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Introduccion

El campo de esta monografia se centra en el libro El tango y sus posibilidades: 11
arreglos para guitara sola. Guia didactica sobre arreglos e improvisacion de Claudio
“Pino” Enriquez, proyecto editado de forma independiente en el afio 2016 que cuenta con el
apoyo del programa “Mecenazgo Cultural” de la Ciudad de Buenos Aires.

El desarrollo del siguiente trabajo elabora un estudio analitico que permite exponer
los recursos musicales, tanto tradicionales como innovadores, que caracterizan a las piezas
contenidas en este material bibliografico. Para dicha finalidad, nos centraremos en dos
objetivos de investigacion, uno de caracter general, en el cual se describen los recursos
compositivos genéricos que estan presentes en las obras de tango; y otro, mas especifico, el
cual versara sobre las obras analizadas del autor atendiendo a las caracteristicas principales
de las categorias planteadas en el estudio (ritmo, melodia, armonia, textura, forma e
interpretacion). De este procedimiento se concluira con un estudio integrado de la
aplicacion de los aspectos musicales mas destacados del género en la practica instrumental
de la guitarra en dichos arreglos.

El proposito principal de la investigacion obedece a un fin pedagdgico concreto.

La guitarra es un instrumento intrinseco a la musica popular. La practica de ésta en el
tango desde sus comienzos estd mas bien asociada al acompafiamiento y por tal motivo en
el rigor de instrumento solista no se ha desarrollado lo suficiente. De alli surge la necesidad
de profundizar en el tema abordado y la importancia de otorgar un ejemplar de este escrito
en la casa de estudios Escuela de Musica (U.N.R.) como material de referencia. También se
hara entrega de una copia original del proyecto, obsequiado cordialmente por el propio
Enriquez. Cabe sefialar que en la carrera de guitarra, el programa curricular contiene en su
haber titulos de “obras argentinas” que deben ser ejecutadas por los alumnos, por lo cual
estimamos que el libro a disposicion de la catedra incrementara el catalogo disponible
mientras que este manuscrito permitira ampliar el entendimiento y otorgar nuevas
herramientas para la interpretacion de las mismas. Como fin Gltimo el trabajo también se
extiende a todo el pablico en general que se interese tanto en la obra de Enriquez, como en
el tango y més aun especificamente en la guitarra.

Para finalizar esta breve presentacion, mencionaremos que la monografia esta

estructurada en tres partes:



La primera parte comprende el primer capitulo, en el cual se brinda un breve
panorama historico sobre el tango en la guitarra clasica, la descripcion del libro El tango y
sus posibilidades y los datos referenciales de su autor. Ademas, se incluye una descripcion
del contexto en el cual se inscribe el repertorio y se citan las obras especificas que se
trabajaran en la etapa ulterior.

En la segunda parte (capitulos 2 al 6 inclusive), se describen los recursos basicos del
tango tradicional ordenados en cinco aspectos: formal, melddico, textural, armonico, e
interpretativo.

Este ordenamiento obedece a su vez a dos criterios:

1) Es correspondiente a la l6gica planteada en La orquesta tipica: mecanica y
aplicacion de los fundamentos técnicos del tango (Peralta, 2008), material fundamental en
nuestro Marco Tedrico.

2) Coincidentemente con la forma de trabajo del libro de Julidn Peralta (2008), este
orden es de caracter inductivo, ya que consigue demostrar de menor a mayor el grado de
elaboracion y desarrollo por parte de Enriquez.

Como tultimo tdpico se expone “La interpretacion”, el cual no estd presente en la obra
de Peralta sino que responde a una necesidad nuestra. Este Gltimo, ademas de ser favorable
para la comprensién del trabajo de Enriquez, es el de mayor contraste con la obra original
escrita, quedando asi demostrados tanto la originalidad como los aportes propuestos por el
guitarrista.

Una vez expuestos los recursos, que son reflejados inmediatamente en nuestro objeto
de estudio especifico, se hara una breve conclusion parcial acerca de los mismos.

Finalmente, en la tercera parte se presentan las conclusiones generales de este

estudio.



Marco Teodrico

El presente analisis de El tango y sus posibilidades de Pino Enriquez es estructurado
siguiendo los ejes tematicos planteados por dos vertientes principales: el soporte tedrico
incluido en el mismo libro; y el libro de Julian Peralta La orquesta tipica: mecanica y
aplicacion de los fundamentos técnicos del tango.

El compendio tedrico que desarrolla “Pino” Enriquez es de vital importancia para este
trabajo ya que plantea una guia de como se deben estudiar y analizar sus arreglos.
Ordenado en distintas categorias (canto, forma del arreglo, consideraciones previas,
ritmicas de acompafiamiento, recursos para enriquecer el acompafiamiento y apéndice), este
material es imprescindible desde el punto de vista pedagdgico, abordando las probleméticas
planteadas directamente en el instrumento, la guitarra.

El libro de Julian Peralta expone de forma categorica los elementos constitutivos del
tango (andlisis estructural, melddico, arménico, contrapuntistico y orquestacion) con un
caracter descriptivo, fundamentado con ejemplos practicos en forma fragmentos de piezas
del repertorio caracteristico del tango, los cuales permiten visualizar y concretizar los
elementos esenciales y su aplicacion directa en los arreglos en los distintos estilos del
género.

Vale aclarar que el uso de ambas bibliografias no es azaroso sino que obedece a un
criterio consciente y enriquecedor ya que consideramos fuente el material tedrico de
Enriquez por ser emanada por el propio autor y abordar directamente la escritura
guitarristica, pero contiene menor grado de informacion detallada y no explica temas
trascendentes como los referidos a la forma musical y el fraseo, si trabajados por Peralta.
Por otro lado, el manual de Julidn Peralta es idoneo para comprender las herramientas
generales del género pero carece practicamente de mencién alguna al uso de la guitarra,
limitando su descripcion al uso particular en la orquesta y no al caracter “solista”.

Concluyendo, podemos afirmar que, de la bibliografia que hemos recopilado (ver
bibliografia), ambos libros se complementan perfectamente y resultan efectivos a la hora de

clasificar los materiales tedricos y practicos del trabajo’.

! Se recurrira en cada caso a uno u otro autor de manera indistinta, sefialando oportunamente en el caso de
existir diferencias en las nomenclaturas para mayor entendimiento del material expuesto.



Otras fuentes tedricas especificas citadas en casos particulares seran el libro Curso de
tango de Horacio Salgan, el libro Los cddigos del tango de Andrea Marsili, el libro Método
de guitarra tango de Julidn Graciano y el material didactico del seminario “Tango Para
Musicos” (afios 2014 y 2016).

El libro Curso de tango es una referencia historica, tanto por ser uno de los primeros
escritos formales sobre la escritura en el tango como por su autor, siendo el legado de una
palabra autorizada como lo es la de Horacio Salgan.

Por otro lado, Los cddigos del tango es un trabajo analitico enfocado en los elementos
compositivos, herramientas tipicas de “arreglo” y aspectos idiomaticos interpretativos.
Ademas, es particularmente til ya que centra la clasificacion de los elementos en la época
clasica del tango, periodo historico que abordaremos en el trabajo.

El Método de guitarra tango es bibliografica reciente y especifica sobre el
instrumento, que trabaja de forma detallada aspectos melddicos y arménicos desde un
punto de vista analitico. Ademas, contiene informacién histérica sobre la guitarra en el
tango y sus ejecutantes.

El seminario “Tango Para Musicos” es un encuentro anual especializado en la
formacién de mdsicos de tango. Su objetivo principal es el encuentro, intercambio de
conocimientos y estudio intensivo de las herramientas fundamentales del tango, la historia
y los estilos. Este seminario cuenta con un plantel docente altamente capacitado para la
ensefianza, formado por reconocidos musicos de la actualidad. A su vez, el equipo docente
es también autor de la coleccion Método de tango la cual se encarga de decodificar los
elementos del lenguaje para que puedan ser asimilados por musicos de cualquier lugar del
mundo. Entre los musicos activos en el proyecto podemos citar a Ignacio Varchausky,
Ramiro Gallo, Adrian Lacruz, Juan Pablo Navarro, Exequiel Mantega, Julian Peralta,
Herndn Possetti y Paulina Fain, quien es la directora del encuentro y también de la

coleccion.



Capitulo 1:

Guitarra solista en el tango: aproximacion al tema vy al autor
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1.1 El tango en arreglos para guitarra sola

“A partir de los afios 10 y comienzos de los 20, nuevas camadas de musicos con

formacion musical se acercaron al tango y plantearon un nuevo modelo formal sobre

el cual desarrollar su creatividad musical: el arreglo. A partir de entonces los

conjuntos de tango -al menos aquellos alineados en una busqueda inclinada a la

evolucion musical- tocaran en base a arreglos musicales en los que se pautase de
antemano gué tocar, nota por nota, instrumento por instrumento. Asi, poco a poco el

tango se convirtié en una musica elaborada y compleja, basando el desarrollo de su

lenguaje musical en un modelo arquitecténico tomado de la musica clasica.”?

El arreglo, a diferencia de la transcripcion, la cual segin Samuel Adler (2006:667) es
“una transferencia literal de una obra compuesta con anterioridad, desde un medio musical
hasta otro" implica mayor proceso compositivo, imprimiendo nuevas sonoridades e ideas
ritmicas y melddicas.

Como describe Omar Garcia Brunelli “El tango es un género complejo, con mas de
un siglo de historia, que acumula alrededor de veinticinco mil registros fonogréaficos desde
aproximadamente 1905, En este proceso histérico, los arregladores cumplieron -y atin
cumplen- un rol fundamental. Un arreglador puede embellecer una partitura con ideas
propias, modificando la armonia original, eligiendo la instrumentacion y hasta agregando
nuevas melodias.

Entre los muchos arregladores importantes de la historia del género, podemos citar a
Argentino Galvan y Héctor Maria Artola como los dos grandes pioneros y decanos en este
campo, puesto que ayudaron a formalizar un modelo desde entonces utilizado. Como los
describe el historiador Luis A. Sierra, “Héctor Maria Artola y Galvan llevaron el tango a

>4 Aunque es menester nombrar también a quienes dieron los primeros y

los atriles
fundamentales pasos aln antes de los arregladores: musicos como Roberto Firpo, Juan
Carlos Cobian y Francisco y Julio De Caro. De esta camada surgieron los protagonistas
centrales de aquella primera revolucion musical del tango en las primeras décadas del siglo

XX.

2 http://www.tangovia.org/archivo_partituras.htm, Gltima consulta el 18/12/2016.

® Garcia Brunelli, Omar. 2015. “Los estudios sobre tango observados desde la musicologia. Historia, misica,
letra y baile”. El oido pensante http://ppct.caicyt.gov.ar/index.php/oidopensante, ultima consulta el
25/12/2016.

* http://www.tangovia.org/archivo_partituras.htm, Gltima consulta el 18/12/2016.



http://www.tangovia.org/archivo_partituras.htm
http://ppct.caicyt.gov.ar/index.php/oidopensante
http://www.tangovia.org/archivo_partituras.htm
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Dentro de la llamada “Epoca de Oro” (1940-1950) hubo arregladores que aportaron
novedosas ideas, enriqueciendo asi el lenguaje musical del género hasta convertirlo en un
universo musicalmente vasto y elaborado. Entre muchos otros, se destacaron como
arregladores Horacio Salgan, Astor Piazzolla, Emilio Balcarce, Ismael Spitalnik, Armando
Pontier, Hector Stamponi, Julidn Plaza, Oscar de la Fuente, Mario Demarco, Osmar
Maderna y Eduardo Rovira. Todos ellos -cada uno a su tiempo y con su propia personalidad-
han aportado elementos originales que poco a poco se fueron incorporando al lenguaje del
género.

En palabras de Horacio Salgan:

“De la etapa Decareana arribamos a la Década del “40, que recibe toda la riqueza que

en el Tango volcaron los cultores de la época precedente. La Década del “40 -que

extiende su influencia hasta hoy- representa la culminacion de todo lo heredado,

sumado al aporte de ejecutantes y arregladores de formacion musical mas completa,

que se incorporaron al género y ampliaron el panorama del Tango.” (Salgan, 2001:26)

De lo recientemente expuesto, se puede deducir la importancia y magnitud del
“arreglo” en la historia del género y se puede corroborar con los numerosos sitios de
consulta de los mismos, no asi en el caso de los arreglos para “guitarra sola” (o “solista”).

Siendo la guitarra un instrumento que estuvo incluso desde la génesis del tango, llama
la atencidn el poco material bibliografico editado para el instrumento. La produccion de
arreglos escritos publicados® es muy escasa frente a los arreglos orquestales o de las
formaciones reducidas tipicas (quintetos o cuartetos).

Algunos de los arregladores mas trascendentes, de los cuales un guitarrista interesado
en el tango puede encontrar material publicado son:

- Agustin Carlevaro (hermano del destacado guitarrista, pedagogo y compositor
uruguayo Abel Carlevaro)

- Anibal Arias

- Astor Piazzolla®

- Cacho Tirao

- Carlos Moscardini

- Victor Villadangos

> José Ferrer, docente y msico de tango. Comunicacion personal, Rosario, 10 de enero de 2017.
® Arreglos para guitarra de sus propias composiciones.
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De los musicos mencionados, la mayor cantidad de partituras presentes son las de
Anibal Arial con 83 arreglos publicados. Esto se debe a que el cuadernillo con los arreglos
fue concebido con gran esmero como material para la catedra de Guitarra tango de la
Escuela de Mdsica Popular de Avellaneda, en la cual Arias se desempefiaba como docente.

No obstante, de los demas maestros solamente existen piezas sueltas y tienen un
caracter mas “académico” puesto que estdn concebidas como piezas para ser ejecutadas a la
manera “clasica” en los conservatorios (todos estos autores tienen como rasgo comun una
notable formacion escolastica).

Por tal motivo se hace ain mas imprescindible el propdsito analitico de este material
bibliogréafico, el cual no sélo deja un legado para los alumnos que quieran interpretar las
obras arregladas por Enriquez, sino que también cuenta con un itinerario redactado por el
autor para un mejor desenvolviendo de la ejecucién y para extender los propios limites del

arreglo.
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1.2 Biografia de Claudio “Pino” Enriquez

Claudio Enriquez nacié en Buenos Aires, Argentina el 9 de diciembre de 1961’. Es
profesor egresado del Conservatorio Provincial Juan José Castro de La Lucila. Se formé en
guitarra con la Maestra Irma Costanzo y el Maestro Pino Marrone, en armonia con
Leodnidas Arnedo y en composicién con Sergio Hualpa.

Recibié en 1990 una distincién del Berklee College of Music por su trabajo de
arreglos. Viajé a Francia en 1991 donde integré el Trio Esquina, junto al bandoneonista
César Stroscio y el contrabajista Hubert Tissier. Con esta formacion, realizd y realiza giras
internacionales hasta la fecha, presentandose en prestigiosos escenarios como el teatro
Olympia de Paris, el Botanique de Bruselas, el Festival del Grec de Barcelona, etc. Desde
1997 a 2001, el Trio integro el staff del WOMAD Festival, organizado por Peter Gabriel, y
en este marco se presento en Singapur, Australia, Sudafrica, USA, etc.

El disco «Trio Esquina: Musiques du Rio de la Plata» (Buda Musique, Paris), recibio
en 1997 el Premio Internacional del Disco de la Académie Charles Cross de Paris. Cred en
1995 el Atelier de Tango del Conservatorio Nacional de Gennevilliers (Francia), que
dirigié hasta 2003 y en el que trabajé con grupos de camara y repertorio de tango. Junto al
bajista Ricardo Capria y el cantante Luis Sampaoli inicié un nuevo proyecto musical en
Argentina, llamado «La Otra Esquina», con repertorio de tangos tradicionales vy
contemporaneos. Dirige el area de musica y el taller de ensambles de tango del Centro
Cultural El Colectivo desde el afio 2000.

En 2007 fue invitado a participar en el Festival Guitarras del Mundo y en 2015 tuvo
el honor de tocar con Esquina y Turbio Tinte en la sala Carlo Fenice de Venecia (ltalia).

A lo largo de su carrera ha grabado una serie de discos interpretando tango. A saber:

- Trio Esquina “Musiques du Rio de la Plata” (Buda musique y Acqua Records)

- Trio Esquina Tango “Musicas para el Corto Maltés” (Buda musique y Acqua

Records)

- Trio Esquina Tango (Buda musique, préxima edicion)

- Turbio Tinte Trio “Tangos” (Acqua Records)

- Turbio Tinte Trio “Milonga de ida sin vuelta” (Acqua Records)

’ Comunicacién personal, Rosario, 14 de abril de 2017.
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- Pino Enriquez “Tangos para guitarra sola” (edicién independiente)

(Enriquez, 2016:58)

Es interesante esta resefia ya que de la misma se desprende no solo la vasta
trayectoria de forma profesional del guitarrista sino que también permite ver la heterogénea
formacion que tuvo. Por un lado, el adiestramiento “cldsico” con la Maestra Irma Costanzo,
guitarrista argentina quien ‘“se ubica en el primer plano de una estirpe de guitarristas
dedicados a la actividad concertista en momentos en que el instrumento alcanzaba un gran
esplendor en todo el mundo”.?

Esta docente ha brindado numerosas presentaciones como solista junto a orquestas de
Argentina, Espafia, Alemania, Austria, Venezuela, Colombia, Chile, Peri y Estados
Unidos, entre otros paises. Estren0 conciertos de los creadores argentinos Roberto
Caamafio y Gerardo Gandini. También se le debe el estreno americano del "Homenaje a la
Seguidilla" del masico espafiol Federico Moreno Torroba, realizado con direccion del autor
en el Teatro Colon de Buenos Aires.

A su vez Pino Marrone es un guitarrista de rock y jazz, reconocido por su labor en la
agrupacion Crucis a mediados de los afios “70. Tras el final de Crucis, Marrone se radicd en
Los Angeles, especializandose en jazz, y se dedico a la ensefianza en el prestigioso Guitar
Institute of Technology (GIT) y profundizando la msica de jazz.’

Sumado a estos musicos, podemos citar un tercer crédito que surge de la propia
introduccion del libro: Roberto Grela. Segun las propias palabras de Enriquez sobre el dio
que compartia este Ultimo con Anibal Troilo “me cautivaron desde las primeras notas”
(Enriquez, 2016:5) y prosigue con mas palabras de elogio cuando comenta que “vale
aclarar que nunca toqué con pua, pero siempre intenté reproducir ese sonido, sobre todo esa
increible energia que desprende la pua tocada “para abajo”.!° (Enriquez, 2016:5)

Todas estas influencias suman y se ven condensadas en la forma técnica de tocar de

Enriquez, desde la tradicion de la guitarra romantica, mas precisamente de la escuela de

& http://mujeresinstrumentistas.blogspot.com.ar/2010/10/irma-costanzo-guitarra.html, Gltima consulta el
20/12/2016.

° Rolling Stone (Ed. Argentina), “Los grandes guitarristas argentinos: del 50 al '69”, publicado el 11 de
septiembre de 2012, http://www.rollingstone.com.ar/1507467-los-grandes-guitarristas-argentinos-del-50-al-
69, altima consulta el 06 /01/ 2017.

10 Como referencia auditiva se recomienda escuchar los discos Taconeando (1955) y Pa” que bailen los
muchachos (1962). Ver Grabaciones.



http://mujeresinstrumentistas.blogspot.com.ar/2010/10/irma-costanzo-guitarra.html
http://www.rollingstone.com.ar/1507467
http://www.rollingstone.com.ar/1507467-los-grandes-guitarristas-argentinos-del-50-al-69
http://www.rollingstone.com.ar/1507467-los-grandes-guitarristas-argentinos-del-50-al-69
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Francisco Tarrega; los yeites'" del estilo tanguero de Roberto Grela; asi también como los

recursos de improvisacion que le ha aportado Pino Marrone.

1.3 El tango y sus posibilidades

El libro de reciente publicacion (2016) es fruto de la dedicacion que tiene el autor con
la guitarra, el tango y la ensefianza. Sus reflexiones sobre la didactica del tango a lo largo
de los ultimos veinte afios condensan un trabajo particular y minucioso acerca de la practica
en el instrumento. ElI material es una guia pragmatica para el ejecutante ya que desde el
comienzo del libro, en la introduccion, comienza planteando su forma de llevar a cabo una
guitarra “autosuficiente” (Enriquez) musicalmente hablando, es decir “que canta una
melodia y se acompafia al mismo tiempo”. (Enriquez, 2016:5)

De una forma coloquial, narra sus experiencias desgrabando y adaptando a la guitarra
las ideas musicales de artistas importantes como Carlos Gardel, Edmundo Rivero, Roberto
Goyeneche, Francisco Fiorentino, Anibal Troilo y Roberto Grela (uno de los maximos
exponentes de la guitarra tango) a modo de aprendizaje.

“A medida que fui reproduciendo y desarrollando mi manera de cantar en la guitarra,
los acompafiamientos se volvieron mas acompafiantes, comenzaron a tener un sentido
mas orgénico en relacién a la propuesta melddica.” (Enriquez, 2016:5)

Estos consejos y el objetivo de “compartir un enfoque basado en la idea de reconocer
¢ incorporar los acompafamientos a partir de nuestras propuestas melddicas” (Enriquez,
2016:6) son aportes valiosos para afrontar el repertorio.

El libro esta dividido en cuatro partes principales y un apéndice:

- Primera parte: Conceptos (teorico).

El autor se explaya sobre “El canto”, “El acompafiamiento” y “La forma del arreglo”.

- Segunda parte: Los arreglos (teérico-practico).

Esta parte esta constituida por una parte preliminar titulada “Consideraciones previas” y el

corpus con los once arreglos.

