenta como
cabeza de las agrupaciones de tango en las nuevas generaciones, lo que presentdé un
desconocimiento técnico por parte de los intérpretes de este instrumento (Rizzollo, J., 2015). Con
el paso del tiempo al acercase a la guardia nueva entre 1920 a 1960 se consolidaron importantes
avances en la estructura compositiva y en la interpretacion del género, al presentar la transicion de
la orquesta tipica criolla hacia la orquesta tipica. Esto reflejé un aumento de los masicos de la
agrupacién al incluir mas violines y bandoneones, con piano, contrabajo y ocasionalmente
instrumentos como guitarra, violonchelo, clarinete, entre otros; dando origen a quintetos,
agrupaciones mas grandes y el sexteto tipico (ver figura 2), el cual se convirtié en una de las
formaciones mas representativas de la época con dos violines, dos bandoneones, un piano y un
contrabajo, lo que enriquecio la interpretacion por medio de solos instrumentales, variaciones,

respuestas entre integrantes, ligados, entre otros elementos (Rizzollo, J., 2015).
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Figura 2. Sexteto Tipico.

Nota. Orquesta de Julio de Caro. Imagen tomada de libro La historia del tango volumen 1 (Daus,
R., 1997).

Para culminar con los avances presentados por estas dos guardias, cabe mencionar lo que
dice Ferrer “solamente dentro de la guardia nueva puede hablarse con entera propiedad de estilos
y modalidades interpretativas” (1960, p. 34), esto se debe al punto de inflexion en la sonoridad del
género por la consolidacién de los sextetos y orquestas tipicas, en la busqueda de recursos para
crear una identidad sonora por parte de las orquestas. En este sentido, resulta pertinente identificar
algunas de las orquestas que presentaron aportes en la historia del tango a partir de la guardia
nueva (ver tabla 1).

Tabla 1. Estilos Interpretativos por Orquestas.
Estilos interpretativos

Agrupacion/director Aportes y caracteristicas
Sexteto de Juliode -  Define funciones de los instrumentos de la orquesta tipica.
Caro (1923) Crea:

- Variaciones de los bandoneones.
- Contracantos de los violines.
- Arrastres en marcacion de tiempo 1y 3.
- Soli de bandoneones y Solos de piano.
Orquesta de Juan D> - Furor bailable en la década del 40.
Avrienzo (1935) - Contrastes dindmicos permanentes.
- Bandoneones y violines tocan juntos generalmente.
- Bajos de piano: staccato, Contrabajo: pizzicato.
- Solos de violin en la 4ta cuerda.
- Variaciones tocadas en staccato.
Orquestade Carlos -  Combinacion de posibilidades ritmicas y expresivas del género
Di Sarli (1929) - Piano: motor ritmico y rellena espacio entre frases.
- Ornamentacidn de campanitas.
- Bandoneones y violines: tocan juntos, predominan los violines.
- Textura: cambian por frase, se diferencia claramente los tipos de melodia.
Orquesta de Anibal -  1ravez en que el cantor interpreta el tema completo.
Troilo (1937)
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Aporte de Orlando Gofii (Piano): marcato con doble articulacidn, ritmica en
la percusién armoénica y ligada en los bajos.

Grandes lineas de fraseo en toda la orquesta.

Soli y solos de bandonedn pausados.

Textura: las filas se contrastan, Bandoneones: octavan en la seccion aguda.
Cuerdas: cantan en registro grave.

Orquesta de Alfredo
Gobbi (1942)

Avrrastre en la marcacion ritmica, tiempo 1y 3.

Variacidén con inflexiones expresivas.

Solos recurrentes del violin.

Piano: realiza 2das menores sincopadas en el registro grave y bordoneos tipicos
de O. Goifii.

Textura: las filas contrastan asumiendo roles diferentes

Orquesta de Osvaldo
Pugliese (1939)

Enfatiza los recursos ritmicos y expresivos.

Marcacién ritmica Yumba.

Expresion: se resalta cada nota de la melodia utilizando rubato.

Solos tipicos de bandoneodn (O. Ruggiero), violin (E. Camerano) y solos de
piano (O. Pugliese).

Acentuaciones desplazadas.

Textura: riqueza contrapuntistica, cambios de textura permanente y desarrollo
armonico.

Horacio Salgan
(fundacion de 1ra
org. 1944)

Ritmo sincopado con expresividad elegante. Con el quinteto real desarrolla un
alto grado de precision en la ejecucion conjunta.

Marcacion ritmica Umpa Umpa.

El piano conduce la orquesta.

Utiliza contrapunto.

Incorpora sincopa en las melodias.

Utiliza Contracantos, llamados “especiales” por las melodias secundarias.

Astor Piazzolla
(fundacion de 1ra
org. 1946)

Conserva en un principio el estilo de la org. de A. Troilo. Explora limites del
género con elementos armonicos y contrapuntisticos de la musica clésica y
formales del jazz.

Marcacion en 4, a veces yumbeada y 332.

Realiza adagio lento como Tema B.

Los solos pueden ser improvisados.

Incorpora pasajes fugados.

Introduce timbres lejanos al género: saxo, sintetizadores, vibrafon, percusién.
A partir de la década del 60 su repertorio se basa en sus propias composiciones.

Nota. El cuadro anterior se realiz6 con el cuadro comparativo de estilos presente en el libro El

contrabajo en el tango por Ignacio Varchausky. Marlon Duran (2025).

El género ha trascendido desde sus origenes hasta el dia de hoy con un desarrollo constante

de sus elementos caracteristicos, que llega a diferentes comunidades al encarnar un dialogo cultural

diverso. Por esto mismo, la ensefianza y el aprendizaje de este género también ha evolucionado

con su cultura, desde la inexistencia de la transcripcion musical de las obras interpretadas en sus

inicios, hasta la creacion de diferentes proyectos pedagdgicos enfocados en la difusion de la musica

argentina, los cuales se abordan mas adelante.
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2.2. Lapedagogia del tango.

En el marco de la pedagogia del tango es fundamental destacar aquellas iniciativas que han
contribuido a sistematizar y transmitir los saberes del género desde una perspectiva académica sin
perder sus raices. En este sentido, podemos encontrar la experiencia de La Orquesta Escuela de
Tango Emilio Balcarce que representa una transmision intergeneracional, en donde los
conocimientos de maestros que fueron protagonistas de otras épocas del tango quedaron

instaurados en los conceptos tedricos que actualmente son explicados a jovenes intérpretes.

La Orquesta Escuela de Tango Emilio Balcarce es una iniciativa
pedagogica creada en el 2000, por el Ministerio de Cultura del Gobierno
de la Ciudad de Buenos Aires que propicia la reunion de distintas
generaciones de musicos y posibilita el acercamiento del legado cultural
de los grandes maestros del género a los jovenes intérpretes (Gobierno de
la ciudad de Buenos Aires, 2024).

Este espacio se disefid para fomentar el aprendizaje del tango a partir de la practica del
ensamble, los estilos y los recursos interpretativos, esto con el fin de preservar la memoria musical
del género. La creacion de la orquesta escuela de tango surgio por la necesidad de conocimiento
por parte de los jovenes interesados en la década de los 90, no obstante, las nuevas generaciones
de tango que surgieron en la época se veian limitadas al no tener arreglos disponibles de la musica
y por las escasas orquestas tipicas que quedaban (Alcaraz, M., 2014). Actualmente La Balcarce se
ha concebido como una escuela en donde los estudiantes aprenden a través de arreglos originales
y la guia de figuras emblematicas del tango, lo que ha consolidado generaciones de tangueros

interesados en un aprendizaje colectivo con el fin de perseverar la memoria cultura del género.

Los de mi generacion nos hemos familiarizado con los estilos por estar al
lado de un [Anibal] Troilo o de un [Horacio] Salgan, pero los jovenes los
conocen apenas por una grabacion, y a veces, si escuchan algo, no saben
siquiera quién esta tocando. Entonces, aqui estamos reemplazando la
forma de absorber esos estilos (Marconi, N., 2010, [entrevista] Tras
Cartén).

Como se mencion0 anteriormente, la orquesta escuela no se consolidé como un espacio
meramente de formacién técnica e interpretativa sino como un proyecto para salvaguardar y
transmitir el conocimiento de grandes maestros del género. Como ha sefialado Alcaraz, uno de los

aprendizajes mas valiosos de la orquesta es “poder aprovechar la sabiduria de los mayores antes
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de que seatarde” (2014, p. 4), lo que resalta la iniciativa pedagdgica del proyecto al dar continuidad

y proyectar la tradicion del género hacia nuevas generaciones.

Por otro lado, la Asociacién Civil Tango Sin Fin ha consolidado un espacio de formacion,
difusion y creacion en torno al tango, para promover la ensefianza y el aprendizaje del género por
medio de material pedagogico destinado a musicos interesados. Como menciona su fundadora
Paulina Fain “en esta parte de la historia del tango y la musica argentina nos ha tocado colaborar
con este aporte, nacido del deseo de facilitar y hacer el lenguaje del tango maés accesible para todos
y todas” (2019, p.3), con esto buscan difundir la mdsica argentina en nuevas generaciones a nivel
internacional. Asimismo, la asociacion ha impulsado iniciativas de alto impacto para abordar su
objetivo, tales como los congresos de formacion Tango para Musicos y la publicacion de
materiales pedagdgicos como la coleccion de Método de Tango; junto a esto, también presentan
proyectos enfocados en la practica instrumental colectiva, con las Ediciones Tango Sin Fin de libre
descarga que abarca albumes de partituras en diferentes formatos instrumentales, junto a la
creacion de la Orquesta Sin Fin dedicada a la interpretacion de nuevas obras de masica argentina

en formato sinfonico.

Estos dos referentes en la pedagogia del tango dan una mirada a los espacios que conciben
la labor pedagdgica del género como un entorno propicio para la transmision de saberes y la
formacion musical; mas alla de centrarse en una practica artistica, la ensefianza de la musica se
constituye como la base de su identidad sonora y cultural en nuevas generaciones. Por lo tanto, los
elementos interpretativos que configuran el tango se presentan a continuacién, como un horizonte

pedagogico para enriquecer la formacion instrumental de las cuerdas frotadas.

2.3. Elementos interpretativos del tango en las cuerdas frotadas.

Los elementos interpretativos del tango adquieren una relevancia particular, pues se trata
de un genero que ha desarrollado recursos propios y distintos que lo diferencian de otras
tradiciones musicales. Como menciona el maestro Ramiro Gallo “El género ha ido evolucionando
a través del tiempo fundamentalmente en los planos del ritmo y la expresion: fue sumando recursos
armonicos, de contrapunto, de orquestacion, con arreglos mas sofisticados y hasta virtuosos” (2011
p. 11). Asi, aspectos como la marcacion ritmica, el fraseo, la articulacion, los efectos de percusion
y los distintos tipos de melodia [ritmica y expresiva] conforman un repertorio de herramientas

estilistica que el tango han desarrollado durante afios; por lo tanto, el intérprete interesado debe
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comprender y aplicar dichos elementos para lograr una ejecucion mas coherente con la tradicion

del género.

Si bien es legitimo que cada cual se exprese a su manera en cOmo
interpretar o como siente el Tango, sobre todo los jovenes que se acercan
a él, también es cierto que quien anuncie que va a incursionar en un género
determinado, anuncidndolo por su nombre, en este caso, el Tango, debe
ofrecer una version que contenga los elementos esenciales que lo
identifican. (Salgén, H., 2013, p. 29).

Abordar los elementos interpretativos de las cuerdas frotadas en el tango implica reconocer
que su aprendizaje no solo responde a la practica de la tradicion, sino a la necesidad de sistematizar
dichos recursos para la comprension y accesibilidad de los interesados en acercarse a la cultura
tanguera. Desde esta perspectiva, los investigadores y pedagogos del género han deliberado hasta
exponer la forma mas eficiente de presentar las herramientas fundamentales del tango, incluyendo
su estructura, notacion y funcionamiento (Fain, P., 2019), tal sistematizacion permite pensar el
tango mas alla de una versién particular o de un instrumento especifico, y abre la posibilidad de

comprender su dimensién interpretativa como parte integral de la formacion musical.

En concreto, el tango se puede pensar como una estructura conformada por dos tipos de
planos sonoros: melodia y acompafiamiento, que bajo el concepto propuesto por Alan Belkin en
su libro Una Guia Préactica de Composicién Musical, las categorias de primer y segundo plano
comprenden la interaccion de los elementos de la obra y en el caso del tango los elementos
interpretativos, asi como su funcion en el discurso musical. Segun el autor, la escucha tiende a
priorizar algunos elementos sonoros por encima de otros al captar ciertos estimulos desde una
funcion principal o secundaria, lo que conforma la textura musical por capas, de las cuales la
melodia se comprende como primer plano, mientras que el acompafiamiento se configura como
fondo (2008). En este caso, en el tango la percepcion de los tipos de melodia como guia de atencion
se catalogaria como el primer plano, y el acompafiamiento como segundo plano abarcando los

modelos de marcacion y efectos de percusion.

2.3.1. Tipos de melodias.
En la interpretacion del tango el tratamiento melodico ocupa un papel importante al
constituirse como un vehiculo principal o primer plano, entre la expresividad y el caracter ritmico

caracteristico del género. El tango, al ser un género con un lenguaje musical cargado de matices
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afectivos y de una marcada relacion con la danza, plantea una convivencia entre dos aspectos
fundamentales, tales como el ritmo y la expresion; por lo tanto, al hablar de la melodia, estas
variables se alternan consecutivamente durante la interpretacion de obras, lo que genera un

constante desarrollo melddico (Fain, P. 2019).

Es importante tener en cuenta que la mayoria de las partituras de tango que
se han ido editando a través de los afios tienen el formato de partitura para
piano: solo poseen anotada la linea melddica sin ligaduras ni
articulaciones, y como acompafiamiento solo poseen la armonia
referencial (Varchausky, 1., 2018, p. 156).

En consecuencia, las dimensiones melddicas resultan fundamentales para los

instrumentistas interesados, debido a las exigencias técnicas y estéticas que cada tipo de melodia
requiere, aportando firmeza, precisién y conexion con el pulso del baile, o enfocada en la
flexibilidad del fraseo libre. El tango melddico se caracteriza estilisticamente por la alternancia
entre pasajes ligados y pasajes en staccato (Ver figura 3), lo que rompe la monotonia y aporta
variedad expresiva en la tradicion interpretativa del género; el uso de esta herramienta junto con
los acentos, ritmicas y fraseos, reconoce recursos distintivos del tango los cuales definen la
identidad del género (Salgan, H. 2013). En este sentido, los tipos de melodia en el tango posibilitan
identificar las particularidades en la ejecucion de las cuerdas frotadas, al entender las practicas
involucradas en el desarrollo interpretativo de la tradicion del género. A continuacion, se procede

a explicar el tratamiento melddico del tango, melodia expresiva y melodia ritmica.

Figura 3. Tratamiento Melddico segln el Tipo de Melodia.

~ Melodia ritmica
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Nota. Reconocimiento del tratamiento melddico. (Fain, P., 2019).
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2.3.1.1. Melodia Ritmica.

Dentro de los recursos melddicos presentes en el tango se encuentra la melodia ritmica,
tango ritmico o Tango-Milonga, lo que es entendido como aquella melodia que trabaja su disefio
melodico a partir de patrones acentuados y figuras ritmicas que determinar un caracter especifico
en el género. Como menciona Ramiro Gallo “hablar de la melodia ritmica es hablar también del
sostén ritmico de la musica del tango. Por eso, las articulaciones en la melodia ritmica estan
intimamente relacionadas con la marcacion del compas” (2011, p. 18). Por lo tanto, al ser un género
que se vincula con la danza, la melodia ritmica se fundamenta en tener una marcacion clara 'y una

constante interaccion con el acompafiamiento.

El sonido buscado en las articulaciones tiene que ver mas con la percusion
que con las caracteristicas melddicas del instrumento. A esta sonoridad la
Ilamamos articulacion percusiva, la cual es comun tanto a los sonidos
acentuados como a los staccatos. El efecto que se busca conseguir es una
mezcla de sonido definido, y un chasquido seco y percusivo (Gallo, R.,
2011, p. 21).

En el caso de la melodia ritmica se enfatiza la marcacién de las notas, ya que sostiene el
discurso melddico y ritmico. Cabe mencionar, lo escrito debe ser interpretado de manera fiel y
estricta sin modificar los valores ritmicos presentes en la partitura; dicho tipo de melodia se
identifica por la presencia de acentos y staccatos en las frases, junto a las ligaduras que solo
abarcaran dos notas (Ver Tabla 2), salvo en pasajes de semicorcheas en donde pueden extenderse
a tres o cuatro sonidos (Fain, P., 2019). Asimismo, el resaltar las notas en la melodia como

herramienta ritmica del género se enriquece por los conceptos de acento breve y acento largo.
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Tabla 2. Tipos de Acentos Presentes en la Melodia Ritmica del Tango.

Acentos en melodia ritmica.
Técnica  El ritmo debe tocarse como esté escrito. Los sonidos acentuados toman una relevancia
importante (mas exagerado que en la masica clasica), y los sonidos que no tienen acento
quedan escondidos tras los acentuados, tocandose inmediatamente piano (Varchausky, 1.,
2018, p. 157).
Notacién Uso Ejemplo
- Se da principalmente en los estilos que o > N >
: utilizan el marcato en 2 como modelo de  —#- 4, ,_,t:g_,‘_’_ ‘ ? : i —
- Y- , . . :&"i‘#r—} o —— I‘h.r \r —e
E r base ritmico — armonica (enfatizando los ~ — === | =1
tiempos 1y 3, el evento de marcacién .
L La yumba — O. Pugliese (Varchausky, 1.,2018
Acento esta mas separado). Es tan breve como el y g ( y )
breve  gtaccato, pero mas fuerte. Se toca con el
arco saliendo de desde la cuerda.

O_ 14 > L
>, Se da principalmente en los estilos que b —--—;[-—!’riq—;—_-‘__-_--_ﬁqﬂf- +o-
u utilizan el marcato en 4 como modelode —oJ ¢ =" _—
o - fati | 5 _ _
Acento ba§e ritmico _armonlca (enfatizando los Adi6és Nonino — A. Piazzolla (Varchausky,
4 tiempos por igual, el evento de
largo 1.,2018)

marcacion estd mas continuado). El
sonido acentuado es mas fuerte y largo
que los sonidos con articulacién
staccato. Se acentta sélo el ataque, y se
toca diminuendo. Se toca con el arco
viniendo desde el aire hacia la cuerda,
percutiéndola.

Nota. El cuadro anterior se realiz6 con los conceptos de acento corto y acento breve presentes en

el libro El contrabajo en el tango por Ignacio Varchausky. Marlon Duran (2025).

Estos dos tipos de acentos estan presentes en la melodia ritmica del género con diferentes
técnicas, que ofrecen variedad y diversidad estilistica a la interpretacion. No obstante, para
terminar de abordar los acentos en la melodia ritmica, se tiene que hablar de las células acéfalas
(Ver figura 4), como menciona Gallo “Las células ritmicas acéfalas en corcheas son muy utilizadas

en la melodia ritmica del tango. Encontramos en el género innumerables ejemplos” (2011, p. 40).

Figura 4. Tipos de células acéfalas en el tango.

CELULAS ACEFALAS : > .
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Nota. Células acéfalas utilizadas en la melodia ritmica del tango. (Gallo, R., 2011, p. 40).
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La interpretacion de los acentos en estas células puede variar segun la decision estilistica;
no obstante, en algunos casos de melodia ritmica la articulacion se ejecuta uniformemente [sin
ningun tipo de acento] cuando se presenta un marcato en 4; aunque es mas coman, que la corchea

siguiente a un silencio se acentle, lo que cumple una funcién ritmica sincopada (Gallo, R., 2011).
2.3.1.2. Melodia expresiva.

En las posibilidades interpretativas del tango, la melodia expresiva se encarga de aportar
matices de lirismo que equilibran la base ritmica y percutida caracteristica del genero. En
comparacion con la melodia ritmica, la cual se enfoca en la acentuacion y claridad del pulso, la
melodia expresiva se basa en el fraseo para enriquecer el discurso musical. Por lo tanto, los
intérpretes de tango enfatizan el sentido expresivo por medio del fraseo en los fragmentos
musicales en donde se reconoce este tipo de melodia, utilizando esto como una herramienta

definitoria del género (Varchausky, I., 2018).

