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PASCUAL “CHOLO” MAMONE
(22 de abril de 1921)

Este eximio bandoneonista es, sin duda, uno de los grandes arregladores de nuestra musica portena, requerido
por maestros de la talla de Osvaldo Pugliese y Alfredo Gobbi, supo ganarse un singular prestigio en el dificil arte
de embellecer la melodia.

Siempre respetando la esencia de cada pieza, tal cual fuera ideada por el compositor, Mamone hace sus arreglos
y orquestaciones con equilibrio y detallada dedicacidn, teniendo especialmente presente el estilo de la orquesta
comitente y las caracteristicas del cantor.

En 1936, con mas voluntad que conocimiento, participd en la orquesta de José Otero, una formacién menor que
tocaba en los barrios. Pero, tres afios mas tarde, logra vincularse con su idolo, Pedro Maffia, quien accede a ense-
narle y a perfeccionarlo. Su notable crecimiento con el instrumento entusiasmé a su maestro quien, en 1942, lo
invité a integrar su orquesta.

Ya en 1944, y desvinculado de Maffia, comienza su carrera de arreglador destacindose sus trabajos para Pugliese,
-desde 1949 y por durante quince afos-; para Roberto Cald, para Alfredo Gobbi, José Basso, Enrique Francini y
Pedro Laurenz, entre otros, en la década del '50.

También actud y orquestd en la orquesta de Florindo Sassone, a fines de los '40 y, un poco después, en la de
Joaquin Do Reyes, para sus actuaciones en Radio El Mundo y en escenarios del interior del pais.

En 1954, se sumé a la orquesta de Alberto Mordan, en su doble condicién de primer bandonedn y arreglador, que
estaba dirigida por el pianista Armando Cupo. Diez afios después se repite la férmula con Miguel Montero, pero
son afos dificiles para el tango, decide no tocar mas, emprende otros empleos, pero sigue arreglando para
importantes musicos como Atilio Stampone y Leopoldo Federico.

La declinacién del género se hizo muy notoria a partir de
1960, por esa razén los musicos buscaron expresiones alter-
nativas, algunas mds culturales que comerciales, otras, todo
lo contrario. Entre las primeras se destaca el Cuarteto de
Camara del Tango, una idea del violinista Leo Lipesker,
quien encargé los arreglos a Mamone. El conjunto estaba
integrado por: Lipesker y Hugo Baralis (violines), Mario Lalli
(viola) y José Bragato (cello). Grabaron dos longplays, el pri-
mero para la empresa Odeon, en 1961 y el otro para
Microfén, en 1965. Fue un valido intento de resistencia tan-
guera, aunque insuficiente para paliar la transculturacion
producida a favor de otros géneros.

Vuelto a la actividad como musico, en 1974, dirige nueva-
mente la orquesta de Montero y graban un disco longplay.
En su obra como compositor, sus éxitos mayores fueron,
"Bailemos", un bello tango con versos de Reynaldo Yiso, gran
éxito de Alberto Morén en el disco y, con Juan B. Tiggi, la
milonga "Cuando era mia mi vieja", que Julio Sosa convirtie-
ra en un verdadero suceso. Otros titulos: "Un regalo de
Reyes", con letra de Yiso, "Te quiero mas", con Abel Aznar,
"Al latir de Buenos Aires", con Norberto Rizzi, "Noche de
duendes", "Hay lugar" y "Platea”, con Haidé Daibén y los ins-
trumentales "Negroide", "Con lirismo", "Vislumbrando" y en
Pascual Mamone colaboracién con Roberto Calo, el tango "Flauteando".
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Prologo de Leopoldo Federico

Con Pascual “Cholo” Mamone tenemos amistad de casi seis décadas, y en tantos anos, curiosamente, no tuve la
suerte de compartir un atril con él. Pero puedo decir que he disfrutado enormemente tocando sus composicio-
nes: “Vislumbrando’, “Eslava’; “Cuando era mia mi vieja” (acompanando a Julio Sosa) con arreglos hermosos que
le pertenecen y durante diecisiete afios sus orquestaciones realizadas para distintas editoriales, que utilicé diri-
giendo la Orquesta Estable de LR3 Radio Belgrano.