1 Segin Ramén Pelinski “Se denominan asi a las modalidades idiomaticas de ejecucion propias del tango”.
(Pelinski, 2000:43)
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- Tercera parte: Ritmicas de acompafiamiento (tedrico-préactico).

En esta parte el guitarrista presenta los modelos de marcacion (marcados, sincopas,
pesantes, etc.), los describe ejemplificando en cada caso y sugiere ejercitaciones para que el
alumno pueda individualizar cada ritmica. También amplia el concepto a la forma “Vals”.

- Cuarta parte: Otros recursos para enriguecer el acompafiamiento (teérico-practico).
Aqui desarrolla la tematica de las voces, los distintos movimientos contrapuntisticos, 1os
tuttis, bordoneos y contracantos.

- Apéndice (teorico-practico):

Subtitulado “Abriendo las puertas de la improvisacion”, en esta seccion el autor se
despacha sobre la improvisacion y sus posibilidades.

Como es de forma habitual en el libro, estan planteados los ejercicios a modo de
sugerencias y con la idea de que se “inventen otros tantos segun las necesidades de cada
uno” (Enriquez, 2016:57). Tanto los consejos, como los ejemplos son asequibles para el
lector y de rapida incorporacion.

Por dltimo vale aclarar que el libro forma parte del proyecto El tango y sus
posibilidades, el cual incluye ademas un CD con los arreglos interpretados por el autor y un
video (DVD) con una entrevista pedagogica sobre los temas. Este soporte multimedia es
una herramienta muy valiosa para potenciar la comprensién de los detalles musicales que
hacen a las particularidades de cada ritmo.

La musica de raiz popular esta llena de sutilezas y apreciaciones que solo se llegan a
aprehender de forma correcta desde la transmisién oral, desde el oido, lo que subyace por
“fuera del papel” como en el mismo libro aclara citando a Gustav Mahler “en la partitura
esta todo, salvo lo esencial”. (Enriquez, 2016:11)

Por derivacion, podemos sefialar que el material audiovisual también es una

invitacion a escuchar obras clasicas del género por un artista consagrado.
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1.4 Presentacion de las obras trabajadas

Para exponer el recorte del material, primero daremos a conocer la lista completa de
arreglos que elabora Enriquez en su libro para luego dar una respuesta concreta y
justificada de la seleccién®:

- Canaro en Paris (1925)

Mousica: Juan Caldarella / Alejandro Scarpino. Letra: José Scarpino

- Amurado (1927)

Mdsica: Pedro Maffia / Pedro Laurenz. Letra: José Grandis

- Flores negras (1927)

Musica: Francisco De Caro. Letra: Mario César Gomila

- Puente Alsina (1927)

Musica: Benjamin Tagle Lara. Letra: Benjamin Tagle Lara

- Viejo smoking (1930)

Mdsica: Guillermo Barbieri. Letra: Celedonio Flores

- Niebla del Riachuelo (1937)

Mousica: Juan Carlos Cobian. Letra: Enrique Cadicamo

- Tinta roja (1941)

Mdsica: Sebastian Piana. Letra: Catulo Castillo

- Garua (1943)

Mousica: Anibal Troilo. Letra: Enrique Cadicamo

- Valsecito amigo (1943)

Mdsica: Anibal Troilo. Letra: José Maria Contursi

- Mimi Pinzon (1947)

Mousica: Aquiles Roggero. Letra: José Rétulo

- Vieja casa (1951)

Mousica: P. Laurenz/ P. Maffia. Letra: José de Grandis

En un anélisis temporal, el arreglador musicaliza una seleccion de repertorio tanguero

que se extiende histéricamente desde 1925 a 1951. Este periodo en la historia del tango esta

12 E| repertorio se encuentra ordenado cronolégicamente por su fecha de publicacién.
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atravesado por dos grandes momentos: "Guardia Nueva" (1920-1935 aproximadamente) y
“Epoca de Oro" (consolidada ya en 1940 hasta entrada la década del "50 donde se inicia una
nueva época conocida como de ‘“vanguardia” o también como de los
“modernistas/evolucionistas del tango").*?

Sin lugar a dudas este periodo es el de mayor trascendencia en la historia del tango y
por tal motivo estas piezas son "clasicos” del acervo popular y han sido testigos de
numerosas grabaciones, arreglos y adaptaciones. En virtud del repertorio, el cual presenta
caracteristicas 0 rasgos comunes apropiados para ser sometidos al analisis de los diversas
categorias, el siguiente trabajo presentard un recorte que comprende los arreglos de
Amurado, Niebla del Riachuelo, Garua, Mimi Pinzon y Canaro en Paris.

A esta seleccion se llega por una sintesis del lenguaje técnico, ya que los elementos
constitutivos son cercanos entre todos los arreglos, lo que nos motivé a la reduccién del
material en esta lista. No obstante, en esta seleccion se intent6 cuidar la mayor cantidad de
elementos extraordinarios (por ejemplo variaciones, sincopas, clusters) y aun asi, en casos
particulares se citaran fragmentos de otras obras (por ejemplo el tratamiento del vals en
Valsecito amigo, etc.). Tambien podemos agregar que dicha seleccién abarca toda la
extension del periodo recopilado por Enriquez, a saber: dos obras de la década del "20
(Guardia Nueva), una obra de la década del "30 (década de transicion entre estas dos

grandes etapas) y dos obras del “40 (Epoca de Oro).

3 Manzi O. (2008). Tangos en visto y oido. Microfén, Arg. 2008.
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1.5 Contexto histérico

Cuando nos referimos a la Guardia Nueva, nos estamos situando en un momento
historico en la vasta historia del tango, el cual comprende la década del 20 y mitad del “30
aproximadamente.

Este periodo es conocido como el de definicién y consolidacion del género. Es a
partir de este momento en el que “las practicas pasan a ser comunes a las diferentes
estéticas” (Marsili, 2015:19) y las obras se estructuran de forma de definitiva. En ellas,
generalmente se utilizan dos o tres secciones de dieciséis compases. De igual modo,
Horacio Ferrer distingue la ampliacion de tres variedades dentro del estilo: “tango milonga,
tango romanza o tango cancion o con letra”. (Ferrer, 1999:49).

Especificamente, es a comienzos de los afios 20 cuando la “Guardia Vieja” de
Vicente Greco, Roberto Firpo y Francisco Canaro, entre otros, deja paso a una nueva
generacion de musicos.

La trascendencia de ejecutantes y compositores como Pedro Maffia, Pedro Laurenz,
Juan Carlos Cobian, Osvaldo Fresedo pero por sobre todo Julio De Caro con su sexteto,
influye directamente en la evolucion y la formacion de la “Orquesta Tipica”, combinacion
desde entonces ejemplar y caracteristica del género.

Esta transformacion se extiende hasta los inicios de la década de “30, la cual
argumentamos que es de “transicion”, debido principalmente a factores de orden socio-
politico. EI mundo entero estaba atravesando y sufriendo las consecuencias de la
Depresion. Concordemente a esta situacion, el pais padecié un golpe de estado civico
militar el 6 de septiembre de 1930 provocado por el General José Félix Uriburu, en el cual
se derrocO al Presidente Hipo6lito Yrigoyen, ingresando asi en el periodo tristemente
conocido como “Década Infame”.**

Este momento de convulsion politica estuvo dominado por una profunda crisis
econdmica, la cual trajo aparejado, entre otras consecuencias, un desplazamiento
sistematico de la poblacion (un gran numero de trabajadores emigraron del interior hacia

Buenos Aires) y un decaimiento general en la produccién cultural. Otro hecho concreto

!4 Dicha definicion se debe al escritor argentino José Luis Torres quien escribié en 1945 un libro titulado La
Década Infame 1930-1940 en el que analiza criticamente el periodo.


https://es.wikipedia.org/wiki/Jos%C3%A9_Luis_Torres_(periodista)
https://es.wikipedia.org/wiki/1945
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estuvo dado por la innovacion del cine sonoro, motivo por el cual las orquestas de tango
fueron desalojadas de las salas ingresando en cambio un enorme volumen de melodias

, . . . . 15
foraneas. El historiador Natalio Etchegaray enmarca un “desconcierto”

por falta de
trabajo entre los musicos de tango. En palabras del escritor Ricardo Ostuni:

“La conmocion del afio “30 no sélo significa el quiebre de la vida institucional sino del
quiebre de un modo de ser y de sentir el pais, alli nos comienza una invasién cultural
que hace que practicamente a mitad de la década del “30 la musica popular argentina,
hablando maés especificamente el tango, estuviera postergada. Parecia que el tango ya
agonizaba. Incluso cuando uno toma revistas, diarios y testimonios de los artistas y
periodistas de la época, daban como que el tango ya habia cumplido su ciclo e iba a
ser reemplazado por otras musicas y otros artes importados.”16

El tango sobrevivid a esta recesion como pudo y recién a partir de 1935 comenz6 un
nuevo periodo de auge del baile y difusion con la figura de Juan D”Arienzo como impulsor.
Este masico y director de orquesta, segun el escritor Jorge Gottling “emerge en ese afio,
con su ritmo enérgico y nervioso, revoluciona las pistas y abre las perspectiva para la
formalizacion de la década del ‘40”'". Este exitoso nuevo estilo popular y bailable
propuesto por D"Arienzo, serd el comienzo de una nueva época en la cual también
sobresalen personalidades de gran talla como Anibal Troilo, Carlos Di Sarli, Ricardo
Tanturi, etc. todos imbuidos en esta forma expresiva tan particular y novedosa. *®
Sobre esta nueva época, Ramoén Pelinski narra:

“La aceptacion popular era generalizada. 'Buenos Aires vivia bailando y silbando
tangos' (Piazzolla) y la cristalizacion artistica de sus tres componentes: la danza, la
poesia y la musica, otorgan al tango un lugar hegemdnico entre las musicas populares
practicadas en el Rio de la Plata. El tango florece hasta mediados de los afios
cincuenta, cuando comienza a perder el lugar hegemdnico que ocupaba en Buenos
Aires.” (Pelinski, 2000:35)

Mientras, la funcion de la guitarra ha ido evolucionando consecuentemente a los
hechos narrados. Desde la génesis del tango hasta finalizado el periodo de la Guardia Vieja,

la guitarra integraba las formaciones mas corrientes de aquella época, los trios y cuartetos.

Completaban la instrumentacion de estas agrupaciones el violin, la flauta, el arpa, y en

!5 Documental “La historia de las orquestas: la Epoca de Oro (1935-1945)” — Canal VVolver Tango.

18 fdem.

7 {dem.

'8 Como anécdota referida a este estilo cuenta el investigador Gabriel Soria que “A partir de Juan D" Arienzo
las demas orquestas (...) apuraban el ritmo, a veces pedido de las compafiias discograficas, que les decian a
los directores “tienen que tocar con mas ritmo, al estilo D’ Arienzo™”.
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casos excepcionales el acordeon, la arménica concertina, la mandolina o el clarinete. En
éste periodo y hasta 1920 era muy comun el uso de guitarras con 7, 8, 9 y 10 cuerdas, lo
cual permitia tener mayor registro en los bajos, o “bordonas” como se conoce a las cuerdas
graves del instrumento. Uno de los guitarristas mas destacados de este periodo fue Luciano
Rios con su guitarra de 7 6rdenes, cuyo virtuosismo radicaba en el uso de los “bordoneos”,
es decir lineas melddicas en el registro bajo de la guitarra, que completaban los silencios de
la melodia principal en los momentos de cadencia melddica. Otros guitarristas destacados
fueron Gabino Ezeiza, Manuel Parada y José Camarano (“El Tuerto”), entre otros.

A fines de 1917 la introduccién del piano en combinacién con el contrabajo™,
comenzaron a desplazar definitivamente a la guitarra de la “orquesta tipica criolla”,
ocasionando que muchos guitarristas se convirtieran en ejecutantes del contrabajo. Uno de
los méas reconocidos fue el guitarrista Leopoldo Thompson, inventor de las primeras
técnicas de tango en el contrabajo como la denominada canyengue o la percusion sobre la
caja del instrumento, y la hoy popular strappata que consiste en golpear las cuerdas con el
arco.

Ya en la Guardia Nueva (época “decareana” del sexteto tipico), la guitarra paso a
ser pilar fundamental en el acompafiamiento de cantantes. A partir de este momento
aparecieron los conjuntos de guitarra, sean duos, trios o cuartetos. Esto permitié desarrollar
una orquestacion propia en la conjuncién de varias guitarras, donde una acompafiaba
ritmicamente, otra llevaba la melodia y contracantos en las primeras tres cuerdas del
instrumento (registro agudo) y la tercera dividia su trabajo con “bordoneos” o bien
ejecutando una “segunda voz” melddica en combinacidn con la primera guitarra. De haber
una cuarta guitarra, ésta reforzaba el acompafiamiento ritmico, o podia ejecutar una tercera
voz melodica en ciertos pasajes.

Son ejemplos de guitarristas de esta época: José Ricardo y Guillermo Barbieri,
Angel Domingo Riverol y José Maria Aguilar (guitarristas acompafiantes de Carlos
Gardel); Enriqgue Maciel, Genaro Veiga, Rosendo Pesoa y Rafael Iriarte (guitarristas

acompafantes de Agustin Magaldi); Armando Pages (junto a Pesoa y Maciel también

19 Segtin Marsili, la incorporacion del contrabajo sucedié en 1916 por los directores Francisco Canaro y
Roberto Firpo. Su funcion especifica era la de reforzar al piano en la seccién ritmica. (2015:96)
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guitarristas acompafiantes de Ignacio Corsini) y también la célebre guitarrista Rosita
Quiroga.

En la “Epoca de Oro”, momento de esplendor de la “orquesta tipica” (cuatro
bandoneones, cuatro violines, piano y contrabajo), las guitarras siguieron su curso
funcionando como acompafantes de cantores del género en lugares de reducido espacio.

Esto se debia principalmente a las propiedades acusticas las cuales no permitian
tener un gran caudal sonoro para estar cerca del volumen de cuatro bandoneones juntos.
Salvo raras excepciones, la guitarra no era parte de la orquesta, sino solamente como

»20 " Eyeron

elemento decorativo de arregladores para recrear un “momento campero
ejemplos de guitarristas en tal periodo Roberto Grela y Ubaldo De Lio.

Como guitarrista de formacion “clasica” el primer antecedente de renombre fue
Manuel Pardo, quien “ejecutaba tango como guitarrista solista, resolviendo problemas de
bajos y melodias en simultdneo” (Graciano, 2015:148). Un hecho anecdético se dio en
1934 cuando éste convoca a cien guitarristas para participar en el Teatro Colén en un
concierto cuyo programa versaba sobre sus arreglos. Otros guitarristas conocidos fueron
Anibal Arias, Juanjo Domingo y Cacho Tirao, pero de aparicion mas tardia por lo cual

exceden este recorte temporal.

2 50n ejemplos el tango Pobre mi madre querida de la Orquesta Alberto Castillo con la introduccién en
guitarra de Roberto Grela; la intervencion en el espectaculo El patio de la morocha con el mismo guitarrista
acompafando a Anibal Troilo y Abrazo fraternal de Osvaldo Pugliese. Ver Grabaciones.
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1.6 Conclusion parcial sobre la guitarra solista en el tango y el autor

Como hemos podido desarrollar, el material publicado con arreglos de tangos
tradicionales para guitarra “solista” es escaso respecto de otros formatos musicales en el
género. En consonancia con este hecho, el vicepresidente primero de la Academia Nacional
de Tango, Gabriel Soria, comenta que “La tradicion guitarristica en el tango nace con el
tango mismo. Ya en el siglo diecinueve los payadores abrazaban el instrumento y cantaban

. . 21
sus penas en tiempo de milonga lenta”

. Por consiguiente, el aporte de este nuevo
repertorio no solo revaloriza la obra de Enriquez -como intérprete y como pedagogo- sino
que también amplia el repertorio del tango como género de musica popular argentina,

difundiendo a sus autores fundamentales (A. Troilo, J. De Caro, S. Piana, P. Laurenz, etc.).

A través del analisis, se concluye que el repertorio abordado por el autor es de
caracter historico. Los arreglos estan situados en dos momentos importantes en la historia
del género y adecuadamente el arreglador hace un trabajo revisionista con los elementos
tipicos del lenguaje en dicho contexto. De alli la implicancia que tiene la clasificacion del
material y la exposicion de los recursos generales del lenguaje, ya que el conocimiento y
ejercicio de los mismos permitird un mayor entendimiento en la totalidad de la pieza por

parte del intérprete y por ende una mayor fluidez en la articulacién del discurso musical.

Para concluir destacaremos la interpretacion de los arreglos como parte fundamental
en la investigacion. Tal como hemos mencionado en este capitulo, el proyecto cuenta con
su correspondiente soporte multimedia, el cual incluye un CD y DVD con las
interpretaciones de las obras. En la monografia se observaran las variantes existentes entre
el material escrito (arreglo) y el material auditivo (interpretacion) dejando fundamentada
asi la esencia y riqueza de la musica popular y poniendo en evidencia la trascendencia del

material complementario.

2! Rivas H. (2013). Hugo Rivas. Fonocal, Arg. 2013.



Capitulo 2:

Aspecto formal

25



26

2.1 El tango y sus subgéneros

Dentro del Tango como género de musica popular, ademas del tango propiamente
dicho (del cual nos extenderemos en los proximos capitulos) existen dos clasificaciones que

obedecen al orden de los subgéneros, éstos son la milonga y el vals. (Peralta, 2008:215)

Milonga: El tango en sus comienzos se construia con el ritmo de lo que hoy es para
nosotros la milonga, también denominada milonga orillera o ciudadana para diferenciarla
de la campera?. La estructura ritmica del acompafiamiento de esta especie se organiza en

un compas de 2/4:

0

[ ] |

Y

Figura 1. Esquema ritmico de la milonga.

Vals: El vals es otra especie del repertorio tanguero y es comun que también se lo
denomine “vals criollo” para diferenciarlo de otros tipos de valses. Su compas es de 3/4.
La estructura ritmica de acompafiamiento se basa en un patrén de tres negras, donde se

articulan los bajos en el primer pulso del compas, y los acordes, en el segundo y en el

tercero:
0
D]
GA s 77
S

Figura 2. Esquema ritmico del vals.

De los dos subgéneros recientemente citados, Enriquez solamente emplea el segundo,

en dos ocasiones (Valsecito amigo y Vieja casa).

2.2 Forma de escritura

Para la escritura, el musico se vale del siguiente criterio:

22 5egtin Andrea Marsili ese cambio se da paulatinamente hacfa 1920. (2015:18)



27

- Compas de 4/4 para los tangos, forma de escritura ya presente desde mediados del

siglo pasado.

Am E’ Am B F?

F T Or

Figura 3. Amurado, compases 1-2. Arreglo: Enriquez, Claudio.

- Compaés de 3/4 para los valses, forma convencional sin mayores disensos en su
escritura.
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Figura 4. Valsecito amigo, compases 1-4. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Esta forma de escritura actual en el tango, que es de uso corriente en la aplicacion y la
ensefianza, no fue tan obvia poco tiempo atras, de hecho fue motivo de conflicto con
generaciones anteriores. Asimismo, las partituras de acceso libre que se siguen utilizando
hoy en dia como referencia tienen otras caracteristicas. De ahi la importancia de dedicarle

esta aclaracion y citar las palabras del Maestro Horacio Salgan sobre la problematica:

“Frecuentemente, con referencia al ritmo de Tango, surge la pregunta de cual es el
compas adecuado para su escritura.

Abandonado ya, el acompafiamiento de la Habanera, (que se escribe en 2 x 4), y
cuando el Tango comienza la marcacion ritmica que llamamos "el cuatro", se siguio
usando el numerar el compés del mismo en 2 x 4.

Luego, considerando que numerar en 2 x 4, cuando en realidad se estaban marcando 4
corcheas, se decidio relacionar la numeracién del compéas con dicha marcacién y se
substituy6 el 2 x 4 por el 4 x 8.

Actualmente se numera la escritura del Tango en 4 x 4. A esto se lleg6 por razones de
comodidad, ya que en los pasajes que contienen figuras de corta duracion, como por
ejemplo las variaciones, en cambio de usar las fusas como anteriormente se hacia, se
escriben semicorcheas, lo que permite una escritura mas clara y menos trabajosa.”
(Salgéan, 2001:22)
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Por consiguiente, en vistas del analisis, afirmamos que el repertorio se adecua a la
tradicional forma de escritura del tango. A su vez, tampoco introduce variaciones en este
aspecto ya que no emplea recursos ya estilizados en arreglos de tango como por ejemplo

interpolaciones con compases de métricas irregulares o compases de amalgama (compases
de 5/4, o compas de 3/4 "valseado" sobre otro de 4/4, etc.).
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2.3 Organizacion estructural

Los tangos antiguos poseen tres partes contrastantes. Por lo general, la tercera parte
de los tangos es llamada “trio”. Esta denominacion es proveniente del periodo barroco y
clasico, por su analogia con la parte intermedia del minué en las formas sonata y sinfonia,
debido a la usual utilizacion de tres instrumentos o tres partes reales.

Segiin Andrea Marsili “el tango practicamente llega a la supresion de la tercera
seccion (trio) alrededor de 1924”. (Marsili, 2015:18)*

Por tal motivo la mayoria de los tangos y milongas compuestas luego de la década del
treinta suelen contar, en su estructura formal, sélo con dos partes. Ademas, presentan una
regularidad en su estructura interna: partes de 16 compases, frases de 8 compases y
semifrases de 4 compases.

El desarrollo de esta estructura se puede resumir a la presentacion de frase de 8
compases que finaliza con una cadencia suspensiva (semicadencia) o una cadencia
auténtica imperfecta, la cual es seguida por la repeticion (literal o variada) de la misma, o
por otra unidad de 8 compases para finalizar con una cadencia mas enfatica (casi siempre
un cadencia auténtica perfecta)®.