A través del fraseo se enfatizan las inflexiones expresivas que, en analogia
con el lenguaje hablado, son los signos de puntuacion de un pasaje
musical. No existe una sola manera de frasear una melodia, sino infinitas.
Un buen interprete de tango nunca toca de la misma manera un fragmento
expresivo y busca variarlo siempre espontaneamente (Gallo, R., 2011, p.
59).

En relacion con esta idea, es pertinente mencionar los recursos de fraseo abierto y fraseo
cerrado, los cuales permiten comprender la flexibilidad interpretativa de la melodia expresiva en
el tango (ver figura 5). El fraseo abierto con un uso mas moderno estad conformado por valores
ritmicos atresillados, lo que plantea un discurso pausado que generalmente es acompafiado por un
marcato en 2; por el contrario, el fraseo cerrado acumula sonidos de corta duracién al utilizar
semicorcheas al final de la frase, lo que presenta un ritmo mas nervioso acompafiado por un

marcato en 4 (Varchausky, 1., 2018, p. 167).

Figura 5. Fraseo Abierto y Cerrado.
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Nota. Dos formas de fraseo utilizadas en la melodia expresiva del tango. Esta figura se realiz6 con
los conceptos de fraseo abierto y cerrado presentes en el libro El violin en el Tango por Ramiro
Gallo. Marlon Duréan (2025).

El concepto tedrico de la melodia expresiva se contrapone al de la melodia ritmica, con los
diferentes tipos de fraseos que se trabajan en el tango, los cuales abarcan el fraseo basico y fraseo
extendido, también con la posibilidad de tocar cuadrado. (ver tabla 3). El fraseo basico se
caracteriza por desarrollar ritmicamente el discurso meléddico respetando los tiempos 1 y 3 del
compaés; mientras que el fraseo extendido independiza la melodia de la base ritmica, lo que borra
las lineas divisorias de los compases y extiende o contrae los tiempos establecidos, en este caso el
discurso melddico fluye segin la voluntad del intérprete. Finalmente, la expresion de tocar
cuadrado implica tocar sin fraseo, lo que presenta una ejecucion mas literal y ajustada al texto

musical presentado (Gallo, R., 2011).

Tabla 3. Tipos de Fraseo.
Fraseo en la melodia expresiva
Definicion Llamamos frase a la accion de ejecutar una melodia agregando intenciones, con
el fin de resaltar su sentido expresivo. Estas intenciones se manifiestan
mediante la modificacion de: el ritmo, la dindmica, las articulaciones
(Varchausky, 1., 2018, p. 165).
Tipo de fraseo Definicién Ejemplo
Tocar cuadrado  Llamamos asi a la ausencia de fraseo.
Este recurso puede ser muy efectivo

para subrayar momentos de calma o I L T —

comienzos de frase, en contraste con

los fragmentos fraseados. (Gallo, R., ¢ ==  —

2011, 66). Trenzas — A. Pontier / H. Exposito
Fraseo béasico El fraseo basico es aquél que

modifica el ritmo escrito, pero respeta
como puntos de llegada los tiempos 1
y 3 del compas. En él podemos
frasear con libertad dentro del &mbito
de los tiempos 1y 2 0 3y 4.

(Gallo, R., 2011, p. 61).

Fraseo extendido El fraseo extendido es aquél que
rompe los tiempos fuertes 1y 3,
ubicando la nota de destino en el
lugar que el intérprete libremente
decida. El &ambito en el que se
desarrolla ya no es la célula ritmica,
sino la frase. (Gallo, R., 2011, p. 69).

Nota. El cuadro anterior se realiz6 con los conceptos de fraseo presentes en los libros El
contrabajo en el tango y El violin en el tango por Ignacio Varchausky y Ramiro Gallo

respectivamente. Marlon Duran (2025).
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En consecuencia, la melodia expresiva y la melodia ritmica hacen parte del lenguaje
interpretativo del tango, al aportar claridad en el pulso con precision en los acentos, y flexibilidad
melddica con la busqueda de matices liricos por parte del fraseo. No obstante, los diferentes tipos
de melodias no pueden comprenderse de manera aislada, sino que van de la mano con el
acompariamiento caracteristico. A continuacion, se abordara la base ritmico - armonica presente

en el género, los llamados modelos de marcacion.

2.3.2. Modelos de marcacion.

En el tango uno de los recursos interpretativos indispensables para comprender la esencia
ritmica y expresiva del genero son los modelos de marcacion, que constituyen la categoria de
segundo plano, ya que a través de ellos los intérpretes articulan el acompafiamiento caracteristico
como base para la melodia, permitiendo generar contrastes expresivos y dindmicos en la

interpretacion.

Se trate de cantantes, instrumentistas o Piano solo, el acompafiamiento
debe elaborarse de manera tal que apoye, sostenga, brinde el marco
necesario, prepare la frase siguiente y/o los cambios de lo melddico a lo
ritmico o viceversa, etc. Solo asi cumplira con la funcion de
Acompafamiento (Salgan, H., 2013, p. 35).

Cuando se aborda el tema del acompafiamiento [segundo plano] los modelos de marcacion
funcionan como sostén ritmico y armonico sobre el cual se articulan las obras. Como menciona
Varchausky “En la orquesta de tango, el ritmo se sostiene a través de dos vias: la melodia ritmica
y la base ritmica. En la base ritmico-armonica, la combinacién de diferentes patrones genera los
modelos de marcacion” (2018, p. 17), esto aporta solidez a la interpretacion ritmica, al incluir
variedad y caracter en el discurso musical, al alternar diferentes patrones como marcatos, sincopas
u otros ritmos. Ademas, los modelos de marcacion permiten distinguir estilos y estéticas
particulares de una orquesta o intérprete, al adaptar el acompafiamiento segun las intenciones

musicales que se buscaban.

Por lo tanto, cuando el instrumentista tiene el rol de acompafiamiento, debe respetar la
interpretacion e intencion de cada modelo ritmico sin combinarlos simultaneamente, ya que, al
utilizar estos recursos sin un orden especifico, ocasionaran escasa claridad y fuerza en la

coordinacion del conjunto (Gallo, R., 2011). En este sentido, es necesario comprender el
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funcionamiento y técnica de los elementos ritmicos que acomparfian y sostienen la melodia, por lo

que se procede a explicar los modelos de marcacion presentes en el tango (Ver tabla 4).

Tabla 4. Modelos de Marcacion.

Modelos de marcacién del Tango

Marcatos Sincopas 332 Otros modelos

Marcato en 4 Sincopa anticipada Con subdivision Pesantes

Marcato en 2 Sincopa a tierra Sin subdivision Polirritmias
Bordoneos
Blancas y corales

Otros marcatos Otras sincopas
Yumba Sincopas sucesivas
Umpa Umpa

Nota. El cuadro anterior se realiz6 con los conceptos modelos de marcacién del libro Herramientas

fundamentales del tango por Paulina Fain (2019). Marlon Durén (2025).
2.3.2.1. Marcatos.

Uno de los principales modelos de acompafiamiento presentes en el tango es el marcato al
ser uno de los patrones mas utilizados para sostener el pulso y dar firmeza al discurso musical,
caracterizado por la ejecucion de cada tiempo del compas (Varchausky, 1., 2018). No obstante,
también se encuentran diferentes variables de este recurso, las cuales permiten matizar el caracter
interpretativo al generar cambios en la acentuacion, la articulacion y en el estilo, lo que brinda
practicidad estilistica seguin necesidades de la obra. Como menciona Varchausky “Es el modelo
de marcacion que acentua los cuatro tiempos del compas con igual intensidad. No obstante, como
el tango estéa estructurado sobre un compas de 4/4, existe una natural gravitacion hacia los tiempos
fuertes” (2018, p. 25), esto lo diferencia del marcato de la masica académica al combinar un
ataque preciso con una ligera separacion entre los sonidos, lo que permite conservar su

expresividad y peso para mantener claridad en la base ritmica.

La articulacion marcato combina un sonido un poco sucio -generado por
friccion del arco sobre la cuerda al tocar un acento- con un muy buen
sonido y sustain [resonancia] luego del golpe de arco. La articulacion en
si misma solo dura una semicorchea [el arco se separa de la cuerda
inmediatamente], pero la nota debe seguir sonando y realizar un
decrescendo natural hasta el final de su duracion (Varchausky, I., 2018, p.
19).
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Como se puede ver, el marcato en el tango no se limita a la simple ejecucion de un acento,
sino que integra un contraste sonoro caracteristico del género, el cual le permite a los
instrumentistas llevar el control del acompafiamiento en el conjunto. En términos técnicos la
produccion de este modelo de marcacion requiere un control del arco en donde el intérprete debe
aplicar precision en los acentos para generar un ataque especifico; esto se presenta al tocar
exactamente en el talon del arco (ver figura 6) junto al movimiento de la mufieca y los dedos, al

retirarlo inmediatamente después de tocar la cuerda (Gallo, R., 2011).

Figura 6. Taldn del Arco.

Nota. Imagen tomada por Marlon Duran (2025).

Como se menciond anteriormente, en el marcato se encuentran ciertas variables derivadas
de la ejecucién acentuada de los cuatro tiempos del compas, estas ofrecen diferentes matices
expresivos y dindmicos que permiten modular tanto la intensidad como el caracter del
acompafiamiento. Algunas de estas variables se caracterizan por generar cambios en los acentos,
mientras que otras surgen por el estilo interpretativo de algunas orquestas especificas (Ver tabla
5).

Tabla 5. Tipos de Marcato.
Marcato con sus variantes

Tipo de Técnica Notacion
Marcato
Marcato en 4 Acentla los cuatro tiempos del compas con . . . .
igual intensidad. No obstante, como el tango |' r |' |'

esta estructurado sobre un compas de 4/4,
existe una natural gravitacion hacia los
tiempos fuertes.

Marcatoen 2  Acentla los tiempos 1y 3, razon por la cual
también recibe el nombre de marcato en 1y
3. Para este modelo existe un abanico de
posibilidades determinado por el mayor o
menor énfasis con que se ejecute la diferencia
entre los tiempos 1 y 3 (mas fuertes) y los >
tiempos 2 y 4 (mas débiles). ® ‘

Y

brot

Marcato en 2

ey
o



34

Marcato en 2 con supresion del
tiempo 2y 4
L e,
r

FEPFTFY

Marcato en 2 invertido

Yumba La yumba es similar al marcato en 4, aunque - -
exagera mucho méas los acentos de los 7 ] y i
tiempos 1 y 3 de cada compés. Ademas, se o J J =
exagera el roce del arco con la cuerda - -
generando un ruido caracteristico que aporta . .

una sonoridad muy original a la textura
orquestal. Es una marcacion casi exclusiva de
la orquesta de Osvaldo Pugliese, creador de
este modelo.

Umpa Umpa Es un tipo de marcato creado por Horacio
Salgén y especialmente desarrollado dentro S
del Quinteto Real. Este es uno de los modelos | o | o
maés livianos, ya que en el solo se ejecuta un .‘ Y .h Y .h JJJ Y .L\ Vi .h J\_
solo acento en todo el compas. El tiempo 1 se
ejecuta a tierra, pero, para diferenciarlo de la
acentuacion del tiempo 4, se lo toca muy
suavemente y staccato. Los tiempos 2 y 3
tienen un desplazamiento de corchea que
naturalmente suena liviano, en el aire.

>

Nota. El cuadro anterior se realiz6 con los conceptos del marcato y sus variantes presentes en los
libros El contrabajo en el tango y El violin en el tango por Ignacio Varchausky y Ramiro Gallo

respectivamente. Marlon Duran (2025).
2.3.2.2. Sincopas.

Entre los modelos de marcacion mas distintivos del género junto a los marcatos se
encuentran las sincopas, que generalmente se definen en la masica como la prolongacion de un
sonido que inicia en un tiempo débil y termina en un tiempo fuerte del compas (Mamone, P., 2011),
este recurso interrumpe la regularidad del tiempo al desplazar el acento de los sonidos en el tango
y la musica en general. No obstante, la ejecucién de la sincopa en el género se caracteriza por la
diferencia dindmica entre los acentos marcados en el talén del arco y una sensacion de rebote en
el aire en el resto de las articulaciones (Gallo, R., 2011), esto se puede evidenciar en la ejecucion
de los patrones ritmicos de la sincopa presentes en el tango, las cuales tienen dos variantes

principales conocidas como sincopa anticipada y sincopa a tierra (ver figura 7).
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Figura 7. Variantes Principales de la Sincopa en el Tango.
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Nota. Imagenes tomadas del libro Herramientas Fundamentales del tango escrito por Paulina Fain
(2019).

En la interpretacion del tango estas dos variantes se dividen en dos secciones, la pregunta
que es presentada en la primera mitad del patron ritmico y la respuesta como la segunda mitad del
patrén ritmico, cada seccidn es interpretada con una técnica diferente; en la pregunta se presenta
una acentuacion que se interpreta con la articulacion del marcato, mientras que en la respuesta el
arco pasa por encima de la cuerda sin peso alguno como contraste con la nota acentuada. Cabe

recalcar que dependiendo el tipo de sincopa que se toca, la pregunta tiene ligeros cambios.

En la sincopa anticipada se desplaza el sonido acentuado hacia el tiempo débil al iniciar la
seccion de pregunta, esto se representa en la ultima corchea del compés con un acento que se
ejecuta de forma clara y percusiva para contrarrestarse en la seccion de respuesta. En
contraposicion la sincopa a tierra tiene el acento en el tiempo fuerte, no obstante, se ejecuta con
un arrastre en el arco antes de la primera corchea, lo que permite acumular tension que desemboca
en el primer tiempo del compas; en el caso de su respuesta se ejecuta de la misma forma que la
sincopa anticipada (Varchausky, 1., 2018). Estos recursos se consolidan en la base arménica y
ritmica caracteristica del género junto a sus variantes las sincopas sucesivas, las cuales
comprenden la repeticion consecutiva de la seccion de pregunta de cada una de las sincopas

anteriores (ver figura 8).



Figura 8. Sincopas Sucesivas.
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Nota. Imagenes tomadas del libro EI contrabajo en el tango por Ignacio Varchausky (2018).

2.3.2.3.

Modelo de marcacién 332.

El modelo de marcacion 332 en uno de los patrones ritmicos mas reconocibles en el tango,

al ser un derivado de otros géneros como el tango andaluz, la habanera y la milonga campera, no

obstante, la implementacion de este recurso por parte de Astor Piazzolla le permitio al tanguero

hacer de este recurso una de sus marcas estilisticas (Mamone, P., 2011). El nombre de este modelo

describe las acentuaciones presentes al agrupar los ocho pulsos de corcheas con el fin de hacer tres

acentos por compas; esto se puede presentar con la union de los grupetos de corchea o la

subdivisién de estos (ver figura 9).

Figura 9. Formas de Hacer 332.
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Nota. Imagen tomada del libro El contrabajo en el tango por Ignacio Varchausky (2018).

Cabe mencionar que la interpretacién del modelo 332 puede variar dependiendo de los

requerimientos del acompafiamiento. En el caso de que el discurso melddico requiera movimiento,

se puede tocar el 332 sin subdivisién en el talon y separando levemente cada una de las notas para

retomar el arco; asimismo también se puede hacer 332 con subdivision, lo que resultaria de tocar

en el talon del arco con articulaciones breves. Por el contrario, si se busca acompafar una melodia

mas tranquila se tocar en la parte superior del arco con resonancia en las notas y sin retomar el

arco (Gallo, R., 2011).
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2.3.2.4. Otros modelos.

Anteriormente se hablé de los modelos de marcacién mas comunes en el tango como los
marcatos, las sincopas y el 332, pero cabe mencionar que existen otros recursos que amplian las
posibilidades en el acompafiamiento del género. Estos modelos, aungque son menos recurrentes en
comparacion con los ya mencionados, cumplen la funcion de aportar contrastes dindmicos en la
interpretacion. En primera instancia se encuentran los pesantes que se utilizan como base o fondo
para el acompafiamiento de fragmentos con un caracter mas tranquilo (Mamone, P., 2011). Su
notacion se asemeja a los modelos de marcato en 4 y marcato en 2, con la diferencia de que se

ejecuta con la sensacion de apoyarse en cada una de las notas (ver figura 10)

Figura 10. Tipos de Pesantes.

muvewwv MODELO
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PEANTEIN4 PESANTE IN2
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Nota. Imagen tomada del libro El contrabajo en el tango por Ignacio Varchausky (2018).

Luego se presentan las polirritmias al combinar las bases de modelos anteriores con un
contratiempo, como menciona Mamone “la no prolongaciéon del sonido sobre un tiempo o
subdivision del tiempo fuerte, es lo que diferencia el contratiempo de la sincopa” (2011, p. 34), lo
que representa la superposicion de patrones ritmicos contrastantes. Las polirritmias se manifiestan
en secciones instrumentales que sostienen un marcato en 4, en 2 o0 en 332, mientras que se

introducen figuras en los tiempos débiles del compas (ver figura 11).

Figura 11. Tipos de Polirritmias.
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Nota. Posibilidades para combinar las polirritmias con la base de los modelos de marcacion.

Imagen tomada del libro El contrabajo en el tango por Ignacio Varchausky (2018).

Posterior a esto siguen los bordoneos, los cuales se caracterizan por ser el acompafiamiento

tipico de la guitarra en las milongas camperas al utilizar el 332 con notas graves, junto a la

subdivisién del modelo en cuerdas agudas (Fain, P., 2019). EI modelo de marcacion bordoneo se

asocia con fragmentos de relativa calma, y presenta tres variables que se diferencian por la

eliminacién de corcheas que coinciden con los acentos de las notas graves. (ver figura 12).

Figura 12. Tipos de Bordoneos.
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Nota. Las variantes para interpretar Bordoneos. Imagen tomada del libro Herramientas

Fundamentales del tango escrito por Paulina Fain (2019).

Finalmente, se encuentra el modelo de blancas y corales en los fragmentos de menor

actividad ritmica en el tango, exactamente en secciones de corta extension que otorgan al solista

libertad para frasear el discurso melddico (ver figura 13); en algunos casos el uso de este patron

ritmico se basa en reafirmar el tiempo o dar momentos de reposo entre modelos de mayor

movimiento (Varchausky, 1., 2018).

Figura 13. Aplicacion del Modelo de Blancas y Corales en las Cuerdas Frotadas.
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Nota. Ejemplo de Todo Corazén de Julio de Caro, arreglo para cuarteto de cuerdas por Pascual

Mamone (2011).
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2.3.3. Efectos de percusion.

Dentro del lenguaje interpretativo del tango encontramos los efectos de percusion que
cumplen un papel de acompafiamiento, el cual aporta color, energia y contraste ritmico por medio
de la exploracion sonora del instrumento al buscar texturas y acentos que van mas all4 de lo
convencional. Cabe mencionar que, el uso de estos recursos se evidencia desde la creacién de los
primeros conjuntos hasta los actuales, por lo general dichos efectos no aparecen escritos
especificamente, por lo que son improvisados por parte del intérprete el cual debe tener en cuenta
el acompafiamiento y la sonoridad que se esta presentando (Varchausky, 1., 2018). En las cuerdas
frotadas se presentan varias técnicas para convertir un violin o un contrabajo en un instrumento de
percusion, dichos efectos cuando se presentan en la partitura estan escritos con una notacion la
cual le permite al lector tener una referencia visual. Por ello se presentan los efectos de percusion
que hacen parte de las cuerdas frotadas.

2.3.3.1. Efectos de percusion en el violin y la viola.

En el caso de los instrumentos de cuerdas frotadas con un registro de sonidos medios a
agudos se presentan varias técnicas desarrolladas para asemejar un instrumento de percusion, estos
recursos reciben el nombre de: chicharra, tambor, golpe de caja, pizzicato detras del puente,

latigos, cepillo y strappata.

La chicharra es uno de los efectos de percusion mas representativos del violin, su ejecucién
se basa en tocar con el talon del arco detras del puente en la tercera cuerda -0 segunda en el caso
de la viola- acercandose al cordal del instrumento. Se requiere control y poco movimiento del arco
para que la articulacién resulte clara y con un sonido aspero pero agradable a la escucha.
Asimismo, se presenta el pizzicato detras del puente (ver figura 14), el cual se ejecuta al realizar
un pizzicato con la ufia en la zona posterior al puente sobre la segunda y tercera cuerda (Gallo, R.,
2011).
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Figura 14 Chicharray Pizzicato detras del Puente.

