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2. Descripcion

Tmbdjo de grado que ofrece métodos de ensefanza del violin para estudiantes en formacion universitaria, por medio de una
revision historica del Tango, ademas del andlisis musical de dos obras de Alfredo Gabbi que busca resaltar los aspectos técnicos,

musicales ¢ interpretativos del género.
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4. Contenidos :

[ 5]

Delimitacion del problema, en donde se establece en primer lugar la pregunta de investigacion, planteamiento del
problema con su respectiva justificacion asi como los objetivos generales y especificos de la investigacion. Se realizé una
bisqueda de referencias como monogratias, libros y documentos que aportaban una aproximacion al estado del arte.
Marco Metodoldgico: resalta la metodologia investigativa del trabajo de grado, asi como los enfoques y los parimetros a
seguir para realizar correctamente investigacion al definir la pablacion en l.1 que se busca implementar dicha ensefianza.
Marco tedrico: la investigacion se separa en capitulos donde se rcahm un recorrido histérico del Tango y un andlisis

musical de las obras de Alfredo Gobbi.

Se realiza una propuesta pedagdgica para ¢l mejor entendimiento de aspectos téenicos del violin en el Tango en general.

5. Metodologia ; s J
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1. La metodologia especifica es de tipo descriptiva ya que este trabajo monogréfico busca especificar las caracteristicas
propias del tango. dentro del estilo de Alfredo Gobbi, enfatizando en los elementos técnicos musicales ¢ interpretativos
del violin dentro de este estilo en especifico.

2. El enfoque metodolégico es de tipo cualitativo ya que busca la ampliacion del conocimiento especifico musical en otras
musicas y contextos sociales

3. Larecoleccién de datos se realizé por medio de la investigacion de diferentes fuentes como libros, monografias, trabasjos
de investigacion, obras musicales, entre otros.

6. Conclusiones

Para concluir, es importante resaltar el tango como género musical universal que comprende una seric de clementos de gran valor
historico y musical, asi mismo, Alfredo Gobbi es un referente para este género y por medio de sus obras nos permite realizar un
analisis técnico del violin en el tango.
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Resumen
Como una primera instancia el presente documento aborda la descripcion de la
problematica, objetivo general y especificos de los cuales parte este documento, continia con una
aproximacion al estado del arte y la justificacion de esta investigacion. Seguidamente se
encuentran los soportes metodoldgicos en los que se basa esta investigacion como los enfoques,

tipo e instrumentos que se utilizan en la construccion de los capitulos.

Como un primer capitulo se busca hacer un recuento histérico del género a tratar “El
Tango”, teniendo en cuenta su desarrollo musical y social como elementos importantes que hacen
del Tango un género particular que relaciona masicas tradicionales en cuanto a su forma musical
que a su vez evoluciona produciendo diferentes estilos dentro del mismo con gran importancia

musical en cuanto al Tango se refiere.

En el segundo capitulo el lector encuentra lo que respecta a la vida y obra del maestro
Alfredo Gobbi, como fue su paso por las orquestas de Tango y cémo se relacionan para
enmarcarlo como un gran exponente de este género. Otro aspecto que se trata en este capitulo es
el andlisis formal musical de dos de los tangos del maestro Gobbi, con el fin de extraer
informacion valiosa que permita entender a grandes rasgos en qué consiste musicalmente el tango

coémo identificar sus partes y peculiaridades.

Como un tercer capitulo se hace una propuesta pedagdgica aplicada especificamente al
violin, buscando proveer informacién musical especifica para que los instrumentistas que se
encuentren interesados en este género o que hayan tenido contacto con éste, puedan desarrollar
sus habilidades técnicas e interpretativas dentro del mismo buscando a su vez ampliar los campos

musicales en los que el instrumento se ve inmerso.
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1. Delimitacién del problema

1.1.Planteamiento del problema

En el ambito musical colombiano, los instrumentistas presentan dos categorias claras; la
primera es la categoria interpretativa la cual se puede componer de distintas facetas, como las
siguientes: musico de sesion o grabacion, intérprete a nivel Solistico, intérprete de diferentes
tipos de agrupaciones como orquestas y grupos de cdmara, entre otros. Como segunda categoria
se encuentra la ensefianza que se puede dar desde la sensibilizacién musical, la iniciacién musical

e instrumental, hasta la formacion musical general a nivel técnico y/o universitario.

De lo anterior se puede observar que especificamente la categoria interpretativa esta
mediada por un factor comin y es que su ensefianza y aprendizaje esta condicionada por una
corriente académica, encontrando que su repertorio, técnica e historicidad pertenecen por lo
general a la musica y tradicién académica europea. Es necesario aclarar que el conocimiento de
este enfoque no puede considerarse como inviable o erréneo, ya que ha sido pilar de la formacién
de musicos a través de la historia; sin embargo, se encuentra que existe otro tipo de repertorio
que, aunque no ha sido apropiado claramente dentro de la academia a causa de la poca
documentacion bibliografica, hasta ahora se esta reconociendo dentro de los posibles métodos de
ensefianza, vivenciando la necesidad de dicha documentacién. Si bien estos repertorios mantienen
el mismo lenguaje musical, y la técnica central es la misma, se encuentra que ésta es utilizada de

una manera diferente en aspectos musicales puntuales creando un género especifico con una
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“técnica extendida “que requiere de preparacion, investigacion y estudio para obtener los

objetivos esperados.

Con lo anterior se puede pensar que el musico en formacion en cuanto a la ensefianza
como la ejecucion de su instrumento, necesita de diversidad de herramientas que provean su
crecimiento técnico y musical en diferentes géneros de la musica, ya que esto le permite abordar
diferentes formas de usar la técnica adquirida de su instrumento, aumentando su conocimiento
técnico, interpretativo y musical puesto que cada género de la musica conlleva a una musicalidad,
historicidad e interpretacion variable de la técnica y diferentes elementos musicales, llevandolo a

realizar una mejor ejecucién de su labor.

1.2.Pregunta de Investigacion

Con el fin, de acercarse un poco mas a este género musical, a través de un estilo que
provee una manera interpretativa y de fraseo de la melodia muy variable, surge la siguiente
pregunta de investigacion: ;Qué elementos técnicos, musicales e interpretativos caracterizan el
estilo de Alfredo Gobbi, y cdmo pueden llegar a sistematizarse dichos elementos para el estudio

del violin en estudiantes de formacion universitaria?
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1.3. Objetivo General

Elaborar un material pedagogico musical que permita la asimilacion e interiorizacion de
los elementos estilisticos, técnicos e interpretativos del violin especificamente, a partir del

analisis formal del estilo de Alfredo Gobbi.

1.3.1. Objetivos Especificos.

e Elaborar un recuento historico del Tango, las influencias, combinaciones y distintos
factores sociales que enmarcaron la construccion y transformacion del género.

e Realizar un andlisis de dos tangos del maestro Alfredo Gobbi, resaltando los elementos
técnicos, musicales e interpretativos caracteristicos de su estilo.

e Aportar al estudio del violinista en formacién, un material pedagdgico que permita un
acercamiento al género del Tango dinamizando el repertorio de aprendizaje utilizado en la

academia.

1.4. Aproximacion al estado del arte

En el tango la mayoria de los recursos musicales e interpretativos se daban de manera visual,

oral y espontanea, hay muy pocos textos que hablen sobre aspectos técnicos musicales sobre los
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estilos y ritmos del tango; a continuacion, se referencia los textos utilizados para el sustento de
este trabajo monografico, siendo importante resaltar que para encontrar varios de ellos, se
requirié de una pesquisa documental y adquisitiva en el exterior, puesto que no son de facil

comercializacion.

1.4.1. Publicaciones

e RAMIRO GALLO
EL VIOLIN EN EL TANGO

Ramiro Gallo, es un violinista, compositor y arreglista del género del tango, nacido en la
ciudad de Santa Fe, (Argentina) en 1966. MuUsico innato desde su edad temprana apoyado en un
ambito musical familiar. Se ilustrd en la técnica del violin con el maestro croata Ljerko Spiller.
Fue miembro fundador de la “Orquesta escuela de tango Emilio Balcarce”, donde participd como
solista y director asistente; también pertenecio al conjunto “El arranque” el cual se enmarcé por
ser la orquesta de tango conformada por un selecto grupo de jovenes musicos de diferentes
latitudes que se enfocaban en la ejecucidn del tango, dicha orquesta se conformé desde el afio
1996. Se desempefié como docente de violin enfocado al tango, creando las catedras de Ensamble
de Tango y Cuerdas de Folklore en la carrera de Tango y Folklore del Conservatorio Municipal
de Mausica “Manuel de Falla” de la ciudad de Buenos Aires. A su vez creador del “Ramiro gallo
quinteto” en el afio 2000, con el cual se mantiene musicalmente activo a nivel nacional e
internacional. Cuenta con una prolifera produccion musical y audiovisual para diferentes

formatos tipicos.
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Este libro surge a partir del “método de tango” un compendio de libros que se enfocan a la
ensefianza del tango direccionado a los instrumentos representativos del género como lo son el
Bandoneon, Contrabajo, Flauta, Guitarra, Piano y Violin. Se organiza de la siguiente manera: La
melodia ritmica y la melodia expresiva, donde se exponen las cualidades y diferencias de la una 'y
la otra y cdmo se pueden ejecutar en el violin. A su vez cuenta con la explicacion de la base
ritmica, como son los diferentes modelos de marcacion del tango, describiendo a su vez el papel
que juega el violin entrando a ser participe de caracteristicas fuera de los aspectos mel6dicos

propiamente del instrumento.
e JULIAN PERALTA

LA ORQUESTA TIPICA “MECANICA Y APLICACION DE LOS FUNDAMENTOS DEL

TANGO”

Este pianista y compositor nacido en Quilmes, provincia de Buenos Aires, en el afio 1976, se
destaca por su ambito participativo como docente e intérprete en diferentes agrupaciones a nivel
nacional e internacional; tales como: La orquesta en la Academia Nacional de Tango, Orquesta
de la escuela Orlando Gofii, Orquesta tipica Fernandez Fierro, entre otros. Ofrece talleres y
conferencias sobre “el tango” en paises como: Francia, Holanda, Polonia y Estados unidos.
Actualmente su actividad artistica se centra en la Orquesta Tipica Julian Peralta y el grupo

Astillero.

En este libro podemos encontrar la composicion y analisis formal del tango a partir de la
conformacidn de los sextetos como agrupaciones representativas, pues presenta estructuras mas

organizadas y jerarquias del tratamiento melddico, ritmico, estructural y de forma de obras
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especificas para este género. Proporciona ejemplos especificos en los diferentes estilos del tango,

dando claridad e informacion valiosa para el analisis e interpretacion del tango.

e JORGE B. RIVERA

LA HISTORIA DEL TANGO TOMO 1 “SUS ORIGENES”

Rivera (1935-2004) fue un poeta, escritor, periodista de temas de historia popular
argentina. Es considerado como “El investigador de medios de la comunicacion” en la Argentina
y “Pre-cursos del andlisis formal a generos literarios” como: el folletin, la historieta, la literatura
gauchesca entre otros. Fundador de la catedra de “Historia general de los medios y sistemas de

comunicacion” en la facultad de ciencias sociales de la Universidad de Buenos Aires.