Igualmente existen partes irregulares en determinadas obras (por ej. primera parte del
tango Malena, Gallo ciego, El abrojito, etc.). (Peralta, 2008:35)%

Respecto del vals que, como hemos aclarado, forma parte del repertorio tanguero,
presenta una estructura formal donde las partes duran 32 compases a diferencia del tango y
la milonga.

Antes de exponer el analisis completo de cada obra, explicaremos que, sumados a las

secciones expositivas, se encuentran ademas pequefios fragmentos que segun la

2 Extendiendo el concepto: “Con la llegada, en la década del “20, de una nueva generacion de creadores con
formacion académica (versus los musicos intuitivos pioneros), la forma bipartita dara gradualmente lugar a la
tripartita. Estos compositores tenian conocimiento de orquestacion, arreglo y composicion suficiente como
para desarrollar los materiales y no tener necesidad de acudir a una tercera seccion contrastante.” (Marsili,
2015:18)

2% \Jargas, Herom, et al. (eds.). 2013 - Enfoques interdisciplinarios sobre musicas populares en Latinoamérica:
retrospectivas, perspectivas, criticas y propuestas. Actas del X Congreso de la IASPM-AL. Montevideo:
IASPM-AL/CIAMEN (UdelaR).

% En palabras de Enrique Santos Discépolo: “Un tango es una expresion libre. Su estructura y su técnica
constructiva dependen pura y exclusivamente del tema que lo mueve a cantar dandole vida. Los grandes
musicos no podran hacer nunca un tango expresivo. Los mata el tecnicismo matematico que el tango por si
rechaza.” (Galasso, 1985:24)
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terminologia de Julian Peralta se denominan “apéndices”. Estos se basan en la inclusion de
pequefias secciones instrumentales con menor importancia que la parte. Segin su
ubicacion, se denominan introduccion, puentes o coda (antes, entre y después de las partes
respectivamente).

Ahora observaremos el plan de trabajo que emplea el guitarrista:

Amurado (2 partes)

Parte A 16 compases (con levare)

Parte B 16 compases (con levare) — casilla 1

Parte A 16 compases (con levare)

Parte B 16 compases (con levare) — casilla 2

Parte A Variacion final sobre la segunda frase de A (8 compases con levare)

Figura 5. Amurado, analisis formal. Arreglo: Enriquez, Claudio

Esta obra es un claro ejemplo de los elementos expuestos anteriormente. Es un tango
ya consolidado en los afios "20 (1927) compuesto de dos partes de 16 compases exactas.

Para finalizar, en clara muestra de que el arreglador puede manipular la forma de
acuerdo a su creatividad y expresividad, Enriquez opta por cerrar la obra con una

variacién® sobre la segunda frase de la primera parte.

%6 Se define variacion el “tratamiento basado en la densificacion ritmica de la melodia, llevandola a un ritmo
casi excluyente de semicorcheas (a veces es posible hallar algunas que incluyen seisillos u otros valores
irregulares)”. (Peralta, 2008:45)
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Figura 6. Amurado, compases 34-42 (variacion). Arreglo: Enriguez, Claudio.
Se observa un tratamiento minucioso de la variacion tratada a voces (compases 36, 37
y 40) sobre la marcacién en dos y en cuatro®’. Esta incluye ademés una elaboracion
melddica con un pasaje cromatico en quintillo (compas 37). Por Gltimo vale destacar que el
guitarrista convenientemente colabora con una digitacion de mano izquierda (compases 36
y 41).
Observaciones: Este arreglo no contiene apéndices en su estructura formal.

Niebla del Riachuelo (2 partes)

Parte A 16 compases

Parte B 14 compases

Figura 7. Niebla del Riachuelo, analisis formal. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Este arreglo se basa en la exposicién literal de las dos partes (una regular y la otra
irregular) originales. Cabe sefalar que el arreglo contiene una sola "vuelta” -se denomina

asi a una sola ejecucion de cada parte- mientras que la version original incluye una

2 \er p.75.
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segunda. Esto es posible en los arreglos de corte instrumental porque no deben atender
obligatoriamente en su forma a la lirica.
Observaciones: No contiene apéendices.

Garua (2 partes)

Parte A 19 compases (con levare)
Enlace 2 compases
Parte B 18 compases (con levare)
Parte A 19 compases (con levare)
Enlace 2 compases
Parte B 17 compases (con levare)
Coda 3 compases

Figura 8. Garua, analisis formal. Arreglo: Enriquez, Claudio.

De rasgos similares a los ya mencionados, Garda contiene dos partes irregulares en
su forma original. Enriquez presenta las mismas en dos ocasiones.
Observaciones: Este arreglo contiene dos apéndices. El puente entre las partes Ay B

es propio de la partitura original, el cual esta indicado en ella con el texto de "Orquesta”.?®
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Figura 9. Garla, compases 21-22 (puente). Version original. Bs. As., Korn Intersong.
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Figura 10. Garua, compases 21-22 (puente). Arreglo: Enriquez, Claudio.

y
B>

%8 Es importante entender que estos pasajes son las secciones més libres en la interpretacion. Segtin Enriquez
esta seccion “puede repetirse 2, 3, 4 o las veces que queramos, es simplemente un puente para que el cantor
tome aire y entre cuando desee”. Comunicacion personal, Buenos Aires, 11 de febrero de 2017.
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Como podemos ver, existe una elaboracion melddica de la parte original. En
ambos compases utiliza el patron del acompafiamiento “polirritmico”?® desplegando un
acorde menor seis (muy caracteristico en el tango) y octavando en el segundo compas.

La coda es un refuerzo de la seccion cadencial, atribuida directamente al arreglo de

Enriquez.
Dm Gmé  E7b9 AT E? Dm A7 Dm A%  Dmé
41 -
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Figura 11. GarGa, compases 41-43. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Esta coda es una elaboracién de la primera cadencia hacia el V7 de la version
original. Como veremos mas adelante en el tratamiento armonico, Enriquez se vale de
recursos como el empleo de las tensiones de los acordes y la rearmonizacion para elaborar.

Canaro en Paris (1 parte y 3 frases)

Introduccion 4 compases
Parte A 8 compases
Parte B 16 compases
Variacion (sobre | 10 compases
el Trio)

Variacion 8 compases
Il (sobre el Trio)

Figura 12. Canaro en Paris, andlisis formal. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Este tango de corte casi exclusivamente instrumental, presenta una forma inusual ya
desde su planteo original. La introduccion estd indicada en su partitura original para
"bandonedn o piano solo”. El tema se caracteriza por ser una frase motivica (la cual se
estructura a partir de un motivo corto, generalmente de un compas como en este caso). La
segunda parte ya se presenta con una modulacion mediante (a su paralela mayor).

Al finalizar esta segunda parte, Enriquez introduce un cambio formal excepcional, ya
que es la Unica vez en todos los arreglos en la cual no expone una parte de forma literal. La
variacion en este tango estd trabajada sobre el trio pero éste no se expone sino que

directamente Enriquez opta por “saltar” directamente a la variacién y con un llamativo

2 \fer p. 78.
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cambio de plan tonal (Sol sostenido menor). Luego de esta frase, retoma la tonalidad para
culminar con la ultima frase en la relativa menor del tema (Do sostenido menor). Este
recurso donde la variacion modula sirve para generar contraste y enriquecer la obra. Segin
Julian Peralta (2008:140) suelen ser abruptas "por no presentar fragmentos transicionales".
En este caso en particular esta modulacion fue introducida por primera vez por Horacio
Salgan en su arreglo para el Quinteto Real (década del “60) y desde entonces es muy propio
en la interpretacion de este tango que se ejecute respetando dicho esquema (versiones de
Sexteto Mayor, Rodolfo Mederos Trio, Los Indios Tacunau, Orquesta Nicolas Ledesma,
etc.).
Observaciones: Contiene una introduccién original a modo de apéndice.

Mimi Pinzén (2 partes)

Parte A 16 compases (con levare)

Parte B 22 compases (con levare)

Figura 13. Mimi Pinzon, andlisis formal. Arreglo: Enriquez, Claudio.

De manera semejante, este arreglo contiene caracteristicas similares a las ya
expuestas en Niebla del Riachuelo. Basandose nuevamente en la exposicion literal de las
dos partes (una regular y la otra irregular) originales. Todavia cabe sefialar que, al igual que
el anterior, el arreglo contiene una sola exposicion de cada tema mientras que la version
original incluye una segunda.

Observaciones: No contiene apéndices.

Como expresamos anteriormente, a fines de dar un analisis mas completo
expondremos también la estructura de Tinta roja y Puente Alsina por incluir rasgos
sobresalientes.

Tinta roja (2 partes)

Parte A 21 compases
Parte B 17 compases
Parte A 21 compases
Parte B 17 compases

Figura 14. Tinta roja, analisis formal. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Observacion: Este arreglo no contiene apéndices, pero si es de destacar que emplea

una escritura totalmente diferente para la parte B de la segunda vuelta.
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Puente Alsina (2 partes)

Introduccion 4 compases

Parte A 16 compases (con levare)
Parte B 16 compases (con levare)
Parte A 16 compases (con levare)

Figura 15. Puente Alsina, analisis formal. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Observacion: Este arreglo contiene a modo de apéndice, una introduccién la cual
consiste en un acompafamiento de “Forma arpegio” (Enriquez, 2016:48) del acorde Re
menor sexta y novena repetido cuatro veces. Para esta introduccion también se vale de

armonicos artificiales, recurso muy caracteristico del instrumento.
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Figura 16. Puente Alsina, compases 1-4 (introduccidn). Arreglo: Enriquez, Claudio.

Otro recurso que caracteriza a la forma, es cémo el guitarrista une las distintas partes.
Para esto emplea “pasajes de enlaces” (Peralta, 2008:49), escalas o arpegios. Vale aclarar
que todas las piezas contienen este tipo de conectores, por lo cual ejemplificaremos con
algunos tipicos y otros originales:
G

N
jl‘

e

Figura 17. Mimi Pinzon, compés 6. Arreglo: Enriquez, Claudio.

.




36

En la figura precedente se puede apreciar como el arreglador conecta la frase que
termina en el segundo pulso y la que comienza en el cuarto con una escala ascendente de

Sol mayor en figuracion de seisillo de semicorchea.

Ctﬂ _ e ‘i
3
9 < 2 E= |
[ T o =
e ——prt5 Bt e
RS R o Tl =

Figura 18. Mimi Pinzon, compases 19 y 32. Arreglo: Enriquez, Claudio.

En este caso Enriquez une las frases con un arpegio del acorde Do sostenido
semidisminuido. Es interesante ver cémo la préxima vez que lo expone lo varia
ritmicamente con una figuracion de tresillo de semicorchea y luego de corchea. Ademas
reemplaza las notas reales por armonicos.

El siguiente es un ejemplo interesante de union con un giro melddico ascendente y
luego descendente que llena el extenso espacio entre la frase que termina y la préxima, por

ser esta Ultima de comienzo acéfalo.

A/CH co?

— e
rror e

Figura 19. Tinta roja, compases 16-18. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Respecto de los pasajes de enlace, éstos “pueden ser muy simples cumpliendo el

objetivo de conectar dos frases, o ser mas sofisticados dandole mas interés a la musica que

, . . 30
se esta escribiendo o ejecutando”.

Segun el criterio del guitarrista y docente Adrian Lacruz, se pueden dividir en

armonicos, melddicos y ritmicos o ritmico-melddico. Entre ellos podemos encontrar:

%0 Material teérico de la catedra de guitarra del seminario “Tango Para Musicos™ edicion 2014.
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Figura 20. Amurado, compases 16-18. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Este enlace arménico que consiste en la progresion | — V - (solo bajo) - | - V7 es

tipico para modular a la tonalidad paralela. La misma aplicacion explicada por el mismo

autor.

Ejemplo n® 1: Pasaje "gardeliano" (pasaje ritmico-armonico)

A A-/A | E7  A-/A A-/A ,
r 3 | | r | 1 T ? | ] ]
i | i | 4 F ] - I | |
Eor = e s s i s | e e
v 1 - I 1 I - 1
3 Adorno usado por Grela —

Tomica
(atacar las dos, no ligado)

Figura 21. Pasaje ritmico-arménico.

Como se puede apreciar este pasaje se lo conoce con el nombre de “gardeliano” por

ser muy utilizado entre sus guitarristas que acompafiaban a Carlos Gardel, quien

acertadamente tenia entre su repertorio Amurado.
En Tinta roja utiliza dos pasajes ritmicos muy sencillos. Estos se pueden emplear

cuando los tempos de las partes son diferentes, entonces con el sélo hecho de repetir la
quinta de la escala (o la tonica) pero provocando un rallentando o acellerando ya se logra

introducir en el nuevo caracter.
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Figura 22. Tinta roja, compases 19-21. Arreglo: En”rl’quez, Claudio.

Pasaje ritmico-armoénico de La mayor a La menor
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Figura 23. Tinta roja, compases 35-38. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Pasaje ritmico-armdnico de La menor a La mayor. Explicado por Adrian Lacruz:

Ejemplo n® 37: Este pasaje, tan austero como efectivo, define claramente el ritmo y
(mediante la 5" tan usada) la tonalidad
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Figura 24. Pasaje ritmico-armonico.

En Garla Enriquez utiliza uno de los pasajes mas estilizados en el tango que consiste
en tocar en el tercer tiempo (segunda corchea) la quinta de la tonalidad y en el cuarto
tiempo la sexta ascendiendo cromaticamente hasta la tonica®:
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Figura 25. Garda, compases 22—-24. Arreglo: Enriquez, Claudio. Pasaje de enlace
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El guitarrista Sebastidn Henriquez lo expone en su material tedrico (sobre la tonalidad
de La menor):*

%! En estos pasajes crométicos para la digitacién de mano izquierda es muy comdn utilizar un mismo dedo
desplazandose por el diapasén. Aun cuando no todas las notas del grupeto suenen “limpias”, ese leve margen
de error le proporciona mayor expresion al tango (ese cromatismo cumple la misma funcién que un arrastre
donde las alturas no estan definidas).

%2 Material tedrico de la catedra de guitarra del seminario “Tango Para Mdsicos™ edicion 2016.
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Figura 26. Pasaje de enlace original

En el compas 33 del mismo tango hace uso de un pasaje tipico pero es interesante el
uso que éste le da, ya que se vale de la ritmica original pero modifica la nota inicial,

Ilegando asi a la novena bemol como nota caracteristica en vez de la quinta. Esto brinda un
color especial y originalidad en el arreglo.
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Figura 27. Garla, compases 32-34. Pasaje de enlace
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Figura 28. Pasaje de enlace original (sobre la tonalidad de La menor)
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2.4 Conclusion parcial sobre la organizacién estructural en los arreglos

Para concluir este capitulo quisiéramos afirmar que la organizacién en que Enriquez
emplea el discurso es sencilla y amable para el intérprete.

La forma de escritura en compas de 4/4 (tango) y de 3/4 (vals) es clara, dando lugar a
una forma equilibrada en la distribucion de las voces en la partitura y el uso de
semicorcheas para las figuraciones mas breves (bordoneos, variaciones, etc.).

Asi mismo podemos deducir que en base al rigor pedagogico que tiene el libro, en el
cual el autor pretende que el alumno tome plena conciencia sobre la exposicion original de
la obra, motiva principalmente a Enriquez a no plantear cambios sustanciales en la forma
de sus arreglos (con la excepcidn ya aclarada del trio de Canaro en Paris).

En las propias palabras de Julian Peralta (2008:203) “la organizacion estructural de la
obra debe ser funcional a los objetivos de la misma”, es por eso que resulta trascendente el
orden de las partes a la hora de plantear el arreglo. Tal es asi que, como hemos
ejemplificado, las partes estan expuestas de forma literal a las versiones originales. De
todas formas el planteo formal de los arreglos se ve enriquecido por secciones elaboradas
por el arreglador, como lo son los apéndices (introducciones, puentes, codas) y los pasajes
de enlaces que han sido ejemplificados oportunamente.

Desde la perspectiva didactica que nos hemos propuesto, quedan planteados tanto el
analisis detallado de la forma del tango y sus subgéneros como asi también la escritura
particular en cada caso y la forma interpretativa. Estos puntos evidencian un aporte
sustancial no s6lo para lograr leer las piezas de forma original sino también para el acto
creativo de adaptar y/o modificar el arreglo (el concepto de la improvisacién en sentido
amplio).

Analogamente a como hemos puesto en evidencia en el tango Tinta roja, el
interesado puede optar por escribir e interpretar una nueva parte en una segunda vuelta a
fines de lograr mayor expresividad. Del mismo modo, también quedan expuestos la
ubicacién espacial y los rasgos que caracterizan a las distintas herramientas del lenguaje a
desarrollar. Como ejemplo podemos citar la explicacion del “puente” en el tango Garula,
entendiendo asi que una vez detectados los apéndices, estos pueden ser interpretados con

mayor libertad (repeticiones, modificaciones ritmicas y melddicas, fluctuaciones de tempos,
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etc.) puesto a que son considerados s6lo como partes articulatorias en el discurso general.

En sintesis, mas alld de la obra de Enriquez en particular, concluimos que el
entendimiento de la forma musical, la revalorizacion de los apéndices, el empleo de los
pasajes de enlaces ya utilizados en el tango como asi también los nuevos materiales son los

elementos claves para lograr una performance genuina y singular.



Capitulo 3:

Aspecto melddico

42
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3.1 La melodia

La presentacion de la melodia es un tema de vital importancia a tratar en el lenguaje
del tango. Como ya hemos explicado anteriormente, en rigor del caracter pedagogico y
practico del libro, los arreglos trabajan la melodia atendiendo a una pauta sencilla: que
puedan ser de facil reconocimiento y aprehension por parte del musico.

Al respecto, Enriquez (2016:11) aclara en las “Consideraciones previas” del libro:

“El tercer y ultimo propdsito, es que la idea de escribir la melodia sencilla,
ritmicamente hablando, deje abierta la posibilidad a cada uno de poder cantarla,
interpretarla "a piaccere”. La Unica condicion o regla de juego seria que cada quien
trabaje diferentes interpretaciones de la melodia a partir de los acompafiamientos
propuestos en los arreglos”.

No obstante, lo expuesto no impide que Enriquez desarrolle los elementos y
herramientas del lenguaje para que se pueda revitalizar la obra sin alterar la identidad de la
misma. Esto también tiene un fundamento préctico en el instrumento, debido
principalmente a la corta duracién de los sonidos en la guitarra y los cambios de posiciones
en la mano izquierda.

Fraseo

Llamamos fraseo a las distintas posibilidades de interpretacion de un fragmento
melddico, en otras palabras es la accion de “decir” o “cantar” la melodia modificando su
ritmo con un fin expresivo.

Se distinguen dos maneras basicas de articular las melodias en el tango. Por un lado,
el legato (melodias ligadas) y por el otro, el staccato y la articulacién combinada (melodias
ritmicas).

Es importante mencionar que la mayoria de los tangos poseen estos dos prototipos del
tango en sus secciones. Salgan (2001:32) distingue que “la forma del primer tema expuesto
es la que define la categorizacion de cada tango”. Esto se debe a que gravita fuertemente en

el oyente, no obstante luego cambie de forma®,

3.2 Modificaciones en los elementos melédicos

% De la combinacién de ambas formas surge en la terminologia de Salgén la forma Mixta, que es la de uso
mas habitual.
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Melodia ligada

Las melodias ligadas tienen destacadas naturalmente las notas que corresponden con
los acentos métricos del compas. Generalmente son notas propias de la armonia, mientras
que en los tiempos débiles es mas frecuente el uso de notas extrafias al acorde.

Es importante tener en cuenta que en una melodia cantable no siempre debe tocarse
los ritmos que estan escritos, sino que deben ser tomados como orientativos, como una
simplificacion de las dificultades que presentan los fraseos. Las caracteristicas mas
importantes son las siguientes:

- En general son melodias cantables.

- No tienen un fraseo determinado (solos).

- Se escriben “limpias” (como en la partitura original) con una ligadura de expresion para
determinar su extension.

- Los solis o tuttis se pueden escribir 0 se pautan previamente.

En el fraseo de este tipo de melodias existen dos formas muy tradicionales: Fraseo
basico y extendido.

1) Fraseo bésico:

Julian Peralta (2008:32) dice al respecto:

“Existe un patron de fraseo de aplicacion recurrente que denominaremos fraseo

basico. El mismo corresponde con la tendencia (...) de subordinacion de las figuras de
los tiempos débiles.”

Este fraseo se maneja entre los margenes de los tiempos de los tiempos fuertes,

subordinando las figuras de tiempos débiles.
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Figura 29. Amurado, compas 5. Version original. Bs. As., Korn Intersong.

Como podemos ver en Amurado, el fraseo se maneja entre el primer y tercer

tiempo, adelantdndose la segunda nota, generando una sincopa melddica.
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Figura 30. Amurado, compas 5. Arreglo: Enriguez, Claudio.

Este fraseo basico tiene dos formas de aplicacion dos formas tipicas: “abierta”

y “cerrada”.

1 a) Fraseo basico abierto: se utilizan la figura de tresillo de negra para

“expandir” la distancia entre las notas.
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Figura 31. Puente Alsina, compases 48-49. Bs. As., Korn Intersong.

En Puente Alsina Enriquez opta por el fraseo abierto, generando mas énfasis en

la melodia y reforzado en voces a modo de tutti.

Dm®

L T

Figura 32. Puente Alsina, compases 48-49. Arreglo: Enriquez, Claudio.

1 b) Fraseo basico cerrado: se utilizan las semicorcheas o fusas, para

comprimir lo més posible las notas débiles®.

* Forma de fraseo muy presente en la orquesta de Juan D"Arienzo.
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Un ejemplo:
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Figura 33. Garta, compases 38-40. Korn Intersong.