Nota. Imagen tomada por Marlon Duran (2025).

Por otro lado, el tambor y el golpe de caja cumplen funciones ritmicas similares con
diferencias timbricas. El tambor es ejecutado sobre la cuarta cuerda con un pizzicato interrumpido
lo que produce un sonido seco y marcado, no obstante, para obtener este efecto es necesario colocar
el dedo de la mano izquierda entre la tercera y cuarta cuerda, con la ufia del dedo rozando
levemente esta Gltima. En el caso del golpe de caja, el recurso se realiza al golpear con los dedos
anular y medio de la mano izquierda sobre la caja del instrumento (ver figura 15), lo que genera
un sonido mas suave y menos incisivo que el anterior efecto (Gallo, R., 2011). Cabe mencionar,
estos recursos se pueden alternar o combinar con el pizzicato detras del puente y su interpretacion

puede realizarse por un solo instrumentista.

Figura 15. Tambor y Golpe de Caja.

Nota. Imagen tomada por Marlon Duran (2025).

Por ultimo, se presentan los efectos de percusion en los cuales se combina una nota del
instrumento con un manejo especifico del arco. El latigo se ejecuta al deslizar uno o dos dedos de
la mano izquierda mientras que el arco pasa sobre la cuerda velozmente y ambos abandonan el
instrumento al mismo tiempo; este efecto presenta dos variantes con un sonido ascendente y otro
descendente pero siempre debe haber un final abrupto y ritmico, por lo que es necesario que se
evite el choque de la mano izquierda con la caja del instrumento. Por otro lado, el cepillo produce

un sonido que se asemeja a la chicharra, pero mas grave y suave al deslizar el arco con la baqueta
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inclinada sobre la cuerda (ver figura 16); esto se combina con notas y funciona como un arrastre
que acentla la entrada de un pasaje melddico o de la sincopa a tierra. Finalmente, la strappata
que proviene de los efectos del contrabajo se presenta en el violin y la viola como un gesto ritmico
y percusivo cercano al ricochet; su ejecucion se centra en dejar caer el arco sobre las cuerdas para

que rebote, lo que produce un arrastre anticipado antes del sonido final (Gallo, R., 2011).

Figura 16. Posicion inicial del arco en el Cepillo.

Nota. Imagen tomada por Marlon Duran (2025).

2.3.3.2. Efectos de percusion en el violonchelo y el contrabajo.

En el caso de los instrumentos como el violonchelo y el contrabajo con un registro medio-
grave también se han desarrollado diversos efectos de percusion que amplian las posibilidades
timbricas y ritmicas dentro del tango, cabe mencionar que, aunque algunos nombres de estos
recursos se asemejen con los instrumentos de registro medio-agudo su ejecucion cambia. En el
violonchelo y el contrabajo se presentan nombres como: Strappata, caja/fondo, faja, tambor,

chasquido, silbido y cordal.

La strappata como el efecto mas conocido del contrabajo en el tango, se ejecuta sobre
pulsos acentuados y para enfatizar el climax en pasajes determinados, este se divide en dos partes;
la primera parte llamada la anticipacion se caracteriza por dejar rebotar el arco sobre las cuerdas
anticipando la llegada que es la segunda parte del efecto, en la cual la mano izquierda golpea las
cuerdas para enfatizar la acentuacion en el tiempo fuerte. Al igual que este recurso, se presenta el
cordal al golpear esta parte del instrumento por la punta del arco (Varchausky, 1., 2018) (ver figura
17).
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Figura 17. Partes del Contrabajo en que se Ejecuta la Strappata y el Cordal.

Nota. Imagen tomada por Marlon Duran (2025).

También se presentan los efectos de percusion que se caracterizan por utilizar
especificamente la mano izquierda en alguna superficie del instrumento (ver figura 18). Primero
se presenta el recurso de caja o fondo que emula la sonoridad del parche de un bombo al golpear
con la mufieca o la palma de la mano la parte trasera del contrabajo. Luego esta la faja y el tambor
que se tocan en el lado lateral del instrumento; la faja representada por una sonoridad méas aguda
que la caja, se ejecuta con un golpe preciso de la palma o el pufio como quien da una cachetada o
golpea una puerta; en el tambor, se cierra la mano y se liberan los dedos uno por uno con el fin de
golpear con fuerza el instrumento. En esta seccion también se presenta el silbido el cual se puede
ejecutar al frotar uno o dos dedos relativamente himedos sobre cualquier superficie del
instrumento, lo que hara que la porosidad del barniz haga un sonido que se asemeja a silbar
(\Varchausky, 1., 2018).

Figura 18. Parte del Contrabajo en que se Ejecuta la Caja/Fondo, la Faja y el Tambor.

Nota. Imagen tomada por Marlon Duran (2025).
Para finalizar se presenta el chasquido, que se asemeja a la idea de combinar una nota del
instrumento con un efecto de percusion. Este se logra al golpear el arco sobre las cuerdas lo que

ocasiona un choque con el diapason, su uso se puede presentar en el comienzo de un arrastre,
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enfatizando la anticipacion de la sincopa y como complemento percusivo sobre la segunda corchea

de un marcato (Varchausky, 1., 2018). Para concluir este titulo se procede a presentar la notacion

de todos los efectos de percusion mencionados anteriormente (ver tabla 6).

Tabla 6. Efectos de Percusion Presentes en las Cuerdas Frotadas.
Efectos de percusidn en los instrumentos de cuerdas frotadas

Notacion de Violin y la Viola

Notacion de Violonchelo y Contrabajo
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Nota. El cuadro anterior se realizd con los conceptos efectos de percusién presentes en los libros

El contrabajo en el tango y El violin en el tango por Ignacio Varchausky y Ramiro Gallo

respectivamente. Marlon Duran (2025).

2.4.

La composicién como recurso didactico.

La composicion musical puede comprenderse no solo como un medio de expresion

artistica, sino también como un recurso didactico enfocado a la ensefianza y el aprendizaje musical.

Desde esta perspectiva, la creacion le permite al educador involucrarse activamente en la

construccién de conocimiento, lo que influye en la exploracion y reflexion en torno al lenguaje

musical.

La didactica nos proporciona las regulaciones consientes destinadas a
organizar la accion educadora y a evaluar sus caracteristicas. El punto de
partida puede constituirlo el conjunto de los materiales disponibles que
contengan la posibilidad de servir como estimulos del proceso interior del
educando, de ilustracion adecuada a un determinado concepto doctrinario
a impartir (Garcia, M. 1964, p. 49).

Asimismo, entender la practica compositiva como un recurso pedagdgico que posibilita la

interiorizacion de los elementos musicales, permite abordar el lenguaje musical como herramienta
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para desarrollar las capacidades criticas y creativas. Cabe aclarar que, la apropiacion de los
recursos técnicos debe responder al uso consciente y orientado de estos mismos, bajo la demanda
que surge a partir del proceso formativo y creativo del intérprete (Belinche & Larrégle, 2006,
citados por Polemann, A., 2013). En este sentido, la composicion se convierte en un espacio de
convergencia entre la interpretacion y la reflexion pedagdgica, con el objetivo de que el estudiante
desarrolle su comprensién musical y adquiera competencias técnicas que promuevan su formacion

estética y cultural.

La formacion musical institucional en nuestro continente ha estado
ampliamente hegemonizada por el paradigma de las bellas artes europeas
-barroco, clasico y roméntico- y en menor medida por las vanguardias
desarrolladas en los paises dominantes desde principios del siglo XX
(Rome, S. 2015, p. 7).

Es oportuno mencionar que, aunque en un principio la mdsica estuvo fuertemente
influenciada por formas de origen europeo que generalizaron algunos elementos culturales y
sociales, posteriormente se destacaron personalidades externas a las ya conocidas; estas aportaron
diferentes elementos que fueron traidos por los estilos de otras culturas, lo que permitié abordar la
experimentacion de nuevas sonoridades (Garcia, M. 1964). Esto en el caso de la musica popular
le permite al compositor cumplir un rol pedagdgico y estético, implementando modelos
preexistentes con el objetivo de transformar el material musical en recursos activos que vinculan

el aprendizaje de los intérpretes con la tradicion.

Un referente clave en la articulacion entre creacion y pedagogia es Zoltdn Kodaly, quien
concibi6 la masica y la cancidn popular como punto de partida para una formacién integral. Su
método, incorpora el canto, el movimiento y la préctica instrumental desde un enfoque organico,
buscando que la ensefianza musical fuera significativa y cercana a la lengua materna del estudiante
(Pascual, P. 2006). En este modelo se resalta la composicion y recreacion de materiales musicales
como recursos de aprendizaje y no solo como ejercicios técnicos, al igual que diversos
compositores que han creado obras enfocadas en el proceso de aprendizaje y construccién cultural
(ver tabla 7).
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Tabla 7. Compositores y obras didacticas para la ensefianza musical.
Compositores y obras para la ensefianza musical

Musicos Europeos

Compositor/autor

Obra(s)/Trabajo

Igor Stravinsky
Ferruccio Busoni
Sergei Prokofiev

Dimitri Kabalevsky
Aram Khachaturian
Bela Bartok

Zoltan Kodaly
Helmut Degen

Luigi Dallapiccola
Jaime Pahissa

Los cinco dedos - Piecitas para nifios (1921)
Sonatina terza “ad usum infntis” (1915)
Modsicas de nifios opus 65
15 piezas para nifios
Cuadros de la infancia
Las numerosas piezas para los nifios/Mikrokosmos (6
volimenes)
24 canones sobre las teclas negras y otras piezas
pedagdgicas
Jugend-Spielmusik — Spielstiicke flr Klavier
Quaderno musicale di Annalibera (1952)
Piezas infantiles

Musicos Colombianos

Compositor/autor

Obra(s)/Trabajo

Oscar Noguera Ramirez  Ejercicios y mini-estudios para piano en iniciacion infantil,
con aires colombianos.

Obras para agrupaciones, arreglos, composiciones y
material pedagdgico

Estudios de musica colombiana para piano

Nuevo Manual Didactico de Musica Colombiana. Regién

Andina
Nota. El cuadro anterior se realiz6 con los compositores europeos mencionados por Mario Garcia

Victoriano Valencia
Rincon
Fabio Ernesto Martinez
Ruth Marulanda Salazar

en el libro Did4ctica Musical (1964), y compositores de Colombia gque han realizado aportes en la

creacion de materiales educativos de musica popular. Marlon Duran (2025).

En sintesis, la composicion como recurso didactico debe trascender la simple acumulacion
de materiales técnicos o estilisticos y orientarse hacia una construccion organica del aprendizaje;
en el caso de una creacion que aborda la masica popular, se busca articular los conceptos de manera
coherente con la experienciay el aporte pedagdgico del intérprete, con el fin de aportar una mirada
externa a la centroeuropea en su proceso formativo. En este sentido. el valor de la ensefianza radica
en el carécter que se le otorgue, pues cuando el aprendizaje se organiza de manera significativa
puede convertirse en una experiencia transformadora dentro del proceso educativo musical
(Garcia, M., 1964).

Para concluir, se presenta una matriz categorial que evidencia los componentes que
conforman los pilares teoricos de la presentes investigacion, la cual abarca: La pedagogia del
tango, los elementos interpretativos del tango y, por ultimo, la composicion como recurso

didactico (ver tabla 8).



Tabla 8. Matriz Categorial.

Categoria

Subcategoria

Indicadores
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Herramientas

Pedagogia del

Asociacion Civil
Tango Sin Fin.
Orquesta Escuela

Comprensién y ejecucion de los
elementos caracteristicos del género a
partir de referentes mencionados.

Observacion
participante,

tango -~ . - . :
g de Tango Emilio Influencia en la interpretacion Entrevistas.
Balcarce. instrumental a partir del montaje.
Tipos de melodias. L ) -
P Comprensién de elementos del género  Observacion
Elementos Modelos de i
. . - en las cuerdas frotadas. participante,
interpretativos del marcacion. : . .
tango Efectos de Acercamiento a la interpretacion Encuesta,
g instrumental del género. Entrevistas.
percusion.
- Funcionalidad de los elementos Observacion
Composicion C L
presentes en la composicion. participante,
COMoO recurso KameraTango . . .
didactico Influencia en la interpretacion Encuesta,

instrumental a partir del montaje.

Entrevistas.

Nota. En la presente tabla se evidencian los componentes que conforman los pilares teéricos de

esta investigacion. Marlon Duran (2025). Inspirada en la matriz categorial del trabajo Murga,

goles y vida de Juan Sebastian Hernandez.
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Capitulo 3: Marco Metodoldgico.

3.1.  Enfoque epistemoldgico: Investigacion Cualitativa.

El enfoque epistemoldgico de esta investigacion se inscribe en la perspectiva cualitativa,
con el proposito de analizar los procesos de interpretacion instrumental de las cuerdas frotadas en
la Universidad Pedagogica Nacional, al implementar el montaje de la obra KameraTango como
composicion didactica para generar un acercamiento a la interpretacion del tango. Segun la postura
cualitativa, esta busca analizar las experiencias humanas que permitan describir y comprender la
conducta del individuo a partir de su propio conocimiento (Lépez-Cano y San Cristobal Opazo,
2014). Por lo tanto, las caracteristicas de dicho enfoque se adaptan a las necesidades de esta
investigacion, ya que la perspectiva cualitativa le permite al investigador comprender la influencia

que presenta cada sujeto a partir sus experiencias.

En esta investigacion predomina el enfoque cualitativo sobre lo cuantitativo en la medida
que la perspectiva de los involucrados es de gran interés para el desarrollo del proyecto, por lo
tanto, las herramientas de recoleccion de datos se basan en el pensamiento cualitativo, al usar
entrevistas, observacion participante, diario de campo, entre otras. Tal como sefialan Hernandez,
Fernandez y Baptista “La accion indagatoria se mueve de manera dinamica en ambos sentidos:
entre los hechos y su interpretacion, y resulta un proceso mas bien circular en el que la secuencia
no siempre es la misma, pues varia con cada estudio” (2014, p. 7). Con esta concepcion circular
del proceso investigativo busca un andlisis flexible y contextualizado de las experiencias de los
participantes, al retroalimentar los hallazgos emergentes en la formacion instrumental de las

cuerdas frotadas en la Universidad Pedagdgica Nacional por medio el montaje de KameraTango.

3.2. Enfoque pedagogico: Constructivismo.

Los lineamientos del enfoque pedagdgico en esta investigacidn estan inscritos en la teoria
del constructivismo, al trabajar con los conocimientos previos de los instrumentistas involucrados
en el proyecto. Esto se evidencia en la investigacion al analizar las experiencias, saberes y
habilidades durante y después del montaje de la composicion, asi como a la comprension
interpretativa del tango. Tal como sefiala Bermldez “El aprendizaje constructivista es vivencial,
es decir, el vinculo entre lo afectivo y lo cognitivo es ineludible para el desarrollo de un sujeto

activo dentro del proceso del aprendizaje, con conexion, entre un descubrimiento como vinculo a
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lo que el estudiante ya conoce” (2016, p. 97). En este sentido, el montaje de la composicion
KameraTango se concibe como una experiencia que pretende influir en el bagaje técnico e
interpretativo de los participantes, al comprender la expresividad, estructura y diversos elementos

del género tango.

Estos conocimientos previos no sélo le permiten contactar inicialmente
con el nuevo contenido, sino que, ademas, son los fundamentos de la
construccién de los nuevos significados. Un aprendizaje es tanto mas
significativo cuantas mas relaciones con sentido es capaz de establecer el
alumno entre lo que ya conoce, sus conocimientos previos y el nuevo
contenido que se le presenta como objeto de aprendizaje (Coll, C., Solé, 1.
1990, p. 46).

En consecuencia, el enfoque constructivista en esta investigacion no se limita a la
incorporacion de técnicas interpretativas propias del tango, sino busca potenciar la capacidad de
los instrumentistas para relacionar sus saberes previos con los nuevos desafios interpretativos que
plantea la composicién KameraTango y diferentes obras cercanas a la cultura del género. De este
modo la experiencia del plan metodolégico en el montaje de la investigacion se configura como
un espacio de interaccion conceptual, practica y reflexion, en donde se consolida una comprension

interpretativa del género para influir en los procesos formativos de los participantes.
3.3.  Tipo de investigacion: Investigacion accion educativa.

El tipo de investigacion que mas se adapta es la investigacién-accion educativa, ya que
contribuye en los procesos de formacion y aprendizaje instrumental de los involucrados en el
montaje de KameraTango. La investigacion accion educativa se caracteriza por su caracter
participativo y reflexivo, en donde la relacién entre los sujetos de estudio y el investigador permite
recolectar informacidn a partir del analisis y reflexion de las intervenciones, entrevistas y encuestas

realizadas en el proceso de montaje.

La investigacion-accion en educacion musical fomenta la construccion del
conocimiento a partir de la experiencia, permitiendo que los estudiantes
desarrollen habilidades interpretativas y creativas dentro de un contexto
colaborativo (Elliot, 1991, p. 45).

Desde esta perspectiva, al implementar esta estrategia de investigacion no solo pretende

influir en la interpretacion instrumental de las cuerdas frotadas, sino enriquecer el repertorio
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pedagdgico de la ensefianza del tango al rescatar saberes tradicionales y visibilizar los valores
culturales de la musica latinoamericana en la formacion académica. La investigacion-accion
educativa se concibe como un proceso de aprendizaje colectivo el cual impulsa a los participantes
a realizar un analisis critico de su practica, al identificar problematicas y construir estrategias que
promuevan su aprendizaje (Kemmis y McTaggart, 1988). En el contexto formativo de los
instrumentistas, este enfoque les permite reflexionar sobre sus dinamicas de aprendizaje al
experimentar con nuevas formas de interpretacion, adaptando elementos técnicos y expresivos
para enriquecer la relacion con su instrumento. Por lo tanto, la investigacion-accion educativa se
consolida como una herramienta pedagdgica en este proyecto, al convertir el ejercicio de practica
instrumental de KameraTango en un espacio dindmico enfocado en articular la reflexion del

montaje en el proceso formativo de los intérpretes.
3.4.  Sistematizacion de experiencias.

La sistematizacion de experiencias se entiende como un proceso investigativo enfocado en
organizar, interpretar y analizar las practicas desarrolladas en un contexto determinado. Como
menciona Jara “La Sistematizacion de Experiencias produce conocimientos y aprendizajes
significativos que posibilitan apropiarse de los sentidos de las experiencias, comprenderlas
tedricamente y orientarlas hacia el futuro con una perspectiva transformadora” (2011, p. 4). En
este sentido no se limita a una simple recoleccién de informacion, sino a la busqueda del sentido

y la construccién de conocimiento a partir de la reflexion y el anélisis de los resultados.

En una sistematizacion de experiencias el objeto a sistematizar es la propia
practica, tiene como base la concepcion metodologica dialéctica es una
manera de concebir la realidad, de aproximarse a ella para conocerla y de
actuar sobre ella para transformarla. Es por ello, una manera integral de
pensar y de vivir, una concepcién que vincula la practica con la teoria
(Rivas, M. 2019, p. 146).

Debido a esto la sistematizacion de experiencias se constituye como una estrategia
metodoldgica para visibilizar y comprender los procesos pedagdgicos involucrados en el montaje
de la composicion. Por medio de esto se pretende reflexionar académicamente las influencias
realizadas en la practica instrumental al generar un acercamiento al estudio interpretativo del tango
en las cuerdas frotadas. De tal manera que la sistematizacion de experiencias trasciende de un

mecanismo de registro, a la resignificacion de experiencias y proyeccion hacia nuevas propuestas
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formativas enfocadas en el uso de elementos especificos de la mdsica latinoamericana en la

creacion de composiciones didacticas.
3.5.  Caracterizacion de la poblacion.

Los lineamientos en esta investigacion son de caracter cualitativo, por lo tanto, se requiere
seleccionar una poblacion que permita sistematizar el proceso de montaje. Para este proceso se
busca recolectar la mayor cantidad de informacion a partir de personas representativas de la
comunidad tanguera activa. Como sefiala Bonilla “‘una muestra adecuada es aquella conformada
por personas 0 grupos mas representativos de la comunidad, quienes estan en la capacidad de
proveer la mayor cantidad de informacion posible sobre el problema de estudio” (2005, p.135).
Por lo tanto, la investigacion necesita personas cercanas al género del tango, a los procesos de
ensefianza y aprendizaje del género, y también a instrumentistas involucrados en el montaje de la

composicion.