Les cuento todo esto porque para mi es un honor que “Cholo” me haya solicitado la escritura del prélogo sobre
este Tratado de Orquestacion en Estilos Tangueros, y siendo Mamone un ser humano y musico respetado por sus
pares, siempre coincidimos en lo referente al Tango y sus raices.

Hoy hay tantos musicos jovenes a quienes admiro sorprendido por su capacidad y su técnica, que a veces se
pasan de la “raya’; respetando la personalidad de cada uno. Y como soy un defensor a muerte (no me estoy refi-
riendo sélo al tango del ‘40) del género, quiero decirle a Mamone que lo felicito de todo corazén y que en el pre-

sente tratado de Estilos aparecen todos los “yeites” tangueros que nunca deberiamos perder.

Un gran abrazo para vos Cholo, y fuerzas para seguir. Tu amigo de siempre, Leopoldo Federico

%%ﬂa
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Prologo de Atilio Stampone

El Tratado de Orquestacion en Estilos Tangueros de Pascual Mamone es para todos aquellos que se inician en el
dificil trabajo de ser orquestadores, desde un cuarteto de cuerdas hasta formaciones mds amplias.

Este libro es el resultado del arduo trabajo de un musico que sabe muy bien cémo manejar las técnicas y estilos
del género.

Por lo tanto considero que el presente tratado pasard a ser material de consulta para estudiantes y profesionales,
y de quienes deseen interiorizarse en el oficio de la instrumentacién en estilos tangueros.

Pascual, de todo corazdn, te felicito nuevamente por este trabajo, que serd de gran ayuda para los jévenes instru-
mentadores de nuestro género Tango.

Altavoz Ediciones Musicales 7
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Extension de los instrumentos
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La familia de las cuerdas

Se trata de una seccidn de instrumentos sumamente versatil y agil, que posee ademas una relacién de
matices muy amplia e independiente del registro (desde ppp a fff en cualquier altura).

Aunque ningtn instrumento de la seccién requiera transporte, el contrabajo (C.B.) se escribe una
octava arriba de lo que suena.

A continuacién veremos las caracteristicas de afinacién de cuerdas al aire y de Do central en un gréfi-
co comparativo para entender el contexto sonoro de la seccion.

Mas adelante en este capitulo investigaremos sobre cada instrumento y sus posibilidades técnicas.

Do central en los distintos Afinacion de las cuerdas al aire
instrumentos de la seccion en cada instrumento
()
T it
Violin [ an
N
[Y) © —t
I L4
I
|
. 'IJ
Viola 4 o
I F
I
I
-
: «}:
Violoncello |7 :
: -
I
81
=
. e}:
Contrabajo |7/
~ o

Una buena y cuidadosa anotacion de los distintos tipos de arcos (arcadas) aportara claridad a la
partitura y evitard pérdidas de tiempo innecesarias.
Hablaremos mads sobre esto en la seccion de escritura para cuarteto de cuerdas.

V' Arco arriba (empujando)
M Arco abajo (tirando)

N.V. No vibrato
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Violin

4+ 3 20 10 Extension &
. H | =
Cuerdas al aire A : —
[ an) | [) |
ANSY | I
Y] I -
Iz Iz
G3 D4 A4 E5 El limite superior es recomendable

en formaciones reducidas.

G3 D4 A4 ES

LA =440

Altavoz Ediciones Musicales
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Viola

42 32 22 1° Extension

TTR
1y

3T

Cuerdas al aire

C3 G3 D4 A4 Luego del DO central del pentagrama
es factible usar la clave de Sol en 2da,
pero no es recomendable elevar la
tesitura porque pierde el color y suena
como violin.