En Garua advertimos el uso del fraseo cerrado acortando las duraciones de las notas
Mi y Re comprimiéndolas en la Gltima corchea del Gltimo tiempo, logrando practicamente

el efecto de apoyaturas a la nota Fa del siguiente compas.

Figura 34. Garua, compas 38-40. Arreglo: Enriquez, Claudio.

También en este fraseo se pueden modificar ritmicamente comprimiendo las notas de

forma inversa, es decir adelantando las notas débiles, siempre sin modificar los acentos

métricos del compas (pulsos uno y tres).
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Figura 35. Viejo smoking, compas 22. Arreglo: Enriguez, Claudio.

2) Fraseo extendido:
Es aquel que toma libertad ritmica mas alla de los limites de los tiempos fuertes. Un

ejemplo es el de la famosa “pelotita”, posibilidad de dificil grafia donde las duraciones de
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las notas disminuyen gradualmente, emulando a una pelota que va rebotando cada vez mas
rapido a medida de que pierde su energia. En el siguiente ejemplo se percibe el accelerando

propio del fraseo.®
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Figura 36. Mimi Pinzon, compés 32. Arreglo: Enriguez, Claudio.

Melodia ritmica

Son aquellas despojadas de todo rasgo cantado. Las caracteriza una fuerza ritmica
preponderante y se pueden reconocer por el uso de acentos y staccatos™.

Sus caracteristicas:

-Ya estan escritas con acentos y staccatos especificos (articulacion).

- Deben tocarse de manera literal.

- Ya fueron orquestadas por el compositor/arreglador.

Como hemos comentado, Enriquez opta por la forma de escritura sencilla y no
determina las articulaciones para fijar el tratamiento de las melodias ritmicas. En

consonancia con este hecho, en el documental incluido en el libro Enriquez comenta:

“(...) a veces en la escritura se hace una cosa media de perfeccion y poner que todas
las voces sigan y que después se vuelve un infierno tocarlo, poco agradable y poco
cantable. Cuando se vuelve complejo parece que va a limitar.”

Uno de los pocos casos donde el guitarrista infiere una articulacién es en Canaro en
Paris en el compas 21. Se observa la tendencia ritmica de la frase, pero por tratarse de un

pasaje breve (un solo compas), no podemos hablar de una melodia ritmica en el sentido

% Este tipo de fraseo expresivo es caracteristico en orquestas como la de Osvaldo Pugliese y Alfredo Gobbi.
% |a alternancia entre notas legato y staccato se la conoce con el nombre de articulacion combinada.
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estricto del término.
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Figura 37. Canaro en Paris, compas 21. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Igualmente vale resaltar que el hecho de que no estén escritas las articulaciones no
implica que no estén presentes en la interpretacion, por lo cual nos extenderemos sobre este

punto en el capitulo referido a la misma®’

3.3 Ornamentacion

La ornamentacion, también “adornos”, son agregados que dan variedad y
embellecen la melodia. Pueden ser utilizados tanto en las melodias de caracter ritmico
como ligado.

Son comunes la apoyatura inferior, la apoyatura superior, el mordente, la octava, la
repeticion, el arpegio, el trino y la disonancia.

Nuevamente Enriquez opta por no escribir pero si ejecutar de manera libre la
ornamentacion. Como excepcion podemos encontrar la apoyatura escrita en Puente Alsina
y algunas disonancias.

La siguiente es una apoyatura cromatica ascendente, muy utilizada por Roberto Grela.
A distancia de semitono, el Do sostenido es interpretado con anterioridad al Re (nota

estructural) y en el estilo de Grela se pulsan ambas notas:

37 \Véase p. 134.
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Figura 38. Puente Alsina, compés 48. Arreglo: Enriquez, Claudio.

La “disonancia” es el ataque simultaneo de la nota melodia con una segunda menor
por debajo de la misma.*® Este recurso también es un rasgo caracteristico en el toque de
Grela, hecho que nos permite dilucidar la influencia e incorporacion del estilo de este
guitarrista en la ejecucion de Enriquez. En Tinta roja lo podemos encontrar en la segunda
corchea de los tiempos uno y tres del compés 11. La nota Si esta pulsada al mismo tiempo
que el La sostenido, provocando un breve momento disonante por el choque de ambas
alturas (intervalo de segunda menor). Este arreglo melddico tiene una funcion

principalmente ritmica y se suele interpretar de forma staccato.

E’ D’

T T |

Figura 39. Tinta roja, compés 11. Arreglo: Enriquez, Claudio.
Variacion
La variacion es la elaboracion tematica tanguera escrita por excelencia y también la
mas sofisticada. Practicada desde el afio 1920, época en la que P. Maffia y P. Laurenz

sistematizaron la interpretacion y composicion de la misma. Esta variacion tipica densifica

% También conocida en la jerga del tango como “mugre”. Esta disonancia se la suele encontrar también como
punto de apoyo cuando hay un acento en la frase. En la interpretacion siempre hay que cuidar que suene mas
fuerte la nota superior.
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la ritmica de la melodia variando uno de los temas principales en semicorcheas, seisillos u
otros valores irregulares breves de forma consecutiva. La variacion, la cual esta expuesta
generalmente al final, representa el momento de virtuosidad y climax de la pieza.

Existe una cantidad considerable de tangos que proponen variaciones, quedando a
criterio del intérprete o arreglador si desean interpretarla o suprimirla. Asi mismo, el
arreglador puede proponer una nueva. Para densificar el ritmo de la melodia, existen varias
posibilidades:

- notas repetidas
- ornamentos (particularmente notas de pasos y bordaduras)
- notas de la armonia

De todos modos, vale aclarar que en general, las variaciones conservan los perfiles
melddicos y/o las secuencias armonicas de los temas.

Las dos variaciones presentes en El tango y sus posibilidades son las de Amurado y
Canaro en Paris. La primera propuesta por Enriquez y la segunda es la variacion original.

Para mayor entendimiento referenciamos los recursos en cada una de ellas.*
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Figura 40. Amurado, compases 35-37. Arreglo: Enriguez, Claudio.
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Figura 41. Canaro en Paris, compases 39-40. Arreglo: Enriquez, Claudio.

% Referencias: B: bordadura - NP: nota de paso - NR: nota repetida - NA: nota del acorde.
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3.4 Otros recursos: voces, bordoneos y contracantos

Voces

Con el fin de engrosar las lineas melddicas, se puede recurrir a la escritura de dos,
tres o cuatro voces homorritmicas. Enriquez (2016:53) ve como interesante el desarrollo de
“recursos que resalten la amplitud sonora de nuestra “pequefia orquesta””.

Podemos citar el ejemplo de una sola voz agregada que se mueve de forma paralela a
la melodia, formando principalmente intervalos de terceras, sextas, cuartas y octavas.

En Viejo smoking vemos como se presenta la melodia a un intervalo de terceras

paralelas, en una sonoridad grave, remembranzas del estilo “gardeliano”.
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Figura 42. Viejo smoking, compas 1. Arreglo: Enriquez, Claudio.

En Amurado se observa el otro intervalo de uso continuo en el tango, la sexta que no
es mas que la inversion del caso anterior. Ndtese que las combinaciones intervalicas se

encuentran dentro del diatonismo.

Am Dm E’

g7t = i 7

Figura 43. Amurado, compases 5-6. Arreglo: Enriquez, Claudio.

El siguiente es un caso de décimas paralelas, técnica de relleno armonico introducida
en la mano izquierda del piano por Francisco De Caro a mediados de los afios 20 y que

luego Roberto Grela también incorporara en el lenguaje guitarristico.
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Figura 44. Amurado, compas 7. Arreglo: Enriquez, Claudio.

En las siguientes figuras veremos el otro caso de paralelismo en las voces utilizadas
en el tango. Las octavas paralelas sirven para refuerzo de la melodia. Se puede duplicar la

voz utilizando una octava (Garua) y hasta una tercera voz para mayor efecto (Viejo
smoking).

AT

[
Figura 46. Viejo smoking, compas 30. Arreglo: Enriguez, Claudio.

Movimiento contrario:

Es el agregado de una voz que se movera de forma contraria a la melodia. Se suele
utilizar para concluir en un cambio armonico.

Tal es el caso de Amurado, donde un intervalo de tercera deriva por movimiento

contrario en una octava mas quinta y en Canaro en Paris, que por cromatismo se abren las
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dos voces una octava respectivamente llegando a una doble octava de distancia.

=
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Figura 47. Amurado, compas 20. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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Figura 48. Canaro en Paris, compases 1-3. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Movimiento oblicuo:
Una voz se mantiene mientras la segunda voz se desplaza hacia arriba o hacia abajo.

Se suele utilizar cuando la melodia contiene una nota repetida.
Tal es el caso de Niebla del Riachuelo, donde la segunda voz desciende

cromaticamente desde la octava (Sol) hasta la sexta (Mi) mientras la melodia principal

repite la nota Sol a modo de ostinato.
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Figura 49. Niebla del Riachuelo, compés 3. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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Voz arménica guia

Consiste en el tratamiento de una voz la cual sigue el ritmo armédnico, no
homorritmica como en el caso de los ejemplos anteriores. Peralta (2008:98) le designa el
nombre de fondo armoénico y lo define como “la densificacion de las lineas extraidas de la
conduccion de los acordes por medio del agregado de voces”. Es una zona intermedia entre
un elemento contrapuntistico y un acompafiamiento. En Puente Alsina podemos ver esta
segunda linea con menor movimiento melddico, trabajandose méas como relleno arménico.

Esta segunda voz suele incluir las notas caracteristicas que definen las armonias,
terceras y séptimas®’. Se observan en el ejemplo el Fa natural en el acorde de Sol séptima,
el Re bemol en el acorde de Si bemol menor, el Si natural en el acorde de Sol séptima, el Si

bemol en el acorde de Sol menor y el Sol sostenido en el acorde de Mi séptima.
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Figura 50. Puente Alsina, compases 9-12. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Dos 0 mas voces agregadas (voces internas)

Se distribuyen los planos sonoros en tres roles diferentes:

1) melodia principal, el canto

2) voces internas que tienen el rol de general ritmicas de acompafiamiento junto al
bajo

3) el bajo

*0 Estas notas también suelen encontrarse con el nombre genérico de “notas guias”. Reciben este nombre
debido a que una progresion o una linea melodica desarrollada sobre estos sonidos es suficiente para “guiar”
al oyente a través de la progresion arménica. Roberto Grela ejecuta esta técnica en La cachila (compas 36) en
la version del ddo Troilo-Grela, y también se puede escuchar en el tango Toda mi vida (compas 53) en la
version del cuarteto de Anibal Troilo, esta vez ejecutado por Ubaldo De Lio. Ver Grabaciones.
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Enriquez describe esta forma como tutti (cuando toda la orquesta canta “a pleno”). Es
necesario aclarar que dadas las limitaciones en el instrumento, es posible que se tengan que
intercambiar los roles, como dice Enriquez “prestindole un musico” a fin de poder
desarrollar el discurso.

En Flores negras observamos un caso en donde a modo de tutti a toda la melodia se

le asigna entre tres y cuatro voces, generando un refuerzo armonico para cada altura.

F7 E EF D7 C¥ DT BUO/DF

Figura 51. Flores negras, compases 1-3. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Bordoneos y contracantos

Las cuerdas graves de la guitarra (conocidas con el nombre de bordonas) pueden
introducir una melodia a modo de comentario cuando no hay actividad en la melodia
principal. Pueden tener una funcion melddica (se valen de recursos como arpegios, escalas,
ornamentaciones), armonicas (su funcion esta supeditada a ésta) o ritmica (se destaca una
determinada cualidad motivica).

Se debe agregar que los bordoneos son contracantos, pero la diferencia estriba en la
zona en la cual se los ejecute, siendo los primeros reconocidos por estar en la zona grave
del instrumento (cuarta, quinta y sexta cuerda de la guitarra).

1) Contracanto: Mientras la melodia canta una blanca, la voz intermedia hace una
melodia secundaria en el registro intermedio. Nuevamente en Flores negras encontramos
un ejemplo. Mientras el cierre de la frase implica la nota Mi, Enriquez rellena los espacios
con un contracanto. Para este cometido se vale tanto de notas del acorde (arpegios) como de

disonancias.
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Figura 52. Flores negras, compas 12. Arreglo: Enriquez, Claudio.

2 a) Bordoneo: funcién arménica. En Garda las cuerdas graves hacen un contracanto

con notas del acorde (Mi-La y luego su repeticién en una octava superior).**

A_."

Figura 53. Garta, compas 14. Arreglo: Enriquez, Claudio.

2 b) Bordoneo: funcion melédica. En la cesura de la melodia principal, sobre las
cuerdas graves se genera un enlace melédico que conecta ambas partes*. En Tinta roja se
aprecia un bordoneo de gran despliegue que sirve para completar el vacio existente entre las

dos frases.

*" En este relleno Enriquez simula en la guitarra el efecto de “campanitas” ejecutado por los pianistas.
Comunicacion personal, Buenos Aires, 11 de febrero de 2017.

*2 Para este tipo de pasajes de larga duracién en figuracion breve, se suelen utilizar los dedos indice y medio
de la mano derecha.
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Figura 54. Tinta roja, compases 17-18. Arreglo: Enriquez, Claudio.
2 ¢) Bordoneo: funcion ritmica. El siguiente motivo de tesitura grave con giro

cromatico descendente es repetido funcionando en primer caso como dominante de la

dominante y en el segundo como resolucion.
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Figura 55. Tinta roja, compases 13-14. Arreglo: Enriquez, Claudio.
Por ultimo, para cerrar el capitulo ejemplificaremos con un enlace cromatico de Tinta
roja que combina ingeniosamente el contracanto en la voz superior con el bordoneo en la

voz inferior generando voces (décimas paralelas).

contracanto

Z.

D:l

Figura 56. Tinta roja, compas 15. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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3.5 Conclusion parcial sobre el tratamiento melddico en los arreglos

Analizando las propiedades melddicas del tango tales como fraseo, articulacion,
fraseo, variacion, ornamentacion, agregado de voces, contracantos y bordoneos podemos
dilucidar el lenguaje propuesto por Enriquez.

El arreglador utiliza todos estos recursos con sobriedad y de forma estilistica. Aun los
elementos que no estan presentes en la version escrita (melodia ritmica y ornamentacion)
subyacen en la obra y se los puede encontrar de manera auditiva en las grabaciones
anexadas al libro.

Nos parece acertada su postura de no escribir fraseos muy complejos (en la cuestion
ritmica) que tornen el arreglo ilegible y cierren las posibilidades de una reinterpretacion.

En conformidad con esta idea la presentacion de la melodia es de forma aprehensible,
sujeta a modificaciones ritmicas que estan entre los parametros fijados por el género.

Es de destacar los originales contracantos y bordoneos y la conduccion de voces
simultaneas para exaltar el caracter de la melodia.

En consonancia con nuestra labor pedagdgica concluimos que todos estos recursos
(rasgos melddicos, criterios para la conduccion de voces, empleo de disonancias y
variaciones, etc.) son indispensables para la inteleccion del género y forman parte del
lenguaje idiomético particular. Por consiguiente han sido presentados oportunamente de
una forma sintética, permitiendo ser analizados en cada caso en forma particular, con el

aporte de indicaciones y digitaciones correspondientes en los casos necesarios.



Capitulo 4:

Aspecto textural
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4.1 Ritmicas de acompafiamiento en el tango

El tango presenta entre sus particularidades el hecho de estar regido por distintos
patrones de acompafiamiento que al sucederse, van dando sustento ritmico.*

La eleccion de los patrones dependen de la melodia y del tratamiento que se le quiera
dar a ésta, es decir que la utilizacion de uno u otro modelo responde al grado de intensidad
que se le quiera dar a la textura melddica.

En la siguiente clasificacién los nombres son compartidos por los musicos de tango,
aun asi hay algunas diferencias entre la terminologia de Enriquez y las otras citadas en este

trabajo, por lo cual haremos la distincion en su debido caso.

Marcato
El marcato o “marcado” en la terminologia de Enriquez, es el acompafiamiento que

més caracteriza al tango y consiste en la articulacién de los cuatro tiempos.**

AR

LY,

Figura 57. Marcato en cuatro. Acentuacion uniforme

Las diferencias en la manera de interpretarlo son las que representaron los estilos en
las orquestas. En la figura vemos los cuatro tiempos acentuados, forma de acompafiamiento
mas popularizada por la Orquesta de Juan D”Arienzo. Mientras que en la siguiente veremos

la distribucion en los tiempos uno y tres, forma retenida utilizada por Carlos Di Sarli.*

*3 Se expondran las ritmicas del tango y vals (ver p. 89). Queda excluida la ritmica de la milonga por no ser
trabajada por Enriquez (tanto en los arreglos como en el soporte teérico).

* A los fines interpretativos es importante resaltar que el staccato debe lograrse en la mano izquierda
(solamente se realiza en mano derecha cuando se pulsa una 0 méas cuerdas al aire). Esta técnica sirve para
relajar la presidn constante que ejerce la mano sobre el diapason y evitar asi una fatiga muscular.

*® Enriquez sugiere esta acentuacion para el marcado y comenta que cuando se marca “invitamos a los
bailarines a caminar”. (2016:41)
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Figura 58. Marcato. Acento en los tiempos uno y tres

En los arreglos de Enriquez veremos numerosos ejemplos de este tipo de
acompafiamiento. Es importante aclarar que los acentos en las marcas no se escriben pero
se interpretan, al igual que los staccatos. Estos ultimos son incluso més exagerados, deben
interpretarse como staccatissimos.

Aqui podemos ver como este modelo acompafia la exposicion de Canaro en Paris:
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Figura 59. Canaro en Paris, compases 6-8. Arreglo: Enriquez, Claudio.

En la figura 59 podemos observar distintos recursos. EI compés 6 abre la serie de
marcado, por ende se remarca este patron presentando el acorde de forma completa en los
tiempos uno y tres para dar mas “cuerpo” al marcado y contribuir a la acentuaciéon. En el
siguiente compas la distribucion de las voces no es la misma pero la marcacion esta igual
presente de forma evidente. Se puede agregar al respecto que Enriquez (2016) hace
hincapié en la importancia de “incorporar la gestualidad” y tratar de “sugerir” esos gestos
mientras las voces internas se acomoden en el plano necesario respecto de la melodia.
Hecha esta aclaracion podemos entender que el acorde de Mi menor no esté presentado de
forma completa, sino que se acomode al canto de la melodia.

En este punto también es necesario mencionar las posiciones y los bajos. Los cambios
de bajos, las inversiones de los acordes, rearmonizaciones -reemplazos de acordes- daran

como resultado mas o menos movimiento sobre la base estatica del marcado. En el caso
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precedente se divisa un movimiento de fundamental y tercera en el compas 6 y movimiento

de quinta descendente en los compases siguientes
Para mayor entendimiento, se observa en el proximo ejemplo que la melodia exige

cambios de posicion en la guitarra.
Fm® C

Figura 60. Viejo smoking, compases 13-18. Arreglo: Enriquez, Claudio

Por momentos el marcado esta “sugerido” por Enriquez sélo por el bajo. Tal es el

caso de Tinta roja. En este caso solamente la presencia de la ténica y la quinta sirven para
marcar mientras que el resto de las voces apoyan la melodia, técnica empleada mayormente

por los bandoneones.
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Figura 61. Tinta roja, compases 1-2. Arreglo: Enriquez, Claudio

Al

Mencionamos también que el marcado puede incorporar un arrastre en el cuarto

tiempo por ser un acompafiamiento de caracter ritmico

 \er p. 111.
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Figura 62. Marcato con arrastre

Marcato en dos
Es una variante que sirve para quebrar el movimiento constante del marcato en
cuatro. Los acordes se presentan de manera similar al caso anterior.

Consiste en la ejecucidn solamente de los tiempos uno y tres.
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Figura 63. Marcato en dos

En los arreglos podemos encontrarlo en el pendltimo compas de Amurado, al final de
la variacién. Distinguimos el patron en los bajos de la siguiente forma: fundamental,

silencio, quinta, silencio.
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Figura 64. Amurado, compés 41. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Blancas
Caracterizado como el modelo més calmo del género. De extension generalmente

breve, se utiliza para acompafiar solis o solos. En el caso de que haya una misma armonia
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en todo el compas es de uso comin el cambio de disposicién del acorde o rearmonizacion

para evitar la monotonia.

| |

Figura 65. Blancas

En los compases 5 y 6 del tango Amurado podemos observar un pasaje calmo que responde

al modelo citado.

Am D7(b9) G

Figura 66. Amurado, compases 5-6. Arreglo: Enriguez, Claudio.

Pesante
Llamado asi en la jerga de la orquesta tipica, este acompafiamiento de articulacion

tenida tiene funcidn similar a las blancas. Existen dos variantes, pesante en dos y en cuatro.

Figura 67. Pesante

Como en caso anterior, se suelen utilizan inversiones y/o rearmonizaciones. Enriquez

lo emplea por lo general con ostinato en los bajos, practicamente sin movimiento de acorde
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pero si en las voces intermedias. Tal es el caso del comienzo de Niebla del Riachuelo.
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Figura 68. Niebla del Riachuelo, compases 1-4. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Sincopa
Modelo de acompafiamiento constituido por una sincopa de negra que tiende a
resolver en el tercer tiempo del compas. Se utiliza para generar un cambio de ritmo

alternativo al marcado y también para empezar una parte.*’
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Figura 69. Sincopa

Se logra un efecto sincopado con el acento de la segunda corchea del compas, en
forma de contratiempo y también en el arrastre (acentuado en la guitarra) anticipando el

primero. Existen diferentes modelos de sincopa, entre ellas la sucesiva, a tierra y

anticipada.
Se puede ver un ejemplo de sincopa anticipada con arrastre en Garla. El arrastre

hacia la sincopa puede ser de una nota (bajo) o arrastrar directamente todo el acorde

(posicién armada).