Por lo anterior, se mencionaran las poblaciones seleccionadas para la recoleccion de
informacidn. En un principio se tendran en cuenta a los instrumentistas de cuerdas frotadas que
realizaran el montaje de la obra KameraTango, con el fin de analizar las experiencias vividas
durante el montaje de la obra. También se referencian a Maestros/as del género tango en Colombia,
como Giovanni Parra y Sandra Arboleda, figuras de gran importancia para la ensefianza y el
aprendizaje del tango en el pais, que representan una fuente de informacién indispensable para la
investigacion. Con esta poblacion, no solo se pretende enriquecer el proceso compositivo del autor,
sino que también se busca evidenciar como el tango influye en el desarrollo de procesos musicales
e instrumentales en estudiantes de musica. Por ultimo, se referencian trabajos investigativos como
los desarrollados por la asociacién civil Tango Sin Fin, a la cual se le atribuye el evento Tango
para Musicos Bogota 2025, el cual reuni6 docentes y formadores del género que profundizaron en
el estilo y lenguaje del tango durante una semana de formacion intensiva, junto con musicos
asistentes interesados en la cultura del tango. Al igual que la poblacién anterior, aqui se busca
promover el proceso compositivo y comprobar la influencia del tango en diversos procesos

musicales.

La recoleccion de datos en esta investigacién, por medio de las condiciones, experiencias
y conocimientos de cada poblacion, busca obtener la mayor cantidad de informacion posible. Con

estos datos, se pretende triangular la informacion obtenida a partir de las poblaciones seleccionadas
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y cumplir el objetivo de analizar como la interpretacion del tango brinda herramientas para los

procesos formativos en estudiantes de cuerdas frotadas.
3.5.1. Poblacion 1: Instrumentistas del montaje de la composicién KameraTango.

Se consideran los instrumentistas de cuerdas frotadas pertenecientes a la Universidad
Pedagdgica Nacional. Su inclusion resulta fundamental, ya que representan el grupo involucrado
en el montaje de la composicion didactica KameraTango. Su participacion permitira analizar el
impacto en el proceso formativo de los intérpretes, y su interaccion con la obra constituye un
escenario propicio para evaluar las herramientas interpretativas de tango como una estrategia

pedagogica en los procesos de formacion instrumental en las cuerdas frotadas.
3.5.2. Poblacion 2: Maestros/as de tango en Colombia.

La inclusién de maestro de Tango en Colombia permite comprender el género desde la
experiencia pedagogica y artistica de quienes lo han cultivado en contextos auténticos. Su aporte
resulta fundamental para contrastar la implementacion de herramientas interpretativas de tango en
el proceso de formacion de las cuerdas frotadas. De tal forma, enriquece la investigacion con una
vision que vincula la tradicion del género con la propuesta pedagdgica de KameraTango.

25.2.1. Giovanni Parra.

Bandoneonista bogotano, licenciado en Pedagogia Musical de la Universidad Pedagdgica
Nacional y magister en Investigacion Musical de la Universidad de La Rioja, se ha destacado por
su labor pedagdgica en torno al tango. Su paso por la Orquesta Escuela de Tango Emilio Balcarce,
le permiti¢ articular la tradicion interpretativa del tango en proyectos como la Orquesta de Tango
de Bogota, un espacio de formacion colectiva que integra la practica instrumental con el estudio
interpretativo del género. La experiencia académica y artistica de Giovanni Parra le ha permitido
desarrollar propuestas que fortalecen el tango como recurso educativo y cultural en la formacion

de nuevas generaciones de musicos en Colombia.
2.5.2.2. Sandra Arboleda.

Pianista de Medellin y actual directora de la Escuela de Tango de la Red de Mdsicas de la
misma ciudad, se ha destacado por su labor pedagdgica como una referente del tango en Colombia.

Su estudio del género en el afio 2011 en Buenos Aires le permiti6 participar del Mundial de Tango
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y fundar La Bailonga Tango, agrupacion en un principio femenina la cual nacié como un grupo de
estudio del género desde la interpretacion y creacion, representando al género en escenarios
nacionales e internacionales. Por su experiencia académica y artistica hace parte de la Red de
Mdsicas de Medellin (RMM) desde el afio 2021, lo que en 2024 le permitié desempefiarse como

directora de la Escuela de Tango fortaleciendo la formacion del género en Colombia.
3.5.3. Poblacion 3: Asistentes del evento Tango para Musicos 2025.

Esta ultima poblacion se incluye con la finalidad de aprovechar el evento de Tango para
musicos 2025 (TPM) por Tango Sin Fin, los cuales realizaron una semana intensiva de aprendizaje
y ensefianza del género tango junto con docentes especializados en diferentes instrumentos,
direccion de agrupaciones, composicion y arreglo de obras. La misién de este evento internacional
brinda a la investigacion una mirada completamente permeada por la cultura del tango, esto
promueve el proceso y desarrollo de la investigacion al evidenciar los procesos instrumentales y
compositivos desde la pedagogia de sus maestros, también permite ver como el tango ha influido
en los procesos instrumentales de los asistentes al evento. Por lo tanto, en esta poblacién se
presentan las experiencias de dos maestros encargados de las clases y cuatro instrumentistas que

hicieron parte del evento.
3.6. Herramientas de recoleccion de informacién.

Dado que esta investigacion busca indagar las experiencias vividas en los procesos
musicales de los instrumentistas, resulta necesario usar herramientas de recoleccion de datos que
permitan una comprension clara de sus perspectivas y conocimientos. Por lo tanto, el método que
mejor se adapta a las necesidades de este proyecto es aquel que no busca tendencias cuantificables,
sino en una exploracidn profunda de los saberes, vivencias y desarrollo musical de los participantes

en la investigacion.

Debido a esto las herramientas de recoleccion de datos seran de caracter cualitativo, ya que
brindan un acercamiento mas descriptivo de la informacion necesaria para el desarrollo de la
propuesta planteada en esta investigacion. A continuacion, se presentaran las herramientas de

recoleccion de informacion elegidas para el trabajo investigativo:



53

3.6.1. Entrevistas.

Las entrevistas realizadas para esta investigacion son de caracter cualitativo, con el objetivo
de que el entrevistador comprenda las perspectivas del entrevistado por medio de un proceso
dialogico. En el caso de este proyecto, se realizaran entrevistas semiestructuradas debido a las
necesidades de la investigacion, con esto se busca que la recoleccidn de datos contemple ambas
lineas del proyecto para analizar aspectos compositivos, académicos y el proceso instrumental de
la comunidad en que se aplica la propuesta. Asimismo, desde la linea de pedagogia es necesario
comprender la interpretacion del género tango en otros procesos instrumentales de musicos con

contextos mas cercanos al género.

El entrevistador dispone de un guion que recoge los temas que deben tratar
a lo largo de la entrevista. Sin embargo, el orden en el que se abordan los
diversos temas y el modo de formular las preguntas se dejan a libre
decision y valoracion del entrevistador. (Gutiérrez R., 2021, pag. 68).

Por lo anterior se comprende que la entrevista semiestructurada es Optima para los
requerimientos de esta investigacion, pues al tener varias poblaciones la organizacion y seleccion

de preguntas tendrd cambios segln a quien va dirigida la entrevista.
3.6.2. Encuesta.

Las encuestas realizadas en esta investigacion se emplearan para explorar las experiencias
y percepciones posteriores al acercamiento de los participantes en la interpretacion del tango. La
encuesta se constituye como una forma de observacion indirecta, en la que la informacion se
organiza mediante un cuestionario previamente estructurado que actia como mediador entre la
realidad estudiada y el investigador (L6pez-Cano y San Cristobal Opazo, 2014). Asimismo, las
encuestas de esta investigacion son de caracter descriptivo, ya que busca analizar un fenémeno
especifico y resaltar aquellos aspectos que lo distinguen y caracterizan dentro de un grupo concreto
de participante (Gutierrez, H., 1993). También se plantea un cuestionario abierto en donde los
entrevistados expresen con mayor amplitud sus vivencias y valoraciones, ya que como menciona
Navarro (2021), “Los cuestionarios son instrumentos de recogida y medicién de informacion de
caracter primario, como también lo es la observacion o la realizacion de pruebas diagnosticas”, 1o

que vuelve pertinente esta herramienta de recoleccion de informacién para explorar los procesos
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interpretativos y pedagdgicos vinculados a los instrumentistas, antes de aplicar el plan

metodoldgico en el montaje de la composicion KameraTango.
3.6.3. Diario de campo.

El diario de campo como herramienta de recoleccion de informacion permite anotar todo
lo relacionado con el desarrollo del proyecto con el fin de organizar la experiencia de la
investigacion de manera subjetiva y objetiva (Ameigeiras, 2006, p. 136). Con esto se pretende
integrar el registro de la recoleccion de datos al realizar el proceso de montaje en la etapa de
aplicacion y préctica. Por lo tanto, el diario de campo le permite al investigador describir el proceso
de observacion desde aspectos claves para analizar e interpretar la informacion en relacién con las

personas, las préacticas y los contextos de la investigacion (Bonilla y Rodriguez, 1997, pag. 130).

El diario de campo no solo es un registro de impresiones, sino un espacio
de analisis reflexivo que permite al investigador estructurar y reformular
aspectos clave del estudio (Sandoval, 1996, pag. 132).

En este sentido, cumplird la funcion de revisar el proceso de los involucrados, lo que
permitird identificar ajustes necesarios en la planificacion de los talleres y en la adaptacién de los
elementos del tango en la obra. Ademas, cumplira la funcién de evaluar y corregir el proceso
compositivo, al realizar los ajustes en la obra después de identificar las necesidades planteadas en

la recoleccion de informacion.
3.6.4. Observacion participante.

La observacion participante estara presente en aplicacion de las sesiones y la redaccion del
diario de campo, con el fin de comprender las experiencias de los intérpretes, junto con el propdsito
del investigador de incluirse activamente en el proceso interpretativo de las personas que se
observan. No obstante, al momento de la aplicacion de la propuesta el proceso de observacion
genera preguntas e interrogantes alrededor de los objetivos del proyecto, por lo tanto, se busca

comprender y resolver las inquietudes en el desarrollo de la propuesta (Gutierrez H., 1993).
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3.7.  Desarrollo de ruta metodoldgica.

3.7.1. Etapa 1: Exploracion.

En esta primera etapa se orienta la exploracion de los conocimientos previos y las
experiencias interpretativas de los instrumentistas de cuerdas frotadas en el tango, con el fin de
reconocer las habilidades, percepciones y saberes iniciales de cada participante. Ademas, se tiene
en cuenta el discurso de referentes del tango en Colombia, junto al evento Tango para MUsicos
2025, lo que aporta un contexto de préacticas y enfoques en la ensefianza del género indispensables
para la investigacion. Por lo tanto, la informacion recopilada en la etapa de exploracion sera la
base para el disefio de las sesiones que atenderan las necesidades de los intérpretes para favorecer
un acercamiento progresivo a la interpretacion del tango, junto al proceso de montaje de la
composicion.

3.7.1.1. Modelo de protocolo de encuesta.

El siguiente protocolo de encuesta se implementd para reconocer las habilidades y
conocimientos previos de los instrumentistas de cuerdas frotadas seleccionados para el montaje de
KameraTango en la interpretacion del tango. Asimismo, pretende recoger las percepciones y
experiencias tras el acercamiento a los elementos caracteristicos del género. El cuestionario fue
disefiado con preguntas abiertas para optimizar la recoleccion de informacion de los participantes
y que estos puedan expresar sus vivencias de manera amplia y reflexiva. Este instrumento permite
identificar tanto las fortalezas como las dificultades presentes en el proceso y representa un insumo

clave para el analisis y evaluacion del plan metodolégico (ver tabla 9).

Tabla 9. Protocolo de Encuesta.

Protocolo de encuesta
Dirigida a Instrumentistas del montaje de KameraTango

Reconocer las habilidades y conocimientos previos de los/as instrumentistas
Objetivo de cuerdas frotadas seleccionados para el montaje de la obra, analizando sus
experiencias vividas como acercamiento a la interpretacion del tango.

Contextualizacion del

proyecto Mencién de los objetivos del proyecto.

Preguntas
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Contextualizacion del
instrumentista

¢ Cudl es su nombre?
¢Cuanto tiempo lleva interpretando su instrumento?

Antes del montaje

Bloque 1: Conocimientos previos del tango.

Antes de esta investigacion, ;Como describiria su experiencia o
conocimientos previos relacionados con la interpretacion del tango?
Previamente, ¢Ha interpretado alguna obra de tango? Si la respuesta es
si, ¢Qué aspectos técnicos recuerda de esa experiencia?

¢Qué elementos asocia inmediatamente con la interpretacion de un tango
(Ritmo, fraseo, articulacion, expresividad, etc.)?

Bloque 2: Habilidades técnicas e interpretativas.

¢ Qué recursos técnicos propios del tango conoce en su instrumento
(golpes de arco, vibrato, acentos, etc.)?

¢Qué dificultades encuentra al implementar técnicas de su instrumento al
tocar tango?

¢Qué diferencias se le podrian presentar al interpretar repertorio
clasico/académico a un tango?

Después del montaje

Bloque 3: Experiencias posteriores al montaje de KameraTango.

Durante el montaje de KameraTango, ;Qué elementos del tango se
reconocieron mas claramente en la obra?

¢Coémo influyé en su interpretacién instrumental el montaje de la obra
KameraTango (expresividad, fraseo, acompafiamiento, etc.)?

¢Que aportes pedagdgicos considera que hay en su proceso formativo
como instrumentista de cuerdas frotadas luego de conocer la
interpretacion del tango?

3.7.1.2. Modelo de protocolo de entrevistas.

Las entrevistas disefiadas para esta investigacion se realizaron como instrumento

cualitativo con el fin de recolectar informacion detallada de las poblaciones externas al montaje

de KameraTango, como los Maestros de tango en Colombia y asistentes del evento Tango para

Musicos 2025. Este protocolo busca profundizas en las practicas pedagogicas, los elementos

interpretativos del género y los retos que supone su ensefianza en escenarios académicos; por esto

mismo, la presente entrevista se estructuré con las categorias conceptuales que abarca la

investigacion: elementos interpretativos del tango, pedagogia del género y composicion como

recurso didactico. A través de esta herramienta de recoleccion de informacion se pretende vincular

la tradicion del tango con la propuesta pedagogica de KameraTango, para lograr un discusion y

reflexion de la formacion instrumental en las cuerdas frotadas (ver tabla 10).
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Tabla 10. Protocolo de entrevista.

Protocolo de entrevistas

Entrevistados/das:

Maestros del tango en Colombia y Asistentes del evento Tango para Musicos
2025

Objetivo de la
entrevista

Obtener informacién detallada y fundamentada a partir de la experiencia en
procesos formativos con herramientas interpretativas de tango por parte de maestros
e instrumentistas del género, con el fin de vincular la tradicion del género con la
propuesta pedagégica de KameraTango.

Desarrollo de la entrevista

Contextualizacion
del proyecto

Mencién de los objetivos del proyecto, junto a los objetivos y temas principales de
la entrevista.

Contextualizacion
del entrevistado

o ;Cuél es sunombre?y ¢De donde es?

e ;CoOmo ha sido su recorrido como intérprete, docente y/o compositor dentro del
tango?

e ;Qué procesos formativos enfocados al tango ha dirigido a lo largo de su
carrera como maestro/a?

Categorias Preguntas
e Ensu experiencia, ;Coémo influyen los aspectos interpretativos del tango (tales
como el fraseo, los modelos de marcacion, etc.) en los procesos de formacién
Elementos instrumental?

interpretativos del
tango

e ;Como considera que influye el aprendizaje y la interpretacion del tango en el
desarrollo general de un musico?

e Ensuopinidn, ;Qué errores o dificultades suelen presentarse al comenzar a
utilizar los elementos interpretativos del tango?

Pedagogia del tango

e  Desde su experiencia, (Cémo ha evolucionado la ensefianza del tango en los
altimos afios?

e ;Qué papel cree que juega la tradicion del tango argentino en el contexto
pedagdgico?

e ;Cuales considera que son los principales retos al ensefiar tango en contextos
académicos?

Composicion como
recurso didactico

e ;CoOmo cree que una pieza como KameraTango podria aportar al aprendizaje de
estudiantes que comienzan a interpretar tango?

e ;Considera que la creacion de obras pedagogicas puede ayudar a fortalecer la
ensefianza del tango? ¢Por qué?

o ;Qué elementos técnicos y/o expresivos incluiria en una composicion para que
resulte formativa y al mismo tiempo fiel al estilo?

Conclusion de la
entrevista

Agradecimiento y finalizacion de la entrevista.
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3.7.2. Etapa 2: Aplicacion y practica.

En la etapa de aplicacion y practica se implementa el plan metodoldgico disefiado a partir
de la informacion recolectada en la etapa anterior. A continuacion, se articula el proceso de
montaje con jornadas enfocadas en los elementos interpretativos propios del tango en las cuerdas
frotadas, mediante la observacion participante y la redaccion del diario de campo por sesion. Aqui
convergen los conceptos teoricos, la informacion recolectada y la practica de los participantes, los
que permite vivenciar recursos del género dentro de un contexto académico. EIl proceso de esta
etapa culmina con la interpretacion y grabacion de la obra, con el fin de contar con material que
dé cuenta de los avances, dificultades y logros realizados en el montaje; lo que consolida las
vivencias de los instrumentistas como evidencia para la siguiente etapa de analisis de la
investigacion.

3.7.2.1. Modelo de protocolo de diario de campo.

En el diario de campo se sistematizan los procesos, incidencias y reflexiones sugeridas
durante el montaje de la composicién KameraTango, aqui se documentan los aspectos técnicos,
pedagdgicos de las dindmicas grupales, las percepciones y adaptaciones realizadas en el transcurso
de las sesiones. Su disefio se basa en una estructura abierta que combina descripciones objetivas y
valoraciones interpretativas, con el fin de realizar un analisis mas profundo de las experiencias; asi
el diario de campo se constituye en una fuente primaria de informacion para comprender el impacto

de la propuesta pedagdgica (ver tabla 11).

Tabla 11. Diario de campo.

Diario de Campo

Etapa Aplicacion y practica Fecha Dia de la sesién
Hora Inicio y final de la sesion N. de taller | Numero de la sesion
Categorias Reflexiones de la sesion
Elementos

interpretativos del

tango

Pedagogia del
tango

Composicién como
recurso didactico
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Modelo del plan metodologico para el montaje de la composicion

KameraTango.

El siguiente plan metodologico se conforma por cinco sesiones de trabajo para el proceso

de montaje de KameraTango, aqui se integran progresivamente los elementos interpretativos del

tango tales como: modelos de marcacion, efectos de percusién y tipos de melodias. En cada sesion

se desarrollan actividades préacticas disefiadas para articular la exploracion técnica con la

formacion interpretativa de los involucrados, a partir de las experiencias vividas en estas

intervenciones; cabe aclarar que cada sesion responde a ciertos objetivos especificos. Esta ruta

metodoldgica se disefié con el fin de brindar un aprendizaje constructivo a partir de los saberes

previos de los instrumentistas y aportar herramientas interpretativas transferibles a otros

repertorios dentro de la formacién instrumental de las cuerdas frotadas (ver tabla 12).

Tabla 12. Protocolo de sesiones.