C3 G3 D4 A4

|

LA =440

Afinacion CGDA

12
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Violoncello

4+ 3 2 1 Extension
- Lo
6 ) | | | DO
) | = | 151
s Z ’J {»I ! tred
Cuerdas al aire . | —
< =i
C2 G2 D3 A3 Este instrumento responde bien en
toda

su extension, pero no es conveniente
usar el registro sobreagudo porque
pierde color y se asemeja al violin.

Limite recomendado: &

C2 G2 D3 A3

|

LA =440

i
i
7!

N
iy
70 " ////./////////illllllllllll/il//%””l
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Contrabajo

4> 3* 2* 1*  Extension i
rax T 2 I
il D } I =) I I
Z | I | I I
I [} I I (]
< |

Cuerdas al aire
Suena 8va abajo de lo que se escribe.  Puede utilizarse el registro agudo, pero
no tiene definicion por encima de:

&
o e— E

6 )" I = YD |

il I I il I |

V.4 ] ] V4 '

o)

Limites de funcion ritmica

EO0O A0 D1 GI

|

LA =440

Afinacion EA D G
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Piano

A Extension 8;%:1

o
{5
ANS"4

[ /
Y &) I
7 F—

[
= ~
8%

Bajos en funcion ritmica.
Registro recomendado.

Caracteristica: relacion dindmica igual en toda su extension.

Altavoz Ediciones Musicales
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Bandonedn

Extension abriendo Extension cerrando
= o

H / = / -

p’ 4 7
7. 7 7
[ Fan) 7
~V 7

[))

ND
™~

Mano derecha - Extension

abriendo cerrando

= (2e) &
l = = ) —
L A
O— HO—
vz (no hay) vz
Mano izquierda - Extension
abriendo o cerrando e
) = 6): =
 i—— =~ —
SHe fe
(no hay) (no hay)
o i
|[rax — — ]
£ |

Nota: mano izquierda cerrando, algunos
bandoneones se afinan con LA, otros con SI
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Bandonedn / cont.

Tesitura en el piano
mano izquierda mano derecha

LA =440

Zona unisono (mismas notas pero con distinto timbre)

Q T T f 1 !
v 2 te v < je
‘Q‘F_P_gf_F I — I

El timbre en mano derecha es mds brillante; suena a “bronces’, mientra que
el de la mano izquierda es mds profundo y apagado, como de “maderas’.

Limites melodicos aconsejables Ejemplo de construccion de acordes
=
e )
(I 7 (£
| i} £ | i an}
~ 7 /{ ~V Y <y ©
v = v o o o
< < < Dm7 G7 Cmaj7
|[ // =
b l: |4 g}: P
. [ . e [ )
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(uitarra

A 6 5% 4&@ 3 2@ ]2
A | ] 7
(& ——F
Cuerdas al aire v 4 Z “ |
=

Extension escrita o Suena 8va abajo de lo que se escribe.
n - .P_
> 4 7 i
2, i
[ fan
AN
D /
k-2

Co
ed

| |
|

LA =440

Afinacion EA D G B E
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Flauta

Extension o
hH -
P’ A
¥ 4\ !
[ an) I
ANSY 4 |
[Y) <

Por ser un instrumento con relacion registro/dindmica dependiente, es importante
evitar indicaciones de dindmica “forte” en la zona mds grave, o por el mismo motivo,
indicaciones de“piano” en el registro superior.

Dispone de sonido penetrante y pregnante, por lo que se recomienda
utilizarla de modo intermitente.

Registro aconsejable

>
[

|

LA =440
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Modelos ritmicos de Tango
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Definiciones

Se denominan “modelos de acompafamiento” a las células ritmicas subyacentes en el arreglo, que tie-
nen por objeto aportar movimiento utilizando la armonia vigente.

Estas células o patrones ritmicos se distribuyen entre los distintos instrumentos en esquemas predeter-
minados que luego pueden transformarse y elaborarse, generando asi una amplia variedad de compo-
nentes.

Existen dentro de los estilos tangueros algunas familias basicas de modelos que a través del uso se han
popularizado, conformando una paleta de herramientas muy efectiva para el arreglador.