4 Segun Varchausky el intercambio de modelos de marcacidn es indispensable para generar interés en el
oyente. El contrabajista define al tango como “musica bailable de salén que carece de percusién” y por ende
los cambios de patrones ritmicos y la aproximacion percusiva en el instrumento contribuyen a mantener el

dinamismo y la expectativa en el discurso.
Véase https://www.youtube.com/watch?v=aFjt20CdXGA , tltima consulta el 08/01/2016.
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Figura 70. Garua, compas 6. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Desmarcado
Comunmente se lo encuentra en la jerga con el nombre de “Polirritmia”. Es la
combinacidn de sincopas y contratiempos con una linea de bajo en marcato. Existen varias

propuestas entre las que destacamos las siguientes figuraciones*:
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Figura 71. Desmarcado

Enriquez la denomina asi por su tendencia a “esquivar” el marcado (de ahi el
desmarcado). Evita los tiempos uno y tres, dando empuje al acompafiamiento mientras los
graves caminan. Astor Piazzolla y Eduardo Rovira emplearon mucho este recurso para
eludir el marcado a la manera antigua. Nuevamente GarUa nos sirve para ejemplificar este

desplazamiento del marcado.

*8 En la forma de interpretar este modelo, Enriquez recomienda primero trabajar solamente el bajo caminante
y luego incorporar el segundo plano: “No hay que pensarlo en una sola dimension sino sentir las dos voces
independientes resultando Util resaltar (acentuar) el contratiempo para que se “despegue” del bajista”.
Comunicacion personal, Buenos Aires, 11 de febrero de 2017.
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Figura 72. Garua, compases 37-38. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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Combinado

Surge como desprendimiento de integrar blancas, negras y silencios. Se generan de
esta forma “cortes” y “apoyos” ritmicos que funcionan como respiro al acompafiamiento y
separan las distintas ritmicas. Este es el caso mas habitual en la obra de Enriquez y ademas
cuando se toca de forma espontanea, sin arreglo previo. En Viejo smoking podemos
evidenciar las distintas posibilidades en las permutaciones (blancas, negras y silencios de

ambas figuraciones).
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Figura 73. Viejo smoking, compases 4-6. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Forma piano
Esta forma de acompafiamiento es particular del arreglador. La denomina asi porque

es como aparece en las ediciones de tangos para piano. También se utiliza como el pesante
y blanca para acompaiiar partes lentas o empezar una parte.
Enriquez recurre al tango Flores negras y da un ejemplo despojado de arreglo, como

si se tocara la version de editorial.
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Figura 74. Flores negras, compases 1-4. Ejemplo: Enriquez, Claudio.

Forma arpegio

Forma de acompafiamiento empleada mayormente por guitarristas de musica popular.
Consiste en tocar la melodia y arpegiar con notas del acorde los espacios de la melodia.
Enriquez aclara que estos arpegios suelen hacerse sobre la forma piano o blancas y son de
caracter improvisados (no suelen estar escritos dejando libertad al intérprete).

Aqui podemos ver un ejemplo en Vieja casa. Como podemos advertir no siempre
responde al mismo patroén sino que se puede “quebrar” el movimiento a fin de evitar la

monotonia.
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Figura 75. Vieja casa, compases 64-67. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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4.2 Otras ritmicas de acompafiamiento (casos de excepcion)
Estos modelos los apartamos porque son mas bien casos aislados. Son dos los

recursos utilizados por Enriquez para destacar:

Milongueo

Tiene su origen en la milonga ciudadana u orillera. Es la adaptacion de la figuracion

original de éstas al compés del tango.

— |

Figura 76. Milonga - Milongueo

Esta ritmica esta presente en la variacion de Canaro en Paris, mas precisamente en el
compés 41. Vale destacar que en el compas anterior el ultimo tiempo no est4 tocado, esto es
una muestra mas del caracter dindmico que emplea Enriquez y su modo de “sugerir”

recursos aun sin estar siempre de forma explicitos.
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Figura 77. Canaro en Paris, compases 40-41. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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Stop time

Es apropiado también reconocer e identificar que Enriquez utiliza en ciertos casos
una técnica que se conoce como stop time. Esta técnica también utilizada en el jazz, se
origina cuando la base detiene el andar, aunque el tempo sigue corriendo. Carlos Di Sarli
utilizaba este recurso en distintos tangos como Bahfa Blanca y Una fija.*

A continuacién podemos observar como Enriquez emplea este procedimiento en el

compas 5 del tango Amurado.

Fit -

Figura 78. Amurado, compas 5. Arreglo: Enriquez, Claudio.

%% Ignacio Varchausky se extiende sobre el tema en su seminario “Los estilos fundamentales del tango™.
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4.3 Formas de acompanamiento no utilizadas

En el tango existen otras formas tipicas de acompafiamiento, a saber:

- “La yumba” (0 “yumbeado”): Variacion del marcato uno y tres. Consiste en
acentuar al extremo los tiempos uno y tres mientras que en los tiempos dos y cuatro se toca
la nota mas grave o un cluster en ese registro. Utilizado por Osvaldo Pugliese quien
inmortaliz6 esta marca haciendo referencia al tango homénimo.

- El “Umpa-Umpa”: Variante ritmica del marcato creada por Horacio Salgan y
empleada tanto en su orquesta como en el Quinteto Real y en el dio Salgan-De Lio.

- «3-3-2”: Surge del ritmo implicito en la milonga campera. En este acompafiamiento
se acentla la primera, cuarta y séptima corchea. Patrén muy utilizado en la segunda mitad
del siglo XX y particularmente en Astor Piazzolla como ritmo base de composicién.>

Estas marcas no son utilizadas por Enriquez. Consideramos que esto se debe a un
resultado concreto: el periodo elegido por el arreglador. Estos modelos -1945 en adelante-
son posteriores al desarrollo de los tangos que se encuentran en el libro. Creemos acertado
el criterio en la eleccion de los modelos de acompafiamiento (marcatos, sincopas, blancas)
por identificar la obra con su contexto histérico (Guardia Nueva - Epoca de Oro) lo cual

deja entrever un enfoque revisionista y didactico por parte del autor.

% Como ejemplo esclarecedor podemos citar su obra Libertango, donde de principio a fin se mantiene dicha
acentuacion ritmica.
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4.4 Plantilla ritmica

A continuacion expondremos todos los elementos mencionados en una “plantilla
ritmica” (esqueleto ritmico del arreglo) que nos permite ver la variedad y como funcionan
en un contexto dindmico.

De las obras seleccionadas utilizaremos dos ejemplos de cada especie contrastantes.
Veremos que Amurado y Garla en su caracter de tango vivaz utilizan ritmicas que
imprimen “hacia adelante” (marcatos, polirritmias, sincopas) mientras que Niebla del
Riachuelo y Mimi Pinzon, tangos mas bien cantabiles, utilizan patrones mas estaticos y
calmos (blancas y pesantes). Reafirmando el concepto anteriormente expuesto, en todos los

casos se encuentran ejemplos de patrones combinados.



Amurado
José De Grandis P. Laurenz/ P. Maffia
Arreglo: Pino Enriquez
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Figura 79. Amurado, Plantilla ritmica. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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Garua
Anibal Troilo / Catulo Castillo
Arreglo: Pino Enriquez
Marcato
0
IT I I I = ]
=177 "—"—r—r—rrrrr—rrrrr 1T 1T ¥
W
6 Sincopa Marcato en 2 Marcato Blancas Marcato
n Ve
P A T I I I I ]

S e — =

DA T [

12 Marcato

N>

vl[u&ml T T T T T 1

bordoneo

29 Marcato

9

o I . I I I I . . ]
D | ¥ T T L J = a

bordoneo enlace

35 Marcato Pesante Po!igimia Marcato

) | | |

o | - = . 77 = 7 VA ] | ]
"-n‘.- A A Y AR AR AR A T T Y R T B yF J 7

A
~ Y F  F Fr Fr 1Fr F F F 1 ,Fg SF g g g J & ¢ 1r r r F |

Figura 80. Garua, Plantilla ritmica. Arreglo: Enriguez, Claudio.
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Mimi Pinzon

Aquiles Roggero / K. Rétulo
Arreglo: Pino Enriquez
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Figura 81. Mimi Pinzon, Plantilla ritmica. Arreglo: Enriquez, Claudio.



Niebla del Riachuelo

J. C.Cobian/E. Cadicamo
Arreglo: Pino Enriquez
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Figura 82. Niebla del Riachuelo, Plantilla ritmica. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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4.5 Ritmicas de acompafiamiento en el vals

La estructura ritmica de acompafiamiento se basa en un patron de tres negras, donde

se articulan bajos en el primer pulso del compas y los acordes en el segundo y el tercero.

Figura 83. Vals

Puede tener diferentes acentuaciones:
a) en el bajo y los acordes uniformes
b) acentuado en el segundo tiempo

c) acentuado en el tercer tiempo

Aclara Enriquez que a diferencia del staccato de manera regular presente en el
marcato del tango, en el vals “queda bien” que el bajo dure un poco mas, inclusive todo el

compas. Vemos en Vieja casa ambas formas de escritura.
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Figura 84. Vieja casa, compas 6. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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Figura 85. Vieja casa, compas 6. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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Por Gltimo, a modo de sintesis, observamos como Valsecito amigo combina todos los
elementos (como se ha visto con los marcatos del tango): negras, blancas y blancas con
punto para dejar sonar el bajo todo el compas.

T

Figura 86. Valsecito amigo, compases 5-11. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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4.6 Otra ritmica de acompafiamiento (caso de excepcion)

Una variante ritmica en el vals es la “yuxtaposicion del 6/8”. Esta polimetria tan
comuan en el folclore argentino, también fue introducida en este subgénero del tango.
Técnicamente en este recurso -proveniente del vals peruano- se dividen las tres negras

del 3/4 en seis corcheas, generando un ritmo armonico de dos negras con puntillo.
En el libro Tango y sus posibilidades podemos encontrar un solo ejemplo de esta
ritmica en el compés 26 de Valsecito amigo, sin embargo vale aclarar que el guitarrista ha

optado por no interpretarlo de esta forma en la pista de audio incluida en la edicion.™

Dm/F Dm/E

26 @
& ., .,
J % @

Figura 87. Valsecito amigo, compases 26. Arreglo: Enriquez, Claudio.

*! Una vez mas, Roberto Grela es quien ha hecho de esta técnica un uso y costumbre entre los guitarristas y se
lo puede escuchar en el final de Palomita blanca en la versién del diio Troilo-Grela. Ver Grabaciones.
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4.7 Conclusion parcial sobre el tratamiento textural en los arreglos

En el lenguaje de Enriquez se observan de manera categérica los diversos elementos
y patrones de acompafiamientos idiomaticos del género.

Vale destacar que en la gran mayoria de las marcaciones citadas por Julian Peralta,
las cuales tienen su origen en la orquesta, Enriquez logra adaptarlas a la guitarra sin que la
obra se vea afectada en ningn momento.

Un claro ejemplo de este manejo lo podemos ver al no utilizar arrastres durante todo
el cuarto tiempo en los marcatos de manera que imposibiliten o corten el discurso
melodico. De forma contraria, se encuentran correctamente utilizados en las sincopas
cuando la melodia es acéfala.

Destacamos la premisa de utilizar las ritmicas de forma contextualizada, con la
sonoridad propia del estilo y sirviendo como base para los tangos clasicos.

Ademas acentuamos una vez mas el caracter pedagdgico al explicar con sus palabras
las formas de acompafiamiento (explicacion de la nomenclatura “desmarcado” y la
articulacion en el vals, entre otros), desglosando el material e incorporando dos categorias
(forma piano y arpegio) fundamentales para el lenguaje guitarristico.

Desde un punto de vista interpretativo practico, ademas de las categorias
fundamentales en los patrones de acompafiamientos béasicos, han sido sefialadas sus
respectivas articulaciones. Nos apoyamos firmemente en la idea que la articulacion es
definitoria para lograr un satisfactorio resultado en la presentacion de los diferentes
modelos.

Para concluir, mencionamos la relevancia que tienen las “plantillas ritmicas” para
visualizar de forma aislada las diferentes variables de acompafiamiento y que el alumno
logre percibir cada una en particular y el rol que juegan en los distintos momentos de un
arreglo. Este paso es trascendental al momento de modificar algin parametro del arreglo en

vistas a una interpretacion personal.



Capitulo 5:

Aspecto armonico
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5.1 Consideraciones previas

Para comprender mejor el lenguaje armonico que caracteriza a estas piezas y los
posteriores tratamientos que Enriquez desarrolla sobre las mismas es oportuno situar las
obras en su debido contexto. Es importante destacar que “la armonia del tango se estructura
en concordancia con el sistema armdnico tonal del periodo clasico-romantico de la musica
europea occidental”™. (Peralta, 2008:101)

Superado el momento histérico de la Guardia Vieja, las modificaciones e
innovaciones que se producen en el periodo seleccionado son de una notable importancia.
Existen rasgos evolutivos bien definidos en el lenguaje armonico de compositores como
Juan Carlos Cobian y Julio De Caro, mientras que otros autores contintan con la linea del
primer periodo donde las piezas se permiten simples modulaciones a una tonalidad paralela.
En este punto coincidiremos con las palabras de José Gobello cuando afirma que “No es
posible establecer limitaciones cronoldgicas precisas de la Guardia Vieja. La expresion
Guardia Vieja, en cuanto al tango se refiere, no tiene un sentido temporal sino estético”
(Gobello, 1999:87).

Esto estara corroborado en la obra de Enriquez, en la cual cinco de los once arreglos
contienen estos pasajes de la primera época.

Antes de exponer los procesos modulatorios mencionaremos que para el andlisis de
los parametros armonicos nos basaremos en partituras editadas para piano solo. Estas son
de uso corriente tanto para la performance como también asi como material de consulta
para la elaboracion de un arreglo.

Como bien explica A. Marsili (2015:49):

“las mismas (partituras) no representan escrupulosamente la mausica grabada
(diferencias ritmicas, melddicas, formales y armonicas) y no retnen todas las
posibilidades estéticas que existen en el género. A pesar de todo estas partituras nos
permiten ilustrar las herramientas y tratamientos armonicos empleados por la
comunidad tanguera.”

*2 En el seminario “Curso anual de elementos técnicos del tango™ Peralta extiende esta afirmacién y comenta
que es compartida por el Maestro Rodolfo Mederos quien define al tango directamente como el
"romanticismo tardio rioplatense”. Esta descripcion trasciende el aspecto armonico solamente ya que se
refiere a la impronta en un sentido amplio (orquestacién, estructuras formales, variaciones en el discurso
melddico, marcaciones en el plano textural, plasticidad interpretativa, etc.).



5.2 Modulaciones

Modulaciones entre secciones

Como ejemplo de forma heredada de la Guardia Vieja podemos mencionar el proceso
convencional por el cual se realizan simples modulaciones por ataque directo a las

tonalidades paralelas (intercambio modal al modo homdnimo). Aqui se exponen como

ejemplos Amurado y Viejo smoking:
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Figura 88. Amurado, compases 16-18. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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Figura 89. Viejo smoking, compases 13-18. Arreglo: Enriguez, Claudio.
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Como podemos ver en las figuras expuestas, las modulaciones se suceden
aprovechando el acorde pivote de dominante. Generalmente este proceso se llega casi sin
preparacion, sino que se produce repentinamente en el Gltimo compas de la parte.”®

Veremos a continuacion que en el caso de Tinta roja este tipo de modulaciones de
forma imprevista se hace incluso mas notoria, ya que ni siquiera se expone el acorde de
dominante completo sino que se utiliza s6lo la nota fundamental del VV grado (sin la

presencia del tritono) simplemente valiéndose del recurso de nota pedal.
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Figura 90. Tinta roja, compases 19-25. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Habiendo expuesto los casos de modulaciones mas primigenios y de caracter sencillo,
veamos ahora bien los casos donde la modulacion tiene un tratamiento mas sofisticado:
Flores negras y Canaro en Paris®*. En el primer caso la modulacién es sorpresiva porque
la primera parte (Mi mayor) se desviara por ataque directo a Do mayor en la segunda parte.
Mas aun es llamativo que esta modulacion no alcance el Do como centro tonal en el
comienzo de la parte (compas 17) sino que a su vez es retardada con una regionalizacion
del 1l grado. Se debe agregar que estas regionalizaciones son de uso corriente en el tango y

Enriquez utiliza este recurso de forma habitual.

%3 Marsili argumenta que los procesos modulatorios en los tangos no son muy extensos debido principalmente
a las duraciones (aproximadamente de dos a cuatro minutos). (2015:49)

** Aislamos y analizamos estos dos casos particulares por emplear modulaciones més lejanas en el circulo de
quintas y un tratamiento de las mismas mas elevado.
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Este procedimiento modulatorio estd igualmente presente en el compas 24 para el Da
Capo, por medio de una progresién de 11-subV7 (sustituto tritonal® del \/7) logrando el
mismo efecto. El descenso cromatico del bajo del acorde de dominante de la dominante es,
segun Peralta un modelo tradicional de llegar al V grado, y constituye un enlace
caracteristico del género. (Peralta, 2008)

Por ser tan ilustrativa, en la figura se expondra el final de la primera parte y la

segunda de forma completa:

*® El acorde F7 (Fa-La-Do-Mi bemol) sustituye en su funcion al acorde de dominante del V B7 (Si-Re
sostenido-Fa sostenido -La) ya que comparten el tritono Re sostenido A (por enarmonia Mi bemol-La). En la
armonia del periodo romantico este acorde de dominante que resuelve medio tono hacia abajo es conocido
como acorde aumentado de quinta y sexta, cifrado habitualmente 11+65, ya que se considera que es un
segundo grado con fundamental ausente, quinta disminuida, séptima y novena menor. Su nombre proviene del
intervalo aumentado de sexta que se genera, por enarmonia convertida en séptima menor. En el ejemplo se
encuentra entre Fa y Re sostenido. Asi como el 11+65 funciona como dominante del V, este sustituto tritonal
resuelve (esta relacionado) en la tdnica.

Véase: Barry (1987:1-4).

(Schoenberg 1974:289-300).
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Figura 91. Flores negras, compases 15-34. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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Para las modulaciones de Canaro en Paris, Enriquez emplea nuevamente el recurso
del enlace I1- subV7. Lo utiliza ya pensado sobre la nueva tonalidad, introduciéndolos ni
bien cadencia la frase anterior, generando asi un efecto de sorpresa.

Como hemos comentado anteriormente este recurso sobre la variacion de este tango
es tipico, pero no asi el tratamiento que hace Enriquez, porque lo habitual es que la primera
exposicion de la variacion esté sobre la relativa menor (Do sostenido menor en el caso del
arreglo de Enriquez ya que la pieza original se encuentra en la tonalidad de La Mayor)
mientras que Enriquez modula un circulo de quintas ascendente (Sol sostenido menor)
siendo aun mayor el nivel de contraste entre ambas partes. Para la segunda frase, si retorna
al plan tonal original (Mi) para presentar el tema en Do sostenido menor. Esta Gltima
modulacion es mas abrupta porque no hay cadencia previa (el calderon queda en
dominante). Vale resaltar el ingenioso uso de la nota Sol sostenido como pivote cuando
hace la nueva exposicion (ténica de Sol sostenido menor y V de Do sostenido menor).
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Figura 92. Canaro en Paris, compases 15-41. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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Modulaciones transitorias

Un recurso muy habitual en el tango es la modulacion pasajera principalmente a
tonalidades relativas o proximas (principalmente a la subdominante o dominante).

Aqui, el caso de Garua el cual se establece momentaneamente en el IV (Sol menor)
precedida por una fuerte cadencia relacionada. Esta cadencia auténtica contiene los grados
de subdominante (La semidisminuido) y dominante (Re séptima), aumentando la tension

hacia el final de la progresion con el uso de la novena bemol.
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Figura 93. Garua, compases 32-37. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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5.3 Secuencia armonica

En el tango, este recurso toma un lugar muy importante. Segun la definicion de

Marsili (2015:64):

“La secuencia armonica es un “procedimiento de desarrollo musical que consiste en
transponer sistematicamente un modelo melddico, ritmico y armonico. EI modelo
puede estar constituido por uno o varios acordes”. W. Piston explica que el cambio de
altura aflade el elemento de variedad a la unidad de repeticion.”®

El siguiente es un ejemplo en el tango Garta. EI modelo sobre el | grado (compases
2-4) estara traspuesto al Il grado en los compases siguientes (5-8). Como bien indica
Marsili (2015:64), “los modelos pueden presentar variaciones melddicas, ritmicas o
armonicas” tales son los casos de la repeticion del modelo original (compéas 4) el cual
presenta diferentes cambios armonicos, y el caso de la primera trasposicion donde Enriquez

escribe un cambio ritmico (una sincopa) sobre los primeros dos pulsos del compas 7. Luego

% piston (1998: 304-305).
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si ejecuta el modelo original traspuesto.

Dm C7 BM X A7 Gmé E° A7 Dm A7 Dm BPS

4
-r-
P ggsw@;
g S F|T‘_9@'V.*

Figura 94. Garua, compases 1-10. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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También entran en esta categoria las progresiones por quintas descendentes, recurso
muy utilizado en la musica barroca. En el mismo tango observamos el movimiento de
fundamentales a cuartas justas o quintas descendentes y la trasposicién melddica a una
segunda descendente. Notese que a fin de evitar la obviedad que provoca la nota repetida en
el bajo, Enriquez opta por emplear la inversion en el segundo tiempo, lo cual deriva en un

movimiento de segunda mayor.

ﬁ jm? C7 Fa RBba
= BN
| r

FrT

Figura 95. Garla, compases 37-38. Arreglo: Enriquez, Claudio.