Protocolo de sesiones

Etapa: Aplicacion y préctica Fecha: 2 — 23 de septiembre
Horas: 1 hora 'y 30 minutos Talleres: 5 sesiones
Ndmero y
tema de Sesion N. 1: Modelos de marcacion. Sesion N. 2: Efectos de percusion.
sesion
e Reconocer los patrones de marcacion
caracteristicos del tango. e ldentificar los efectos de percusion
e Aplicar los modelos de marcacién utilizados en el tango por las cuerdas
Obijetivo explicados en las cuerdas frotadas. frotadas.
e Incluir los conocimientos adquiridos |e  Integrar en el montaje de la obra
como base ritmica en el montaje de KameraTango los efectos explicados.
KameraTango.
e Escritura y notacion en la partitura.
e Marcatoen4y 2. e Efectos de percusion en violin y viola:
Contenidos |e Tipos de sincopa. Chicharra, tambor, latigo.
o 332 e Efectos de percusion en violonchelo y
contrabajo: Strappata, tambor, caja.
Metodologia
Grupo Instrumentistas de cuerdas frotadas
En un principio se realizara una escucha | Esta sesion comenzara con la segunda lectura
de diversos fragmentos de tango con de la composicion KameraTango para revisar y
Descripcion | diferentes modelos de marcacion, con el | corregir los modelos de marcacion explicados
de la fin de identificar las bases ritmicas del en la sesion anterior. Luego se explicara la
actividad género. Posteriormente se trabajara un notacion y técnica de cada efecto de percusion

gjercicio colectivo con el arco, por medio | presente en la composicion KameraTango, para
de una guia didactica (Material N. 1) para | continuar con una practica en conjunto de los
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comprender la precision ritmica y los
modelos de marcacion en cada
instrumento. Para finalizar, se realizara
una primera lectura de la obra
KameraTango por parte de los
instrumentistas de cuerdas frotadas,
incluyendo los modelos de marcacion
explicados en la Sesién N. 1: Modelos de
marcacion.

efectos de percusién en cada instrumento
(Material N. 2) por parte de los sujetos
involucrados en el montaje. También se
realizara la lectura de pasajes especificos de
KameraTango donde aparecen los efectos
explicados. Para finalizar, se realizara la tercera
lectura de la composicion por parte de los
instrumentistas de cuerdas frotadas, incluyendo
las herramientas interpretativas explicadas en la
Sesion N.1y N.2.

Partitura de KameraTango, grabaciones

Partitura de KameraTango, guia de notacién y

Recursos de tango, guia de modelos de marcacion, | practica de los efectos de percusion,
instrumentos de cuerdas frotadas. instrumentos de cuerdas frotadas.
glrjnrge(;: y Sesién N. 3: Tipo§ de_ melodia — Melodia | Sesion N. 4: Tipos de melodia — Melodia
L ritmica. expresiva.
sesion
e Comprender las caracteristicas de la |e  Comprender los recursos expresivos de la
melodia ritmica en el tango. melodia en el tango.
e Ejecutar frases melddico-ritmicas con | e Interpretar frases melddicas con diferentes
Objetivo articulaciones y acentuaciones tipos de fraseo.
propias del género. e Aplicar los elementos expresivos del tango
e Aplicar los conocimientos adquiridos en la melodia de la composicién
en la composicion KameraTango. KameraTango.
e Articulacion percusiva.
Contenidos | ® Acentq br?ve_y acent_o largo. e Fraseo cerrado.
e Melodia ritmica en diferentes e  Fraseo abierto.
modelos de marcacion.
Metodologia
Grupo Instrumentistas de cuerdas frotadas
Se realizard la cuarta lectura de la
composicién KameraTango para revisar y
corregir las herramientas explicadas en las | Para iniciar la sesion se explicara la melodia
dos sesiones pasadas. Posterior a eso se expresiva y el uso del fraseo bésico, abierto,
escucharan las melodias ritmicas y cerrado. Posteriormente se trabajara con la guia
expresivas caracteristicas del tango por de melodia que incluye los fragmentos de obra
parte de grabaciones de referencia, luego | de la Sesién N. 3 (Material N. 3), en donde se
Descripcion se e>_<p|icaré la tf'chica de Ia} melodia i@clgirén, mode[os de ma_rcacién, melodizfl _
de la ritmica caracteristica de! género para ritmica y melodia expresiva con fraseo basico,
actividad trabajar es_tg tema con diferentes modelos gblerto y cgrrado, |ntercqmb|ando ent,re I.os
de marcacion en fragmentos de obras instrumentistas la melodia y la base ritmica.
(Material N. 3), intercambiando los Luego se realizar la sexta lectura de la
instrumentos que hacen la melodiay la composicion KameraTango con la revision y
base ritmica. A continuacion, ensayaran correccion de las herramientas interpretativas
fragmentos especificos de la composicion | del tango en las cuerdas frotadas vistas en las
para integrar la marcacion y melodia sesiones anteriores.
ritmica. Para terminar, se realizara la
quinta lectura de la composicion.
Partitura de [(ameraTango, grabacmnes Partitura de KameraTango, guia de melodias,
Recursos de tango, guia de melodias, instrumentos

de cuerdas frotadas.

instrumentos de cuerdas frotadas.
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Ndmero y
tema de Sesion N. 5: Montaje de final de la obra.
sesion
e Integrar los recursos explicados de marcacion, percusion, melodia ritmica y expresiva
en la interpretacién de KameraTango.
e Comprender las herramientas interpretativas del tango en el montaje de la composicion
Obijetivo Kame_rgTango. L . . .
e ldentificar las experiencias de los instrumentistas de cuerdas frotadas involucrados en
las sesiones.
e Grabar la interpretacion de los instrumentistas de cuerdas frotadas en la obra
KameraTango.
e Ensamble completo.
Contenidos |e Revision de articulaciones y efectos.
e Interpretacion y grabacion de la composicion KameraTango.
Metodologia
Grupo Instrumentistas de cuerdas frotadas
La sesion inicia con un breve repaso colectivo, donde se recuerdas los recursos trabajados
en sesiones anteriores: modelos de marcacién, tipos de melodias e incorporacion de los
efectos de percusion. Este repaso se realizara con las guias trabajadas en cada sesién para
preparar la disposicion y aclarar las dudas grupales para abordar la obra en su totalidad.
Descripcion Posteriorm_ente, se realiza un primer ensayo de corri_do de Kam_eraTango,, incluygndo todas
de la las h.erramlenlta_s interpretativas tfabajadas en las sesiones anteriores; aqui se corrigen
actividad pasajes es/pet_nﬂcos para_luego reincorporarse al ensamble ge_neral. Una vez afinados los
detalles técnicos, se dedica un espacio para responder las ultimas preguntas de la encuesta
Bloque 3: experiencias posteriores al montaje de KameraTango, con el fin de reflexionar
sobre la influencia que tiene la interpretacion del tango en los procesos formativos de las
cuerdas frotadas. Finalmente, la sesion culmina con la grabacion de la obra en su versién
final.
ReCUrsos fgrtiaura de KameraTango, guias de melodias, instrumentos de cuerdas frotadas, camara y
ripode.

3.7.3. Etapa 3: Evaluacién y andlisis de los resultados.

La etapa final de evaluacion y andlisis integra la informacion recolectada en las fases

anteriores para abrir paso a la sistematizacion de los resultados, aqui se tiene en cuenta las

herramientas de recoleccion como: encuestas, entrevistas, observaciones y diario de campo; junto

a esto, el montaje de la obra KameraTango constituye la convergencia entre la exploracion y la

aplicacién practica del acercamiento a los elementos interpretativos del tango en las cuerdas

frotadas. Esta etapa busca evaluar como el plan metodolégico incidié en los procesos técnicos,

expresivos y pedagogicos de los participantes, a la vez de incorporar las percepciones de los

asistentes del evento Tango para Musicos 2025 y de los maestros del género en Colombia. De tal

manera, se proyecta la reflexion de las experiencias y el valor pedagdgico al incluir en la formacion

académica los elementos de la musica latinoamericana, este anlisis se presenta en el siguiente

capitulo.
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Capitulo 4: Analisis de la investigacion.

El presente capitulo se centra en el analisis de la propuesta, donde se examinan los
principales insumos y resultados obtenidos en todo el proceso investigativo, con el propdsito de
evidenciar como la articulacion entre el montaje y la aplicacion pedagogica de la obra influyd en
la formacion de los intérpretes involucrados. En primera instancia, se presenta un analisis de la
obra, que abarca su estructura musical y los elementos del tango incorporados; cabe aclarar que
KameraTango es una composicion didactica enfocada en propiciar un acercamiento de dichos
elementos a instrumentistas de cuerdas frotadas. Posteriormente, se exponen y analizan los
ejercicios técnicos disefiados para facilitar la comprension y ejecucion del montaje, sistematizando
los resultados obtenidos y reflexionando sobre las experiencias de los participantes en su proceso

pedagdgico.

En este capitulo es pertinente mencionar que, al inicio la propuesta estaba dirigida a los
estudiantes de cuerdas de frotadas del Instituto Pedagdgico Nacional que integraban la Kamerata
IPN. Sin embargo, las dificultades para coordinar los tiempos y horarios de ensayo con las fechas
de entrega exigidas por la Universidad (UPN) hicieron necesario redirigir el proyecto a otro tipo
de poblacién, logrando generar un espacio en la UPN y enfocarse en los estudiantes de cuerdas
frotadas. Este cambio, aunque implic6é un menor tiempo de aplicacion y montaje, permitio
focalizar los objetivos hacia un analisis mas cercano a la formacion universitaria y a las dindmicas
propias de ese contexto. Cabe mencionar que, por circunstancias que se presentaron en los espacios
de la universidad y por las necesidades especificas del montaje, fue necesario realizar ajustes en la
organizacion de las sesiones planteadas en el capitulo anterior. Estos cambios respondieron a la
realidad del proceso, lo que permiti6é explorar la flexibilidad metodoldgica de la propuesta y su
capacidad para presentarse en diferentes contextos formativos, no obstante, se debe resaltar que
con un espacio de ejecucion mas prolongado se podria recolectar mejores datos que enriquezcan

en proceso investigativo.

Asimismo, es importante destacar que el analisis de la propuesta incorpora la voz de actores
clave en la realizacion del proyecto, al incluir entrevistas realizadas a intérpretes y docentes
vinculados con la practica y ensefianza del tango. Sus aportes constituyen una base fundamental
para comprender la relacion entre los procesos pedagdgicos contemporaneos y la tradicién del

geénero.
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En sintesis, este capitulo organiza y examina la informacion recogida, al articular el analisis
de la obra con las experiencias derivadas de su montaje y las reflexiones de los entrevistados. De
esta manera, KameraTango se presenta como un insumo pedagdgico que abre caminos
conceptuales y practicos, al implementar elementos del tango como herramientas interpretativas
en el proceso formativo de los estudiantes, y al mismo tiempo facilitar un puente entre la tradicion

de la musica popular con los espacios académicos actuales.
4.1. Analisis de la obra KameraTango y su aplicacion didactica.

En la investigacion se plantea como eje central la composicion didactica de KameraTango,
por lo cual es indispensable no solo un andlisis formal y musical de la obra, sino también uno que
aborde su disefio como recurso didactico para propiciar un acercamiento progresivo de los modelos
de marcacion, efectos de percusion y tipos de melodias. De tal forma, el estudio de KameraTango
no solo pretende facilitar el reconocimiento de los recursos técnicos y expresivos incluidos en la
obra, sino que busca analizar la formacion instrumental de los participantes para evidenciar como
las herramientas interpretativas influyeron en sus procesos académicos.

Asimismo, la propuesta pedagogica de KameraTango no se limita al montaje de la obra,
sino también enriquecer la ensefianza del tango como lo hicieron los autores con que se ha
realizado un dialogo conceptual en esta investigacion. En relacion con esto, se mencionan las ideas
recolectadas en las entrevistas por los docentes involucrados en el proyecto, al preguntarles por la
creacion de obras de tango con el fin de fortalecer la ensefianza del género; como es el caso del
Maestro n. 1 del evento Tango para Musicos 2025: Exequiel Mantega, y la maestra de género en
Colombia: Sandra Arboleda, los cuales sefialan que:

Actualmente existen muy pocas piezas escritas con fines pedagogicos en
el género. Las partituras tradicionales suelen en notacion simplificada, o
incluso pueden estar incompletas, sin indicaciones de articulacion o fraseo,
lo que dificulta la interpretacion para quienes no conocen el estilo [...] 1as
obras pedagdgicas, en cambio, pueden incluir todos estos elementos en la
notacion, graduar las dificultades y facilitar una comprension progresivay
sistematica del tango (Mantega, E., 2025).

Los nuevos repertorios resultan atractivos para incursionar en el
aprendizaje de un nuevo género y si ademas este repertorio tiene elementos
pedagdgicos concisos todavia mayor es su efectividad [...] una de mis
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misiones es la construccion de material de niveles muy basicos, para que
como escuela de tango podamaos llevar el género a los mas chicos desde el
comienzo y comprendiendo los elementos que lo conforman (Arboleda,
S., 2025).

Cabe mencionar, como la investigacion esta enfocada en el proceso formativo de las
cuerdas frotadas, se tomd la decision de realizar KameraTango para un formato instrumental que
englobe estos instrumentos. El quinteto de cuerdas frotadas se destaca como la instrumentacion
de la composicidn, al incluir: 2 violines, 1 viola, 1 violonchelo y 1 contrabajo. Por consiguiente,

se presentara en analisis de la obra y su aplicacion didactica.

4.1.1. Formay armonia.

La forma de la obra se organiza en cinco secciones, segun el modelo estructural del tango,
incluyendo la introduccion y la variacion. Estas secciones ordenan el discurso musical y facilitan
la presentacion de los distintos elementos interpretativos del tango a trabajar de manera progresiva
y clara, de modo que la composicion més alla de regirse por un caracter estético se concibe como
una estrategia pedagogica que busca favorecer la asimilacion gradual de los recursos
interpretativos.

Aunqgue en una época las obras de tango se componian de dos o tres partes, destacando un
estilo melddico en su primera seccion, este Gltimo no necesariamente se conserva en las demas
secciones. Adicionalmente, no existe una regla universal que limite el nimero de partes o uso del
estilo melddico presente en una obra del género (Salgan, H., 2013). Por lo tanto y por practicidad
se optd por dividir la obra en cinco secciones, donde progresivamente se trabajan los elementos
interpretativos descritos anteriormente, como los tipos de melodia ritmica y expresiva, asi como
las formas de acompafiamiento: modelos de marcacién y efectos de percusién. Las cinco partes
que de la obra se estructuran en una forma tripartita simple con codetta, que segun la terminologia

formal del tango se denomina variacion.

Son aquellas piezas musicales estructuradas en tres partes, de las cuales la
primera y la tercera son similares. La tercera seccion puede ser mas corta
0 mas larga que la primera, asi como presentar variaciones en algunos
detalles o incluso ser una version ornamentada de la primera, pero el
requerimiento esencial es que la primera seccion se repita de manera que
sea reconocible (Lorenzo, M., & Lorenzo, A., 2004, p. 233)
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La tabla siguiente, esquematiza la forma, la armonia y los estilos melddicos, de la obra (ver

tabla 13). Este
KameraTango, denominadas como Primer plano: Discurso melddico y sus tipos de melodia, y

Segundo plano:

Gltimo apartado permite abordar las siguientes secciones del analisis de

Acompafiamiento, modelos de marcacion y efectos de percusion.

Tabla 13
Analisis de la Estructura Formal y Armdnica.
Andlisis estructural de KameraTango
Partes Introduccioén Seccion A Secciéon B | Seccién A’ Variacion
Compases 1-17 17 -33 33-49 50 - 67 68 - 72
Melodia Expresiva 1-9 17-21 33-37 50-61 -
en 26 - 29 41 - 47
compases Ritmica 9-17 22 -25 38-41 62 - 67 -
30-33 48 - 49
Tonalidad Gm Gm G Gm Gm
Armonia Im—Il-1vm- | Im—-1l-1Vm I—1lm-— Im— Il - Im— 11—
V7 -V7-1 IV -VT7 - IVm - V7 IVm - V7
Im VI
Nota. El cuadro anterior se realizO a partir del analisis formal y armonico de

KameraTango. Marlon Duran (2025).

Como se menciond anteriormente, la composicién se divide en cinco con una extension de

2
3
4.
5

72 compases. Las partes de la obra catalogan de la siguiente manera:
1.

Introduccién.
Seccion A.
Seccion B.
Seccidon A’.

Variacion.

La tonalidad de la obra es Sol menor, no obstante, la composicion realiza un cambio a la

tonalidad paralela de Sol mayor en la Seccion B, reforzando el contraste del material tematico.
Cabe mencionar que el discurso melddico presenta una forma de periodo de 16 compases
conformado por 2 frases simétricas (ver figura 19), esto significa que no se amplia una frase mas

que la otra (Lorenzo, M., & Lorenzo, A., 2004).



Figura 19. Transicion de Secciones.
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Nota. Esta figura presenta el paso la melodia entre la seccion A y la seccion B. Marlon

Duréan 2025.

El material tematico de la Introduccién es distinto al de la seccién A, y tiene la intencion

de preparar la entrada del tango. Aungue no se relaciona directamente con A su funcion es crear

expectativa y preparar a los musicos y oyentes, para la interpretacion del tango. Esta Introduccion,

se caracteriza por una mayor libertad en el tempo. Hacia el final se hace un acelerando

para situar

el caracter general de la obra en la Seccién A, de tempo rapido y mas cercano a las composiciones

de tango. Posteriormente, en las siguientes tres secciones en forma ternaria simple; la Seccion Ay

B se organizan en un periodo de frases simétricas con constante cambio de tipos de melodias del

género, este contraste técnico se puede ver durante toda la obra para facilitar la comprension del

recurso interpretativo. Al seguir con la estructura formal se encuentra un enlace o conector en el

compas 48, lo que permite realizar un cambio de tonalidad entre secciones (Ver figura 20).
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Figura 20. Cambio de Tonalidad en el Compas 48.
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Nota. Este cambio de tonalidad se presenta entre la Seccion By la Seccion A’, pasando

de la tonalidad paralela de Sol mayor a la tonalidad principal que es Sol menor.

Por su parte, la Seccion A’ abarca 18 compases; un periodo de frases asimétricas por el
desarrollo imitativo de un motivo de la frase, observable en el compas 66 y 67 que da paso a la
seccion de Variacion, la cual se nombré de esta manera por el elemento de uso frecuente en el
tango con el mismo nombre. En este caso cumple la funcion codetta, al presentar una frase con un

breve fragmento que preparar el final (Ver figura 21).

Figura 21. Variacion.
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Nota. Figura tomada del score de KameraTango. Marlon Duran 2025.
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Si bien consiste, generalmente, en contraponer cuatro figuras a la unidad
de tiempo, esto no es de rigor ya que pueden interpolarse tresillos, seisillos,
etc. La Variacion es usada comunmente como recurso dindmico,
ubicadndola como final de un Tango, aunque puede estar presente en
cualquiera de las partes (Salgan, H. 2013, p. 40).

Para finalizar, al igual que se presenta un constante cambio de las técnicas interpretativas
en el primer plano: melodia expresiva y melodia ritmica, la estructura armonica se utilizé como
guia para disefiar el acompafiamiento del segundo plano; esto brinda en los modelos de marcacion
presentes en cada instrumento del quinteto de cuerdas frotadas, una organizacion que se rige bajo
la armonia de la composicion. Por consiguiente, las proximas secciones se encargaran de abordar

a fondo los planos mencionados anteriormente.

4.1.2. Primer plano: Discurso melddico y sus tipos de melodia.

Como ya se menciond, los estilos melddicos o tipos de melodia de KameraTango se
alternan constantemente entre la melodia ritmica y expresiva (ver figura 22), lo cual se disefié de
tal manera para contrastar las técnicas en el discurso melddico. Estas decisiones no solo se tomaron
con el fin de ampliar la comprension interpretativa de los recursos posibles en la melodia de un
tango, sino también provocar en los instrumentistas un desafio exploratorio de las posibilidades

que brindan las herramientas del género en la ejecucion del primer plano.

Figura 22. Cambio constante de los Tipos de Melodia en KameraTango.

o o Syyyl n
o S N PSP i o | —t Y T is
Vinl (s te——t el vgis o B = e 3 g-,-------m-*.-, "

o ——+ i i f w ' t T

P I 2 =
T K RAL!

bl | —_ — P~ Attt R R —_—
vin 1| O e e e e e e e o S T e e == L

R A i Il G (S EE e R R A AL Tl

—" s | s sTTe Y
T E— Jvnm n n | m

— LR syy Vs = .

via [BPTFerE Ta, e jgﬁ.zﬂ- PSR NP s s
= « Ea = ’ Lttt e
nf e il—

. . » f o
Melodia expresiva | T " " Melodia ritmica

) z z >;r z z ‘

= T ” ¥ ” '

ve [ rer o rpag et [P Tk e p ey By o
\ 7 EEa \ ‘ I
mf' mp
pize arco = .
| . T e ., |z r n " | = z
o Pt ey [Pt . Pty

- == SSLIS S e e e e e

mf' = mp caja

Nota. Figura tomada del score de KameraTango. Marlon Duran 2025.
En KameraTango la melodia expresiva utiliza el tipo de fraseo: basico, que modifica con

fraseos abiertos y cerrados el discurso melodico pero respeta los tiempos 1y 3; en un principio la
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escritura de la composicion estaba disefiada para tocarse cuadrado durante las primeras sesiones
del montaje, no obstante, esta escritura se modificd después de explicar el tema de tipos de
melodias en las sesiones 3 y 4. Aqui los intérpretes experimentaron las herramientas utilizadas
para enriquecer de expresividad el género. Posterior a esto, se realizaron cambios en la escritura

de la obra con el fin de facilitar la lectura del fraseo basico en la grabacion final del montaje (ver
figura 23).