Entre los mas utilizados podemos nombrar: marcatos, sincopas, arrastres y polirritmias.
Estas familias a su vez aportan, por transformacién, modelos como la yumba, bordoneo, 3-3-2, contra-
tiempo, umpa-umpa, pesante, marcato en dos, etc.

La distribucién de los distintos modelos dentro del arreglo se denomina “corte’.
Una efectiva distribucion de los modelos, es decir, un buen “corte” del tango, garantiza un alto
porcentaje de eficacia en el arreglo.

Estudiaremos a continuacion los distintos esquemas de los modelos ritmicos en los estilos tangueros.
Es recomendable que el alumno analice detenidamente cada modelo y luego lo transponga a todas las

tonalidades para su posterior aplicacién.

Asimismo, aconsejamos escuchar grabaciones orquestales o de formaciones reducidas, intentando des-
grabar el “corte” del tango (indicar el modelo utilizado en cada compads).
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Modelo ritmico: Marcato

Caracteristica del modelo: articula los 4 tiempos, con acento en los pulsos 1y 3. Bajo en negras.
0
Esquema grifico: A
XV g
[Y)

Marcato en 4 (esquema orquestal)

o G
0
t t T
E=E= ]
# j F 7 'i' ;:
3 3 5 5
F I 3
c G )
P B — Bajo
== ——— ———
(stc. o pizz)
C G7
H
Bandonedn

™
N
N
| 188
N
™
N

C G7 C

N
N\
el
N\
T |

Cello Guitarra
c G7 C G7
| £
%_/‘_ﬁ II i - II ; II H é II II Il II i l’ II II I’ H
- T O3
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Variantes de Marcato / Esquema ritmico en piano

C G7
Variante N°1 . W 2] = 3
Marcato . i ¢ i T —— S 1
con contratiempo 'J' _J'
en 2do pulso
CE
| &
o< * o ¥ &
C G’
Variante N°2 ﬁ ] LY YF < Te, Y
Marcato ] L L ¢ [ el ! 2° £ >® ¢
con contratiempos ' i -i > > >
en pulsos 2y 3
' g i o
e o ¥ &
C G
Variante N°3 ] A
Marcato I 7 & 7 ‘O]"‘ o o*
con contratiempo o -i -i > 5 &
en pulso 1
S
1 —_I & I
& - & kg K 4
G7
Variante N°4 ‘t g
Marcato “D’Arienzo” .
(triadas en 1-2-3) ' | —ﬂ-' i"'
con apoyatura en 4to
tiempo -
hul L Y
L g &
o - rJ ;:
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Variante N°5
Marcato en 2

con acordes en pulsos
1y3

Variante N°6
Marcato en 2 con
corcheas

Variante N°7
Marcato en 2 con
cambio de posicién

Variante N°8
Marcato “Goni”
(triadas en 1-3-2)

con apoyatura en 4to

tiempo

Altavoz Ediciones Musicales

C G7
—— : 2 :
¢ € 20— ¢
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o 7 o v
C G7
95 4 ¥ ¥ ¥ ¥
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c | )
( et it
\’3 i‘ -
o * o v
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Definicion: Sincopa

Es un sonido iniciado sobre un tiempo débil o sobre la parte débil de un tiempo, y prolongado sobre la
parte fuerte del mismo, articulando sobre la segunda parte de cada tiempo (parte débil) y prolongado
sobre la primera parte (parte fuerte). Cuando las dos partes de la sincopa no son de igual duracion se
llama sincopa irregular. Cuando las dos partes de la sincopa son de igual duracién se llama sincopa
regular.

Utilizacion en la musica

La sincopa es utilizada ocasionalmente en muchos géneros musicales, y es una parte fundamental de la
ritmica de estilos como el jazz y ritmos afro-americanos. Es también parte de la mayoria de la musica
contempordnea, a menudo interpretada mediante la acentuacién del segundo tiempo (y cuarto, si el
compds es de cuatro tiempos) en instrumentos de base ritmica o arménica (bajo, bateria).