En este libro se encuentra una descripcion detallada de referentes musicales histéricos del
género del tango compartiendo sus origenes, divisiones y mutaciones; en cuanto a su agrupacion
ritmica y su escritura musical, por ejemplo, como traslada su unidad metrica del 2/4 de la
habanera cubana al 4/4 del tango actual entre otras muchas cualidades y particularidades. Relata
situaciones sociales explicitas, como por ejemplo: donde se llevd a cabo la conformacion de este
género, cOMO sus agrupaciones caracterizadas por su ejecucion simple y poca instrumentacion,
(desde los payadores), la diferencia entre milonga ciudadana y milonga campera, la evolucion de
los grupos y la conformacion de los formatos y roles definitivos de los instrumentos que
antecedieron a los formatos actuales, ademas de la formalizacion de los estilos y el quehacer

social en el que se enmarca el género y como evoluciona cambiando de &mbito y finalidad.
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1.4.2. Monografias

El material monogréfico consultado para este trabajo se encuentra constatado en la biblioteca
de la facultad de artes de la Universidad Pedagdgica Nacional sede EI Nogal, del cual se tienen

unos primeros referentes de como encaminar la investigacion.

e LUIS FERNANDO SILVA FOONEGRA

LA YUMBA DE OSVALDO PUGLIESE, ANALISIS Y ADAPTACION MUSICAL PARA

AGRUPACION DE CUERDAS FROTADAS.

Este trabajo monografico comparte puntos afines como la necesidad de tener en cuenta la
historicidad del género, como base de entendimiento de su definicion, evolucion, y ejecucion
dentro del ambito propiamente musical; A su vez trata a un referente del género que resalta por su
obra “la yumba” puesto que a partir de una célula ritmica de 2 compases, Se origina un estilo de
marcacion conocida como “en 2” 0 “1”y “3”, que més adelante en el marco metodoldgico de la

presente investigacion se especifica.

También busca la apropiacion del estilo en particular, haciendo un andlisis de éste, teniendo
en cuenta el caracter pedagdgico en la adaptacion del repertorio para la ensefianza del género y el
estilo en un formato estrictamente de cuerda frotada, facilitando su asimilacion y facilidad de

instrumentacion que se pueda llegar a tener en el &mbito formativo y laboral del pais.
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e ANDRES FELIPE LEON SALAZAR

PROPUESTA DE EJERCICIOS DE IMPROVIZACION PARA EL APRENDIZAJE DEL

SAXOFON MEDIANTE EL ESTUDIO DE LA MUSICA DE LUCHO BERMUDEZ.

Este trabajo monogréafico parte de una revision de la vida y obra del maestro Bermudez,
buscando una relacion social e histdrica de su musica y su formacién musical; A su vez el
investigador propone un analisis formal musical a tres obras del maestro Bermddez buscando
elementos musicales que permitan posteriormente realizar una propuesta pedagdgica que permita

el aprendizaje del saxofon por medio de la improvisacion.

1.5.Articulo de la Revista “Pensamiento palabray obra”.

Este nombre pertenece a la revista de la facultad de artes de la Universidad Pedagdgica
Nacional, del cual se toma el articulo “Las competencias en Musica” del maestro Humberto

Tovar Pachon, quien fue profesor de contrabajo en la licenciatura en musica de la universidad.

Este articulo plantea una reflexion del educador de un instrumento de cuerda frotada en
cuanto a la necesidad de estar siempre en una disposicion de crecimiento conceptual a nivel
musical y pedagogico, medidndolo a traves de las herramientas tecnoldgicas actuales planteando
también el conocimiento por “competencias” derivado del constructivismo. En cuanto a la
relacion del articulo con esta investigacion permite tener un referente en que las condiciones del
musico intérprete y a su vez formador se ven condicionados a partir del contexto en el que se
encuentre, en este caso se tienen unos conocimientos musicales concretos y otros derivados del
contexto en el que se enmarca el género del tango, y en el que nace la necesidad de buscar una

claridad y conceptualizacién de dichos elementos.
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Justificacién de la Investigacion

Esta investigacion busca ofrecer un punto de partida a los musicos en formacion
universitaria que se puedan llegar a interesarse en género del tango, resaltando a su vez la
importancia del tango, dentro de la musica universal ya que ha sido considerado como patrimonio
cultural inmaterial de la humanidad por la UNESCO en el afio 2009. EI material pedagdgico que
contiene esta investigacion es de gran importancia, ya que en nuestro pais no se encuentra
material didactico musical que permita entender las realidades musicales del tango, su historia,

sus formas de interpretacion y su técnica extendida.

Este trabajo investigativo busca aportar a la ensefianza del violin, un material pedagogico
dentro de un &mbito académico, que complemente la formacion de los estudiantes universitarios
de este instrumento, ofreciéndoles otras herramientas y/o repertorios de aprendizaje que los lleve
a descubrir diversas posibilidades técnicas para alcanzar sonoridades y experiencias musicales
propias de un género tan caracteristico como lo es el Tango y que el maestro Alfredo Gobbi
explora y resalta dentro de su esquema y estilo caracteristico propio. “Lo importante no es la
posesion de unos conocimientos sino el uso que se haga de ellos. Esto parece ser muy claro y no
tiene mayor discusion, los conocimientos no estan para ser poseidos, tenidos en algin archivo,
estan para su uso en la satisfaccion de necesidades que el entorno nos impone. Pero vale la pena
preguntarse: ¢el uso que se hace de los conocimientos si esta utilizando esos conocimientos en
su totalidad? Es decir ¢las personas competentes en un instrumento musical si estan usando
todos los conocimientos que tienen? ¢Los usos generan conocimiento o sera posible que los

conocimientos generen usos diferentes?’’ Tovar Pachon, H. (2012).



21

Para lo anterior es necesario aclarar que los términos y elementos musicales que se
encuentran en el género del Tango son los mismos que se pueden encontrar en la musica
académica; sin embargo, se podra constatar que algunos de estos elementos se utilizan y amplian
dandole una concepcidn y utilizacion diferente. El material pedagdgico que se encuentra en esta
investigacion puede ser usado como un ente potenciador de las capacidades técnicas, musicales e
interpretativas del violinista en formacidn dentro del &mbito académico musical universitario.
Cuando se habla sobre la historia, desarrollo y caracteristicas propias del tango, utiliza los
mismos elementos que se tienen actualmente en cuenta para la ensefianza del repertorio
tradicional académico. Busca analizar y poner al servicio de la academia de los elementos
técnicos, musicales e interpretativos que competen al estilo del violinista, pianista, director y
compositor Alfredo Gobbi, el cual se destaca por su paso en diferentes agrupaciones y con
diferentes referentes del género, por ejemplo, tenemos a Anibal Troilo, Roberto Firpo, Oswaldo
Pugliese entre otros; todos elogiaban al maestro Gobbi llaméandolo “El violin romantico del

Tango”.
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2. Marco metodoldgico

2.1. Enfoque pedagdgico de la investigacion

Dentro de los enfoques pedagdgicos encontramos tres grandes apartados como los son el
enfoque conductista, el cual se caracteriza por el condicionamiento de accién-reaccién y
clasificacion del conocimiento, buscando formas de respuesta automaticos y sectorizados por
patrones de comportamiento, se encuentra también el enfoque cognitivo que a su vez se puede
dividir en el aprendizaje significativo, constructivismo y el aprendizaje por descubrimiento.
Como ultimo enfoque tenemos la pedagogia critica la cual se define en la comprension y

transformacion de la realidad

Esta investigacion pertenece al orden constructivista, ya que busca desarrollar un
conocimiento adquirido a partir de una técnica y/o herramienta aprendida, dando una identidad a
partir de necesidades diferentes para cada individuo arraigando a otros &mbitos musicales como
el conocimiento previo para la improvisacion o ejecucion de su instrumento. Segun (Fernandez,
2006) “Retoma las premisas epistemologicas del paradigma “interpretativo” y la aplica al
aprendizaje, considerando una actividad cognoscitiva del aprendiz, quien organiza y da sentido
a la experiencia individual ... Los estudiantes son protagonistas en su proceso de aprendizaje, al
construir su propio conocimiento a partir de las experiencias” por tanto, este trabajo
monografico busca desarrollar una necesidad musical explicita condicionada por la

interiorizacion de un lenguaje y una técnica aprendida, aplicada a otro género musical del que
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usualmente no se tiene en cuenta en la academia, pero que comparte elementos musicales

generales entre si.

2.2 Enfoque de la Investigacion

Dentro de los enfoques investigativos encontramos dos tipos: El enfoque cuantitativo, el
cual busca un orden secuencial y medible con una serie de pasos y procesos especificos para la
comprobacidn y resultados fijos de la informacion y; El enfoque cualitativo el cual se procedera a

explicar de manera mas detallada.

2.2.1. El Enfoque Cualitativo

El enfoque cualitativo es de un caracter subjetivo, es mas flexible en su composicion y en
su forma de analizar la informacion, de manera que arroja resultados palpables mas no resultados

fijos y medibles como el enfoque cuantitativo.

Segun (Sampieri, 2006, p. 10) “’El enfoque cualitativo busca principalmente la
“dispersion o expansion” de los datos e informacion’’ ES por €so que esta investigacion
pertenece al enfoque cualitativo, ya que a partir de una realidad investigativa que no es posible
medir en ndmeros y cifras, se busca la ampliacién del conocimiento especifico musical en otras
mausicas y contextos sociales. El investigador debe ser consciente de que su investigacion sea

viable y procede a una seleccion, manejo y categorizacion de dichos elementos relevantes que le
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permitan llevar a cabo su objetivo investigativo, esto reafirma el enfoque constructivista, ya que
se busca la expansion del conocimiento musical adquirido, a verlo ejemplificado en otros géneros

musicales para su conocimiento y apropiacion segun sea el caso de cada individuo.

Por tanto, en esta investigacion se busca la expansién de los conocimientos técnicos e
interpretativos propios del violin, dentro del contexto del tango mas especificamente en el estilo
de Alfredo Gobbi, por medio de un analisis musical que permita organizar y categorizar dichos

elementos propios del estilo en funcién del violin dentro de éste.

2.3. Modalidad de la investigacion (Tipo)

En las investigaciones cualitativas, se encuentran diferentes tipos de investigacion
referenciando algunos ejemplos tenemos el estudio de caso, sistematizacion de experiencia, de
tipo etnografico o descriptivo. Para la presente investigacion se utilizara la investigacion de tipo
descriptivo citando a (Sampieri,2006, p,125) “En los estudios descriptivos se busca especificar
las propiedades, las caracteristicas y los perfiles de personas, grupos, comunidades, procesos,
objetos o cualquier otro fendmeno que se someta a un analisis .

Por consiguiente, este trabajo monografico busca especificar las caracteristicas propias del
tango, dentro del estilo de Alfredo Gobbi, enfatizando en los elementos técnicos musicales e

interpretativos del violin dentro de este estilo en especifico.
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2.4. Poblacién y contexto

En los procesos investigativos, la poblacion y contexto es muy variable acorde a lo que el
investigador busque resaltar en su trabajo investigativo. Dentro de la poblacidn, se encuentra un
grupo de personas que se ubican independientemente de su edad, etnia, razon social, y que se

encuentra premeditada por un contexto que puede ser académico, social, espacial, entre otros.

Es por ello que, para el siguiente trabajo monografico, se tendra como poblacion los
estudiantes de violin a nivel universitario, que presentan un conocimiento técnico, musical e
interpretativo en su instrumento permitiéndoles entender el lenguaje musical y definiciones
técnicas que en este documento se puedan llegar a utilizar y que surjan a partir del trabajo

analitico que se lleva a cabo en la presente monografia.