Figura 23. Cambio de la Escritura en la Melodia Expresiva de KameraTango.
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Nota. Figura tomada de la partitura del Violin Il en KameraTango. Marlon Duran 2025.

En el caso de la melodia ritmica, se utilizan los recursos de acento largo y acento corto en
diferentes secciones de la obra, pero su articulacién cambia por las acentuaciones presentes en la

ritmica marcatos en 4, 2, 332 o el desplazamiento de las células acéfalas (ver figura 24).

Figura 24. Melodia Ritmica en KameraTango.
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Nota. Figura tomada de la partitura del Violin | en KameraTango. Marlon Duran 2025.

La presentacion de estos tipos de melodias en KameraTango se rige bajo la necesidad de
dar a conocer diferentes herramientas interpretativas y provocar en los involucrados un
acercamiento de las técnicas utilizadas en el género para contrastar la melodia ritmica y la melodia

expresiva con la articulacion del arco presente en cada recurso. Desde una perspectiva pedagogica,
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el disefio del primer plano de la composicion impulsa la adquisicidn de habilidades interpretativas
como el control del fraseo, la flexibilidad ritmica, el manejo de la articulacion y la relacion de una
linea melddica con las demés voces del ensamble. En el segundo plano se abordard nuevamente la
adquisicion de habilidades en KameraTango, pero por el momento se hablara de la textura en el

discurso melodico de la composicion.

La forma en que se entretejen los diversos parametros musicales dentro de
una composicién se conoce con el término de TEXTURA. Analizar la
textura es observar el tejido musical, esto es, el modo en que se entrelazan
y combinan los diversos elementos sonoros en una obra. Por tanto, cuando
analizamos la textura, describimos de manera genérica el modo en que esta
compuesta la obra (Lorenzo, M., & Lorenzo, A., 2004, p. 175).

Por esto mismo, al revisar los elementos presentes en KameraTango se evidencia en el
primer plano una textura melddica de caracter homofonico que dialoga constantemente entre los
instrumentos del quinteto de cuerdas (ver figura 25); este recurso también se puede comprender
como melodia acompafiada, ya que el acompafiamiento del tango surge como consecuencia natural
de la linea melddica, con el objetivo de responder a sus exigencias expresivas y ritmicas (Salgan,

H., 2013), relacionando el primer y segundo plano.

Figura 25. Melodia Acompafiada de KameraTango.
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Nota. Figura tomada del score de KameraTango. Marlon Duran 2025.
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En conclusién, el primer plano de KameraTango se configurd6 como un espacio de
experimentacion y desarrollo de la melodia ritmica y expresiva, con el proposito de ofrecer a los
instrumentistas un acercamiento a las particularidades técnicas del género. La textura homofénica
de la obra se catalogd bajo la légica de la melodia acomparfiada, en la que el rol del intérprete se
transforma constantemente para favorecer la escucha y comprension de lo que ocurre en el
colectivo sonoro. Este planteamiento abre paso al analisis del segundo plano del acompafiamiento,
modelos de marcacion y efectos de percusion, que asumen la construccion del caracter ritmico del
tango.

4.1.3. Segundo plano: Acompafiamiento, modelos de marcacién y efectos de
percusion.

En el caso del segundo plano de KameraTango se articulan los elementos interpretativos
del acompafiamiento tales como: modelos de marcacién y efectos de percusion, con énfasis en los
recursos que utilizan las cuerdas frotadas para cumplir la funcion de base ritmica y armonica por
parte de los intérpretes. Como se menciono anteriormente, el apartado en cuestion se organiza por
la estructura armonica de la obra como consecuencia natural del discurso melddico, esto se
evidencia en la textura homofdnica con el primer y segundo plano presente. Asimismo, la textura
ritmica se basa en polirritmia horizontal y vertical; por un lado, se visualiza la combinacion de
varios motivos ritmicos en una misma vos: polirritmia horizontal (ver figura 26), y también
combina diferentes células ritmicas superpuestas en todos los instrumentos polirritmia vertical
(Lorenzo, M., & Lorenzo, A., 2004) (ver figura 27).

Figura 26. Polirritmia Horizontal en KameraTango.
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Nota. Figura tomada de la partitura del Violin Il en KameraTango. Marlon Duran 2025.
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Figura 27. Polirritmia Vertical en KameraTango.
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Nota. Figura tomada del score de KameraTango. Marlon Duran 2025.

En contraste, resulta pertinente destacar los modelos de marcacion empleados en
KameraTango, ya que constituye la base ritmica esencial sobre la cual se sostiene el
acompafiamiento. En la obra se recurre a modelos caracteristicos del género como: marcato en 4,
marcato en 2, sincopas y modelo 332, junto a estos también se utilizan recursos que cumplen la
funcion de aportar contrastes dindmicos de menor impacto como las blancas/coral y los pesantes.
Estas herramientas del segundo plano representan la estabilidad métrica y armonica de la obra, por
lo que fueron seleccionadas con la finalidad de inducir en los instrumentistas de cuerdas frotadas
una reflexién activa sobre el rol del acompafiamiento en el género.

A continuacion, se procede a organizar los modelos de marcacion ya mencionados por
secciones de la obra, con el instrumento y el compas en que se ejecutan (ver tabla 14). Con el fin
de facilitar su identificacion también se presenta la notacion de cada recurso en la partitura para

ilustrar como aparecen en la composicion (ver figura 28).
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Tabla 14. Modelos de Marcacion Presentes en KameraTango por Secciones.
Modelos de marcacién presentes en KameraTango

Introduccién

Compases Modelo de marcacién Instrumento(s)
1-5 Pesantes Violonchelo, Contrabajo
6-7 Pesante en 2 (Pizz)
8-9 Seccién melddica del quinteto
10-13 Marcato en 2
14-17 Marcato en 4
Seccién A
Compases Modelo de marcacién Instrumento(s)
18-21 Pesante en 332 sin subdivision Viola, Contrabajo
22-23 Marcato en 4
24-25 Marcato en 4 Violin |, Contrabajo
25-28 Sincopa anticipada Violonchelo
29 Marcato en 4 Viola, Violonchelo
30-31 Marcato en 4 Violin I1, Violonchelo, Contrabajo
32 Marcato en 4 Contrabajo
33 Marcato en 4 Violin 1, Violin I, Viola, Violonchelo,
Contrabajo
Seccion B
Compases Modelo de marcacién Instrumento(s)
34-37 Blancas/coral Violin I, Violin I, Viola
38-40 Sincopas a tierra
41 Seccion melddica del quinteto
42-43 332 sin subdivisién Violonchelo, Contrabajo
332 con subdivision Violin I, Violin 1l
44 332 sin subdivisién Violonchelo, Contrabajo
332 con subdivision Violin Il
45 Seccion melddica del quinteto
46-47 Marcato en 4 Contrabajo
48-49 Seccion melddica del quinteto
Secciéon A’
Compases Modelo de marcacién Instrumento(s)
50-52 332 sin subdivision Contrabajo
53 Marcato en 4
54-57 Seccion melddica del quinteto
57-58 Sincopa anticipada Contrabajo
58-60 Sincopa anticipada Violin I, Contrabajo
61 Marcato en 4
61-63 Sincopa anticipada Violonchelo, Contrabajo
64-66 Seccion melddica del quinteto
67 Marcato en 4 Contrabajo
Variacion
Compases Modelo de marcacién Instrumento(s)
68-71 Marcato en 4 Contrabajo
72 Seccion melddica del quinteto
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Figura 28. Notacion de los Modelos de Marcacién en KameraTango.
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Nota. Figura tomada del score de KameraTango. Marlon Duran 2025.

En complemento a los modelos de marcacion en el segundo plano de la obra, también se
incorporan los efectos de percusion de las cuerdas frotadas, en este caso y como se dividieron en
el marco tedrico, estos recursos se presentan como efectos de Violin/Viola y efectos de
Contrabajo/Violonchelo; por lo tanto, en los instrumentos de registro medio a agudo se encuentran:
chicharra, tambor y latigo, mientras que los instrumentos de registro medio a grave tienen:

strappata, tambor y caja. Estos recursos se incluyeron en KameraTango con el propdsito de
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brindarle a los intérpretes una exploracion de las técnicas extendidas y generar un acercamiento a
la comprension del rol percutivo de las cuerdas frotadas en el acompafiamiento del género.

Cabe mencionar que, aunque los efectos de percusion no se suelen escribir en la partitura
y su interpretacion se deja en manos del instrumentista (Gallo, R., 2011), para facilitar la
comprension de estas herramientas, KameraTango presenta la notacion de estos efectos en
momentos especificos de la partitura para generar contrastes y variaciones en el caracter timbrico
de la obra. En consecuencia, se muestran ciertas secciones de la composicién en donde se incluyen

los efectos de percusion en cada instrumento (ver figura 29).

Figura 29. Notacion de los Efectos de Percusion en KameraTango.
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Nota. Figura tomada del score de KameraTango. Marlon Duran 2025.

En sintesis, todas las herramientas interpretativas incluidas en el segundo plano de
KameraTango se enfocan en sostener la base ritmica y armonica del acompafiamiento, esto por
medio de la exploracion interpretativa del instrumento, con texturas, acentos y técnicas que van
mas alla de lo convencional para un instrumentista que no tiene una cercania con el género. El
transito de la técnica extendida del instrumento, junto a distintas formas de marcacion y fraseo, le
exige al intérprete una escucha atenta con una adaptacion constante que trascienda la ejecucion de
la partitura con la tradicién oral del tango.

De acuerdo con esto, los estudios musicales se pueden orientar por dos didacticas

fundamentales, una limitada a organizar los conceptos en esquemas teoricos y otra que busca
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integrarlos funcionalmente en la practica a traves de fragmentos musicales de diversas épocas y
estilos (Garcia, M., 1964), lo que representa la perspectiva didactica de KameraTango, al
transmitir los conocimientos técnicos del género como una herramienta para influir en sus procesos
formativos, por medio de la experiencia y vivencia de la tradicion interpretativa del tango en un
contexto académico. En este sentido el Maestro N. 2 del evento Tango para Mdusicos 2025:

Guillermo Rubino, menciona que:

La tradicion del tango para mi es fundamental en el contexto pedagdgico,
ya que se ensefia la tradicién y como se toca [...] que muchas veces es por
tradicion oral y es mas fuera del papel. Por ejemplo, yo te ensefio a
imitarme, que copies y reproduzcas lo que yo hago para después obtener
tu propia voz, por lo que la tradicion de un género popular es fundamental
en un contexto académico porque ahi estd toda la esencia del género
(Rubino, G., 2025).

Este planteamiento refuerza la idea de que el aprendizaje de una muasica popular exige no
solo el estudio de sus elementos interpretativos, sino requiere en el intérprete un acercamiento a la
tradicion, junto a la escucha e interaccion con el otro. Con esta base, resulta pertinente analizar el
proceso de montaje de KameraTango, en donde se evidencian las decisiones pedagogicas e

interpretativas en la practica de los musicos.

4.2.  Proceso de montaje de KameraTango.

El analisis del proceso de montaje de KameraTango constituye una parte esencial de la
investigacion, ya que permite observar como las herramientas interpretativas se incorporan
progresivamente en el desarrollo de las sesiones para que esto influya en la formacion instrumental
de los involucrados. Por lo tanto, las dindmicas pedagogicas que surgieron durante la etapa de
aplicacion y practica se relacionan con los ajustes metodoldgicos que se realizaron en funcion de
los retos y necesidades del quinteto de cuerdas frotadas.

Por viabilidad al momento de examinar el recorrido de la agrupacion, se optd por dividir el
analisis del montaje en tres momentos: 1. punto de partida, en el que se describen los
conocimientos previos y las aproximaciones al lenguaje del tango, permitiendo asi conocer las
condiciones iniciales del grupo; aqui se aborda la recoleccion de datos obtenida en la etapa de
exploracion mediante las encuestas aplicadas a los instrumentistas de KameraTango; 2. reflexion

del impacto de la experiencia, donde se analizan las influencias pedagdgicas y musicales que



77

surgieron durante la etapa de aplicacion y préactica con las sesiones de montaje; y 3. punto de
llegada, en donde se sistematizan las condiciones finales de los instrumentistas involucrados.
Cabe indicar que, durante la descripcion del proceso de montaje de KameraTango, se hara
referencia a las entrevistas realizadas a maestros del tango en Colombia y a asistentes del evento
Tango Para Musicos 2025 (TPM). De esta manera, el analisis trasciende la simple descripcién del
montaje, pues busca una dialogica entre decisiones, retos y dificultades de la propuesta, para

examinar su influencia en la formacion de los intérpretes.
4.2.1. Punto de partida.

Esta sistematizacion busca visibilizar las transformaciones musicales y pedagogicas en
instrumentistas de cuerdas frotadas que tuvieron un acercamiento a la tradicion interpretativa del
tango. En este punto de partida se recogen los conocimientos previos de los intérpretes
involucrados en el montaje de KameraTango, junto a las ideas de los asistentes del evento Tango
Para Musicos 2025, entre los que se incluyen cuerdistas y maestros del género. Este apartado
pretende reconocer las bases conceptuales con las que empiezan los participantes y generar una
discusion a partir de la experiencia de quienes ya poseen una cercania con la cultura del género.

Por tanto, se presentan las respuestas del bloque N.1: conocimientos previos del tango,
correspondientes a la encuesta realizada a los instrumentistas de KameraTango antes de comenzar

con el plan metodoldgico (ver tabla 15).

Tabla 15. Conocimientos previos del Tango por parte de los Instrumentistas de KameraTango.
Blogue N. 1: Conocimientos previos del tango
¢ Como describiria su experiencia o conocimientos previos relacionados con la interpretacion del tango?

Violinista | Antes de esta investigacion no habia tenido ningun tipo de acercamiento al tango

Violinista 11 Alguna vez en el 2018 tuve un acercamiento con el tango por el quinteto Leopoldo
Federico

Violista Bastante superficial

Violonchelista Bastante basico, mis referencias son indagaciones en YouTube

Contrabajista Vi un semestre de tango en donde aprendi varias cosas

¢Ha interpretado alguna obra de tango? Si la respuesta es si, ¢ Qué aspectos técnicos recuerda de esa
experiencia?

Violinista | Si, una vez a Funza fue el Quinteto Leopoldo Federico y nos dio un pequefio taller,
recuerdo haber visto como hacer el tambor y la chicharra

Violinista 11 Si, en un formato de conjunto con el quinteto Leopoldo hablaron del latigo, chicharra
y la pelotita que retrasa el tiempo

Violista Si, recuerdo algunos efectos como la chicharra, el latigo y el tambor

Violonchelista Si, en mi instrumento principal (el violonchelo) he tocado "Por una cabeza" y, en el

piano he tocado varios tangos. Lo técnico en el cello es hacer que el bajo suene
acorde al género, para ello indague en YouTube sobre el género y los pulsos a
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resaltar. Por parte del piano, solo ha sido el movimiento del bajo y la conduccion de
voces para el acompafiamiento.

Contrabajista Si, el glissando, el spicatto, de como la mayoria de las cosas se tocan de talon, pegado
a la nuez

¢ Qué elementos asocia inmediatamente con la interpretacion de un tango?

Violinista | Considero que lo mas importante es el ritmo y el fraseo

Violinista 11 Un hibrido entre el ritmo y el fraseo, lo que le da la caracteristica de tango, pero mas
que todo el color de la melodia.

Violista El Fraseo

Violonchelista El origen del género que viene de Argentina y que es un género critico de la sociedad.

A modo interpretativo, me parece que, ritmicamente, son muy marcadas y notorias las
voces instrumentales
Contrabajista La strappata que es un golpe que se pega con la varilla del arco

En términos generales, los conocimientos previos de los instrumentistas demuestran un
acercamiento al género por algunas experiencias especificas o aprendizajes autodidactas. Aunque
algunos reflejan familiaridad con ciertos recursos técnicos y nociones basicas del tango, resulta
pertinente examinar la traduccién de estos conceptos en su practica instrumental. Por esta razon,
el bloque N. 2 de la encuesta se oriento a reconocer las habilidades técnicas e interpretativas del
tango en la formacidn practica de los instrumentistas, asi como las dificultades y diferencias que

enfrentan al tocar una musica popular ajena a su cotidianidad interpretativa (ver tabla 16).

Tabla 16. Habilidades Técnicas e Interpretativas del Género en Instrumentistas de

KameraTango.
Bloque N. 2: Habilidades técnicas e interpretativas
¢ QUE recursos técnicos propios del tango conoce en su instrumento?

Violinista | Previamente habia visto el tambor y la chicharra
Violinista 11 Chicharra, latigo
Violista La chicharra, el latigo y el tambor

Violonchelista Ninguno
Contrabajista No muchos, la strappata y el glissando antes de la nota
¢ Qué dificultades encuentra al implementar técnicas de su instrumento al tocar tango?

Violinista | Considero que es ese miedo a lo desconocido, probar hacer cosas distintas a las que
consideramos usuales, pero justo después de arriesgarse es cuestion de seguir probando

Violinista 11 La pelotita es un recurso muy utilizado, pero también muy abstracto para usarse,
siempre me ha costado ejecutarlo

Violista Ninguna

Violonchelista  El hacer que suene a Tango

Contrabajista La precision para hacerlo, la agilidad

¢ Qué diferencias se le podrian presentar al interpretar repertorio clasico/académico a un tango?

Violinista | Creo que el fraseo seria un punto clave

Violinista 11 Podria ser la tactica y color de la interpretacion, lo que hace caracteristico al tango que
todo es mas picado y ritmico a diferencia de lo clasico que todo va entorno a lo
redondo y melédico

Violista El estilo es lo mas dificil de poner en préctica en una obra, por lo tanto, seria una de las
mayores diferencias.

Violonchelista  Aspectos como el fraseo y manejo del arco para lograr que suene a Tango

Contrabajista En lo clasico no se utilizan recursos como glisandos, strappata, golpes en la caja
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El andlisis de las respuestas de los bloques N.1y N.2 permite observar un acercamiento de
ciertos conceptos interpretativos del género de los instrumentistas. La mayoria de ellos presentan
referencias tanto tedricas como précticas, derivadas de busquedas personales en plataformas
digitales o de talleres dados por la agrupacion Quinteto Leopoldo Federico [Actualmente Giovanni
Parra Quinteto].

Si bien los instrumentistas evidencian conocimiento de ciertos rasgos estilisticos en el
ritmo, la articulacion del género y la técnica extendida de las cuerdas frotadas, los resultados
también revelan un conocimiento parcial de estos mismos recursos interpretativos. En
consecuencia, las principales dificultades sefialadas se centraron mas en la ejecucion practica que
en la comprension conceptual. Esto demuestra que el verdadero reto no radica Unicamente en
reconocer los recursos, sino en comprender la practica instrumental dentro de la tradicion del
género.

De este modo, un ejemplo de ello lo expone el violonchelista, quien resume su dificultad
en “hacer que suene a tango”. Esto mismo se relaciona con la idea de un instrumentista entrevistado
en el evento TPM, quien menciona que “el tango exige comprender el motivo y la técnica
adecuados para lograr ese sabor portefio tan particular” (Instrumentista N. 1 de TPM entrevistado,
2025). Este aspecto refuerza la idea de que la interpretacion del género requiere la interiorizacion
de su tradicion y estilo para que logre sonar a tango, lo que relaciona la entrevista del Maestro N.

1 de TPM: Exequiel Mantega, al consultarle por la tradicion del género en contextos pedagdgicos.

En los conservatorios internacionales se conoce principalmente la obra de
Astor Piazzolla, sin embargo, para comprender el género en su totalidad
es necesario incluir a Troilo, Pugliese, Salgén, Di Sarli, entre otros. La
tradicion provee los modelos originales de fraseo, orquestacion vy
acompafiamiento que son indispensables para sostener la identidad
estilistica del tango. Sin ese anclaje, la ensefianza queda incompleta
(Mantega, E., 2025).