Melodia sincopada

Asi es que se comprende como melodias sincopadas, aquellas que poseen sincopas. La sincopa es un
fenémeno que puede ser ritmico, melddico, (o ambos), y consiste en una prolongacién de una figura
ritmica o una armonica de un tiempo fuerte a un tiempo débil, es decir sin articular en el tiempo fuer-
te. También existen sincopas dentro de un mismo compads (de un TD a un TF).

Las sincopas se catalogan de acuerdo al valor ritmico de las figuras que la componen. Asi podemos
tener sincopas regulares (entre figuras iguales) o irregulares (entre figuras diferentes); y de compas
(cuando las figuras son iguales o mayores a la unidad de compas) o de tiempo (cuando las figuras son
menores a la unidad de compds). También existen las sincopas mixtas (con figuras menores+figuras
iguales o mayores que la unidad de compas) que resultan siempre irregulares.
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Modelo ritmico: Sincopa

Caracteristica del modelo: Acentiia el contratiempo del primer pulso.

Suele presentar arrastre o aproximacion cromdtica en el bajo hacia el primer tiempo.

Esquema grdfico:

)

)’ A
Y 4\

[ FanY

e

I
1)

I

<D
()

4

Sincopa (esquema orquestal)

c G7
1?—4 —t——— —————T— Piano
GeEsss=———
) P—— f ——%
4 - € -~ No €
== - -
Y |k\ I - N T 5 0 3 1| 3
i A et By
r Y
c G
Q | i
G g vt e
.) I | /7
Bandonedn
NN —
b
Violin Viola
C G7 {8 a7
n i | T 1T T | 1]
o B v et Ly v a
- - o -
Cello Guitarra
0 C .' | I(i? ‘i_ 1L ﬁ'c' 1 (i? 11}
By e v a2 |y £ o= 3 ALy v by oy by |
ek Lx
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Variantes de Sincopa / Esquema ritmico en piano

C G7
.
Variante N°1 . — T 73 y 2 7 3
Sincopa con ] ¢ ¢ ¢ o® ¢
corcheas -i —J- —J-
| N N
3 ' '
| ) .
% > — : No—
o ¢ kd
C G7
Variante N°2 / (¥} C 7, (%} . .
,arlan e | Y 4 7 Vi Fy
Sincopas con i N o 22 €
contratiempo _J' i—
« N
77 , )
&
;c & :_ r K ::
X 4
C > G7 >
Variante N°3 © < E: y 2 < . ? ¥
Sincopa con L ¢ L ; ! ¢
cambio ‘
= =

de posicién

N

N

&
/,,Q/

C . >
. ° } #
;/,arlante N°4 # 7 = bJ_D
Sincopas - ’ -
camperas e
con 6tas = -
-
- VN N N
- LAY bl F F
FAvi / e e
o
u
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Variante N°5
Sincopas con
5ta en el bajo

Variante N°6
Sincopa para
tiempo de milonga

Variante N°7
Sincopa con corchea
y cambio de posicion

Variante N°8
Sincopa con arpegio
en mano derecha
“Estilo Salgan”

Altavoz Ediciones Musicales
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Definicion: 3+3+2

La utilizacién de la férmula ritmica 3+3+2 en el tango tradicional no ha dejado presentir la importan-
cia estructural que adquiriria en la musica de Piazzolla. Sus origenes remontan a la férmula 3+1.2+2,
caracteristica del tango andaluz y de la habanera del siglo XIX. Esta figura aparece en el tango y en la
milonga lenta portefios hacia fines del siglo XIX, y deja sus huellas en las milongas compuestas por
Piazzolla (por ejemplo en la "Milonga del dngel"). Ya las primeras grabaciones de tangos y milongas a
principios del siglo XX revelan la ambigiiedad de férmula 3+1.2+2, sea porque los guitarristas marcan
con un acento dindmico la cuarta (o también la séptima corchea), sea que la ligan a la negra siguiente
o a la quinta corchea (Garcia Brunelli 1988: 172) obteniendo asi la figura asimétrica en cuestion
(3+3+2).