2.5. Instrumentos de Recoleccién de Datos

Los instrumentos de recoleccion de datos le permiten al investigador armar una ruta
metodoldgica de trabajo; por tanto “en [a indagacion cualitativa los instrumentos no son
estandarizados, sino que se trabaja con maltiples fuentes de datos, que pueden ser entrevistas,
observaciones directas, documentos, material audiovisual, etc... Ademas, recolecta datos de
diferentes tipos: lenguaje escrito, verbal y no verbal, conductas observables e imdagenes”

(Lichtman, 2013 y Morse, 2012, como se citd en Sampieri,2006, p 397).
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En esta investigacion, se utilizan instrumentos como la revision etnogréfica y
bibliogréafica sobre los objetos de estudio, que se ven reflejados en el primer capitulo de la
presente monografia; al ser una investigacion en artes musicales también se tiene en cuenta la
revision documental como partituras y libros tedricos musicales que sustentan el anélisis y las
definiciones utilizadas; A su vez, en el segundo capitulo se hace una revision audio grafica y

videografica de referentes musicales tomados en cuenta para analizar.

2.5.1. Observador cualitativo

Segun (Sampieri, 2006) el observador cualitativo es el mismo investigador, el cual puede
Ilegar a observar y participar en el objeto de estudio. A continuacion, se detalla una tabla los

diferentes grados de participacion del investigador.

Tabla 1. Papeles del observador

Participacion Participacidn
No participacidén pasiva moderada Participacion activa Participacidn completa

Por ejemplo: Esta presente el Participa en Participa en la mayoria Se mezcla totalmente,
cuando se observador, pero algunas de las actividades; sin el observador es un
observan videos. no interactia. actividades, pero embargo, no se mezcla participante mas.

no en todas. completamente

con los participantes,
sigue siendo ante todo un
observador.

Tomado de: (sampieri,2006, p, 403)

Este instrumento se ve reflejado en el investigador, al ser participante directo de la
Orquesta de Tango de Bogota, como masico vinculado desde junio del 2016, con lo cual busca
conocer directamente y ser participe de la musica por imitacion para su posterior identificacion y

decodificacion del lenguaje musical.
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2.6. Documentos, registros, materiales y artefactos

Se hace una recopilacién de informacidn escrita o referenciada en trabajos y escritos
previos, de los cuales se clasifican acorde al grado de informacion y necesidad que se requiera en
este trabajo monografico. “’Una fuente muy valiosa de datos cualitativos son los documentos,
materiales y artefactos diversos. Nos pueden ayudar a entender el fenémeno central de estudio.
Practicamente la mayoria de las personas, grupos, organizaciones, comunidades y sociedades
los producen y narran, o delinean sus historias y estatus actuales. Le sirven al investigador para
conocer los antecedentes de un ambiente, asi como las vivencias o situaciones que se producen
en él y su funcionamiento cotidiano y anormal . (LeCompte y Schensul, 2013; Rafaeli y Pratt,
2012; Van Maanen, 2011; y Zemliansky, 2008, como se cit6 en Sampieri, 2006, p 415).

El presente trabajo monografico emplea una revision bibliogréfica acerca de la historia del
género, pues es de tener muy en cuenta que los sucesos histdricos que acontecieron hacia
mediados del siglo XIX, son determinantes para el surgimiento del tango como un género
musical llevando a la evolucién de este desde sus composiciones y el crecimiento del nimero de
instrumentistas que reproducian la musica. Esto lo encontramos en libros como “La historia del

Tango” de la editorial Corregidor.

Por ende, se busca la mayor cantidad de fuentes bibliograficas, audio graficas y
videografias, relevantes que seran los elementos de revision documental a utilizar, de tal manera

que se pueda sistematizar las formas de ejecucién del instrumento en los estilos mencionados del
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género del tango, los recursos técnicos utilizados por diferentes intérpretes del instrumento,

elementos histdricos relevantes, procesos de ensefianza e historia en general.

3. Marco Teodrico

Capitulo |

1.1. Historia del tango Origen y desarrollo.

Para acercarse a definir la palabra “Tango”, que se debe observa tiene dos connotaciones que
referencian a los esclavos negros; sin embargo, significan cosas diferentes en este y otros ambitos
sociales. En una primera instancia, se le da esta definicion a un lugar ceremonial, el cual se
encontraba aislado del hombre blanco y de los negros no iniciados, en donde llevaban a cabo sus
actos litargicos; a los negros que venian como esclavos se les permitio tener este lugar de jubileo
como, por ejemplo: el mar de la plata y la isla de cuba (entre los afios de 1789 y 1800). Esta
misma palabra, al hacer referencia a otro espacio geogréafico, lleva a hablar del tango andaluz, ya
que, en Espafia, el tango andaluz tiene descendencia de la habanera cubana; hacia los afios 1880 y
1890 a la musica de los negros que se denominaba “milonga”, se le empezd a llamar Tango,

impuso su base ritmica ademas de sus instrumentos que se utilizaban para el candombe.

En la argentina del siglo XIX, mas especificamente en las tertulias, se tocaban musicas en

ritmo de danza y habanera, a estas tertulias se les empez06 a llamar “milongas” que significaba
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meramente el hecho de “vamos a milonguear o vamos a cantar”, llevando a la milonga a una
comparada forma con el canto por cifra, definiéndola como: “se caracteriza por su alternancia
de rapidos rasgueos en la guitarra y recitativos del cantor con acompafiamientos de punteos,
acordes y trémolos. (Arezt 1., Rivera J., p.16). Esta vinculacion de la milonga nos lleva a otro
punto determinante del género y es su vinculacidn con el candombe, ritmo de origen africano que
se utilizaba en el canto por cifra, pero de un modo mas pueblerino, un claro ejemplo de esto es el
payador Gabino Ezeisa (1858-1916) Segun (Rivera J.,p16) “sintetizando lo expuesto podemos
afirmar que en la década de 1880 tenemos una milonga bailada “Zandunguera” una milonga
cantada y con amplio circuito de difusion a través de los populares payadores (que cantan en
circos, fondines, trinquetes, comités y reuniones particulares) y una milonga espectaculo

concebida especialmente para las primitivas representaciones del circo criollo”.

Imagen 1. Gabino Ezeiza

a
[

abing = "
Oneg quzae'lza (1858-1916): ' Payador. Autor, ademas, de 500 composi-
© dieron larga y merecida fama.
-
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Imagen tomada de (Rivera J., p,15)

Se puede decir entonces que la milonga como determinante para el tango se dio entre los afios
1850 y 1880, conociéndola con nombres como por ejemplo habanera, milongon, milonga partida,
habanera tangueada, entre otros. Todos estos nombres llevan a lo que podemos conocer como
Tango Rioplatense. Cabe aclarar los tipos de cancionero o cancién que utilizaban los payadores
dentro de la milonga, tenemos: el estilo, la vidalita, el vals criollo, la cifra y la milonga. El estilo
se conocid también como “decima” ya que las poesias que se construian estaban hechas de
décimas octosilabicas y conocidas asimismo como “espinelas” ya que se atribuye la creacion de
estas al musico, poeta y novelista Vicente Martinez Espinel (1544-1634); éstas a su vez se
componian de 8 a 10 versos, su unidad de compas era él % ya sea en modo mayor 0 menor y sus

acompafiamientos casi siempre por intervalos de tercera.

La vidalita, determinada como tipo de cancion hacia 1940 nace del cancionero criollo y de un
ritmo de influencia europea, su unidad de compas maés utilizada fue el 3/4, méas sin embargo su
alternancia fraseica se puede agrupar en 4/8 y 2/8. En cuanto al vals, el que se introdujo durante
el siglo XIX fue el vals criollo debido a su velocidad, este se componia de dos secciones de 4

frases cada una, manteniendo la unidad caracteristica del vals 3/4.

La cifra por otro lado era una forma escrita en compas de 6/8 en la que su mayor
caracteristica era la forma de acompafiamiento de la guitarra a lo que se conoce como el
bordoneo que consiste en la utilizacion de las cuerdas grabes del instrumento, ya que se
colocaban eran nameros cifrando los acordes para la utilizacion de las mismas. Este tipo de

cancion se dio muy bien a los payadores como Gabino Ezeiza.

En cuanto a la milonga, en su comienzo hablamos de milonga campera asociada con ritmos

como la zarabanda y la tirana, tuvo a su vez variantes al pasar por cuba adquiriendo el nombre de



31

guajira 'y que, a su paso por Espafia, tomo aires gitanos como el flamenco. De esta manera arribo
a Buenos Aires y en forma de burla por el canto de estas guajiras, aquellos criollos dijeron que
eran milongas, atribuyendo el termino africano “milonga” que significaba palabras-palabrerio. De
alli la milonga tomé forma y se convirtié en una melodia simple, pero sin limite de estrofas y con

muchas palabras dentro de las frases.

Para la milonga el compas de 6/8 y 3/4 era dificil para su ejecucion, primero se acomodo
dentro del 6/8 para finalmente culminar en el 2/4 caracteristico que hoy en dia persiste en la
milonga. Se agrupa en corchea con puntillo como tiempo fuerte, semicorchea como tiempo débil,
corchea como tiempo semi-fuerte y la Gltima corchea como tiempo débil. Es la misma base

ritmica que compete a la habanera y que se toma para la milonga.



Tabla 2. Cuadro Comparativo masicas previas al tango
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Ritmos Caracteristicas Caracteristicas
Estilo/Instrumentacion
e Tango e Mantiene la base ritmica de e Guitarra: rapidos
andaluz o en habanera (corchea con rasgueos en
ritmo de puntillo, semicorchea y dos acompafiamiento de los
habanera corcheas completando el recitativos del payador
también compas). e Utilizacion de trémolos,
conocido ) punteos y acordes
e Alternancia entre el payador
como
y la guitarra.
milonga.
1850-1880.
Tipos de cancionero o cancion
Ritmos Caracteristicas Caracteristicas
Estilo/Instrumentacion
e Elestilo e Compas de %a. e Guitarra y payador

e Eran poesias recitadas por el
payador en forma de décimas
octosilabicas.

e Se le atribuye también el

nombre de espinelas por el

e Violiny Flauta

e Acompafiamientos por
intervalos de tercera
independientemente del

modo mayor 0 menor de
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novelista, mdsico y poeta
Vicente Martinez Espinel.

Se componian entre 8 y 10
versos de la siguiente

manera: (a-b-b-a-a-c-c-d-d-

la tonalidad de la pieza.

C).

e Lavidalita e Su compas mas utilizado fue e Guitarra y Payador.

el . ¢ Violiny Flauta.
e Su agrupacion fraseica

también se podia agrupar en

4/8'y 2/8.

e Elvals e Se componia de dos e Guitarra y Payador.
secciones de 4 frases cada e Violiny Flauta.
una.

e Suunidad de compas %.
e Milonga e Se divide a su vez en milonga e Guitarra y payador.

campera y milonga o

ciudadana.

Varian en la forma de

interpretacion y el sentir

Guitarra, violin y flauta.
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musical.

La milonga campera asemeja
mas el disfrute de las tertulias
de negros del siglo XIX,
celebrando y entonando un
sinfin de palabras dentro de
la linea melddica sin
restriccion.

La milonga ciudadana es de
un sentir mas intimo, de un
tiempo mas lento y un baile
mas  ajustado. En  sus
comienzos se utilizaban
métricas como el 6/8 y 3/4, en

relacion con ritmos europeos

como la tirana y la zarabanda.

Finalmente pasé del 6/8 al
compas de 2/4 tomando como
base el ritmo de habanera,
que mas adelante con la
inclusién del bandonedn se

desplazara al 4/4.
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1.2. Contexto social y politico.

La situacion politica del pais va por un cambio de corriente y ambiente. Tiene lugar la
federalizacion de la ciudad de Buenos Aires y el ascenso al poder del general Julio Argentino
Roca. El pais se ve encaminado hacia una revolucion industrial ganadera, esto buscando la
tecnicidad en sus procesos ya que, al ser una ciudad portuaria, es de caracter comercial para el

pais.