5.4 Tratamiento armoénico: Armonia estructural

Para observar los distintos planteos arménicos en los arreglos, es necesario
diferenciar la armonia estructural de la que no lo es. Esto nos permitird analizar la armonia
partiendo de su esencia y no de las rearmonizaciones.

Peralta (2008:107) define a la armonia estructural como “aquella que esta implicita en
la propia melodia, percibiéndose con la sola ejecucion de ésta”.

Son muy pocos los ejemplos en los cuales Enriquez se vale de este tipo de esquema
arménico. Como ejemplo podemos citar el caso de Amurado, de los compases 4 al 8 en los
cuales respeta el esquema original. Vale aclarar que en el compas 4 el Mi séptima contiene
el intervalo de novena menor. El autor explica que en el V grado del modo menor, la

novena menor se considera una nota estructural ya que “al igual que la séptima del
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dominante, cumple funciéon de sensible que resuelve en la quinta del acorde de toénica”.

(Peralta, 2008:109)

v7 1 w v7

4() N A N 4\!40-.& - Jr_' 4 9 $‘

Eitod
[ 1

Figura 96. Amurado, compases 4-7. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Las notas no estructurales

Tambien llamadas notas de adorno, son alturas ajenas a los acordes estructurales. Su
incorporacion no es tan libre porque generan disonancias. Para su utilizacion se emplean
patrones melddicos que encausan estas disonancias. Entre estos patrones melddicos se
encuentran la bordadura, nota de paso, retardo, apoyatura, anticipacion, suspension, pedal,
y escapada.”’

El siguiente es un caso de apoyatura, nota no estructural que se ejecuta sobre un

tiempo fuerte y resuelve por grado conjunto en una nota estructural.

F F/A  G#o7
S
; g B

N

Figura 97. Garua, compas 7. Arreglo: Enriquez, Claudio.

La bordadura, es una nota no estructural que aparece mediante un movimiento de ida

y vuelta por grado conjunto desde una nota estructural. En el tango este tipo de disonancia

>" Estas notas extrafias a la armonia no suelen incorporarse en el cifrado.

v#??f Iﬁ';i- F ? ?73-
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es muy utilizada. En Canaro en Paris vemos una bordadura inferior a semitono, la cual

funciona como sensible momentanea (proceso de tonicalizacion).

B_.-‘

D?fﬁw
e 2

Figura 98. Canaro en Paris, compas 6. Arreglo: Enriquez, Claudio.

La nota de paso es una nota no estructural que se ingresa en un movimiento por grado
conjunto diaténico o cromatico en una misma direccion que enlaza dos notas estructurales,
ya sean del mismo o de distinto acorde. Aqui la ilustracion en Valsecito amigo.

B’ B7/A

1 4

T I

5 4
L[]
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.

Figura 99. Valsecito amigo, compas 5. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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5.5 Rearmonizacion de enlaces

Son aquellas armonias que reemplazan o se agregan a la armonia estructural para
desarrollar el planteo armoénico.

Este proceso es el predilecto por Enriquez, por lo cual encontramos numerosos
ejemplos en su libro. Veamos algunos casos de menor a mayor injerencia.

En Mimi Pinzon, Enriquez rearmoniza por funcion tonal, reemplazando el acorde de |
grado por el VI grado (funcion ténica) en el tercer y cuarto pulso.

El reemplazo por funcién tonal es uno de los tratamientos basicos por lo cual no nos

extenderemos mas que el siguiente ejemplo.

]D

Figura 100. Mimi Pinz6n, compés 14. Bs. As., Korn Intersong.
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Figura 101. Mimi Pinzon, compas 14. Arreglo: Enriquez, Claudio.




94

En el siguiente ejemplo, el compas 36 y la primera blanca de compas 37 tienen una
armonia de Sol menor (IV grado). Para evitar la monotonia, Enriquez se vale de una
rearmonizacion por linea cliché®® en el tango.

Esta técnica, la cual funciona tanto para | grado menor y IV menor, consiste en
descender desde la octava hasta la sexta del acorde cuando toda la armonia es la misma.

Ocurrentemente, la nota Mi no esta tratada aqui como sexta del acorde sino como

tercera de Do séptima.

Gm Gm?* Gm’ C7

é A L $ I ii . ? J\ ]
—7 T |
| 1
| 1

- :
Frrr s rrr
Figura 102. Garua, compases 34-35. Arreglo: Enriquez, Claudio.

La sexta: un caso especial

La milonga campera, especie folcldrica precursora del tango, le proporciona al género

el caracteristicos movimiento melédico entre sexta y quinta de la tonalidad.*

0
P 4 |} I |} |
(o — — R —
LD P — [ -
D= S— - 1 —
- #T'.

Figura 103. Milonga campera

Este movimiento es uno de los mas utilizados del lenguaje tanguero y esta presente en
las melodias también.

v7 I vT7 I

A A7 Dm A7 Dm

| W | | | | | | |

U VT ¥l el VT 7T led T VT e T ¥

Figura 104. Gallo ciego, compases 1-4. Bs. As., Korn Intersong.

%8 \/éase: Graciano (2016:44).
%9 \/éase: Peralta, Op. Cit. P. 110.
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Como consecuencia de formar parte de los motivos, este intervalo se extiende sobre
otros grados. Segun Peralta (2008:111) “la asiduidad de este giro melodico en el género
posibilitd que la sexta se emancipara de su correspondiente resolucion en la quinta, por lo
que puede ser tratada como nota real”.%

En la obra de Enriquez esta nota se emplea tanto melédica como arménicamente®
Como funcién armonica:

AN

Figura 105. Niebla del Riachuelo, compas 4. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Cé¢ E’ Gm AT

r| :F
:r g? 3= %

Figura 106. Flores negras, compas 20. Arreglo: Enriquez, Claudio.

AT Gm® Dm6 (C#o7

n#ﬁ;m
r S aaa

Figura 107. Garla, compas 11. Arreglo: Enriquez, Claudio.

% Como ejemplo tradicional se puede citar el tango Adiés, pampa mia de Francisco Canaro y Mariano Mores
mientras que el uso extendido a otros grados tonales se puede apreciar en Maquillaje de Virgilio Expdsito.

%1 De los once arreglos en El tango y sus posibilidades, con la excepcién de Amurado, en todos esté presente
la sexta como parte de la armonizacion.
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Figura 108. Garua, compas 43. Arreglo: Enriquez, Claudio.

———

Figura 109. Puente Alsina, compés 40. Arreglo: Enriquez, Claudio.

L,J ) 4]
B

Figura 110. Viejo smoking, compas 14. Arreglo: Enriquez, Claudio.

De las figuras anteriormente expuestas, se observa el uso recurrente de este tipo de
acorde, tanto para el | grado como para el IV grado, ya sea en tonalidad mayor o menor®
(figuras 105 y 106). En el compas 11 de Garua (figura 107) encadena ambos acordes
menor seis, mientras que en la figura 108 vemos cdmo lo utiliza nuevamente en esta pieza
para finalizar la obra. En Puente Alsina (figura 109) se extiende el uso de la sexta y se la
presenta directamente en el movimiento del bajo sin la necesidad de resolucion en la quinta
mientras que en Viejo smoking (figura 110) se la encuentra formando parte de un
intercambio modal (IV menor en tonalidad mayor).

En Mimi Pinzon encontramos un ejemplo de la sexta (nota Mi) como nota real de la
melodia sobre el acorde de Sol.

62 Se extiende el empleo de la sexta mayor en acordes menores pero en este caso derivado del modo dérico.
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Figura 111. Mimi Pinzén, compas 9. Arreglo: Enriguez, Claudio.

Para finalizar, en la siguiente figura podemos ver de forma evidente todos los
conceptos explicados por Peralta expuestos en un mismo fragmento: En Garua, tenemos un
ejemplo de la sexta utilizada de forma melddica (compas 22) seguido por el mismo acorde

ya utilizado de forma armonica y tratada la sexta como nota real, sin resolucion en la quinta

(compas 23).
Dm® _‘b Dm®
3 E—7 hé = é ya ﬁ & "I
Trrrr Trlom

Figura 112. Garua, compases 22-23. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Dominante secundario

Emulando las relaciones y estructuras funcionales que se generan en torno al | grado,
es posible aumentar momentaneamente el poder gravitacional de los demés acordes. Bajo
este principio se presentan los dominantes secundarios®™. Se crean mediante la

incorporacion de sensibles del grado de Ilegada.

% El nombre de “secundario” es correctamente usado para evitar confusiones con el “primario” propio de la
tonalidad.
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Podemos diferenciar dos tipos. Los estructurales (aquellos impuestos por la melodia,
cuando ésta incluye, como nota reales, alturas propias de estos acordes) y los que se
originan por rearmonizacion.

Los dominantes secundarios estructurales se utilizan con asiduidad en el género,
sobre todo el V/V, V/IV y V/Rel.

- Como ejemplo de V/IV se observa el compas 14 de Amurado en el cual el
arreglador introduce el quinto grado séptima para reforzar la cadencia sobre el cuarto en el

proximo compas.

v v7Tav
Dim A
o ___-I—-_' .- m
S====1 s
— 1 s =

Figura 113. Amurado, compés 14. Arreglo: Enriquez, Claudio.

- Como V/V se encuentra por ejemplo en el compas 20 de Garda. Aqui Enriquez se
apoya en la ambigiiedad de la nota Fa, ya que puede ser considerada tanta tercera de Re
como novena (estructural) en el VV7/V del modo menor. El arreglador opta por la segunda

opcidn generando una interesante rearmonizacion.

Figura 114. Garla, compés 20. Arreglo: Enriquez, Claudio.

En el compas 8 de Canaro en Paris las notas implicitas de la melodia, derivadas de la

escala menor melddica (escala ascendente) obligan al empleo del V/V7.
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Figura 115. Canaro en Paris, compases 7-9. Arreglo: Enriquez, Claudio.

- Como V/Relativo en el compas 6 de Garla. En este caso la funcion de dominante
estd retrasada por la inclusion de la subdominante propia de la tonalidad del grado

sensibilizado (el Sol menor séptima como II/111).

I V7 1 1/ v 1]
Dm A7 Dm Gm’ C7 F

SCSE Lont s

Fr TR

Figura 116. Garua, compases 5-7. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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Dominante secundaria por rearmonizacion

Estos acordes se agregan o reemplazan la armonia estructural. Enriquez los utiliza
para enfatizar determinados centros tonales o regionalizaciones. Como vemos en Niebla del
Riachuelo (figura 116), la armonia original es el 1V grado (Do menor) pero Enriquez utiliza
el Sol para reafirmar por cadencia auténtica el IV grado como tdnica pasajera. En el caso
Mimi Pinzén (figura 117), la armonia original es Sol mayor durante todo el compas,
mientras que el guitarrista opta por armonizar Sol (1), Si séptima (V/VI1), Mi menor (VI). Es

importante aclarar que todas estas armonias no estan de manera implicita por la melodia.

1w viv L")
Cm G Cm

:?ﬂ' HF ; rsi"T
‘r'

)

Figura 117. Niebla del Riachuelo, compés 6. Arreglo: Enriquez, Claudio.

| vl vl
G B’ Em Em/D

AR

Figura 118. Mimi Pinzon, compés 18. Arreglo: Enriguez, Claudio.
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Retardo de sensible

Las funciones dominantes pueden ser demoradas anteponiendo una funcion
subdominante. Este procedimiento se sustenta en el retardo de la sensible tonal. El retardo
de sensible puede emplearse sobre todos los dominantes, ya sean dominantes de la
tonalidad o dominantes secundarios, estructurales o incluidos por rearmonizacion.

Este recurso en particular es uno de los factores mas dinamicos utilizados por
Enriquez. En todos los arreglos se observa esta refuncionalizacion de la tonalidad.

A continuacion se ejemplificarn algunos casos sencillos y otros mas complejos. En
Garla la melodia presenta las notas Sol (séptima de La séptima) y Do sostenido (tercera de
La séptima) por lo cual la armonia original deviene en V grado con ritmo arménico de
redonda. Enriquez opta por rearmonizar la nota Sol como tercera de Mi semidismuido,

generando asi un movimiento cadencial de 11-V7.

A7

]
4 b
[ an Nt

Figura 119. Garua, compas 7. Version original. Bs. As., Korn Intersong.
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Figura 120. Garua, compés 29. Arreglo: Enriquez, Claudio.

En la seccién central del mismo tema, Enriquez emplea el mismo recurso pero
regionalizando el IV grado, lo cual permite ver lo permeable que es este recurso en cuanto a

los distintos grados de la tonalidad.
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Figura 121. Garla, compas 33. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Como es de esperar, este recurso también esta presente en modo mayor, en este caso
la estructura es menor séptima en lugar de menor séptima quinta bemol como en el modo
menor. Aqui un ejemplo en Tinta roja, la nota melddica Re puede ser pensada como

séptima de Mi séptima o como tercera de Si menor.

Figura 122. Tinta roja compases 20-21. Arreglo: Enriquez, Claudio.

En Valsecito amigo encontramos el mismo caso de la séptima convertida en tercera
del nuevo acorde. En este ejemplo ademéas del uso del desdoblamiento® en II-V con la
resolucion en el I, se pueden observar el empleo el acorde de dominante con tension

armonica (Si séptima con la trecena bemol) y el acorde ya comentado menor seis.

% El empleo del 11 en lugar del IV en el acorde de subdominante, es bien recibido en el tango ya que esta
progresién origina un movimiento fuerte (Schoenberg) de quinta descendente entre los tres acordes (11-V-I).
Mas aln Peralta afirma que este tipo de enlace es el mas utilizado en la armonia del tango por su caracter
categorico. (2008:106)
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Figura 123. Valsecito amigo, compases 64-67. Arreglo: Enriguez, Claudio.

En Flores negras se da un caso especial. Armonizado de una forma elocuente, el Si
séptima del segundo tiempo utiliza la cuarta en lugar de la tercera, originando un acorde
suspendido (sus). Este acorde ya no es dominante sino subdominante, por la ausencia de la
sensible ascendente. La funcidén subdominante que se produce en estos procedimientos esta

subordinada a la aparicion de la sensible, hecho que sucede inmediatamente después.

V7T \VTsus VTalt
B B'©sus*B7bo/FE  Afe?

g e dae
] 71.1#1%

Figura 124. Flores negras, compas 8. Arreglo: Enriquez, Claudio.

En el desarrollo de la funcién de dominante pueden observarse casos extensivos
como el siguiente caso en el tango Amurado, en el cual se advierte la progresion de

estructura constante de acordes de séptima.
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Figura 125. Amurado, compas 32. Arreglo: Enriquez, Claudio.

5.6 Armonia cromatica

Sustituto tritonal

Es un caso de rearmonizacion de la funcién dominante, recurso muy utilizado en el
tango. Su funcion es la de reemplazar al quinto grado por compartir con éste el tritono y su
obligada resolucion. Sus fundamentales estan a una distancia de quinta disminuida, hecho
particular que ocasiona el movimiento cromatico para su resolucion.

Mas aln si se lo experimenta en una progresion 11-V-1, toda la nueva progresion sera

cromatica I1-sub\V7-1.%°

lum  subvem! i subvz 1l

Cim? C765 Bm’ BV A
(x) _(vin (v (V)

EF% ﬁ'i__‘
O A

Figura 126. Tinta roja, compases 8-9. Arreglo: Enriquez, Claudio.

% |a nomenclatura “sub” es convenientemente utilizada en la musica popular para referirse al acorde sustituto
(chord substitution) y evitar asi confusiones con ““sus” utilizado para designar un acorde suspendido
(suspended chord).
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En Tinta roja podemos ver varios casos donde Enriquez explota este recurso. En el
anterior ejemplo se puede ver una progresion de Il-subV7 encadenados. Primero
relacionado al 1l y luego como funcion principal. Ahora veremos casos simplemente como

reemplazo del V7 (aqui como subV7/1V) y también su uso extendido como subV7/V/V/IV.

sulﬁ‘ﬂ?‘l\f VA'Q'IV
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Figura 127. Tinta roja, compas 26. Arreglo: Enriquez, Claudio.

I subVTINIVIV VTIV VTV

A G? F¥ B
CII1 CIl CVII

e

rere
Figura 128. Tinta roja, compas 6. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Este acorde se optimiza en relacion a la armonia si se utiliza el dominante con la
quinta bemol (V7b5). En este caso en particular si a ambos sustitutos se les rebaja la quinta,
cada uso se convierte en inversion del otro. Veamos el ejemplo del compas 14 de Valsecito
amigo.

En la teoria clasica este acorde se lo conoce como de sexta aumentada y se lo
clasifica, segin omita o no la fundamental y la novena menor, como francés, aleman o

italiano.
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Figura 129. Valsecito amigo, compases 13-16. Arreglo: Enriguez, Claudio.
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Figura 130. Tinta roja, compases 22-23. Arreglo: Enriquez, Claudio.

El subV7 es muy comun en el tango y se lo conoce como “acorde de apoyatura del
dominante”, aunque su uso se extiende a otros grados. En Niebla del Riachuelo Enriquez lo
introduce para generar un movimiento armonico en un compas estatico (Sol séptima todo el
compas). En este caso la nota repetida Re es interpretada como la quinta disminuida de La
bemol (Mi doble bemol) y por contener entre sus voces la fundamental, tercera y séptima es

una acorde de sexta francesa.

T subVTIV VT I
G AV G7T G Cm

I [
:h bf );FF

Figura 131. Niebla del Riachuelo, compés 5. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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La tension arménica mas comun para embellecer este acorde es el de la oncena

sostenida (Graciano, 2016:44), recurso empleado por Enriquez.

subV7/V V7
Eb7cs) D7
< < Le
P
——— Eﬁ

T T

Figura 132. Niebla del Riachuelo, compas 11. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Acordes disminuidos

Los acordes disminuidos son frecuentemente encontrados en tonalidades mayores,
conectando cromaticamente dos acordes diatonicos sobre grados conjuntos, o como
aproximacion cromética a acordes diatdnicos.

En el tango es uno de los recursos mas utilizados. Veamos algunos ejemplos en la
obra de Enriquez.

1) Ascendente: Es el caso mas habitual. Derivado de las dominantes
secundarias (V11° puede ser interpretado como un V7 (b9) con fundamental ausente)®®.

En Tinta roja se lo puede encontrar como aproximacion cromatica entre el Il grado

(Fa sostenido menor) y el | grado en sexta (Mi sobre Sol sostenido).

8 \/éase: Schoenberg, Arnold, Op. Cit., p. 222-233.
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Figura 133. Tinta roja, compés 9. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Qfé;*:} <

2) Descendente: cromético derivado del contrapunto, no de las dominantes
secundarias®’

En Garua, se puede ver como se emplea como paso cromatico entre el 11l grado en
sexta (nota La en el bajo) y el Il grado (Sol menor). Por enarmonia se puede pensar el Sol

sostenido disminuido como La bemol, de hecho esa es la conduccion correcta.

1] bil® ]
F F/A G#7 Gm7

e
S

Figura 134. Garta, compas 7. Arreglo: Enriquez, Claudio.

También se lo puede encontrar como una extension del acorde de dominante. En
Puente Alsina el Mi disminuido esta contenido dentro del La séptima con novena bemol, y

por ser el disminuido de naturaleza simétrica®, se presenta en el siguiente pulso a una

87 « Armonia aplicada a la guitarra”. Apuntes en clase, U.N.R. 2001.

%8 El acorde de séptima disminuida, es un acorde de dominante construido por sucesion de terceras menores
que lo convierten en simétrico. Su resolucion puede darse sobre cualquier acorde que funcione como ténica
del que sus factores son dominantes. Al mismo tiempo puede ser interpretado como un dominante (quinto
grado con séptima y novena menor) con fundamental ausente y en consecuencia analizar su resolucion una
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tercera menor de distancia, para mejorar el funcionamiento y lograr una aproximacién
cromatica.

V7 V7(b9) |
A7 E°7  (CHo7 Dm/C
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Figura 135. Puente Alsina, compas 32. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Por esta relacion directa, en el siguiente caso se lo puede analizar directamente como
un rearmonizacion del V grado.

I vir ¢
E!'-EF -DT
RPN Yrry)

Figura 136. Puente Alsina, compas 29. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Por ltimo, existe un empleo del disminuido como acorde auxiliar del | grado,
nuevamente derivado del contrapunto y no de las dominantes secundarias. Es utilizado para

demorar la resolucién en el | grado o V grado o bien para agregar un movimiento armonico
en una situacion relativamente estatica®.

cuarta por encima de cualquiera de sus posibles fundamentales ausentes.
Véase: Schoenberg, Arnold, Op. cit., pp. 222-223.

89 «“Armonia aplicada a la guitarra”. Apuntes en clase, U.N.R. 2001.
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Enriquez lo utiliza en Mimi Pinzén de forma ocurrente reemplazando al VII grado

mayor original, dotando a la pieza de una sonoridad particular y moderna.

G :m ] i __;[MJ
v

Figura 137. Puente Alsina, compases 1-2. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Clusters

Los clusters son utilizados en el tango tanto en los patrones de acompafiamiento
(yumbeado™) como melédicamente (“disonancia”). En el uso melddico, técnicamente
corresponde al intervalo de segunda menor atacado en forma simultanea con la melodia.
Fue un recurso utilizado en bandoneones a principios del siglo pasado, también por
pianistas (principalmente Orlando Gofii en la década del “40 en la orquesta de Anibal
Troilo) y explorado en la guitarra por Roberto Grela™.

Enriquez explota este recurso tipico tanto melddicamente como armonicamente,
utilizando la disonancia en las notas estructurales intermedias como en las versiones de

Canaro en Paris y Flores negras.

0 \er p. 82.
" https://www.youtube.com/watch?v=-ZhaPRd Ats, Gltima consulta el 02/01/2017.
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Figura 138. Canaro en Paris, compas 8. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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Figura 139. Flores negras, compés 26. Arreglo: Enriquez, Claudio.