La féormula 3+3+2 adquiri6é derecho de ciudadania en el tango portefio desde mediados de los afos
veinte, por ejemplo en los arreglos para el Sexteto tipico (1926-8) de Julio de Caro. Piazzolla ha gene-
ralizado su utilizacion —hasta el punto de convertirla en una de sus marcas estilisticas— no solamente
a partir de la prdctica tanguera portefia, sino también a partir de la musica Klezmer que habria escu-
chado en Nueva York durante su adolescencia (Gorin 1990: 22; Azzi 2002: 269; Kuss 2002: 18).

Piazzolla sometid la férmula 3+3+2 a diversas mutaciones, cuyas formas mds corrientes son: 1+3+3,
con la cual comienza "Muerte del dngel”, 3+3+1, como al comienzo de la seccién ritmica (A) de Adids
Nonino, 3+2+3, como en el compés 4 del sujeto del fugado de "Muerte del angel", o bien sus extensio-
nes:

143+3+3+3+2 que encontramos en Muerte del angel [1:09], y 3+3+3+3+3 en Milonga del angel [1:28].

La utilizacién de ritmos asimétricos no sélo permite obviar el binarismo métrico del tango tradicional,
sino que contribuye a desfamiliarizar sus fugados de estilo neobarroco al imprimirles su propio estilo

de acentuacion dindmica (Piazzolla en Azzi 2002: 339).

(Ramon Pelinski)
“Astor Piazzolla : entre tango y fuga, en busca de una identidad estilistica’ (2002)
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Modelo ritmico: 3+3+2

Caracteristica del modelo: Surge del bajo “por milonga”y se basa en la

acentuacion de un grupo de 8 corcheas cada 3+3+2.
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Variantes de 3+3+2 / Esquema ritmico en piano
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Variante N°5
3+3+2
Con bajo arpegiado

Variante N°6
3+342
Con campanas

Variante N°7
3+3+2
Con retraso en el bajo
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Definicion: Contratiempo

Se denomina contratiempo al sonido métrico que ocurre por la desaparicién de silencios en las partes
del compas (o del tiempo) normalmente acentuadas que alternan con sonidos que se presentan en las
partes no acentuadas. La no prolongacion del sonido sobre un tiempo o subdivisidn del tiempo fuerte,
es lo que diferencia al contratiempo de la sincopa.
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Modelo ritmico: Contratiempos

Caracteristica del modelo: Polirritmia basada en la suma de contratiempos de

corcheas contra negras en el bajo.
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Variantes de Contratiempos / Esquema ritmico en piano

Variante N°1
Contratiempos en
pulsos 2y 3

Variante N°2
Contratiempos en
pulsos 1,2y 3

Variante N°3
Contratiempos en
pulso 2

Variante N°4
Contratiempo de
Negra con puntillo
en pulso 1
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Variante N°5

Contratiempos de negra con puntillo, en circulo de quintas.
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Definicion: Estilo Coral

Antes de aprender a escribir corales en el estilo de los realizados por J.S. Bach, es uso corriente com-
pletar el estudio de la armonia con ejercicios que desarrollen el estilo contrapuntistico. Contrariamente
a los corales tratados por Bach, el coral de escuela respeta unas reglas a la vez més simplistas y mas
estrictas: sobre todo conviene considerarlas como un ttil de flexibilizacién, preparatorio para el coral
segun Bach, o a otras formas de coral libre de estilo moderno. Una vez bien dominado, con maestria,
el coral de escuela, o también si no se desea trabajar el coral en la tradicion "de escuela”, se podra ate-
nuar el rigor de las reglas siguientes de modo que haya un acercamiento al estilo de Bach.

Reglas melddicas

1)El coral de escuela es un canto dado, en valores casi todos iguales, frecuentemente en negras. Puede
tener un caracter modal.

2) La melodia estd dividida en secciones llamadas "periodos"”, puntuados con calderones.