Debido al cambio de poderes que se da con el ascenso del general Roca, el pais finaliza
una batalla que mantenia con el vecino pais de Paraguay, lo cual deja un usufructo de tierras en el
sector pecuario y que mayormente eran desiertos al interior del pais. Con el auge de Buenos
Aires, la ciudad portuaria, y debido al comercio, el incremento de inmigrantes se hace cada vez
mayor, llegando al afio 1895 a una cifra de 3.954.911 habitantes, de los cuales casi la mitad son
inmigrantes; las altas esferas de la sociedad de caracter llevan a cabo reformas de caracter
politico y econémico incluyendo, a manera de inversion, el contrato de mano de obra extranjera.
Todo ello busca que los inmigrantes que entran al pais se radiquen y ubiquen en esos terrenos
rurales con el fin de activar la economia en dichas tierras, mas eso no se da de tal manera
Ilevando a la aglomeracidn, reestructuracion y crecimiento de la ciudad de Buenos Aires de

manera exorbitante.

Esto causa también una serie de comportamientos sociales en el portefio. El primero fue la
asimilacion y dinamismo impulsado por el auge de la revolucion industrial, a consecuencia de la

finalizacion de la guerra con Paraguay. El segundo fue un aire xendfobo hacia el inmigrante,
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debido a que sentia amenazados sus aires y costumbres tradicionales. En las clases altas se dio

mas de caracter clasista.

Se dio paso entonces entre los afios 1870 y 1890 una serie de acontecimientos sociales de
importancia en cuanto a esta historia de la Argentina y del tango. En 1875 ocurre la incursion del
tranvia por el centro de la ciudad, también se va desplazando la comida que empieza a tener un
caracter mas italiano y francés, el vino y demas licores ya en su mayoria son importados al pais.
Ademas de enceres y lujos se importan las obras artisticas en cuanto al teatro y la musica. Hacia
el afio 1886 se estrenan obras como (Otelo) de Verdi y (el bugue fantasma) de Wagner, por el
mismo afio, como solista invitada Adelina Patti estrena (El Barbero de Sevilla) de Rossini, Al afio
siguiente se construye la segunda sala de la 6pera y se estrena la obra Mefistdfeles de boito. Por

el afio 1890 empiezan a darse los conciertos al aire libre en el Jardin de la Florida.

El tango no tuvo la misma suerte que la musica erudita, ya que los primeros lugares de
difusion fueron las academias, cafetines y prostibulos; todos con unas caracteristicas particulares.
Las academias y cafetines, frecuentadas por extranjeros, eran centros de disputas y peleas de
borrachos y de musicos estafados a los cuales no se les pagaba; tenia un salon donde se ubicaba
un piano, el cual no contaba con sillas pues era un lugar donde se entraba a bailar o se salia a la
barra, este siempre acompariado por mujeres que solo se dedicaban a bailar. En cambio, los
prostibulos solo eran sitios en donde se tocaba la musica, mas era prohibido el baile, definido por
ciertas leyes. Este factor fue un determinante en que el género tardara en tener un desarrollo
musical y comercial mas temprano, ya que los musicos que frecuentaban estos sitios eran
musicos sin una técnica conformada y con ideas musicales limitadas. Estos hechos los situamos

entre los afios 1880 y 1890.
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1.3.Conformacién y evolucién de las agrupaciones.

En un periodo evolutivo de los formatos tipicos del tango, en primera instancia, se
encuentra que “el trio”, el cual se compone de: la guitarra, el violin y la flauta. Cabe destacar que
estos no fueron los instrumentos precursores del tango, ya que la guitarra reemplazo al arpa, que,
pese a su delicadeza en el sonido, su interpretacion y transporte se torna en un quehacer de dificil
proceder. Ahora encontramos que, por medio de los inmigrantes italianos, se conforma otro tipo
de formato esta vez en forma de dupla entre el acordedn y el mandolin, los cuales fueron
reemplazados por el bandoneon para el caso del acorde6n y el mandolin por su registro y

cualidad sonora fue desapareciendo poco a poco con la conformacion de la orquesta tipica

Para los instrumentos como el violin y la flauta fue un poco més complicado funcionar
como dupla, ya que dependian de un tercer instrumento para poder conformar una agrupacion
puesto que no cuentan con una independencia instrumental como si lo consigue la guitarra, el
bandoneon o el piano. El piano se consideraba un caso aparte en la conformacion del trio tipico
ya que por pertenecer al grupo de instrumentos solistas se podia destacar por si solo, mas sin
embargo este se juntaba con el violin y la flauta en locales donde contaran con un trabajo seguro,
asi mismo la guitarra y el violin, dejando como opcional un tercer instrumento el cual siempre

variaba.

Uno de los instrumentos més caracteristicos del género y que tuvo la relevancia
correspondiente cuando empezaron a surgir las orquestas tipicas fue el Bandonedn, evolucion

final de su antecesor “la concertina” que provenia de dos paises diferentes: la alemana y la
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inglesa. La alemana del autor Carl Friedrich Uhlig, y la inglesa de Charles Wheatstone variaban
en que la inglesa ofrecia una misma nota en la apertura y cierre del fuelle, mientras que la
alemana ofrecia dos notas por tecla, una cuando se abria y otra cuando se cerraba el fuelle.
Finalmente la concertina, que evoluciono en el bandoneon, fue la alemana la cual fue modificada
y presentada por el profesor de musica Heinrich Band, modificando de forma un poco mas
rectangular el cuerpo del instrumento y acomodando sus teclas de manera diferente ofreciendo
dos tipos: el primero de 56 tonos (28 botones) y el otro de 130 tonos (65 botones); finalmente

para el género del tango, se construy6 uno de 142 tonos y 71 botones.

Imagen 2. Bandone6n

Tomado de: (Arte y cultura, 2014)

Cabe resaltar que el bandonedn, prolifero de los tercetos como violin, flauta y guitarra;
violin, piano, guitarra; violin bandonedn y guitarra. Este instrumento ayudo a la transicién entre
los tercetos, los cuartetos, el sexteto y la orquesta tipica como tal; esto debido a que su sonido y
su forma de interpretacion estan muy arraigados al género, puesto que por su dificultad
interpretativa en cuanto a digitaciones y manejo de fuelle, tuvo un alto impacto en la velocidad

del tango, caracterizandolo por un pulso més lento, pero afiadiéndole un carécter elegante que
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también se ve reflejado en su unidad de pulso y forma de acompafiamiento, desplazando el ritmo
y métrica caracteristico de la habanera de 2/4, a hacer de cada corchea un pulso, llevando a la

escritura del tango a un compas de 4/4 que se usa en la actualidad.

Entre los casos explicitos de bandoneonistas que incursionaron en este tipo de
agrupaciones y que a su vez cofundadores de futuras orquestas tenemos a: Vicente Greco y Juan
Maglio, quienes ayudaron a dar al cuarteto casi siempre conformado por violin, flauta,
bandoneon y guitarra un primer paso hacia la orquesta. Otros directores y bandoneonistas que
dieron paso del terceto al cuarteto fueron: Arturo Bernstein, Domingo Santa Cruz y Genaro

Esposito.

Es importante mencionar al maestro Vicente Greco que, por medio de varias grabaciones
con sellos como Columbia Récord y con su cuarteto bandonedn, violin, flauta y guitarra dio paso
a los primeros archivos de audio de tangos, sobre todo tangos de finales del siglo XIX, Esto se
evidencia en su segundo disco en donde incluye temas de su autoria y de otros autores

COﬂtEI’T]pOI’é.ﬂGOS como Canaro.

Es necesario explicar que el termino “Orquesta” se empez6 a dar a formatos de mas de 4
instrumentos, pasando al sexteto que seré la forma que adoptara la “Orquesta Tipica” en su
conformacion final, integrando el piano al formato (Esto llevado a cabo por el maestro Roberto
Firpo). De tal manera: el bandoneodn desplaza a la flauta y el sexteto se conforma por piano, 2
bandoneones, 2 violines y contrabajo. Eventualmente hay compositores que incluyen percusion y
algun instrumento de la familia de los metales buscando sonoridades especificas. Pero no es hasta

el sexteto de julio de caro, en que los roles de los instrumentos se ven claramente definidos.

Tabla 3. Cuadro comparativo de los primeros conjuntos
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Representantes

Caracteristicas

Caracteristicas

Estilo/Instrumentacion

Musico,
payado-res de
finales del

siglo XIX.

No sabian leer partitura,
conocimiento de tonalidades
simples.

Tocan al oido, poca habilidad

técnica.

Muy al estilo de la milonga
campera, musica para el
regocijo 'y el baile
picaresco.
Instrumentacion: Violin,
flauta, Arpa en algunos
casos Mandolin.
Posteriormente la Guitarra

reemplaza al Arpa.

Las Casas de
Baile

Piano Solista

Bandas y

Rondallas

Inicios del

siglo XX

El tango es ejecutado solo para
bailar y escuchar.

Perteneciente a los salones,
cafetines y cabarets.

En su caracter clasico solista, en
salones y casas de personas
adineradas.

Se hace popular la mdsica para

formatos como la banda.

El tango modera los afectos
0 acciones, algunas veces es
procaz (atrevido,
desvergonzado) adn no
tiene caracter de cancion.
Bandas musicales
(municipal de  policia,
Banda militar).

Integradas  también  por
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Trio

Versos difundidos de Villodo “la
morocha”.

Hacia 1917 Pascual Contursi
incorpora letras argumentadas
como “mi noche Triste”; Carlos
Gardel empieza lo que se

conocera como tango cancion.

Se conforman por su facilidad
de desplazamiento, debido a la
facilidad de su interpretacion.

El piano, desplaza finalmente a
la guitarra, dejandola como en
un  primer momento, de
acompafiamiento de cantantes.

Desplazamiento de la flauta por

el bandonedn.

Mandolinas, Bandurrias,
Guitarras y Violines.

Piano Solista, que
acomparia algunas veces
versos de algn cantante en
improvisacion caracteristica

de los payadores.

Inicialmente  incorporados
por Violin, Flauta vy
Clarinete.

Aparicion de la Guitarra,
como acompafiamiento y
relleno armonico en base de
ritmo de habanera.

También conformado por
Violin, Flauta y Piano o

Violin, Bandonedn y Piano.

Cuartetos

Con la aparicion del piano en el
trio, este provee al tango de una
ampliacion de registro.

El bandoneon, le da un caracter

mas serio, apaciguado y no tan

Integrados  por  Piano,
Bandoneon, Violin, Flauta o
algunas veces Guitarra.
Empieza el piano a ser el

instrumento predominante
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fiestero, dando paso a los tangos que enmarca a los demas,

cantados de caracter melodioso e en cuanto a fraseo, formas

intimo. melodicas y caracter con el
bandonedn.

Con la tabla anterior se busca organizar y comparar, lo mencionado en parrafos anteriores
en cuanto a la evolucion del estilo y forma de tocar, ademas de los formatos que fueron
cambiando a través de finales del S. XIX 'y durante principios del S. XX. Que como se vera se
mantienen los mismos ritmos ya mencionados, pero con el pasar del tiempo empiezan a tener
transformaciones en su interpretacion.

En cuanto a su difusion “externa” tenemos que el tango tuvo un reconocido auge en
Francia en donde varios musicos fueron y tocaron en diferentes escenarios, desde cafés hasta
teatros. Con esto, llegaron las grabaciones por medio del fondgrafo, las cuales fueron desplazadas
posteriormente por el gramofono que permitia una mejor calidad de grabacién; primero en una 'y

luego en las dos caras del disco.