Por ultimo, quisiéramos agregar que el discurso cromatico también esta presente en
efectos como los glissandos, algo que podemos notar particularmente en los arrastres.
Generalmente escrito como un simple portamento, en la ejecucion se escucha el paso
cromatico, como podemos ver detalladamente en el siguiente fragmento que pertenece al
libro Tango on guitar.”® (Mattar-Ferrer, 2012:18)

Figura 140. Ejercicio preliminar de sincopa nimero 1.

2 Aqui se puede apreciar el concepto anteriormente desarrollado que consiste en ejecutar el arrastre ya con la
posicion armada del acorde de llegada (Re séptima).
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5.7 Intercambio modal

En el tango son frecuentemente utilizados determinados acordes de intercambio
modal. Por ejemplo el IV grado menor y el 111 grado descendido en la tonalidad mayor, el |1
napolitano en el modo menor. Aqui veremos algunos ejemplos de cémo los utiliza
Enriquez:

- | grado Mayor como intercambio modal (del modo homoénimo o tonalidad
paralela): En Amurado se puede observar este enlace arménico obligado por la melodia (Do
sostenido), igualmente Enriquez lo trata de forma que sea sorpresivo debido al uso del Il
grado semidisminuido (Si menor séptima con quinta bemol) relacionado al grado menor y

Nno mayor.

1 - vT7 —+34
Am B? E7 A
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Figura 141. Amurado, compases 7-9. Arreglo: Enriquez, Claudio.

- IV grado menor: Este acorde es tipico en el tango y tiene su origen en la relacion
con la “subdominante menor”. Este intercambio se alcanza por la modulacién al tercer y
cuarto circulo descendente. En Viejo smoking se encuentra precedido por una cadencia
auténtica hacia al 1V grado y utiliza la sexta mayor como nota estructural generando una

sonoridad mas ambigua adn (ddrico)™.

78 \éase tratamiento de la sexta, Peralta (2008:110-111).
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Figura 142. Viejo smoking, compases 13-15. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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- Tercer grado descendido: En Mimi Pinzon atiende al intercambio modal por medio
de un descenso cromatico entre el 11l grado y el Il grado. En este caso el 11l grado bemol

(blI1) funciona como acorde de paso, conectando ambos acordes por el uso de estructura

constante (acorde menor con séptima).

1} I bl "
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Figura 143. Mimi Pinz6n, compases 25-26. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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Algunos enlaces se ven enriquecidos por el “préstamo” de acorde de la tonalidad
homdnima (tercer circulo descendente). En Garua por ejemplo, para llegar al 111 grado (Fa)
se basa en la progresion I1-V relacionada, pero utiliza el Sol semidismuido, propio de la
tonalidad paralela (Fa menor). Es de particular interés la disonancia que se genera en el

salto de quinta disminuida, imprimiendo una sonoridad inesperada.
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Figura 144. Garua, compas 8. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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5.8 Conclusion parcial sobre el tratamiento armonico en los arreglos

Observamos que el tratamiento armonico empleado en los tangos arreglados por
Enriquez es de caracter dindmico y corresponde con la armonia tonal clasico-romantica
comentada por Peralta.

Se encuentran los codigos armonicos identificatorios y propios del género
(modulaciones, intercambio modal, uso de la sexta, polarizaciones, rearmonizaciones,
clusters, etc.), como también una profunda sensibilidad del arreglador para introducir
diversos recursos en las piezas y adaptarlas de forma provechosa para la guitarra.

Es significativo el manejo extensivo de los recursos arménicos propios del estilo sin
alterar la naturaleza misma de la obra. Las rearmonizaciones no son inapropiadas y
tampoco recurre a modulaciones forzadas que puedan desvirtuar el carécter original de la
pieza. En todos los casos el tratamiento armoénico esta al servicio de la melodia y la
enaltece.

Conforme a esta aseveracion, destacamos como ejemplo el uso del acorde de
apoyatura y también la sexta como nota caracteristica de sonoridad propia del estilo. El
empleo de este intervalo en los acordes es muy frecuente en el tango y se utiliza tanto como
en otros estilos el acorde con la séptima mayor o menor dependiendo su naturaleza. A su
vez sefialamos como habitual el uso de la novena como tension armonica. La aplicacion de
una no contradice la otra, sino que muchas veces coexisten formando el acorde 6/9 (sexta y
novena), también de uso acostumbrado.”

De lo expuesto hasta aqui nos valemos para poder afirmar que, ya sea a la hora de la
interpretacion como asi también la reinterpretacion, es menester el conocimiento de los
codigos armonicos participes del género. La claridad en la armonia otorga coherencia
estructural y un sentido apropiado en el uso de los patrones empleados por los musicos
tangueros, lo cual conlleva satisfactoriamente a un sentido de pertenencia de los arreglos

dentro del género y ser objeto de estudio para un publico interesado.

" Tal es el caso del compas 22 de Tinta roja y de la introduccién (compases 1-4) de Puente Alsina.
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Capitulo 6:

Aspecto interpretativo
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6.1 La forma interpretativa

En este Gltimo capitulo nos detendremos particularmente en la forma de tocar de
Enriquez. Para esto es necesario abordar su propio lenguaje como intérprete y entender los
recursos aplicados de forma préactica.

Es importante advertir que en su desempefio de formador, Enriquez afronta el
material escrito solamente como una guia para que el madsico aprenda a visualizar los
acompafiamientos y la relacién que guarda la melodia con los acordes’, pero que en ningun

caso es un material acabado. En sus propias palabras:

“El segundo proposito es que, a partir de la comparacion entre las partituras de los
arreglos gue sirvieron de base a la grabacién y la escucha de los tangos interpretado en
el CD que acompafia al libro, se puede ver como las ideas melddicas dan fundamento
a los acompafiamiento (jen el caso que pude respetarlos! Ya que, como decia
anteriormente, se trata de arreglos de base y no de transcripcién del material
grabado).” (Enriquez, 20016:11)

Hecha esta aclaracion, ahora si nos encargaremos de decodificar algunos elementos

como improvisaciones, articulaciones, ornamentaciones y efectos que no estan de forma

explicitas en el papel.

Improvisacion

Se ha demostrado en este trabajo la amplia formacion de Enriquez y un consumado
despliegue de herramientas para extender y variar el discurso en pos de una performance
abierta y dindmica. El autor considera improvisar a la accion de introducir “cualquier
modificacidn -en tiempo real- del arreglo que estudiamos, 0 a la interpretacién espontanea
de un arreglo, con todo lo que ello significa y requiere (...)”. (Enriquez, 2016:57)

De esta definicion se desprenden los distintos cambios que surgen en su forma de
tocar y que se pueden escuchar en el soporte auditivo del proyecto. Ademas de las
rearmonizaciones, diferentes voincings y ornamentaciones, el guitarrista amplia las
posibilidades con recursos como por ejemplo, sustituir una porcién importante del discurso

melodico por otra, para evitar la repeticion textual.

" Se utiliza una técnica semejante a lo que se conoce como Chord melody, que consiste en ejecutar la melodia
armonizada. Este recurso también es muy utilizado en las distintas guitarras populares, como por ejemplo en
el jazz.
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Esto se advierte en los distintos arreglos, y por tal motivo transcribimos la primera
parte del tema B de Tinta roja. En ella Enriquez introduce cambios significativos entre los
cuales citamos:

- cambio de registro (desciende una octava respecto del original)

- supresion de voces (intermedias)

- cambio de caracter (melodia ritmica versus melodia ligada original)

- ornamentacion (apoyatura multiple)

| N p— Ap Ap
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Figura 145. Tinta roja, compases 22-23. Interpretado por Enriquez, Claudio.

También se toma libertad en los pasajes de enlaces. Como vemos en Amurado hace
un embellecimiento del enlace con ornamentos y sincopas melddicas. Ademas introduce

notas de paso cromaticas como el Re sostenido en compés 18.
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Figura 146. Amurado, compases 17-18. Arreglo: Enriquez, Claudio.
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Figura 147. Amurado, compases 17-18. Interpretado por Enriquez, Claudio.
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La articulacion de melodias ritmicas

En éstas melodias la pulsacion ritmica es mas fuerte que en los temas melddicos.

Se crean contrastes importantes entre las notas acentuadas y las que no lo son. El contraste
se da con las notas que suceden a las acentuadas debido a que son interpretadas de forma
pianissimo y sus valores se acortan.

Veremos en Tinta roja (compas 24) un ejemplo breve de cdmo son las articulaciones
para exponer una seccién mayor. Para esta demostracion presentaremos primero la forma
“plana” (sin articulacion) y luego la interpretada por Enriquez. Esta ultima contiene los
acentos, ligaduras y staccatos propios de la ejecucion en melodias ritmicas.

D I o

T

Figura 149. Tinta roja, compas 24. Interpretado por Enriquez, Claudio
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Para ampliar el concepto, expondremos la introduccion y presentacion de Canaro en
Paris analizando su desarrollo. Notaremos que dista mucho la lectura -despojada de
articulacion- y la forma en que ésta es interpretada. VValiéndose de que el tango Canaro en
Paris es principalmente un tema ritmico hasta el tutti (melodia ligada, compés 14) Enriquez
utiliza todas las articulaciones propias de las melodias ritmicas para imprimir ese caracter.

También escribimos, a modo ilustrativo, las articulaciones del bajo, que no son
siempre iguales, sino que liga algunos tiempos (tercer tiempo del compas 7) para romper la
monotonia del marcato. Ademas toca un fraseo cerrado (segundo tiempo del compas 6)
nuevamente para evitar la repeticion motivica y un contratiempo en la resolucion del
compas 9. Entendemos la premisa de Enriquez de no escribir todos los arreglos de esta
forma porque notamos lo engorroso que traeria aparejado una escritura semejante. En
altimo lugar diremos que es evidente la fluidez que tiene el discurso y su manera
provechosa de “sugerir” la gestualidad.

a) la forma original escrita por el arreglador.

®
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Figura 150. Canaro en Paris, compases 1-9. Arreglo: Enriquez, Claudio
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b) su interpretacion.

Figura 151. Canaro en Paris, compases 1-9. Interpretacidn de Enriquez, Claudio

Ademas de la presentacion de la melodia, es habitual la articulacion de los pequefios
fragmentos ritmicos mas breves como los pasajes de enlaces, bordoneos, contracantos, etc.

- Pasaje ritmico-armonico

En Mimi Pinzén vemos como el descenso cromatico de la armonia tiene una intencion

determinada y por tal motivo se emplean ligaduras y acentos para destacarla.

Bm’ Bm’ B'm’

Figura 152. Mimi Pinzon, compés 25. Da Capo interpretado por Enriquez, Claudio

- Articulacion del bordoneo
En muchos casos los bordoneos requieren de articulacion, tanto para resaltar el

caracter melddico como por su digitacion. Al dividirse los planos sonoros, en el registro
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bajo se suele emplear el dedo pulgar por lo tanto para lograr mayor rapidez se pueden ligar
varias notas, como es el caso de Tinta roja.

LN/

Figura 153. Tinta roja, compas 9. Interpretado por Enriquez, Claudio

- Enlace cromético

En el estribillo de Garta vemos el caso de una tipica anticipacion cromatica.

Compuesta por una corchea y cuatro semicorcheas cromaticas ascendentes, adquiere el
caracter con la acentuacion en el grupeto de cuatro notas.
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Figura 154. Garua, compas 23. Interpretado por Enriquez, Claudio

Més adelante en el mismo tema GarGa vemos otro pasaje tipico. En este caso se
suelen separar las células motivas mediante un staccato para mayor entendimiento
melddico. EI cromatismo ascendente hacia la nota Mi marca la llegada a un punto, el cual
podria considerarse la dominante de la dominante del cuarto grado (La séptima) y luego por

empleo de cuarta justa ascendente se llega a la dominante del cuarto grado (Re séptima).



123

be—— e a.-;r
r Li-ﬂ“".,g

Figura 155. Garta, compas 35. Interpretado por Enriquez, Claudio

Por ultimo veremos como ejemplo en Mimi Pinzén un final de tango. El final de
tango admite varias interpretaciones de la cual la mas frecuente es tocar la tonica del primer
tiempo en forma piano, la dominante acentuada y nuevamente la ténica pero de forma

pianissimo. Toda la progresion suele tocarse en forma staccato.”
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Figura 156. Mimi Pinz6n, compés 38. Interpretado por Enriquez, Claudio

"® También se interpretan de manera semejante los finales de Puente Alsina, Canaro en Parfs, Tinta roja y
Garua. Este tipo de final se lo conoce como “final Di Sarli" ya que lo utilizaba como rasgo estilistico la
orquesta de Carlos Di Sarli. Para ampliar mencionaremos los otros tipos de finales empleados:

Viejo smoking: "final Pugliese” (ver p. 123).

Flores negras y Niebla del Riachuelo: "final abierto". Este tipo de final con acordes, arpegios y notas largas
eran utilizados en determinados tangos por orquestas como las de Miguel Cal6 y Osvaldo Fresedo.

Por ultimo mencionaremos, a titulo informativo, el empleado por el sexteto de Julio De Caro el cual ejecuta
un pequefio portamento que parte desde el acorde de dominante hacia la tonica final; el “final D”Arienzo” el
cual consiste en acentuar ambos tiempos y el empleado por Astor Piazzolla en el disco Piazzolla... o no?
(1961) en el cual -con una cierta ironia sobre la recurrencia en estos cierres tipicos- tocaba el quinto grado
fuerte, seguido por un silencio y rematado con el acorde de ténica mas fuerte ain. Ver Grabaciones.
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6.2 Efectos y ornamentacion

La interpretacion de ciertos ornamentos, efectos sonoros y anticipaciones no siempre
estan escritos en las partituras, igualmente como sefiala Marsili (2015:31) “los conocedores

de los cddigos los afiaden mecanicamente”.
Efectos

En la evolucion del tango, se han ido incorporando efectos sonoros a todos los
instrumentos, cada uno con sus particularidades timbricas y organoldgicas. Entre ellos
podemos citar:

- cuerdas: strappata, pizzicato, silbido, latigo, chicharra, guitarrita, tambor, golpes de
cajay faja (contrabajo), etc.

- bandoneon: raspado, silbido, golpes de caja, etc.

- piano: glissando, cluster, campanitas, efectos de percusion (sobre la tapa, laterales y

en el arpa interior), etc.

En la guitarra del tango existen algunos muy utilizados:
- Glissando: Portamento ascendente o descendente sobre las cuerdas.
- Tambora: Golpe sobre la caja del instrumento.
- Latigo: Deslizando con la ufia o pua sobre las bordonas entorchadas.
- Abanico: Rasguido abierto que simula el arrastre del bandone6n.
- Bongd: Percusion con cuerda apagada.

- Strappata: Simil contrabajo, generalmente se lo utiliza en guitarra eléctrica.”’

De todos los efectos expuestos Enriquez utiliza dos recursos: el glissando vy el
rasguido tipo abanico. El glissando lo emplea tanto armdnicamente (arrastres) como

melodicamente. No estan escritos, pero se pueden escuchar en las grabaciones, como en las

"" para una referencia auditiva de estos efectos nombrados, recomendamos el disco Piazzolla-Teatro Regina
(1970) de Astor Piazzolla y su quinteto. Alli pueden percibirse en titulos como Verano Portefio, Buenos Aires
hora cero, Retrato de Alfredo Gobbi, Revolucionario, etc. y, gracias a una elaborada forma de ejecucion, se
deduce que estan muy bien logrados. Ademas cabe sefialar que en este disco el guitarrista es Cacho Tirao,
célebre intérprete y uno de los pioneros en el uso de la guitarra eléctrica en el tango. Ver Grabaciones.
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primeras notas de Amurado y en el siguiente fragmento de Tinta roja (resaltados con color
rojo).
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Figura 157. Tinta roja, compases 4-9. Arreglo: Enriquez, Claudio.

También en la mismo obra podemos detectar un rasguido tipo “abanico” en la

segunda vuelta (Da Capo) en compas 4, adelantando el acorde como marcato en vez de

sincopando (modificacion ritmica).

E’ F’ E’
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Figura 158. Tinta roja, compés 4 (Da Capo). Interpretado por Enriquez, Claudio.
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Ornamentacioén

Entre las florituras utilizadas por Enriquez para decorar las lineas melddicas del

tango, mencionamos las siguientes:

- Mordente
Es una bordadura con la nota diaténica inmediata superior.”® Como patrén se observa
la inclusién del mismo en el descenso de las lineas melédicas. Tal es el caso en Tinta roja y

Mimi Pinzén.

AT(13) A7b13)  Eb7(bs)
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Figura 159. Tinta roja, compas 14. Interpretado por Enriquez, Claudio.
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Figura 160. Mimi Pinz6n, compas 20. Interpretado por Enriquez, Claudio.

- Repeticion
Reiteracion de la misma altura en figuracion mas breve. En Tinta roja se hace uso de
este recurso que suele hacerse con una digitacién comoda para la mano derecha: dedos

medio-indice-medio o bien anular-medio-indice.

8 Adorno muy utilizado tanto por Roberto Grela como por Ubaldo de Lio. Es importante estudiar de forma
lenta y consciente este grupeto de tres notas, otorgandole espacio a cada una de ellas a fin de que se perciban
con claridad ritmica y melddica. Mecanicamente se puede dividir en tres instancias: 1) se pulsa la primera
nota; 2) se “martilla” (ligado con fuerza) hacia la segunda nota; 3) se pelliza la cuerda hasta la tercera nota.
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Figura 161. Tinta roja, compas 4. Interpretado por Enriguez, Claudio.

- Apoyatura simple
En Amurado Enriquez no ataca las octavas de manera simultdnea sino que las

interpreta como apoyaturas ascendentes. Es frecuente escuchar esta técnica en los

pianistas.”
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Figura 162. Amurado, compas 7. Interpretado por Enriquez, Claudio.

- Apoyatura multiple

Analoga a la expuesta, en Tinta roja también se advierte este recurso, pero en este
caso se emplea una apoyatura triple descendente y luego una apoyatura doble ascendente.
Es un patron muy comun en el tango, el agregado de notas anteriores a la nota de llegada.

Apcryabura cromatica Apoyaturd cromAaica
descendente ascendente
=
-
et
> 'CLLriy =
F="

Figura 163. Tinta roja, compas 22. Interpretado por Enriquez, Claudio.

" Enriquez encuentra esta técnica también en la forma de tocar de Anibal Troilo. Comunicacién personal,
Buenos Aires, 11 de febrero de 2017.
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Este pasaje expuesto pertenece al compas 22 de Garda en el Da Capo y no esta

escrito.

- Trino
Consiste en una rapida alternancia con la nota superior de la escala. Este patrén suele
aparecer en los finales de frases, como en el siguiente ejemplo que pertenece al compas 41

de Vieja casa y no esté escrito.
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v
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Figura 164. Vieja casa, compas 41. Interpretado por Enriquez, Claudio.

6.3 El tempo

Es importante detenernos en este aspecto. Como ya hemos mencionado, las partituras
pertenecen a un orden general de la pieza pero como no estan pensadas para tocar de forma
literal, el autor elimina aclaraciones redundantes o que limiten la interpretacion, entre ellas,
los cambios de tempos.

Estos estan profundamente vinculados a la manera tipica de frasear, y tratandose de
una interpretacion solista, este rasgo se acentdia ain més.

El tango se nutre de estas posibilidades permanentemente. Veremos algunos
tratamientos y un ejemplo practico de cada uno:

- Cambios de tempos entre las distintas secciones de la pieza. Ej.: Tinta roja (tema A
moderato - tema B lento).

- Cambios bruscos de tempos. Generalmente se dan al final de la pieza para recalcar
el final. Ej.: Tinta roja (Ultimos 4 compases).

- Cambios de tempo. A veces en relacion al fraseo. Ej.: empleo del rubato en la

variacion de Canaro en Paris y el fraseo “pelotita” en los compases 34 y 35 de Garua.
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- Fluctuaciones del tempo. Cambios sutiles de tempo entre las diferentes modelos de
acompafiamiento. Ej.. Mimi Pinzon. Los compases 15 y 16 se ejecutan levemente
retrasados en el tiempo (acompafiamiento arpegio).

- Rallentando: Para sentir el final de una parte. Ej.: Tinta roja. En el final de la parte
A

- Calderones: Como suspension del tempo. Ej. Canaro en Paris (compas 29).

6.4 Relacion con la guitarra clasica y autores

El autor, imbuido en la escuela clasica desde sus inicios, ha de beneficiarse con esta
formacion y desarrollado los recursos que ella provee. Podemos citar algunas pautas

guitarristicas:

Tonalidades

Como bien indica Julian Graciano, lo primero que realiza el guitarrista clasico en una
obra de tango para un arreglo solista, es “llevar la misma a una tonalidad comoda para su
digitacion, por lo general donde tenga la posibilidad de la utilizacion de las cuerdas al aire,

8 (Graciano,

0 la tonalidad de Do mayor/La menor por su practicidad en la guitarra.
2016:148)

En el caso de los arreglos de Enriquez, notamos dicha funcionalidad en la adaptacion
a tonalidades mas "guitarristicas”, conservando solamente aquellas que son préacticas al

instrumento. A saber:

8 Advertimos desde ya que esta practica no es una regla fija y admite excepciones como por ejemplo los que
se pueden apreciar en arreglos de Cacho Tirao donde emplea tonalidades tales como Do menor (Sur) o Fa
menor (Adios Nonino) que implican el uso extensivo de la técnica de cejilla.