De esta manera, el punto de partida evidencia un panorama inicial de los instrumentistas
seleccionados para el montaje, al poseer un pequefio acercamiento a las herramientas
interpretativas del género de forma autdbnoma o por referencias externas. Los conocimientos

parciales identificados requieren ser reafirmados de forma practica para enriquecer su aprendizaje

conceptual y técnico. Asimismo, se hace necesario recolectar nueva informacién de nuevos
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conceptos en la tradicion interpretativa del género, con el fin de generar un acercamiento mas
directo a sus recursos caracteristicos.

En este sentido, el proyecto propone una comprension integral del género que no solo se
preocupa por transmitir técnicas especificas, sino también analizar como dichos recursos influyen
en los procesos de formacién instrumental al vincularlos con la tradicion. En el siguiente apartado
se aborda la reflexion del impacto de la experiencia, donde se sistematizan las vivencias de los
instrumentistas al incorporar progresivamente elementos del tango durante el montaje de

KameraTango.

4.2.2. Reflexion del impacto de la experiencia.

Las experiencias que se vivieron en el montaje de KameraTango permiten examinar la
influencia pedagodgica y musical que tuvo el proyecto a lo largo de las sesiones de practica. En este
apartado de reflexion del impacto de la experiencia, se busca examinar las dinamicas colectivas,
los materiales guia y las decisiones implementadas, con el objetivo de incidir en la formacién de
los instrumentistas al generar un acercamiento mas directo de las herramientas interpretativas del
tango; cabe mencionar que, se recurrié a la observacion participante y al registro sistematico de
los diarios de campo durante la aplicacion de etapa de aplicacion y practica. En estos registros se
documentaron los avances técnicos y expresivos de los participantes, junto a los retos y ajustes

que emergieron en el proceso de montaje.

De tal manera, se plantea una reflexién y andlisis de los aprendizajes construidos al resaltar
las tres categorias centrales de la investigacion: la pedagogia del tango, los elementos
interpretativos del tango en las cuerdas frotadas y la composicién como recurso didactico. Cada
una de estas categorias son comprendidas en los registros hechos durante las cinco sesiones del
plan metodol6gico, lo que permite visualizar el proceso de los intérpretes al acercarse
progresivamente a la tradicion interpretativa del género. Por lo que, se procede a presentar el
analisis de cada una de las sesiones, en donde se detallan los avances, dificultades y ajustes que se

hicieron en el de montaje de KameraTango.
4.2.2.1. Sesion N. 1: Modelos de marcacion.

Esta primera sesion se orientd a introducir una base conceptual del primer y segundo plano

en la tradicion interpretativa del tango, para generar en los intérpretes un lenguaje y contexto
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comun de los recursos del género. Si bien este enfoque brindd una comprension tedrica inicial
acerca de la organizacion y diferencia de roles en el ensamble, durante la ejecucion practica de los

participantes no se logro distinguir con claridad los planos al interpretar KameraTango.

En cualquier caso, el trabajo inicial se centrd en conocer los modelos de marcacion mas
caracteristicos del género: marcatos, sincopas y 332. Para ello, se utilizd el material n. 1, que
incluia diferentes ejercicios disefiados para los instrumentos del quinteto de cuerdas (ver anexo).
Este material buscO acercar a los instrumentistas a la produccidén de sonoridades ritmicas y
percusivas mediante la combinacion del movimiento de mufieca y dedos, con una ejecucion
extremadamente cercana al talon del arco. Esta técnica resulta inusual dentro de la formacion

académica tradicional, como lo sefiala el Maestro N. 2 de TPM:

Hay una forma muy marcada de tocar que se usa mucho la mufieca derecha
y los dedos, la flexibilidad de la mufieca y de los dedos que es una cuestion
técnica novedosa con respecto a la ensefianza de la musica académica
(Rubino, G., 2025)

Esta técnica ajena a la formacion clasica representd un desafio evidente para los
involucrados. Ellos mismos manifestaron verbalmente cierta desconfianza al ejecutarla, ya que el
sonido percutivo generado por el golpe del arco sobre las cuerdas los hacia pensar que afectarian
la seguridad del instrumento. En el caso especifico del violonchelista, sufri6 una dificultad técnica
en el agarre del arco: la proximidad al talén hacia que uno de sus dedos chocara con la cuerda, por

lo que se le sugiri6 desplazar ligeramente el punto de contacto.

Posterior a esto, se realizé una lectura preliminar de KameraTango, sin incluir todos los
elementos presentes en la partitura, dado que esta incorporaba notaciones poco convencionales
dentro del repertorio clasico. Este ejercicio despertd curiosidad en los intérpretes por explorar
diferentes técnicas y sonoridades del tango, lo que se constituyd en un punto de partida importante

para el desarrollo posterior del montaje.



82

Figura 30. Primer Encuentro con los Instrumentistas del Montaje.

Cabe resaltar que la inseguridad al acercarse a la nueva técnica también se evidencié en los
testimonios de los instrumentistas asistentes al evento TPM. Uno de ellos sefiald “creo que en
términos generales serian aspectos relacionados con el control del arco, puntos de contacto, cupo
de arco. Incluso un error fue empezar a lograr esa articulacion desde la técnica cldsica que conocia”
(Instrumentista N. 2 de TPM entrevistado, 2025), esta reflexién coincide con las inquietudes
expresadas por los integrantes de KameraTango durante la primera sesion. Asi, el proceso mostro
la necesidad de una readaptacion técnica que conectara los recursos académicos con los del tango,

generando a su vez un espacio de reflexion colectiva sobre el sonido del género.

En sintesis, la primera sesion no solo permitio introducir los primeros conceptos del
segundo plano, sino que se presentd una invitacion a explorar nuevas posibilidades sonoras con
técnicas desconocidas en la formacion académica de los instrumentistas de cuerdas frotadas. Asi
pues, la lectura inicial de KameraTango también present6 una necesidad en la asimilacion
progresiva de los elementos, ya que, aunque los instrumentistas distinguian ciertas notaciones y

técnicas, no comprendian en su totalidad como interpretar la obra.

De esta manera, la sesidon n.1 sentd las bases para que en los encuentros posteriores se
profundizara progresivamente en el desarrollo de una sonoridad colectiva y la integracion

paulatina de otros recursos del género en el montaje.
4.2.2.2. Sesion N. 2: Efectos de percusion.

En la segunda sesion se recapitularon los elementos trabajados anteriormente, esto permitio

hacer algunas correcciones en la técnica de los modelos de marcacion con el fin de afianzar las
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nociones ritmico-armonicas del segundo plano y proseguir con el siguiente tema. Posterior a esto,
se realizd una exploracion sonora de los efectos de percusion con el fin de conocer los recursos

que aportan color y contraste ritmico en el género.

A diferencia de la primera sesion en donde los instrumentistas no habian mencionado tener
conocimiento de los recursos de acompafiamiento utilizados en el tango, en el tema de esta segunda
sesion presentaban un conocimiento inicial derivado de experiencias previas al montaje. Conocer
algunos efectos de percusion de las cuerdas frotadas como chicharra, tambor y strappata hizo
pertinente disefiar un material didactico que abordara no solo los recursos presentes en
KameraTango, sino uno que ofreciera un panorama completo de los recursos percutivos del
género; en consecuencia, en la sesién n. 2 se disefiaron dos guias a los instrumentistas, la primera
presentaba ejercicios enfocados en los recursos percutivos de la composicion y la otra contenia la

notacion de todos los efectos sistematizados en los métodos de tango de las cuerdas frotadas.

En este caso los intérpretes mostraron gran interés y disposicion al abordar los recursos
percutivos, aqui experimentaron con los efectos caracteristicos del género y entendieron las
notaciones sugeridas. Es importante mencionar que, en algunos casos, los efectos de percusion que
aparecen en los libros de método de tango para violin y contrabajo no especifican la técnica exacta
en instrumentos como la viola o el violonchelo. Este espacio permitio, que los intérpretes
exploraran y adaptaran algunas técnicas de estos recursos; el caso mas particular se presenta en el
violonchelo, donde se le sugiri6 al instrumentista una adaptacién técnica de la chicharra que se
presentd en el evento TPM (ver anexo). En el contrabajo también se realiz6 un intento de esta
adaptacion, aunque el resultado sonoro fue distinto al esperado por las caracteristicas propias del

instrumento.

Sin embargo, en el proceso también se identificaron diversas dificultades que afectaron la

claridad técnica, tales como:

1. Dificultades de Violines: obtener un sonido controlado y ritmico en los latigos
ascendentes, ademas de inseguridad en el punto de contacto del arco al realizar la
chicharra.

2. Dificultades de Viola: desconocimiento de la posicion del arco y el dedo en los

efectos de chicharra y tambor.
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3. Dificultades de Violonchelo: necesidad de adaptar la técnica de los efectos tambor,
strappata, caja.
4. Dificultades de Contrabajo: ejecucion del chasquido debido a la falta de

referencias técnicas claras en la sesion.

Algunas de estas dificultades se solucionaron de manera colectiva durante la sesion,
mediante la experimentacion guiada y el intercambio de ideas entre los propios intérpretes. No
obstante, en el caso del contrabajo no se lograron resolver completamente debido al
desconocimiento técnico por parte del investigador. Esta situacion mas que un obstaculo, se
convirtio en un punto de reflexion sobre los limites del desconocimiento propio y la necesidad de

recurrir a fuentes o docentes especializados en futuros espacios.

Figura 31. Segundo Encuentro con los Instrumentistas del Montaje.

Esta sesion representd un punto de avance en la comprension de los recursos del segundo
plano, al comprender la notacién y técnica de los efectos de percusién por medio de la exploracién
de texturas ritmicas y percusivas del tango en la practica instrumental. Este espacio no solo
permitié ampliar el conocimiento por parte de los intérpretes, sino que fortalecio el trabajo
colectivo a partir de la experimentacion y el intercambio de saberes. De esta manera, los avances
y retos de la sesion n. 2 sentaron las bases para abordar los recursos percutivos en la composicion
KameraTango, no obstante, para afianzar los conocimientos adquiridos hasta el momento se tomé
la decision de realizar un cambio en el plan metodoldgico, con el fin de trabajar partes especificas
de la composicidn; por lo que, en la siguiente sesién se aborda un ensayo de la obra haciendo

hincapié en los temas de modelos de marcacion y efectos de percusion.
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4.2.2.3. Sesion N. 3: Ensayo de la obra.

Como se menciond anteriormente, se realizaron cambios en el enfoque de esta sesidn con
el objetivo de afianzar los recursos del tango presentes en la obra. Este ensayo de KameraTango
permitio incorporar mas exactamente los elementos interpretativos abordados anteriormente, y se
enfatizo en la préctica de secciones especificas para poner en didlogo los recursos del segundo

plano con la articulacion caracteristica del género.

Aunque este espacio evidencid avances en la comprension de las técnicas y sonoridades
del tango, se realizaron correcciones de estos aspectos durante la sesion, ya que algunos intérpretes
presentaban dificultades para obtener un sonido ritmico y exacto. En este caso, se les menciono a
los instrumentistas que debian realizar ajustes en el acompafiamiento, especificamente corregir la
técnica en el talon del arco y la ejecucion del latigo; estas observaciones sirvieron como base para

reflexionar entre los contrastes interpretativos de la musica popular y los repertorios académicos.

También es pertinente mencionar que, por solicitud de los intérpretes, esta sesion conto con
el rol del investigador como director frontal para mejorar la coordinacion entre los planos sonoros
y permitirles a los instrumentistas centrase en la lectura de su partitura; esta intervencion mas
cercana a la formacion académica/clasica se aleja de la tradicion de escucha constante proveniente

del tango, aun asi, esto funcioné como recurso para facilitar el dialogo entre los instrumentos.

Figura 32. Tercer Encuentro con Intervencién de director frontal en el montaje.

Durante el desarrollo de la sesion, los intérpretes evidenciaron mayor seguridad al tocar el
discurso musical de KameraTango y mas familiaridad con los recursos del género; el ensayo de

esta sesion y la retroalimentacion inmediata posibilitaron la asimilacion progresiva de las técnicas,
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esto fortalecio la seguridad y conciencia interpretativa. Si bien esta sesion no se centro en el
seguimiento del plan metodoldgico con uno de los temas de tipos de melodias, funcioné como un
espacio de aprendizaje mediante la observacion, la direccion central y la correccion técnica
inmediata; este tipo de préctica se acercé a uno de los principios fundamentales del tango al
aprender haciendo, imitando y escuchando al otro, y adicionalmente también reflejar el ir mas alla
del papel o la notacion escrita.

aprender por imitacion, por escucha [...] es un papel importantisimo, que

me parece a mi que no se puede deludir en el aprendizaje de ningun género

de musica popular, aprender un bambuco, aprender un pasillo y tocar esas
musicas, eso es algo que se estan saltando muchos (Parra, G., 2025).

al ser una musica popular en general que se toca para bailar, [...] te da
muchisima libertad como musico a la hora de interpretar, a diferencia
quizas de la musica académica que hay que respetar mucho mas la
partitura, aca lo que hay que fomentar mucho es el desarrollo interpretativo
y estilistico de cada musico (Rubino, G., 2025).

En este sentido, el maestro Giovanni Parra destaca la importancia del proceso de
transmision oral y experiencial en la interpretacion de musicas populares, mientras que el Maestro
Guillermo Rubino, habla del desarrollo interpretativo del musico en vez de centrarse Unicamente
en la lectura de la partitura. En el caso de la dinamica que se vivid en el montaje, los instrumentistas
comienzan a entender los recursos técnicos que se utilizan en el tango, no obstante, ain no han

logrado por completo el trabajo de conocer sus roles por medio de la escucha.

En conclusion, la sesion actual representd un punto de inflexion dentro del proceso de
montaje, al consolidar una mayor comprensién técnica de los recursos interpretativos del tango.
Junto a esto, la presencia de un director frontal permitié unificar criterio ritmicos y formales,
mientras que la préctica guiada y la retroalimentacién favorecieron la apropiacion paulatina del
estilo. Sin embargo, también se evidencid que el desarrollo interpretativo del género requiere un
proceso mas profundo de escucha colectiva y de interiorizacién de la tradicion oral, de este modo,

los avances alcanzados prepararon el terreno para los siguientes encuentros.
4.2.2.4. Sesion N. 4: Tipos de melodias.

Debido a los cambios realizados en el plan metodolégico por la inclusion de una sesion de

ensayo de la obra, se optd por incluir los temas de tipos de melodia en un solo material, presentando
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recursos del primer plano. El encuentro inicié con una lectura completa de la obra, en la que los
intérpretes pusieron en préactica los elementos trabajados en las sesiones anteriores, evidenciando
mayor familiaridad con las sonoridades caracteristicas del tango. Posteriormente, se abordo el
material n. 3 (ver anexo) con el propdsito de profundizar en la relacion entre melodia y

acompafiamiento.

Esta sesion se estructurd a partir de los recursos de melodia ritmica y melodia expresiva,
donde se propusieron ejercicios enfocados en el manejo del fraseo y la articulacion en el discurso
melodico del género. En el caso de la melodia ritmica, los instrumentistas presentaron claridad en
la ejecucidn de este recurso, ya que se asemejaba mucho a la técnica del marcato que se abord6 en
la sesidn n. 1; no obstante, la melodia expresiva evidencié algunas complicaciones en la lectura
ritmica de los fraseos abiertos, ya que su naturalidad de atresillar los grupetos de corcheas ocasiond
una tendencia a modificar el pulso interno del compas, lo que gener6 un desajuste entre el primer
y el segundo plano. Cabe mencionar que, aunque el recurso de modificar la melodia para salirse
de la rigurosidad del compés existe en el tango como fraseo extendido, para practicidad en la
ejecucion de KameraTango se hizo mayor hincapié en el fraseo basico.

Figura 33. Cuarto Encuentro con los Instrumentistas del Montaje.

Aunque la flexibilidad ritmica caracteristica en el intérprete de tango se evidencio en un
principio como una dificultad para los instrumentistas del montaje, este recurso comenzo a
interiorizarse en la Ultima parte de la sesion; el grupo se dividié con el objetivo de cumplir algin
rol de los planos mencionados, en donde los encargados del primer plano modificaron la melodia

de una de las secciones de KameraTango, mientras que los instrumentistas del segundo plano
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realizaban un acompafamiento con los modelos de marcacién, guiandose por la armonia del

discurso musical.

Durante este espacio, se contd nuevamente con el rol de director frontal por parte del
investigador, con el proposito de facilitar la sincronizacion entre los planos y mantener la
estabilidad métrica en los pasajes de mayor libertad melddica. Esta figura permitio equilibrar la
flexibilidad del fraseo con la precision ritmica del acompafiamiento, lo que funcioné como recurso

para ajustar el primer y segundo plano.

El tango exige al intérprete decisiones precisas de fraseo, que implican
control de duracion, peso ritmico y articulacion [...]. Incorporar estos
modelos desarrolla no solo la técnica instrumental, sino también la
capacidad de asumir roles dentro de un ensamble, quien esté realizando la
marcacion ritmica, nunca debera seguir al solista que realiza un fraseo
extendido, por dar un ejemplo basico del género (Mantega, E., 2025).

Esta reflexion hecha por el Maestro n. 1 de TPM: Exequiel Mantega se relaciona
directamente con la tradicion del tango, al comprender la interaccion entre ambos planos como un
diadlogo entre base ritmica y expresividad. En este punto, ambas practicas deben regirse bajo la
escucha activa con el otro, y la conciencia de rol dentro del ensamble. En coherencia con ello, la
sesion n. 4 permitié que los instrumentistas avanzaran en esa comprension colectiva del género, al
interiorizar el equilibrio entre ambos planos como una conversacion constante entre los
instrumentistas, para generar un proceso de interpretacion consciente. De este modo, el encuentro
termina de plantear las ideas para el cierre del plan metodoldgico, como ultimo paso antes del

montaje final de KameraTango.
4.2.2.5. Sesion N. 5: Montaje final de la obra.

La Gltima sesion del proceso de montaje tuvo como propoésito integrar todos los recursos
interpretativos y pedagdgicos abordados anteriormente. Este encuentro se centré en realizar
correcciones especificas en la técnica de cada intérprete, con el fin de consolidar una version final

de la obra.

Como se menciond en el analisis del primer plano de la composicion, en un principio la
escritura del KameraTango estaba concebida de manera cuadrada, no obstante, tras el trabajo

desarrollado en las sesiones anteriores, se decidid modificar ciertos aspectos de la partitura,
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centrando los cambios en la escritura del fraseo requerido y en el uso de articulaciones mas
familiares a la notacion clasica/académica de las cuerdas frotadas. Esta adaptacion tuvo como
objetivo facilitar la lectura de los intérpretes del montaje y de otros instrumentistas interesados en
abordar la técnica requerida en el tango.

En este sentido, tanto la composicion como los materiales disefiados para este montaje se
constituyen en recursos didacticos que permiten abordar la tradicion interpretativa del género

desde una perspectiva pedagdgica.

Por otro lado, al prescindir del director frontal, se les otorgd a los intérpretes la
responsabilidad colectiva de conducir la obra, esto fomentd la interaccion y escucha activa entre
los musicos; si bien esto ocasiond cierta desorganizacion y perdida de la referencia métrica,
progresivamente consolidaron un didlogo correspondiente a la conciencia de roles del primer y
segundo plano, comprendiendo la importancia de acompafar el discurso principal sin que la

interpretacion individual prevaleciera sobre el conjunto.

Figura 34. Ultimo encuentro con los instrumentistas.

En consecuencia, estos cambios evidenciaron algunas dificultades al priorizar la escucha e
interaccion grupal, ya que varios intérpretes no fueron conscientes en la ejecucion ciertos recursos
técnicos; esto se reflejo en la precision de las articulaciones ritmicas en el talon del arco y la
claridad de algunos efectos de percusion. Si bien se hicieron correcciones puntuales para ajustar
gran parte de estos aspectos, algunos detalles pasaron inadvertidos en la interpretacion final, lo
que evidencid la complejidad al integrar simultdneamente la conciencia técnica individual con la

escucha colectiva. No obstante, méas que una falencia por parte de los instrumentistas, se considera
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que esta situacion responde al corto tiempo destinado para el montaje; por lo tanto, es pertinente
mencionar que dichos recursos se hubieran podido abordar con mayor profundidad en la ejecucion
técnica de los involucrados, al consolidar los elementos interpretativos del tango con un periodo

de trabajo méas extenso.