El tango se vio afectado por la primera guerra mundial, ya que los discos para su
finalizacion y posterior comercializacion eran enviados a Europa, en donde se terminaban y eran
devueltos para su venta en distintos lugares y paises, pero a su vez hizo que el tango fuera un
consumo mucho mas provechoso, ya que con la evolucion y aceptacion era bastante apetecido ya
por diferentes grupos. Fue tal el caso que, hacia finales de 1920, el tango se empezé a incluir en
obras teatrales, en las cuales se incluian tangos en sus actos, dentro de sus diferentes tematicas,

como lo picaresco, lo triste o lo emotivo; esto dio paso también a que los compositores
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empezaran una etapa de creacion de tangos cantados, que como bien se hablo anteriormente,

antes eran improvisaciones de payadores o cantos en forma de prosa.

Con el siguiente cuadro comparativo de estilos se muestra cobmo se fue dando, a partir del
sexteto de Julio de Caro, el ordenamiento para cada instrumento dependiendo del estilo a
interpretar enmarcando asi la evolucion del género, hasta mediados y finales del siglo XXy
resaltando las mutaciones que empieza a tener el tango en su estructura, asi como la evolucion de
los instrumentos que incorporaron en un primer momento el sexteto y posterior la Orquesta

Tipica de tango que se conoce.

Tabla 4. Cuadro comparativo de estilos



ORQUESTA

IMPORTANCIA HISTORICA

CARACTERISTICAS

MARCACION

TEMAS CARACTERISTICOS

SEXTETO DE JULIO DE CARO
(A partir de 1920)

Define las funciones de los
instrumentos de la orquesta
tipica

Crea los siguientes recursos:

* Variaciones de los
bandoneones.

* Contracantos de los violines.
* Arrastres en la marcacién
ritmica hacia los tiempos 1y 3.
*Soli de bandoneones

* Solos de piano

Tempo: moderato, estable.

* Tierra Querida (J. De Caro)
* Boedo (J. De Caro)

ORQUESTA DE JUAN
DE’ARIENZO
(Fundada en 1935)

Precursor del furor bailable
de la década del 40

Orquesta ritmica vigorosa con
contrastes dinamicos
permanentes.

* Bandoneones y violines tocan
generalmente juntos.

*Bajos del piano: staccato;
contrabajo: pizzicato.

* Tipicos solos de violin en la
cuarta cuerda, llamados la vaca .
* Variaciones veloces tocadas
staccato.

Texturas: cambian por frase

Tempo: allegro, estable

* La cumparsita (G. Matos
Rodriguez)

* La pufialada (P.
Castellanos)

ORQUESTA DE CARLOS DI
SARLI
(Fundada en 1929)

De convocatoria masiva,
orquesta modelo que
combina con excelencia las
posibilidades ritmicas y
expresivas del género

* El piano es el motor ritmico y
rellena el espacio entre las
frases.

* Ornamentacién: campanitas.
* Bandoneones y violines tocan
generalmente juntos, con
predominio de estos ultimos.
Texturas: cambian por frases,
diferenciando claramente lo
ritmico de lo expresivo.

Tempo: moderato, estable.

* Comme il faut (E. Arolas)
* A lagran mufeca (J.
Ventura)

ORQUESTA DE ANIBAL
TROILO
(Formada en 1937)

Por primera vez, el cantor
interpreta el tema
completo.

Orlando Goiii (piano) realiza
aporte trascendentales.

Es la orquesta que canta.

Gran aporte de Gofii: marcato
con una doble articulacidn,
ritmica en la percusién armdnica
y ligada en los bajos.

* Grandes lineas de fraseo en
todas la orquesta.

*Soli y solos de bandineén
pausados.

* Las cuerdas cantan en el
registro grave, los bandoneones
octavan en el agudo: flautita.
Texturas: las filas constrastan
asumiendo roles diferentes.

Tempo: allegro, cambiante.

*Sur (A. Troilo)

* Recuerdos de Bohemia (E.
Delfino, con arreglo de A.
Galvan)

ORQUESTA DE ALFREDO
GOBBI
(Fundada en 1942)

Gobbi es un verdadero
compendio de recursos
tanguisticos y musicales con
un alto nivel expresivo.
Orquesta de linea
"decareana".

* Arrastres en la marcacion
ritmica hacia los tiempos 1y 3.
* Variaciones con inflexiones
expresivas.

* Solos de violin en casi todos los
temas.

* El piano realiza segundas
menores sincopadas en el
registron grave y bordoneos
tipicos de O. Gofii.

Texturas: las filas contrastan
asumiendo los roles diferentes

Tempo: moderato, estable.

* Orlando Goiii ( A. Gobbi)
* Camandulaje (A. Gobbi)

ORQUESTA DE OSVALDO
PUGLIESE
(Fundada en 1939)

Lleva al extremo la
enfatizacién de os recursos
ritmicos y expresivos, sin
alejarse de su conexiudn
con la danza.

* Marcacion ritmica yumba.

* Expresion: se resalta cada nota
de la melodia. Utilizacion del
rubato.

* Solos tipicos del primer
bandonedn (O. Ruggiero) y del
primer violin (E. Camerano).

* Solos de piano (O. Pugliese).
* Acentuaciones ternarias
desplazadas.

Texturas: riqueza
contrapuntistica y cambios de
texturas permanentes. Gran
desarrollo arménico

Tempo: pesante, muyb
cambiante.

* Layumba (O. Pugliese)
* Negracha (O. Pugliese)

44
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HORACIO SALGAN
(Fundd su 12 Orquesta en
1944)

ritmo sincopado y una
expresividad elegante. Con
el Quinteto Real desarrolla
un alto grado de precision
en la ejecucién conjunta.

* Utiliza el contrapunto.

* Incorpora la sincopa en las
melodias.

* Utiliza contracantos, llamados
"especiales": estos nacen como
melodias secundarias de alta
riqgueza melddica.

ORQUESTA IMPORTANCIA HISTORICA CARACTERISTICAS MARCACION TEMAS CARACTERISTICOS
* Marcacion ritmica umpa -
umpa .
De gran refinamiento * El piano es el conductor de la
estilistico, basado en un orquesta.

Tempo: agil y estable

* La Ilamo silbando (H.
Salgan)
* A fuego lento (H. Salgan)

ASTOR PIAZZOLA
(Fundé su 12 Orquesta en
1946)

Comienza en la orquesta de
A. Troilo, y conserva ese
estilo en su primera
orquesta solista.Luego
explora los limites del
género con elementos
armodnicos y
contrapuntisticos de musica
clasica, y formales del jazz.
Se convierte en referente
de lavanguardia.

* Marcacion "en 4", a veces
yumbeada, y 3-3-2 * Realiza muy
usualmente un adagio lento
como Tema B.

* Los solos suelen ser
improvisados.

* Incorpora pasajes fugados.

* Introduce timbres aveces
lejanos al género, como el saxo,
los sintetizadores, el vibrafény
la percusion.

* Desde la década del 60, su
repertorio se basa en sus propias
combinaciones.

Tempo cambiante: Tema A
(presto) y Tema B (adagio
lento). Maraccién muy
caracteristica

*Triunfal (A. Piazzola)
* Adids Nonino (A. Piazzol)

1.2. El violin y el tango en la guardia nueva

Tomado de: (Gallo, R. 2011).

Se observa que el papel del violin en los trios tipicos de tango comienza haciendo

improvisaciones o evocando la melodia como introduccion de los temas al unisono con la flauta y

en algunos casos separados por intervalos de tercera. Esto en lo que compete a la guardia vieja a

finales del S. XIX'y comienzos del XX, un claro ejemplo del violin en este formato es destacado

por el negro Casimiro Alcorta que a su vez fue un notable compositor. También se encuentran

violinistas como ‘el pibe” Ernesto ponzio, Enrique Saborido que también fue pianista y

compositor del tango La Morocha.



46

Aproximadamente desde 1905, empieza la conformacion de las orquestas tipicas criollas
que luego se conoceran solo como orquestas tipicas, es un periodo donde un instrumento se
reemplaza con otro como lo es la guitarra con el piano, el bandoneén y la flauta, el contrabajo
con la bateria. Mas es preciso recalcar que el violin nunca ha tenido hasta el momento un cambio
con algun otro, enmarcando su importancia Cantabile y noble violinistas importantes de este
periodo son Francisco Canaro, Tito Roccatagliata (violinista de la orquesta tipica Select),

Agesilao Ferrazano entre otros.

A partir de 1918 y hasta la década del 30, surgen como tal los sextetos conformados por
dos bandoneones, dos violines, piano y contrabajo, que este seria la conformacion y organizacién
final de la orquesta tipica. Pero fue el sexteto de Julio de Caro el que enmarco la evolucién del
tango actual, por su influencia a musicos de la década del 40 como se menciona en la tabla
anterior. Otros sextetos importantes fueron por ejemplo el de Cayetano Puglisi, Carlos Marcucci,
y Luis Petrucelli, destacan dos muy importantes que fueron dirigidos por el violinista Francisco
Canaro, en el primero contaba con Hugo Baralis como segundo violin y a Anibal Troilo en el
primer bandonedn, en el segundo sexteto aun contaba con Troilo, pero ahora como segundo

violin tenia a Alfredo Gobbi.

El observar estos nombres de peso pertenecientes y de gran aporte al género enmarca que
la influencia fue bastante amplia sobre todo por el violinista Elvino Vardaro o “Vardarito”, como
le decian. Es partir de estos sextetos y sobre todo el del maestro Julio de Caro, donde el rol del
violin en el tango es definido desde el punto de vista de articulacion, la expresiéon y la

incorporacion de efectos de percusion.

Ya en la década del 40, que es el mayor auge del tango en donde el sexteto abre paso a la

orquesta tipica, la cual para reforzar su tamario y cuerpo sonoro integra a la fila de cuerda més
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violines, viola y cello, también incluye bandoneones en menor cantidad. Este es el periodo mas
prolifero para el tango donde se abre paso por toda la Argentina en diferentes escenarios y en su
difusion, se observa también que en cada orquesta se encuentra un violinista solista de renombre
por ejemplo para la orquesta de O. Pugliese esta Enriqgue Camerano, para la orquesta de C. Di
Sarli, Roberto Guisado, David Diaz en la orquesta de A. Troilo, esto por mencionar unos cuantos,
el ya mencionado Elvino Vardaro el cual paso por orquestas de compositores ya mencionados,
cabe mencionar que Alfredo Gobbi también tuvo su orquesta propia la cual no conto con un
numero de grabaciones tan alta como las demas, pero suficientes para enmarcarlo como uno de

los nombres mas importantes del tango.

Durante la década del 50 se enfatizan atin mas los estilos, surgen otros masicos que
buscan llevar al tango de una musica meramente del baile y el canto a una mdsica de concierto,
ejemplo de este Enrique M. Francini, violinista, arreglista y director de sus agrupaciones. A su
vez, Elvino Vardaro aliado con Astor Piazzolla, arreglista de Anibal Troilo mientras estuvo en su
orquesta, conformaron asi uno de los primeros conjuntos Vanguardistas de la época. En la década
del 60 al 90 el género tuvo una decaida bastante grande, ya que llego al punto en que no pudo
competir con la musica comercial que bombardeaba la argentina, como el rock and roll, el blues y

el jazz en general por mencionar algunos.

Uno de los pocos musicos del género que pudo contrarrestar un poco el retroceso fue
Leopoldo Federico, con su orquesta y la conformacién del sexteto mayor. Mas sin duda el mayor
exponente de tango de esta época es el bandoneonista Astor Piazzolla, que tuvo gran aceptacion
internacional y posterior nacional, ya que impuso de cierta manera su estilo propio dandole un
toque diferente desde sus composiciones, la utilizacién de la guitarra eléctrica y su inconfundible

uso del 3+3+2, dan a este compositor caracteristicas basicas de su estilo y forma de interpretar su
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musica. Algunos de los violinistas que compartieron con Piazzolla fueron Simon Bajour, Elvino

Vardaro, Antonio Agri, padre del también violinista Pablo Agri.