3) Todas las voces deberian tender hacia el mismo equilibrio horizontal. Por ejemplo, cada una de ellas
debe poder colocar a su alrededor movimientos de notas de paso en corcheas.

4) Los intervalos amplios deben ser utilizados cuidadosamente.

5) El intervalo melddico que corre el riesgo de resultar mds vulgar es la tercera : se vigilara su empleo.
Por el contrario, los intervalos melddicos de cuarta y de quinta son dindmicos y expresivos si no se
abusa de ellos.

6) Las uinicas notas extrafias permitidas son: las notas de paso, las bordaduras y los retardos.

7) No se admiten acordes alterados ni apoyaturas.

8)En el final de la frase la sensible puede descender a la quinta, sin restriccién, para conseguir un acor-
de final completo. Este procedimiento es corriente en Bach.

Reglas armoénicas

1) Las paradas sobre los calderones deben estar soportadas por una cadencia perfecta, una cadencia
rota o una semicadencia. Por tanto, en principio, las paradas se producen sobre acordes en estado fun-
damental.

2)Es necesario obligarse a evitar dos paradas consecutivas sobre un mismo acorde, salvo si sus funcio-
nes tonales son diferentes.

3) Todos los acordes de séptima deben estar preparados. En lo que respeta a las séptimas de dominan-
te, basta con que una de las dos notas que forman la disonancia esté colocada cuando la otra se presen-
ta.

4) Las segundas inversiones estan proscritas, a menos que se produzcan como resultado de encuentros
de notas de paso.

5) Después de un periodo se puede volver a empezar con el mismo acorde. Se puede, igualmente, ser
tolerante en lo que concierne a las sincopas de armonia, con la condicién de que el interés contrapun-
tistico lo justifique.

Reglas ritmicas

1) La sobriedad es la regla. Se utilizardn negras, algunas blancas y corcheas tanto como sea posible: a
titulo escolar y unicamente para desarrollar la destreza de escritura, todos los tiempos deberian estar
ocupados por dos corcheas en, al menos, una de las voces .

2) El empleo de las semicorcheas debe de ser moderado, y bajo forma de corchea a tiempo seguida de
dos semicorcheas, las tres seguidas.
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Modelo: Fondo armdnico estilo coral

Caracteristica del modelo: utilizable como base o fondo para un instrumento solista o voz.

Los instrumentos mds apropiados para su ejecucion son el bandonedn o el piano.

Ejemplo de aplicacién de fondo estilo coral.
Fragmento de “Adids Nonino” de Astor Piazzolla
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Ejemplo de aplicacién de fondo estilo coral en“Todo Corazén” de Julio De Caro.

Arreglo para cuarteto de cuerdas por Pascual Mamone (fragmento).
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Definicion: Vals

El vals (galicismo de valse) es un elegante baile musical a ritmo lento, originario del Tirol (Austria) por
el siglo XII. El vals conquist6 su rango de nobleza durante los afios 1760 en Viena, y se expandié rapi-
damente por otros paises. Algunos autores creen que el vals tuvo su origen en la volte, danza de baile
en tres tiempos practicada durante el siglo XVI. La palabra vals nacié en el siglo XVIII viene de "wal-
zen" (girar en aleman), cuando el vals se introdujo en la épera y en el ballet.

En su origen tenia un movimiento lento aunque, en la actualidad, se ha convertido en una danza de
ritmo vivo y rapido. Su caracteristica mds significativa es que sus compases son de 3/4. En el compds
del vals, el primer tiempo siempre es considerado como el tiempo fuerte (F), y los otros dos son débi-
les (d). Asi, el patrén es "F, d, d". Al oir la palabra "vals", enseguida se relaciona con musica cldsica, pero
lo cierto es que el vals s6lo es una forma musical y puede estar en cualquier estilo, por ejemplo en forma
de rancheras mexicanas, aunque el Swing siempre es el ritmo més usado (el cual es de 4/4, en patrén F,
d, F, d). Frédéric Chopin, el gran compositor y pianista polaco, aporté una cantidad de excelentes val-
ses para piano y, entre ellos, el vals mas breve denominado “Vals del Minuto”. Los Strauss también des-
tacaron como grandes compositores de valses, especialmente Johann Strauss (hijo). En Latinoamérica
existen diversas variantes como el vals peruano, vals venezolano, el vals colombiano, el vals brasilefio y
el vals ecuatoriano con caracteristicas que difieren en cada caso.