Finalmente, esta sesion consolidd el montaje de KameraTango en el que se integraron
progresivamente los recursos técnicos y expresivos del género dentro de la practica instrumental
de los involucrados. Aunque algunos detalles técnicos dentro de la interpretacion de la obra fueron
susceptibles de mayor trabajo, el resultado reflejo una comprensién consciente del lenguaje y las
dinamicas interpretativas del género. En este sentido, el proceso abordd las habilidades
individuales y la sensibilidad grupal basada en la escucha e interaccion constante de los planos
sonoros, esto se evidencia en el apartado: punto de llegada, en donde los instrumentistas plasman

sus opiniones finales en el proceso de montaje.
4.2.3. Punto de llegada.

El punto de llegada del montaje de KameraTango sistematiza las condiciones finales de
los instrumentistas al identificar las transformaciones musicales, técnicas y pedagogicas
experimentadas a lo largo del plan metodoldgico. Este apartado se fundamenta en un analisis
comparativo entre las concepciones iniciales de los intérpretes y las respuestas obtenidas en el
bloque n. 3 de la encuesta final, complementado con las observaciones registradas durante las

sesiones de montaje y las reflexiones aportadas por los entrevistados a lo largo del proyecto.

En contraste con el punto de partida, en el que la mayoria de los participantes manifestaba
conocimientos superficiales o autodidactas del tango, en esta etapa final los instrumentistas
demuestran una comprension mas sélida del lenguaje del género con una mayor conciencia de sus
recursos técnicos y expresivos, junto a las consideraciones de sus procesos instrumentales y
formativos. Esto se evidencia en las respuestas de los involucrados, al demostrar que los recursos
abordados en el plan metodolégico se incorporaron efectivamente en su comprension conceptual

y en su formacion como mdasicos (ver tabla 17).
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Tabla 17. Pregunta de Elementos reconocibles en KameraTango.

Bloque 3: Experiencias posteriores al montaje de KameraTango

¢ Qué elementos del tango se reconocieron mas claramente en la obra?

Violinista | vi claramente la sincopa a tierra, la sincopa anticipada, el latigo, la chicharra, el
tambor, el acento largo; también vi el fraseo en la parte de la melodia, todos estos
recursos son los que mas tuve presente en la seccién de violin 1

Violinista 11 Tambor, chicharra, latigos, sincopa a tierra, 332 en negras y corcheas, acento largo,
acento corto y melodia expresiva

Violista Los efectos como la chicharra, tambor y latigo que son aspectos muy marcados en el
tango

Violonchelista ~ Para mi como violonchelista se presentaron con mayor frecuencia el marcato en dos y
en cuatro, ademas de la sincopa anticipada y el fraseo tanto abierto como cerrado.

Contrabajista La técnica para hacer los golpes en la caja y la strappata mas claramente, los acentos, y
como se van desplazando y tocando de manera algunas corcheas ligadas con otras con
punto.

¢De alguna forma su interpretacion instrumental se vio influenciada a partir del montaje de la
obra KameraTango? Si es asi, ¢de qué forma?

Violinista | Considero que, si se vio influenciada, me di cuenta de que para hacer por ejemplo la
chicharra de alguna manera sentia miedo del tocar en mi instrumento, claro que esto
también se debia al desconocimiento; otra parte fundamental fue el fraseo, solo por
cambiar una cosa tan minima como eso la obra tenia otro sentido completamente, y me di
cuenta de que esto no solo ocurre en el tango, sino que se ve diariamente en cada obra,
como al cambiar la forma de frasear la obra adquiere otro sentido.

Violinista 11 Totalmente, me dio claridad en los puntos donde se evidencia los distintos tipos de

acentos y fraseos, el juego ritmico técnico que le da la caracteristica de tango
Violista Si

Violonchelista Por supuesto, gracias al montaje de la obra y a los talleres que realizamos tengo los
elementos necesarios para interpretar el género y en general para exploraciones a la muasica
latinoamericana y colombiana, cémo en el uso de técnicas para el arco y ciertos efectos o
técnicas extendidas, coémo la caja, la chicharra, el latigo.

Contrabajista Si, ya que se vieron elementos del tango y me formé para poder aplicarlos en otros
contextos

¢ Qué aportes pedagogicos considera que hay en su proceso formativo como instrumentista de cuerdas
frotadas luego de conocer la interpretacién del tango?

Violinista | Considero que da mucho campo a la exploracion completa del instrumento,
permitiendo encontrar nuevas sonoridades, ademas de buscar formas NO
convencionales de interpretacion y abrir un campo ain mas grande timbricamente de
los instrumentos de cuerda frotada, y no solamente en el tango, sino que permite
adaptar otros sonidos a otros géneros.

Violinista 11 Parecera ironia, pero es el ritmo, ya que es uno de los factores con los que més juega el
tango, a pesar del fraseo que es mas libre que la "musica clésica" es mucho mas ritmico
y ayuda a interiorizar mas el pulso interno, ademas de conocer todas las posibilidades
con la mano derecha, pues es el que le da el sabor caracteristico del tango

Violista En gran medida creo que son los recursos que se pueden utilizar para ensefiar, es decir,
los ritmos o efectos se pueden utilizar de manera bastante efectivas en ambientes
escolares

Violonchelista ~ Acordé a la respuesta anterior, el primer aporte es conocer y reconocer al tango con un
estilo propio de interpretacion y, a partir de alli, consolidar unas bases teérico-practicas
para la ejecucion del género. Por otro lado, resaltar los aportes técnicos que nutren al
violonchelo para que en la interpretacion suene a tango y no a otro estilo o género.
Finalmente, la posibilidad de compartir este conocimiento con mis alumnos para que
ellos también puedan involucrarse en otras musicas, sus técnicas e interpretaciones.
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Contrabajista El escucharnos, ya que la obra tiene en algunas partes en donde el rol de cada uno es de
acompafiamiento o melodia, entonces saber quién estd tocando la melodia y si yo soy
acompafiamiento, en ese caso poder pues bajarle a mi interpretacion

Estas respuestas permiten observar una apropiacion de los recursos caracteristicos del
tango, especialmente en lo referente a los planos sonoros y la técnica instrumental. La
identificacion de elementos de efectos de percusion, modelos de marcacion y tipos de melodias
evidencia en los intérpretes la comprension de la estructura ritmica y del discurso melédico
presente en la tradicion del tango. Esa evolucion demuestra que el proceso metodoldgico no solo
facilité la adquisicion de herramientas interpretativas, sino que también aporta una conciencia

musical més amplia sobre el rol de cada instrumentista dentro del ensamble.

Desde una perspectiva pedagogica, las percepciones de los instrumentistas reflejan una
apropiacion desde la reflexion y la aplicabilidad. El reconocimiento al generar un espacio de
exploracion técnica y sonora resalta el potencial formativo del tango como herramienta de
ensefianza en contextos académicos, al ofrecer: recursos ritmicos del primer y segundo plano,
posibilidades técnicas que aportan en el manejo del arco y una percepcién auditiva para reconocer
lo que estd pasando musicalmente. Estas apreciaciones coinciden con las ideas expuestas por los
instrumentistas y maestros entrevistados, quienes destacan el uso de elementos del tango como

aporte para su propia formacion o la de otros musicos (ver tabla 18).

Tabla 18. Influencia del Tango en la Formacién Instrumental.

Influencia de la interpretacion del tango en la formacidn instrumental

Asistentes del evento Tango Para Musicos 2025 (TPM)

Maestro N. 1 de El tango aporta flexibilidad interpretativa, entrenamiento ritmico avanzado, precision

TPM: Exequiel articulatoria y escucha en conjunto. En sintesis, el tango forma masicos técnicamente

Mantega solidos, ritmicamente precisos y con un alto grado de sensibilidad expresiva

Maestro N. 2 de En la técnica del instrumento hay herramientas nuevas que se usan como los modelos

TPM: Guillermo  de marcacién que necesitan nuevas formas de tocar sobre todo lo que tiene que ver

Rubino con el arco y el manejo del taldn [...]el fraseo, bueno eso ya va, depende mucho de
los gustos de cada persona, pero se les ensefia todos los fraseos, los que van desde el
tango mas antiguo que es un fraseo mas cerrado [...], y después a partir de los 50 y 60
se empieza a desarrollar lo que es la escuela mas moderna en la que se empieza a
utilizar de a poco el vibrato un poco mas ancho y los fraseos mas abiertos

Instrumentista el tango ha sido fundamental para mi dominio del instrumento. El hecho de pasar de

N. 1 de TPM un fraseo a un marcato en el siguiente compas, por ejemplo, exige un control del arco
muy preciso y versatil. Este tipo de recursos interpretativos permiten explorar a
profundidad las posibilidades del instrumento y, ademas, generan una conexion muy
especial con él

Instrumentista A través de los modelos de marcacion y los staccatos he podido ganar una mejor y

N. 2 de TPM mas precisa articulacion que incluso para lo clasico me ha dado un mejor control del
arco. A nivel de los fraseos siento que he podido descubrir una libertad que me




93

permite como interprete, explorar mas all mis propias ideas, mis posibilidades
sonoras, de colores y de discurso musical

Instrumentista Para estos aspectos de interpretacién, me hicieron escuchar, ver y conocer mi

N. 3de TPM instrumento de otra manera, por el lado académico, pienso que es buena forma de
entender estilos de interpretacion, gue pues para este seria estilo tango.

Instrumentista El aprendizaje y el estudio de la interpretacidn del tango me ha dado muchos elementos

N. 4 de TPM de busqueda de distintas sonoridades [...], de distintos colores en el instrumento,
también se requiere mucha precisién en los cambios de posicién para lograr hacer o los
ornamentos, pues del tango y que igualmente se exija, conservando la afinacion, también
al tocar en unisono con bandonedn, con instrumentos que estan temperados. Eso me ha
ayudado también a mejorar mi afinacion y a mantenerlo

Maestro/a del tango en Colombia

Giovanni Parra  Ahora en el tango el fraseo y la marcacién son uno de los elementos especificos de este
género, que, si tl no sabes hacer una escala, si t no sabes poner la mano en el violin, eso
no te va a salir bien. Ahora si eres un musico ya formado [...] les esta aportando otra
cosa, otra manera de cantar la musica, de decir algo, otra manera de decir una escala, otra
manera de mover el arco, pues como eso se la aporte desde el género, haciéndolo
tanguero

Sandra Arboleda Lariquezay la libertad de este lenguaje popular enriquecen al musico ofreciendo un
panorama que no solo pasa por lo musical, los textos de los tangos permiten un sin fin de
creaciones que mediante el fraseo pueden tomar vida, generando muy lindas ideas
interpretativas para los tangos instrumentales

Las respuestas de los entrevistados permiten comprender el aprendizaje del tango como
una posibilidad formativa que trasciende la adquisicion de destrezas técnicas para articular la
técnica, la expresividad y la interaccion colectiva. Estos mismos aspectos estuvieron presentes en
el proceso del montaje que presenciaron los instrumentistas involucrados con KameraTango,
quienes, a través de la préctica progresiva, el dialogo entre planos sonoros y la bisqueda de una
interpretacion estilistica coherente, desarrollaron una mayor consciencia del estilo del género. Las
experiencias vividas, junto a la comprension de las técnicas y los roles, les permitié pasar de una
ejecucion mecanica a una interpretacion intencionada y expresiva, em la que la escucha, la

flexibilidad y la comunicacion grupal se consolidaron como pilares del aprendizaje.

Asi, KameraTango se constituyé como un espacio formativo que promovid la construccion
de saberes a partir de la articulacién de elementos técnicos, interpretativos y estilisticos, en donde
la tradicion del tango se convierte en un puente académico de los instrumentistas con la proyeccion
hacia nuevas practicas educativas y artisticas. Esta doble dimensién formativa y estética, responde
a las consideraciones de los entrevistados al destacar la importancia de composiciones con recursos

didacticos que permitan relacionar la tradicion escrita con la esencia del tango (ver tabla 19).
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Tabla 19. Creacion de obras para la ensefianza y el aprendizaje del género.

Importancia de la creacién de obras para la ensefianza y el aprendizaje del género
Asistentes del evento Tango Para Musicos 2025 (TPM)
Maestro N. 1 de  Si, porque actualmente existen muy pocas piezas escritas con fines pedagogicos en el
TPM: Exequiel género. Las partituras tradicionales suelen en notacién simplificada, o incluso pueden
Mantega estar incompletas, sin indicaciones de articulacién o fraseo, lo que dificulta la

interpretacion para guienes no conocen el estilo.

Maestro N. 2 de las nuevas investigaciones en cuanto a técnica, modos de interpretacion, fraseo,
TPM: Guillermo historia del género, historia de los intérpretes puede ayudar mucho siempre, aporta

Rubino mucho al aprendizaje y a la ensefianza, no es lo Unico, siempre hay una parte como en
toda musica popular que es de escucha

Instrumentista considero que las obras pedagogicas son fundamentales para fortalecer la ensefianza

N.1de TPM del tango. Este género tiene una gran riqueza de recursos interpretativos que muchas

veces no estan del todo escritos en la partitura, sino que se transmiten de manera oral
0 a través de la experiencia de tocar en conjunto
Instrumentista Por supuesto, ya que una obra pedagdgica se crea con objetivos puntuales haciendo

N. 2 de TPM que desde el repertorio se trabajen factores a conocer, resolver y aplicar.
Instrumentista La creacién de obras para la ensefianza para mi es muy importante, porque el tango se
N.3de TPM siente y se escucha, desde su intencion y articulaciones es muy claro, lo que no es tan

claro es lo escrito. Por eso pienso que es muy importante las obras que sean guiadas por
un tanguero intérprete que pueda reproducir lo que en la obra se expone y dar a conocer
al estudiante interesado.

Instrumentista Si, considero que la creacion de obras pedagégicas puede apoyar la ensefianza de este

N. 4 de TPM género, ya que permite acercar de una manera mas paulatina a las personas interesadas
en conocer los diferentes elementos interpretativos del género.

Maestro/a del tango en Colombia

Giovanni Parra si puede servir dependiendo de los contextos, pero si es una cosa en general o para un
nifio, cuerdas al aire, todas estas cosas, depende de lo que hayas hecho, depende de como
toquen los que vayan a hacer el montaje, pero esté interesante que también puedas pensar
que es un material gue no solo va dirigido para el quinteto de cuerdas

Sandra Arboleda Los nuevos repertorios resultan atractivos para incursionar en el aprendizaje de un nuevo
género y si ademas este repertorio tiene elementos pedagdgicos concisos todavia mayor
es su efectividad.

Los testimonios de los entrevistados y las observaciones en el proceso de montaje, si bien
destacaron que el aprendizaje del género no se limita a la lectura de la partitura, subrayan la
necesidad de equilibrar lo escrito con lo vivencial. Este balance permite a los instrumentistas
interesados se aproximen a la tradicion interpretativa del tango mediante una ayuda visual que

facilite la comprension de los recursos técnicos y expresivos propios del estilo.

De esta manera el punto de llegada del montaje consolida el proyecto como una experiencia
formativa que, pese a sus aciertos y dificultades, evidencia el potencial de KameraTango y la
musica popular como una herramienta para la ensefianza y aprendizaje instrumental. En suma, la
creacion de obras didacticas se revela como un medio eficaz para vincular la préctica artistica con

la reflexion educativa, proyectando nuevas rutas para un desarrollo integral del musico.
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Capitulo 5: Conclusiones.

El desarrollo del proyecto se orient6 a responder la problematica central de la investigacion,
al aportar a los procesos formativos de estudiantes de cuerdas frotadas de la UPN, mediante la
integracion de herramientas interpretativas del tango en el montaje de KameraTango. Asimismo,
basandose en el objetivo general, el disefio, aplicacion y sistematizacion del plan metodoldgico
permitieron reflexionar sobre las experiencias de los involucrados, aportando una vision estética y

funcional de la musica latinoamericana dentro de la formacién académica en la ensefianza musical.

La investigacion evidencid que la incorporacion de los recursos interpretativos del tango
en instrumentistas de cuerdas frotadas con una formacion clésica requiere un equilibrio entre la
escritura académica y los elementos caracteristicos del genero. El seguimiento del plan
metodoldgico en el montaje de KameraTango funcioné como un laboratorio formativo, donde los
estudiantes comprendieron de manera técnica y conceptual aspectos esenciales de la tradicion del
tango, tales como el manejo del arco, la interaccion grupal, la escucha activa y la articulacién de
los recursos interpretativos. Aungue en la grabacion final algunos elementos no se aplicaron con
total precision, el proceso presentd avances importantes en la asimilacion del estilo y la

consolidacién de una préctica interpretativa consciente y contextualizada.

En relaciéon con los objetivos del proyecto orientados a la recopilacion y analisis de
materiales didacticos sobre la ensefianza del género en las cuerdas frotadas, dichos insumos
resultaron indispensables para la construccion de un plan metodolédgico coherente con las practicas
interpretativas del tango, el cual integr6 elementos interpretativos del primer y segundo plano para

favorecer la comprension de las técnicas especificas utilizadas en el género.

La creacién de KameraTango se basé en la necesidad de aportar una creacion estética,
didactica'y novedosa dentro de los repertorios tradicionales, con un lenguaje accesible en el ambito
académico para permitirle a diferentes musicos comprender y aplicar la interpretacion del tango.
Esto se cumplié al consolidar no solo una obra como recurso didactico, sino también materiales

que incluyen ejercicios para facilitar la comprension del lenguaje tanguero.

En correspondencia con los objetivos de identificacion, aplicacion y sistematizacion en el
proceso de montaje, se reconocieron avances en la interpretacion de los instrumentistas

involucrados, desde la comprension en la escritura y ejecucion de los ejercicios, hasta la



96

construccién colectiva del discurso musical y la escucha constante. En la observacion de los
ensayos se evidencio una apropiacion progresiva de los recursos del género, en la que los
involucrados fortalecieron sus conocimientos previos e incluyeron nuevos conceptos a su
repertorio interpretativo, consolidando una integracion entre lo técnico, lo conceptual y lo

pedagdgico.

Para finalizar, este proyecto enlaza la integracion de las musicas populares
latinoamericanas con la formacion académica, reconociendo un potencial en el desarrollo técnico,
expresivo y creativo por parte de los instrumentistas. La practica y comprension del tango
demostrd ser un medio eficaz para trabajar la escucha y comprension del rol del musico en
contextos colectivos. En este sentido, KameraTango se consolida como un puente entre la tradicion
del género y la formacidn clésica, revelando como la incorporacién e interpretacion del tango en
entornos académicos posibilita una herramienta para abordar la formacién instrumental de las
cuerdas frotadas y de los musicos en general. Asi la obra y los materiales del proyecto se rigen
como un ejemplo de creacidn artistica aplicada a la pedagogia musical, invitando a la creacion de
obras y proyectos que aborden el dialogo contextual y técnico de la musica latinoamericana en

procesos formativos académicos.
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ANEXos

Anexo 1. Score y partituras de KameraTango.

https://drive.google.com/drive/folders/1BmYQTfzctBUhHWA4YMwrWZVdemNhSs4fN?usp=drive
link
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Anexo 3. Grabacion de las sesiones y version final de la obra.

https://youtube.com/playlist?list=PL3TvOohpy2WPygwJ PqukVg4OIlANvVVBNL&si=JsiFC5JAS
bvP1Eh7

Anexo 4. Enlace de la encuesta.

Bloque 1y 2 de la encuesta: https://forms.gle/827vZWLhQhemjrkb6

Anexo 5. Herramientas de recoleccién: entrevistas y diarios de campo.

https://drive.google.com/drive/folders/1YPXuD5YtTCthuJTkiDOyh9owhOlvj5pl?usp=sharing



https://youtube.com/playlist?list=PL3TvOohpy2WPygwJ_PgukVg4OlANvVBnL&si=JsiFC5JASbvP1Eh7
https://youtube.com/playlist?list=PL3TvOohpy2WPygwJ_PgukVg4OlANvVBnL&si=JsiFC5JASbvP1Eh7
https://forms.gle/827vZWLhQhemjrkb6
https://forms.gle/TEUv3CqEWoRYCiYQA
https://drive.google.com/drive/folders/1YPXuD5YtTCtbuJTkiDOyh9owhOlvj5pI?usp=sharing