En la actualidad destacan agrupaciones como “El arranque”, Astillero, Ramiro Gallo
quinteto, Orquesta Escuela Emilio Balcarce, entre muchas otras que quedan sin mencionar, pero
que estan conformadas con musicos como los son el violinista Ramiro Gallo, autor del método
“El violin en el Tango”, otro musico a resaltar es el violinista Javier Weintraub, autor de los
“Caprichos Tangueros”, siendo estas composiciones para violin solo tomadas de referentes del

tango y académicos.

Capitulo 2

2.1. Alfredo Gobbi

2.1.1 Su nifiez y adolescencia.

Alfredo Julio Floro Gobbi Nace en Paris, Francia el 14 de mayo de 1912, descendiente de
Alfredo Julio Gobbi y Flora Rodriguez, ambos cantores de tango que hicieron parte de diferentes
compafiias de circo y teatro viajando a diferentes lugares del mundo como Espafia, Estados
Unidos y Paris. Poco tiempo después de su nacimiento la familia Gobbi se traslada a la ciudad de

Buenos Aires donde se radican durante toda esta primera etapa.

Sus primeros indicios musicales se radican hacia la edad de seis afios, donde por medio de un

armonio intenta reproducir melodias a oido, es también por esta edad que inicia sus estudios en
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piano. Ya hacia la edad de diez afios su padre le obsequia un violin y lo inscribe en el

conservatorio Falari, donde ingresa como estudiante del profesor Natalio Cartini.

Hacia la edad de los trece afios estrena su primer trio con Bandonedn y Guitarra, en bailes
formales, a los dos afios siguientes ofrece recitales de violin en el salon “Principe Jorge” y toca
tangos en un café de la calle Villa OrtGzar, ademas de esto Alfredo Gobbi también se desempefio
como “Canillita” vendiendo periddicos y revistas en un puesto cerca a su casa. Ademas de esto su
otro pasatiempo y uno de los mas importantes fue escuchar al sexteto de Julio de Caro, el cual
para esa fecha ya contaba con grabaciones las cuales escuchaba una y otra vez, intentando imitar
los efectos y cantos del violin que escuchaba del maestro Julio de Caro. Al poco tiempo el sexteto
del maestro Julio de Caro se estaba presentando en vivo en el “Select Lavalle”, funciones a las

que no falto para poder observar de primera mano la forma de tocar del maestro.

2.1.2 Su paso por las orquestas.

Hacia el afio 1926, Alfredo Gobbi deja sus trabajos de infancia para integrar su primera
orquesta en direccion del maestro Antonio Lozzi, entre los afios 1927 y 1929 el maestro Gobbi
pasa por cerca de seis orquestas diferentes como la de Roberto Firpo, el bandoneonista Carlos
Trigal y el guitarrista Mario Pardo entre algunas otras. En el afio de 1929 abandona casi un afio el
violin por ser pianista solista en las matinés del “Metropol”. ES preciso sefialar que todos estos

musicos de tango en su mayoria también hacian la musica de las peliculas del cine mudo en vivo.

En 1930 Alfredo Gobbi conforma un trio con su amigo el pianista Orlando Gofii y el

Bandoneonista Domingo Triguero, para ese mismo afio se produjo su ingreso al sexteto de Elvino
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Vardaro y Osvaldo Pugliese el cual tuvo una duracion de aproximadamente un afio, ya que en
1931 este sexteto se disuelve por la llegada del cine con sonido, ya que era una fuente de trabajo
estable. Alfredo Gobbi y Osvaldo Pugliese deciden mantener el sexteto y debido a la falta de
trabajo, deciden emprender una gira por el interior del pais mas lastimosamente al regreso de sus

presentaciones el sexteto se disuelve por la poca afluencia laboral.

Después de todos estos cambios conforma orquestas donde se reencuentra con Orlando
Goiii y se junta por primera vez con el Bandoneonista Anibal Troilo, para llevar a cabo
presentaciones en el café “Buen Orden” y en el cine “Garay. después de finalizar su contrato son
Ilamados con Osvaldo Pugliese por la emisora LS2, donde se dedican a hacer grabaciones del dio

Violin y Piano, programa que no duro mucho por parte de los organizadores.

Entre los afios 1938 y 1941 Alfredo Gobbi integra la orquesta del Bandoneonista Pedro
Laurenz, la ndmina de la orquesta era la siguiente: Bandoneones Pedro Laurenz, y los hermanos
Armando y Alejandro Blasco, Osvaldo Pugliese en el piano, Vicente Sciarreta en el contrabajo y
José Niezow y Sammy Friedhental. Caracteriza que todos los musicos que conformaban esta
orquesta pidieron al maestro Gobbi que se encargara de la direccion musical, pues todos

consideraban al maestro una autoridad de peso por sus conocimientos en el tango.

2.1.3 Su orquesta, compositor y director.

Para el afo de 1942, se dispone a conformar una orquesta bajo su nombre, para debutar en
el cabaret “San Souci” situado en la calle corrientes, con esta orquesta también se estreno en la

radio LR1 en el afio 1945 para luego dedicarse a su historial discografico con los sellos RCA
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Victor y posteriormente el sello Orfeo. Su orquesta se conformé por: Bernardo Germiro y
Antonio Blanco en Violines, Juan Oliviero en el Piano, Deolindo Casaux, “Toto” D mario,
Ernesto Rodriguez y Mario Demarco en Bandoneones, Juan Jose Fantini en el Contrabajo y como
vocalistas Walter Cabral y Pablito Lozano. Para 1947 empieza las grabaciones de su material
musical y del Unico que se registra completo con el sello Victor durante diez afios y el sello Orfeo
con el cual duro siete afios, se registran 76 grabaciones con el sello Victor y 6 con el sello Orfeo

para un total de 82 temas instrumentales y cantados.

Un punto a resaltar sobre su discografia es la aparicion de tangos como “A Orlando
Goiii”, El Andariego y Redencion como comenta Cassinelli, R. (1980) “De “Apuntes de Tango”,
editado por “El club de la guardia Nueva”, en febrero de 1968, extraemos la siguiente nota:
“Aunque la mayoria de las obras de Alfredo Gobbi no han alcanzado gran difusion, su lista no
es escasa Yy dentro de ella figuran paginas memorables, tales como Orlando Goiii, EI Andariego

y Redencion.”

En cuanto a su personalidad y direccion musical destacan caracteristicas muy particulares
como lo son su vibrato de caracter pequefio, expresivo y constante fue lo que lo llevo al titulo del
“violin romantico del tango” ademads de otra serie de elementos como lo son el uso de pequefios
portamentos de descendencia Decareana; hay que afiadir otra serie de elementos a nivel general
de su masica y es la ubicacion precisa de los solos instrumentales y la utilizacion de la
orguestacion en pro de estos. Se denotan caracteristicas como un tiempo lento 0 moderado bien
marcado, el tratamiento de la sincopa y el rubato combinado con una especial utilizacién de

matices variables a cada proposito.

Por ultimo cabe mencionar que el maestro Gobbi, destaca que para la conformacion de

sus agrupaciones no siempre contaba con musicos con conocimientos profesionales, pues
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resaltaba su facilidad de comunicacidn en cuanto a lo que el tango se refiere, por esto y hechos
mencionados anteriormente consideraban al maestro Alfredo Gobbi como uno de los musicos
maés conocedores del Tango, a pesar de que su formacion musical no fue de un caracter
académico, se puede apreciar que su tratamiento musical es rico en variedad y se ajusta
armoniosamente a su expresividad y multiplicidad ritmica. Siendo un poco mas de 30 afios de
carrera musical dedicada al tango, realiza su despedida dirigiendo por Gltima vez en 1962 desde
el piano un quinteto en la confiteria “Siglo XX para luego despedirse el 21 de mayo de 1965 por

Gltima vez.

2.2. Analisis musical

Tomando como referencia el libro titulado L4 ORQUESTA TIPICA “MECANICA Y
APLICACION DE LOS FUNDAMENTOS DEL TANGO, del autor Julian Peralta, que representa
un esquema de analisis para este género en particular donde expone un orden desde la forma
musical general, continuando con las formas y parametros de la melodia, seguido por lo que él
denomina acompafiamientos que comprende a las formas de marcacion divididas en marcato y

sincopa aplicados en el tango.

Cabe sefialar que no se tomaran todas las caracteristicas, variaciones y/o ejemplos que en
este material se presentan, como los son células ritmicas frecuentes, tipos de melodia, tipos de
marcacion generales entre otros, ya que es preciso recordar que los elementos de esta indole se
veran mediados por el analisis de las presentes obras a analizar, para una mejor claridad se

explicaran uno a uno todos los elementos que son necesarios para este andlisis. Sin embargo, si se
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tendra en cuenta la utilizacion de algunos elementos adicionales que no se vean explicitos a partir

del analisis especifico a las obras, para el posterior desarrollo de los ejercicios.

El presente analisis es una conjuncion de lo que se encuentra escrito en el papel y lo que
se puede apreciar a partir del audio, es necesario decir que el estilo de Alfredo Gobbi, Se

Caracteriza por ser de la linea Decareana, este influenciando a musicos como Dérienzo y Disarli.

2.2.1 Desde lo formal

Se enfocaré en el analisis de la estructura que compone a cada uno de los tangos a analizar
dentro de los valores de parte, frase, semifrase, donde también se tendran en cuenta como lo
Ilama (Peralta, 2008) “Apéndices”; en estos se encuentran tres tipos: las introducciones, los

puentes y las codas.

En este punto del analisis se procedera a anexar los scores correspondientes de las obras a
analizar ademas de una tabla que permita el mejor entendimiento de cada analisis. La
acomodacion de los instrumentos de los dos tangos a analizar es la misma, conformada por:

Violin 1, 2, y 3, Viola, Violonchelo, Bandoneones 1, 2 y 3, Piano y Contrabajo.

(Se recomienda que, para una mejor visualizacion de los ejemplos aqui presentados, se

consulten en la seccidn anexos los scores correspondientes a cada tango).



Tabla 5. Andlisis de forma: EIl Andariego

ANALISIS ESTRUCTURA

Autor: ALFREDO GOBBI

Titulo de la composicion: EL ANDARIEGO (1950)

Compafia discogréafica: RCA Victor

Lidero o solista; ALFREDO GOBBI

Instrumentos solistas: Violin, Bandoneon.

Tempo:
Tonalidad: Cm
Armonia Cm-G7 / Cm-Fm-G7/ (VIV) [ iib-viib /

predominante:

Orquestacion:
Es preciso decir | Imagen 3. Registro: EI Andariego
que en las obras

analizadas no se

cont6 con la A

flauta en la s

instrumentacion.

Mano derecha

Imagen tomada de (Peralta, J., 2008, p 143)

Efectos: Tambor, Guitarrita




Apéndices: Introduccion: Puente: compas 41
compas 1-4

Parte: Primera Segunda Tercera
parte del | parte del | parte  del
compas: 5- | compas 21- | compas 42
20. 40. al 56.

Frases: Primera Primera Primera
frase de 8 | frase del | frase  del
compases compas 21 | compas 41
del5al 12. | al 32. al 48.
Segunda Segunda Segunda
frase del | frase del | frase  del
compas 13 | compas 32 | compas 49
al 20. al 40. al 56.

Tabla 6. Andlisis de forma: Redencién

ANALISIS ESTRUCTURA

Autor: ALFREDO GOBBI

Titulo de la composicion: REDENCION (1955)

Compaiiia discografica: RCA Victor

Lidero o solista: ALFREDO GOBBI

Instrumentos solistas: Violin, Bandonedn.
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Tempo:
Tonalidad: F#m
Armonia F#m-C#7 | F#m-Bm-C#7 / (11-V) / (V/IV) I iib-viib /

predominante:

Orquestacion:
Es preciso decir
que en las obras
analizadas no se
contd con la

flauta en la

instrumentacion.