130

Obra Tonalidad original Tonalidad arreglo Enriquez
Amurado Do menor La menor
Hiebla del Riachuelo Re menor Sol menor
Flores negras Mi Mayor Mi Mayor
Valsecito amigo Mimenor Mi menor
Garia Re menor Re menor
Tinta roja La Mayor La Mayor
Canaro en Paris La menor Mimener
Puente Alsina Mi Mayor Re menor
Viejo smoking Re Mayor Do Mayor
Vieja casa Re menor Re menor

Mimi Pinzén Sol Mayor Sol Mayor

Figura 165. Cuadro comparativo de tonalidades

El Unico caso llamativo es Niebla del Riachuelo el cual es transportado a una
tonalidad mas incomoda para la mano izquierda como lo es Sol menor. De todos modos, la
decision se puede justificar en si misma por dos razones bésicas:

a) es un tango con un plan tonal modulante, por ende toda la segunda parte del tema
estd en su tonalidad paralela mayor (Sol Mayor), tono que emplea muchas cuerdas al aire y
en primera posicion del instrumento.

b) la tonalidad de Re (mayor o menor) practicamente no admite bajos de tonica, ya
que el Re méas grave que aparece en la guitarra se encuentra recién en la cuarta cuerda, casi
sin fuerza como bordona.

Referido a esto podemos extendernos en el caso particular de los arreglos de nuestro
autor, ya que a diferencia de otros arregladores, no emplea ninguno de los dos métodos
conocidos para solucionar este problema de la tonalidad antes mencionada: no utiliza
guitarra de 7 cuerdas como las famosas "Guitarras del "900" (guitarristas como Luciano

Rios, Domingo Greco, Manuel Parada, José Camarano, Rafael Iriarte, Domingo Salerno,
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entre otros). Estas guitarras contaban con un orden de 7, 9 y hasta 11 cuerdas, de pulsacion
al aire con un Re grave.

Tampoco baja (desajusta) en ningin caso la sexta cuerda un tono para llegar al Re 3.
Este recurso si es muy utilizado en otros arregladores como Anibal Arias (A mis viejos, Al
Maestro con nostalgia, Amores de estudiantes, Cuartito azul, Cosas olvidadas, La

bordona, La tablada, entre otros).

Voces, rango dindmico y distintos toques

Se percibe una depurada técnica clésica (escuela Irma Costanzo), con un manejo
cuidado de las distintas voces y los planos sonoros que se utilizan en las obras solistas del
periodo clasico-roméantico (bajo, voces intermedias y melodia). Ademés de estos planos
sonoros, completan de manera convergente:

- La armonizacion de la melodia a manera de soli, preferentemente en terceras, sextas
y décimas.

- Tuttis. Todas las voces de manera homorritmica (generalmente tocadas en forma
plaque).

- Bordoneos que completan los espacios con notas de los bajos. En general son notas
del acorde con cromatismos que las interconectan. Tocadas con el pulgar o dedos indices y
medios en pasajes rapidos.

- Rellenos que completan los espacios melddicos con escalas o arpegios ejecutados
con velocidad.

Respecto al tratamiento de las voces y las disposiciones de acordes, podemos afirmar
que Enriquez utiliza un amplio registro de alturas y posiciones contrapuntisticas que distan
de un simple chord melody. Este uso de acordes con tensiones armonicas y atendiendo las
conducciones de voces, implica un mayor despliegue técnico recurriendo a contracciones y
distenciones en la mano izquierda®. En este punto Enriquez se diferencia del manejo de
acordes utilizados por ejemplo por Anibal Arias (otro maestro guitarrista de raiz clasica y
tanguera), dotando aun mas al arreglo de la complejidad del estilo de guitarra clasica.

En Garla y Tinta roja podemos ver algunos ejemplos de acordes abiertos que

conllevan ciertas posiciones incomodas para la mano izquierda.

8 \er Fernandez Eduardo, Técnica, mecanismo, aprendizaje, Montevideo, ART Ediciones, pp. 34-35.
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Resulta de particular interés la disonancia (“mugre”) empleada en el Si séptima en el
compas 22 de Tinta roja. Este recurso siempre obliga al uso del dedo cuatro por la

extension del intervalo de segunda menor entre cuerdas contiguas en la guitarra.
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Figura 166. Garta, compas 33. Arreglo: Enriquez, Claudio
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Figura 167. Tinta roja, compas 22. Arreglo: Enriquez, Claudio

El caso de Anibal Arias, se diferencia por el empleo de menos voces y con mayor
comodidad para la mano izquierda, incluso con mayor posibilidad de uso de cuerdas al
aire.%

El tango Cosas olvidadas es un ejemplo de lo expuesto.

168. Cosas olvidadas, compas 11. Arreglo: Arias, Anibal

Para concluir con este breve cuadro comparativo, veremos a continuacién dos

fragmentos completos. En ellos notaremos la diferencia en el empleo de la armonia y la

8 para una mayor referencia auditiva del estilo de Anibal Arias, se recomienda escuchar el disco La guitarra
romantica del tango (1955). Ver Grabaciones.



133

conduccion de las voces. Las rearmonizaciones y el uso de armonia alterada por parte de
Enriquez densifican las voces y aumentan el movimiento (ritmo armonico) mientras que
observamos en la escritura de Anibal Arias un plan arménico mas simple, inclusive con

reducciones a dos voces en determinados pasajes (Catamarca, compases 1 a 8).
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Figura 169. Canaro en Paris, compases 14-19. Arreglo: Enriguez, Claudio

: P e, P
E]I1 3 1 4 :
R - W N s e B e L SO = PR, 0
¥z [ = —— = =
7 i A F f o=
e I A L P

Figura 170. Catamarca, compases 1-8. Arreglo: Arias, Anibal

Por otro lado, en el uso de las dinamicas musicales, notamos en la ejecucion una
amplia gama en intensidades del sonido. Sin utilizar plectro en su forma de tocar, consigue
un gran sonido en las bordonas por tocar con gran peso en el dedo pulgar y en la forma de

destacar los acentos y contratiempos.
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Ademas interpreta sutilezas dinamicas como por ejemplo en Mimi Pinzon, tocando

5,83

como si fuese un “eco”™” en forma pianissimo.
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Figura 171. Mimi Pinzén, compés 30. Arreglo: Enriquez, Claudio

Armonico
Es un efecto propio del instrumento, deriva de la forma clésica de tocar la guitarra y
de ella se traslado a otros estilos, entre ellos el tango. Utilizaremos la definicion del libro

Guitarra Clésica y Musica Popular de los Maestros Victor Rodriguez y José “Pepe” Ferrer:

“Los armonicos se producen por la division de la cuerda en dos, tres o mas partes
iguales.

Para su realizacion se debe rozar la cuerda, sin presionar, en el punto donde se
establece el armdnico y retirarlo apenas comienza la emisién del sonido. Esto puede
hacerse con ambas manos o solamente con la derecha. En este ultimo caso suele
llamarselos “armoénicos octavados”, porque se pueden aplicar a sonidos pisados con la
mano izquierda.” (Rodriguez, 2009:37)

Para el caso de los arménicos Enriquez si suele escribirlos, tanto los naturales como
artificiales.®
El siguiente ejemplo pertenece a los primeros compases de Mimi Pinzén. Podemos observar
como utiliza arménicos como relleno melddico cuando descansa la melodia presente en la

voz intermedia. En todos los casos se emplean armonicos artificiales (octavados).

8 Este recurso es habitual en el discurso de Horacio Salgan. Presente en tangos como Don Goyo, Los
mareados, Siga el corso y como idea central en Tango del eco. Ver Grabaciones.

8 Como excepcién se destaca un efecto singular no escrito sobre el final de Niebla del Riachuelo. En éste se
combinan los arpegios y los arménicos artificiales con la particularidad de que son pulsados con el dedo
mefiique de la mano derecha. Este dedo al ser el mas pequefio produce un sonido mas débil que remite, quiza,
a un arpa. Vale mencionar que esta técnica particular de mano derecha ha sido desarrollada por guitarristas de
jazz tales como Chet Atkins, Lenny Breau y Ted Greene.
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Figura 172. Mimi Pinzon, compases 1-2. Arreglo: Enriquez, Claudio
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Rasguido

Es una forma clésica de rozar las cuerdas con el pulgar o los demas dedos de la mano
derecha, punteando nota por nota en lugar de tocar todas simultdneamente. Lo suele utilizar
en las cadencias para prolongar la duracion del sonido. En Viejo smoking lo utiliza en la
cadencia final, precedido por un togue de gracia entre los tangueros que es el de no tocar la
dominante. Este tipo de final se lo conoce como “final Pugliese” por ser el caracteristico en
su orquesta. El mismo consiste en cerrar la melodia en el primer tiempo, “sugerir” el quinto
grado pero no ejecutarlo para luego si cerrar con una sonoridad abierta en el rasguido del
acorde de tonica en posicion de cuarta y sexta. La dindmica habitual para este tipo de final

es forte-piano.
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Figura 173. Viejo smoking, compés 39. Arreglo: Enriguez, Claudio

Referencia de autor

Dentro de la escuela clasica existen particularidades en la estética del sonido que
remiten a distintos guitarristas. Por ejemplo, la forma de arreglar y ejecutar la variacion de
Canaro en Paris, es a la manera de un preludio romantico. Guarda cierta semejanza con el

estilo de Agustin “Pio” Barrios Mangoré, admirador de Francisco Tarrega. Para
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ejemplificar, comparamos la variacion con el siguiente pasaje del tercer movimiento
Allegro solemne de su obra La Catedral.®®
Los movimientos escalares ascendentes y descendentes, los arpegios, el fraseo ligado

y el disefio de bajos (uno por compas) son rasgos similares entre ambas partes.
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Figura 174. Canaro en Paris, compases 29-37. Arreglo: Enriguez, Claudio
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Figura 175. Allegro solemne - La Catedral, compases 92-100. Autor: Barrios, Agustin.

Bhttp://www.delcamp.net/pdf/agustin_barrios_mangore_la_catedral_preludio_saudade andante_religioso
egro_solemne.pdf, dltima consulta el 11/02/2017.

all
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6.5 Conclusién parcial sobre la interpretacion

Como podemos apreciar en este capitulo, la interpretacion es el componente mas
dindmico en el desarrollo de la obra de Enriquez.

El guitarrista conserva ciertas particularidades de la escritura pero en ningln
momento es un factor condicionante para la ejecucion.

La interpretacion libre que hace Enriquez, permite la fluidez del discurso mediante el
empleo de improvisacion, articulacion, ornamentacion, modificaciones ritmicas y
melddicas, matices dinamicos y rearmonizaciones. Las grabaciones demuestran un sonido
espontaneo, acorde al mismo momento de la performance, claro ejemplo de la ductilidad
del guitarrista y de su sélida formacion.

Por otro lado las grabaciones permiten escuchar sutilezas en la interpretacion y
relacionar la ejecucién con otros maestros de la escuela clasica de la guitarra, como por
ejemplo en la forma de frasear y emplear el rubato similar a la de Agustin Barrios o
Francisco Tarrega en obras como La Catedral o Capricho arabe.

En cuanto al aspecto de la interpretacion en sentido amplio (no s6lo en la obra de
Enriquez) podemos inferir que todos estos rasgos mencionados hasta este punto estan
presentes en toda ejecucion de tango. Desde las interpretaciones de Anibal Arias como las
de Cacho Tirao o Carlos Moscardini contienen estos elementos descriptos, hecho que nos
ha motivado a presentar y analizar cada caso en particular. Como bien dice Marsili, los
efectos y ornamentacion son cddigos tangueros y se utilizan espontdneamente por los
mausicos, por lo cual el alumno y/o interesado debera conocerlos e interiorizarse en la
practica de éstos. En esa direccion queda planteado el instrumento metodoldgico de la
desgrabacién para encontrar tales diferencias entre la partitura y el audio ejecutado, y de
este modo sequir ampliando el espectro de posibilidades.

En definitiva, el trabajo referido a las modificaciones melddicas y/o ritmicas en
tiempo real, el empleo de sutilezas tales como los rasguidos y armdnicos, los cambios de
tempos sefialados, la ornamentacion (principalmente mordentes y apoyaturas), los efectos
(clusters, glissandos) y las articulaciones son las herramientas basicas y mas distintivas
para garantizar un lenguaje mas amplio y un mayor conocimiento del estilo a la hora de la

ejecucion individual.
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Conclusiones generales

A manera de colofon de este trabajo, daremos nuestra perspectiva y justificacion
sobre las conclusiones.

Luego de analizar el compendio teérico que contiene el libro y compararse con la
codificacion actual e historica del tango (Curso de tango) se observan los elementos
tradicionales del género como asi también los principios y reglas que a éste lo rigen. Es
meritoria la accion de todos estos autores -incluido Enriquez- de conservacion y
preservacion de estos cddigos y la intencién de exponerlos definitivamente para que el
musico se interiorice en el tema y pueda incorporarlos de manera practica en el
instrumento. Ademéas de condensar de manera categérica los elementos del lenguaje,
Enriquez amplia los limites incorporando nuevos términos como “desmarcado”, “forma
arpegio” y “forma piano” no encontradas en otras bibliografias. Mas aln destacamos el
compromiso de labor pedag6gica que Enriquez desempefia y desglosa en el material.

Respecto del andlisis detallado de las partituras podemos concluir que se utilizan
todos los patrones caracteristicos del tango en su contexto histdrico, en cuanto a masica
popular argentina se refiere. De manera excelsa Enriquez logra adaptar las herramientas y
tecnicismo del lenguaje a la guitarra.

La interpretacion es, sin duda, el topos con mayor autonomia y originalidad en la obra
de Enriquez. Por tal motivo elogiamos la decision artistica del proyecto en incluir el soporte
auditivo, puesto que coincidimos con Pelinski cuando argumenta que “la sistematizacion de
cbdigos visuales no puede sustituir los cdodigos auditivos, sobreentendidos, actualizados
solo en la ejecucion”. (Marsili, 2015:14)

Se resume, por lo tanto, que los arreglos trabajados de forma minuciosa y
pormenorizada (Amurado, Niebla del Riachuelo, Garda, Canaro en Paris, Viejo smoking y
Mimi Pinzén) como asi los otros que completan en el libro, sirven como una Ctil

herramienta practica para la performance solista ya sea en un &mbito popular o académico.

A su vez, en nuestro rigor pedagdgico y como aporte didactico a la comunidad
guitarristica y al publico general, hemos sintetizado en este trabajo una guia practica de

recursos técnicos que no sélo permiten analizar la obra de Enriquez sino que sirven también
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para cualquier obra referida al género popular (en este caso particular el tango).
En cada uno de los capitulos se ha elaborado un relevamiento, una seleccion y un
analisis de los elementos basicos a los cuales creemos que se deben atender y también se ha

hecho hincapié en las diversas formas interpretativas de dichos elementos.

Del primer capitulo se desprende un andlisis historiografico y musicolégico sobre
las obras incluidas en el repertorio y el material trabajado, el cual nos motivé a sintetizar el
lenguaje del tango tradicional y describir con la mayor minuciosidad posible los estilos
utilizados, organizados y técnicamente planteados desde su origen en esa época particular.
También se ha detallado, a modo de resefia, como ha sido la labor del musico guitarrista
para llevar a cabo su arte en tal contexto historico. Este hecho lo consideramos de suma
utilidad, debido a que de alli nos llega a nuestros dias la practica del discurso, la cual se ha
intentado mantener a lo largo del trabajo para que pueda ser conservada y difundida en la
actualidad. Conforme a este hecho destacamos las figuras de Roberto Grela y Ubaldo de
Lio, pioneros del lenguaje guitarristico que se condensa en los ejemplos de este texto.

Revisando el aspecto formal, inferimos la necesidad de conocer e individualizar las
partes de la obra abordada. Tanto en los ejemplos en los que se presentan una regularidad
en la macro y en la micro forma (partes y frases o semifrases propiamente dichas) como asi
también en los apéndices, se observa que en la mayoria de los casos (a excepcion de
Canaro en Paris) los arreglos guardan una relacion directa con la obra original. Este
analisis es esclarecedor tanto para el entendimiento de las obras trabajadas (Amurado queda
evidenciado como un claro ejemplo de un arreglo de forma standard) como para quien
desee modificar alguna en particular o bien desee arreglar una nueva obra dentro del estilo.

Referido al aspecto melddico se han podido desarrollar las nociones basicas de
fraseos y el empleo de recursos tales como voces afiadidas, lineas contrapuntisticas y
variaciones para luego reflejarlas en las obras analizadas y que el interesado pueda
trabajarlas en cada caso como método de estudio discursivo y busque nuevas formas
interpretativas. Entre las reglas esenciales, se observan en todos los casos el empleo tanto
de melodias ritmicas como de melodias ligadas, cada una con sus connotaciones y forma de
ejecucion. Respecto del uso de voces agregadas, se corrobora el predominio de intervalos

de terceras, sextas y décimas (Viejo smoking, Amurado) mientras que también se
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encuentran intervalos de segundas (disonancias) como parametros tradicionales. A su vez
se han observado en todos los casos contracantos y bordoneos como forma de unir las
distintas melodias y también las variaciones (Amurado, Canaro en Paris) como mayor
posibilidad de elaboracion melddica generalmente situada al cierre de la obra.

Respecto al aspecto ritmico-textural se pueden observar que en los tipos de
acompafiamientos aparecen desde los mas tradicionales hasta los mas desarrollados,
siempre atendiendo a la época en que fueron escritas las piezas. A modo de ampliar los
conocimientos, se han descriptos algunos casos de excepciones como el “milongueo” en
Canaro en Paris, la nocion del stop time (Amurado, Garta) y los patrones no utilizados.
También se ha desglosado la articulacion pertinente y como ejecutar los arrastres, un yeite
tipico en la guitarra del tango. Ademas hemos mencionado la relevancia que tienen las
“plantillas ritmicas” para visualizar de forma aislada las diferentes variables de
acompafamiento y que el alumno logre percibir cada una en particular y el rol que juegan
en los distintos momentos de un arreglo. En este punto vale agregar que el trabajo de
estudiar individualmente los acompafiamientos permite no s6lo mejorar la articulacion y el
gesto del marcado, sino que al mismo tiempo también refuerza la independencia motriz
entre el acompafiamiento y la melodia para lograr un mejor resultado a la hora de combinar
ambos elementos (a la manera de los pianistas que logran en ambas manos una doble
articulacién al poder tocar los bajos de forma legato y la melodia en forma staccato o
viceversa).

En el aspecto arménico se ha partido de la premisa mencionada por Peralta cuando
explica que “la armonia del tango se estructura en concordancia con el sistema armdnico
tonal del periodo clésico-romantico de la musica europea occidental” y en consonancia con
ese argumento, efectivamente se ha podido comprobar que los arreglos de tangos clasicos
son frutos de tal herencia. Tanto las cadencias, como asi también los planes tonales, las
posibilidades de rearmonizaciones y las modulaciones que se trabajan en el género (méas
alla de El tango y sus posibilidades) obedecen a esta practica y en vistas a las posibilidades
de nuevas interpretaciones nos hemos extendido en la explicaciones pertinentes en cada
caso, siempre desde el lenguaje de la interpretacion y del desarrollo personal del ejecutante.
Conforme a esto, un caso para destacar y ejemplificar nuestro proposito en dar cuenta de la

resignificacion de discursos tradicionales y preexistentes, es el uso particular del acorde de
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sexta. Como se ha descripto, éste forma parte del lenguaje morfoldgico del tango y con
excepcion de un solo arreglo (Amurado) en todos los arreglos esta presente el acorde de
sexta. La sonoridad de este acorde es caracteristica en el tango tradicional, como asi
también lo es el acorde presentado simplemente como triada y se diferencian de
sonoridades como los acordes de séptima mayor (maj7) o séptima menor (m7) -en especial

en acordes de tonica- propios de otros lenguajes de musicas populares tales como el jazz.

Otro de los ejes fundamentales de este trabajo consistio en demostrar la diversidad
de elementos subyacentes entre el material escrito y su referencia auditiva. La interacciéony
la improvisacion son factores que complementan la intencién del compositor favoreciendo
o dificultando el entendimiento de la obra. Por ello, a lo largo del estudio hemos hecho
hincapié en las inflexiones ritmicas, timbricas y articulatorias que definen al género
cuidando la sonoridad propia del estilo que se esta realizando. En suma, tal como ha sido
planteado desde el comienzo, consideramos que obviar o desconocer estas diferencias
pueden derivar en una interpretacion inadecuada o impropia respecto al género que se esta
abordando.

Podemos afirmar entonces que, todos los ejemplos que aqui han sido expuestos, con
su correspondiente explicacion tedrica, su forma de ejecucién y la articulacion
correspondiente, amplian el entendimiento del lenguaje, otorgando nuevas herramientas
para la busqueda de una interpretacion cada vez mas subjetiva y con mayor identidad

individual.

Cabe sefalar que tal cual se ha planteado desde el comienzo de la monografia, se ha
podido comprobar que en el ordenamiento de los ejes tematicos la interpretacion es el eje
que maés ha sido susceptible a modificaciones, quedando expuestas asi la diversidad en la
busqueda de nuevos materiales y en cuanto a andlisis concreto se refiere. Este hecho es de
suma importancia para que el interesado sepa individualizar tales cambios y pueda atender
directamente a la conceptualizacion de los recursos mencionados oportunamente vy

expuestos visiblemente en detalle a lo largo de todo el desarrollo del capitulo nimero seis.*

% Por afiadidura, este caracter dinamico in crescendo, nos permite visualizar cual es el foco de atraccion
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Para cerrar, atendiendo a las palabras de Horacio Ferrer cuando reza “la musica
popular es un acontecimiento permanente, importante, una necesidad indispensable en la
vida de nuestras comunidades” (Ferrer, 1999:17), celebramos la aparicion de este libro
como manifiesto de ella, permitiendo no solo el estudio y el disfrute de la obra sino
sirviendo también, en un sentido mas amplio, como legado para que la préactica de la

guitarra y el tango en general siga siendo cultivado por elencos de futuras generaciones.

maximo por parte del autor y cuél es su posicion frente a la obra a la hora de arreglar y ejecutar la musica.
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