Imagen 4. Registro: Redencion

— s
m=——som—mame
Regisiro

Imagen tomada de: (Peralta, J., 2008, p 143)

Efectos: N.A
Apéndices: Coda: del compas 69 al 76. | Puente: compas 25
al 26 /39 al 42/ 48
al 52
Parte: Primera parte del | Segunda Tercera
compas: 2-17. parte del | parte  del
compas 18- | compas 35
34. al 52.
Frases: Primera frase de 8 | Primera frase | Primera

compases del 2 al | del compaés | frase del
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9.
Segunda frase
comprendida del

compas 10 al 17.

18 al 25.
Segunda
frase
comprendida
el compas 27

al 34.

compas 34
al 39.
Segunda
frase  del
compas 43

al 48.

Como se puede apreciar a partir de las tablas existen caracteristicas similares en la

conformacién estructural de los tangos analizados, pues constan de tres partes ademas de una
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reexposicion de la primera parte (1 prima) con una variabilidad sobre todo en lo que compete a la

segunda frase que se compone de un solo o variacion, esta Gltima también se puede ver

representada como un final como sucede en el andariego.

También se pudo apreciar en este andlisis que las semifrases son de un caracter variable,

puesto que en algunas partes se presentan de manera regular, por ejemplo, en la parte uno y dos

de redencion; también de forma irregular como en la segunda parte de andariego y la tercera parte

de redencion.
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2.2.2 Desde la melodia

Es importante tener en cuenta que para distinguir los dos diferentes tipos de melodia se
debe partir de la forma en la que esté escrita la misma; para ello se tiene como base la
articulacion y escritura de ligaduras acorde al tipo de melodia, para ser mas claros se expondran

ejemplos de estas a continuacion.

e MELODIA EXPRESIVA

Este tipo de melodia destaca los tiempos fuertes o acentos metricos de la unidad de compas
en la que se encuentre, ademas de esto su principal caracteristica es su forma cantada que puede
verse reflejado en un movimiento ritmico suelto, como también en la utilizacion de ligaduras de

frase ademas de las de duracion.
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16-22

7

ibn compases

Redenc

Imagen 6. Ejemplo 2
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Asi mismo se encuentra un tipo de fraseo para este tipo de melodias, que buscan acentuar

el primer o tercer tiempo del compas, permitiendo asi variaciones ritmicas interpretativas que dan

Imagen 7. Ejemplo 1: Andariego compases del 25 al 31

lugar al reconocimiento del estilo musical.
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Imagen 8. Ejemplo 2: Redencién compases 27 al 30
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Existen otras variables de este tipo de fraseo como la acomodacion de ritmos atrecillados,
que algunas veces no estan escritos, si no que eran acomodados en los ensayos de las orquestas.

Existe una categorizacion basica del fraseo en el tango



Imagen 9. Ejemplo 1 andariego compases 42-45
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Otro rasgo interpretativo de la melodia expresiva es la “pelotita”

. Este es un efecto que

consiste en hacer un nimero determinado de notas dentro de un compas asemejando el rebote de

una pelota contra el suelo graficamente se veria asi:

Imagen 10. Melodia expresiva "pelotita"

Tomado de: (Peralta J., 2008, p 33)
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Resalta dentro de este estilo, la clara utilizacion y fraseo de las melodias expresivas y
ritmicas respectivamente, ademas de la utilizacion de una textura en bloque y cruzada, esto
representado en tuttis ritmico-melddicos en blogue, como también cruzados por ejemplo entre
Violines y Bandoneones, con textura se refiere a la densidad de la orquestacion segun (Peralta, J.,

2008).

e MELODIA RITMICA

En este tipo de melodia su principal caracteristica es la recurrencia de la articulacion stacatto,
ademas de despojarse de cualquier sentido cantado. Este tipo de melodia también se compone de

diferentes variedades de articulacion como la suelta, ligada y con arrastre.

Asi mismo como la melodia expresiva busca acentuar los tiempos uno y tres, la melodia
ritmica tambien se compone de inicios teticos y acefalos escritos con acentuacion en la primera

corchea acorde al inicio de cada melodia.

Imagen 11. Ejemplo 1: célula motivica del inicio de frase

- EFECTO = — . .
C r _’ pATTERN EFFECT E E E r
Acento i

S m,
breve f>.p
S -
C’ r céLuLA i EFECTO e T
| paTTERN | 7 E E r e E E r
Acento "L_ > ——
largo PR Mf>p

Tomado de: (Ramiro, 2011, p 17-19)



65

A continuacion se ejemplificara la melodia ritmica suelta, este tipo de melodias busca la

acomodacion y direccion del arco en que los acentos ya sean tiempos fuertes o debiles, queden

hacia abajo y los puntos hacia arriba, estos ultimos puede que se agrupen en mas de dos o tres

corcheas en la misma direccion. Aunque en algunos casos tambien se pueden presentar acentos

con direccion ascendente.

Imagen 12. Ejemplo 1: Andariego compases del 32-35
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) 34 al 38

on compases

Redenci

Imagen 13. Ejemplo 2
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Se puede apreciar el arrastre a la corchea en el ejemplo 1 al comienzo de la frase,
observando también la acentuacion del contratiempo dentro de la melodia en el compas 2, tercer
pulso. En comparacion del ejemplo 2 el cual expone el acento a las tres corcheas al inicio de la
frase en el compas 34 y acentuacion de la sincopa en el siguiente compas; se puede definir

claramente un patron ritmico recurrente y un direccionamiento de arcos de igual medida.

Para el siguiente ejemplo se colocaran melodias ligadas que a su vez presentan acentos ya

sea al primero y tercer tiempo como también al segundo y cuarto tiempo.

Imagen 14. Ejemplo 1 el andariego compases 10-13
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Imagen 15. Ejemplo 2 redencion compases 56-60
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De los ejemplos anteriores se puede observar la acentuacion de tiempos 1 y 3 del compas,
caracteristica usual en el tango que se puede tener variaciones como lo es el acento a la segunda
mitad de uno de los cuatro pulsos del compas, esto se puede observar mas claramente en el

segundo compas del ejemplo 1 y cuarto compas del ejemplo 2.

Se observa que el estilo de Alfredo Gobbi tiene una particularidad y es que en los dos
tangos analizados contiene un solo de violin explicito, ademas de contar tambien con un solo de
bandoneon en “El Andariego”. Se resalta la acentuacion de los tiempos 1 y 3 del compas, asi

como tambien se encuentra la acentuacion cruzada en los tiempos 2 y 4 del compas.

2.2.3 Formas de fraseo

Dentro del tango se encuentran dos formas bésicas de fraseo: el fraseo abierto y el fraseo
cerrado, los cuales juegan con la intensidad ritmica dentro del compés especialmente a lo que
respecta con los tiempos tres y cuatro del mismo, ya que se tienden a utilizar hacia los finales de

frase.

Como lo indica su nombre cada forma de fraseo tiene que ver con la forma de agrandar o
encoger el espacio ritmico que se encuentra en esos pulsos en especifico; en lo que al fraseo
abierto respecta busca que el movimiento ritmico no sea tan intenso permitiendo un mayor

espacio entre figuras, provocando casi que un tresillo en diferentes agrupaciones ritmicas.

Por el contrario, el fraseo cerrado busca que el espacio ritmico entre los pulsos tres y cuatro sea
mas estrecho, con esto se busca que haya un mayor movimiento ritmico entre los pulsos
generando una carga ritmica mas grande, a continuacion, se muestra un ejemplo de cada tipo de

fraseo.



71

Imagen 16. Fraseo abierto y cerrado.

CERRADO
CLOSED
FORMAS DE FRASEO é’%;#:::l
FORMS OF FRASEO T 1 1 T ]
OPEN

2.2.3 Desde los modelos de marcacién

Los modelos de marcacidn se dieron a partir de las formas de acompafiamiento de cada
estilo y forma del tango como lo fueron las diferentes orquestas tipicas como pugliese, troilo,
gobbi entre muchas, como los tangos cancion, vals, milonga etc. Es por esto que los modelos de
marcacion también tienen que ver con el tratamiento melddico y refuerzo del mismo, mas cabe

aclara que solo se expondran los que aqui se encuentren reflejados.

e MARCATO

Este modelo de marcacion es el mas utilizado por todas las orquestas tipicas, ademas de sus
dieferentes clasificaciones como los son el marcato en cuatro, marcato en uno y tres o también
conocido marcato en dos y por Gltimo el marcato invertido que consiste en marcar los tiempos
dos y cuatro de cada compas; hay que tener en cuenta que estas variables se pueden presentar con

arrastre y sin el, asi como para cualquier modelo de marcacion.
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En los modelos de marcacion se puede encontrar una variante que radica en la acentiacion
desplazada de cualquiera de los cuatro pulsos del compas, esta se puede presentar de forma tutti o

por secciones.
A continuacion se ejemplificaran los diferentes tipos de marcato.

2.2.3.1 Marcato en cuatro

En las obras analizadas no se encontré ningin ejemplo de este modelo, sin embargo se
explicara puesto que en general dentro del tango es uno de los modelos mas antiguos y utilizados

dentro de las primeras orquestas y estilos acentuando los cuatro pulsos del compas.

Imagen 17. Marcato en cuatro

Percusivo en la mano derecha

Percussive in the right hand - - s -

Legato en la izquierda

Legato in the left hand

Tomado de (Gallo, R., p,86)

2.2.3.2 Marcato en dos

El marcato en dos o tambien conocido como marcato en uno y tres, ya que acentua esos
pulsos especificos del compas, esto se observa desde el tratamiento ritmico del tango y se puede

encontrar en melodias tanto de tipo melodico como de tipo ritmico.
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Imagen 18. Marcato en dos. Ejemplo 1 el andariego compases 32-35
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Imagen 19. Marcato en dos. Ejemplo 2 Redencion compases 56-60
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2.2.3.3 Marcato invertido

El marcato invertido busca la acentuacion de los tiempos dos y cuatro del compas
haciendo un balance en cuanto a la superpocicion de modelos de marcacion pues se puede
encontrar que una de sus formas es utilizar los modelos de marcacion por secciones como se
observa en el siguiente ejemplo mientras que el piano y contrabajo ademas de la mano izquierda
de los bandoneones acentuan los tiempos uno y tres. Las cuerdas y mano derecha de los

bandoneones acentuan los tiempos dos y cuatro del compas.

Imagen 20. Marcato invertido. Ejemplo 1 El andariego Compases 7 al 10
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Imagen 21. Marcato invertido. Ejemplo 2 Redencion compases 72 al 76
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2.2.3.4 Sincopa

77

Este modelo de marcacion también se compone de diferentes vertientes, empieza en una

motivo acefalo con arrastre y sin arrastre. Para mayor detalle en el siguiente cuadro se visualizan

los modelos de marcacién mencionados.

Imagen 22. Sincopa

Acento a tierra - [\A S R
sin arrastre L s o
— H
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Tomado de: (Peralta J., 2008, p. 71)

Imagen 23. Sincopa. Ejemplo 1: El Andariego: compas 63
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Imagen 24. Sincopa. Ejemplo 1: Redencién: compas 63
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2.2.4 Desde la ornamentacion

Desde este &mbito solo se encontro el uso del mordente como adorno de la melodia en el
tango el andariego, existen otros tipo como lo son la apoyatura ascendente y descendente, octaba,
arpegio trino. El mordente y en general los tipos de ornamentacion tienden a resaltar la nota en la

que se coloca ya sea en un tiempo fuerte o débil del compaés.
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Imagen 25. Ornamentacion. Ejemplo 1 el andariego compases 6-9
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2.2.5 Desde los efectos

En este item del analisis se encontraron la utilizacion del tambor y la guitarrita en el tango
El Andariego, en donde el tambor consiste en un efecto logrado a partir de la colocacién de la
mano izquierda, de tal manera que con el dedo dos se roce la cuarta cuerda del violin con la ufia,
ademas de hacer pizzicato con la mano derecha sobre esta cuerda. Mientras que la guitarrita
consiste en hacer pizzicatto sobre la nota dada pelliscando la cuerda o las cuerdas en forma de
rasgueo similar a la guitara, en diferencia a esta que en violin solo se puede hacer

decendentemente.
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Imagen 26. Efectos. Ejemplo 1 el andariego compases 12-13
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Capitulo 3

3.1. Propuesta Pedagdgica

En el siguiente capitulo se procede a la explicacién de los items trabajados en el analisis,
desde el instrumento para la realizacion de diferentes ejercicios que permitan la asimilacion de

estos en una consecucion propuesta por el investigador.

Se resalta que para los ejercicios propuestos se contara con referencias de audio y video
para un mejor entendimiento de los ejercicios y los aspectos técnicos que involucran al violin en

el Tango.

3.1.1 Formas de Marcato

Se inicia con los ejercicios correspondientes a los modelos de marcacién del tango, se
obviara el modelo de marcacion Sincopa, puesto que este se encontrara dentro de los ejercicios

referentes a las melodias. Se deben tener en cuenta los siguientes aspectos:

e Para las articulaciones de punto, acento y acento con punto, su interpretacion se hara
directamente desde la cuerda, teniendo en cuenta que se utilizaran dos conceptos el de
“tirar y el otro “empujar”; pues son claves a la hora de la interpretacion del tango.

e Los conceptos anteriormente mencionados, se ejecutaran en su mayoria hacia el talon, y

punto de equilibrio del arco, puesto que estdn méas asociados a lo que melodia ritmica se
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refiere, esto no quiere decir que en la melodia expresiva no se utilicen, sino que se hara de
manera diferente.

Hay preponderancia a que el “tirar” su direccion sea hacia abajo, esto debido a que acorde
a las diferentes articulaciones se imprime una pequefa cantidad de velocidad al ataque,
mediada por el brazo, antebrazo y mufieca ademas de ser estos correlacionables a las
articulaciones acento con punto, acento y punto.

Para las articulaciones de raya o portato, raya con punto y acento, también se realizaran a
la cuerda, teniendo en cuenta que estas pertenecen a un criterio afin a las melodias
expresivas, estas se podran hacer a lo largo del arco teniendo en cuenta las caracteristicas
de “tirar” y “empujar” aplicandolas dentro del manejo del arco.

En lo que respecta a los arrastres, referenciados en los ejercicios como un alinea de forma
ascendente que antecede a la nota, estos se realizan con el arco desde la cuerda en
preponderancia en direccion hacia abajo, el arrastre podria definirse como una
articulacion de acento similar al “empujar” que implica un movimiento rapido del arco
acompafado de un pequefio movimiento entre ¥z y ¥ de tono del dedo que corresponda en

la digitacion de la mano izquierda ayudando a la expresividad del arrastre.
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Imagen 28. Ejercicios. Modelos de Marcacion.
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Imagen 30. Ejercicios. Modelos de Marcacién
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Para los ejercicios de modelos de marcacion, se deben trabajar hacia los aspectos de la
melodia ritmica, la cual se utilizé para una mejor apropiacion de estos por la claridad de su
acentuacion, se bebe tener en cuenta también que el tiempo de ejecucion puede ser variable y que

el tempo es a escogencia del interprete, sin embargo, se recomienda la utilizacion variada de este.

A su vez también se recomienda el estudio de los patrones ritmicos y de arcos que puedan
encontrarse, sobre las cuerdas al aire, esto con el fin de que pueda interiorizar con claridad los
puntos, patrones y manejo del arco. Otros puntos para tener en cuenta para los ejercicios de

marcato son los siguientes:

e Losejercicios del 1 al 3 trabajan el marcato de los 4 pulso por eso su énfasis en los arcos
hacia abajo, asi como el marcato en 2 que acentua los pulsos 1 y 3 y el marcato invertido

que busca la acentuacion de los pulsos 2 y 4.
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En los ejercicios se proponen arcadas al inicio de cada motivo, de tal manera que si se
encuentra un motivo ritmico similar se debe ejecutar con los mismos arcos a excepcion de
donde se indique nuevamente un arco.

En cuanto a los diferentes tipos de acentos como se mencion6 anteriormente, es
primordial tener en cuenta que los acentos con punto hacen mayor referencia a los
modelos de marcacidn, por ende, estos acentos se escriben con direccion descendente a

excepcién que se indique lo contrario.

Es importante acotar que para estos ejercicios se utilizaron patrones ritmicos de los

ejercicios analizados, ademas de las formas de utilizacion de los elementos articulativos como

también el tratamiento de arcadas y ligaduras acorde a los distintos tipos de melodias.

3.1.2. Ejercicios Melodicos

Para los ejercicios melodicos propuestos se busca que en una primera medida se resalten

las caracteristicas correspondientes a cada tipo de melodia, en segunda medida se deben tener las

recomendaciones y ejercicios anteriores. Otros aspectos son los siguientes:

Para las melodias expresivas se debe tener en cuenta que el uso y distribucion del arco es
fundamental, puesto que la mayoria de las ligaduras que aparecen en este tipo de melodias
en general en el tango constan de los dos tipos: ligadura de prolongacion y ligadura de
fraseo.

Para lo anterior se busca que el manejo del arco en combinaciones sueltas o ligadas sea

con una buena cantidad de este, ya que es por medio de la distribucion que se plantea el
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fraseo. Esto esta también ligado a las articulaciones de portato, portato con punto y punto,
ya que en este tipo de melodia se ejecutaran sin importar el sitio del arco donde se esté
ubicado, méas destacara el tipo de articulacion que se use esto desde la cuerda y ayuda del
brazo, antebrazo y mufieca.

Cuando se presenten motivos ritmicos con ligaduras, estos deben ejecutarse acorde al tipo
de melodia que pertenezcan, para una mejor referenciacion se apoyaran en los audios y
videos que haran parte de los anexos del documento.

En cuanto a las ornamentaciones como los trinos, mordentes y apoyaturas se haran de
acuerdo con el repertorio clasico, en cuanto a la apoyatura consiste en la anticipacion de

la nota acentuandola un poco con el arco.
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Imagen 32. Ejercicios. Modelos de Marcacién
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2 Ejercicios 12 al 14
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3.1.2. Misceldnea de Efectos

Para los efectos del tango, el Violin cuenta con un buen nimero de estos como lo son la
chicharra, el tambor, las gotitas, la caja que es mas utilizado por el contrabajo, y el latigo. Se
procedera a explicarlo uno a uno con referencias en cuanto a la notacién musical, para un mejor

detalle de estos efectos remitirse a los anexos.
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e Chicharra

Este efecto busca imitar el sonido de las chicharras, para ello se toma el arco por la nuez con
los dedos corazon, anular e indice como si se estuviera cerrando la mano; el dedo pulgar abraza la
nuez por donde se encuentra la media luna y el indice se estira y apoya la punta sobre la vara. El
arco se inclina hacia afuera y con las cerdas se toca encima del hilo de la cuerda Re que se
encuentra detras del puente, ya que es donde mejor resuena este efecto al ser una cuerda de

registro alto-grave.

e Tambor

Este efecto consiste en producir un sonido de caracter percutido como el de un tambor, para
esto se coloca la mano izquierda como si se fuera a tocar en tercera posicion, y se coloca el dedo
dos o corazdn sobre la cuerda Re, de tal manera que la ufia del dedo quede enfrentada a la cuerda
Sol rozando a la misma, luego con el Pizzicato se pellizca sobre la cuerda Sol y se ejecuta el
efecto. En particular podemos encontrar asociado a este efecto la Guitarrita la cual consiste en
golpear la cuerda con los cuatro dedos libres de la mano derecha, ya que para hacerlo el pulgar

mantiene el arco contra la mano.

e (Gotita o Pizzicato detras del puente

Para este efecto se deben pellizcar las cuerdas por detras del puente, buscando que el pellizco

se realice preferiblemente con la ufia en vez del Pizzicato tradicional que es con la yema del



96

dedo, este efecto tiende a mezclarse con la caja, y su sonido es dos octavas mayor al de las

cuerdas al aire, su escritura se podra apreciar mejor en la partitura correspondiente a este efecto.

e LaCaja

Por otro lado, la caja es uno de los efectos mas comodos en el violin, ya que consiste en
golpear la caja de resonancia del instrumento con el dedo corazén de la mano izquierda de tal

manera que todo el dedo golpee sobre el costado izquierdo de la tapa cuando el instrumento esta

arriba.

e Latigo

Para este efecto encontramos que es similar a un glissando, presentando dos variables el
latigo ascendente y descendente; estos se caracterizan por el movimiento paralelo de las dos
manos solo que su duracion es mas corta pues su impulso es mas breve y rapido, tanto de la mano
izquierda que modula la altura y sentido melddico y la mano derecha que regula la intensidad del

sonido. Generalmente se utilizan las cuerdas 1 y 2 del violin.
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Imagen 33. Miscelanea de efectos.
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Conclusiones

Después de realizar esta investigacion, se puede evidenciar que el tango, como género
musical universal comprende una serie de elementos de gran valor historico y musical, ya que se
aprecia una mixtura historica increible ademas de ser una de las musicas tradicionales del pais
argentino que evidencia una gran complejidad interpretativa ademas de ser una masica y un

contexto que evoluciono constantemente.

Asi mismo se evidencia que contiene un gran namero de elementos musicales no solo en
referencia al violin que fue uno de los enfoques de este trabajo sino también a otros instrumentos
que también se pueden encontrar en el contexto musical colombiano. Por tal razon también se
concluye que es necesaria una revision historica de cualquier musica que él instrumentista valla a

ejecutar.

El analisis de las obras del maestro Alfredo Gobbi, constatan que el género del tango es rico
en cuanto al lenguaje musical se refiere, presentando en este caso elementos tecnicos relevantes
del violin, permitiendo el crecimiento musical e interpretativo del ejecutante, ademas de ser una
musica que en un principio era considerada solo para el baile y que adn lo es, sin embargo, es

también una musica para ser escuchada y ain mas interpretada.

Este documento pretende dar una introduccion a lo que al mundo del tango se refiere,
recalcando que al ser un género que fue y es ain transmitido de forma oral, convirtiéndolo en una

de las musicas mas dificiles de interpretar en cuanto a su musicalidad y expresividad.

En términos personales esta investigacion genera una increible obtencion de conocimientos

musicales y referentes historicos para la interpretacion de este genero, ademas de la necesidad de
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hondar y clarificar muchos conceptos y referentes que también fueron de gran importancia para el

tango.
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GLOSARIO

Linea Decareana: esta es una expresion que se refiere al estilo de Julio de Caro, precursor
del sexteto tipico del tango.

Tético: se refiere a la cabeza, en este caso se ejemplifica con los inicios de frases en
tiempo fuerte del compas

Acéfalo: que carece de cabeza, se ejemplifica en que los inicios de frase se presentan en
los pulsos débiles del compés o en la mitad de un pulso fuerte.

Payador: trovador de la region pampeana que improvisa rimas cantadas acompariandose
de la guitarra.

Orquesta Tipica: formacién orquestal tipica del tango o también conocida como el sexteto
de tango.

Guardia Vieja: se refiere a los musicos de tango pertenecientes a antes de 1915.

Guardia Nueva: se refiere a los masicos entre los afios 1916 hasta 1960 aproximadamente.