Podemos decir con exactitud que tanto estos compositores como otros muchos, han llegado a formar
una musica que ha participado en el desarrollo artistico, tan importante para los humanos. Se conocen,
por ejemplo, de Tchaikovsky piezas tan famosas como el Vals de “El cascanueces’, el Vals de “La bella
durmiente” o el Vals de “El lago de los cisnes’, del mismo modo que habremos oido piezas de Strauss
tales como “Sangre Vienesa’, el “Vals de los Novios” o el “Vals del Emperador”.

El vals vienés

Con este nombre se conoce la danza de pasos rapidos, en un tempo que comprende entre 110 y 180
intervalos por minuto. Existen también versiones lentas (tempo de 60 a 80) denominados vals inglés o
Boston.

El vals francés o valse musette
Danza popular tipica de Paris, que surgio en los vals musette.

El vals tango

Se denomina asi a la danza argentina que se baila en tres tiempos; a esta musica se le llama también
tango vals o vals criollo argentino.

Los valses criollos se inspiran generalmente en temas amorosos (“Alma, Corazén y Vida’, “Romance de

Barrio’, “Desde el alma’, etc.), de nostalgia urbana (“Caserén de tejas’, “Palomita Blanca”), de la idiosin-
” o«

crasia limena en el caso del Vals Peruano (“La Flor de la Canela’, “Si Lima pudiera hablar’, “Romance en
la Parada”) y de temas patridticos y regionales.
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Modelos ritmicos de Vals
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Variantes de Vals / Esquema ritmico en piano
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Variante N°5
Vals

Variante N°6
Vals

Variante N°7
Vals

Variante N°8
Vals Peruano
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Definicion: Milonga y Candombe

La milonga es género musical folclérico rioplatense, tipico de Argentina, Uruguay y de Rio Grande del
Sur, proveniente de la cultura gauchesca. Se presenta en dos modalidades, la milonga campera o sure-
fia, forma original de la milonga, y la milonga ciudadana, forma tardia creada en 1931 por Sebastian
Piana con "Milonga sentimental".

Estd emparentado con el candombe, el tango y la habanera.

Origen: la milonga campera

El origen de la milonga (milonga campera) es incierto y discutido. Se sabe, sin embargo, que contiene
elementos afro en su constitucion ritmica e influencias de danzas criollas y europeas llegadas al Rio de
la Plata (Buenos Aires y Montevideo) a través de varias vias, principalmente de Perd, Espania, Brasil y
Cuba. Se daba en aquella época el fendmeno que se conoce como “de ida y vuelta” ya que los géneros
viajaban de América a Europa y viceversa sufriendo transformaciones y adaptaciones en cada regién.
Tiene semejanzas con otros ritmos como la chamarrita, el choro, el candombe y la habanera. Se presu-
me que aportd elementos al tango, que luego tomo la forma original de la milonga como subgénero
propio.

Coexistio con la habanera, pero reiné en ambientes sociales de clases bajas. Por eso, incluso se la ha lla-
mado la habanera de los pobres. Existe también una antigua variante uruguaya, aparentemente exclu-
siva de la ciudad de Montevideo, llamada Milongén.

Milonga ciudadana

La milonga ciudadana aparecié como un subgénero tardio de la milonga, al ser creada en 1931 por
Sebastian Piana (musica) y Homero Manzi (letra) con "Milonga sentimental".

Es mas ligera que la milonga campera.

Diferencias con el tango
Aunque tanto la milonga como el tango estan en compas de 4/4, las 8 corcheas de la milonga estan dis-
tribuidas en 3+3+2 (dos negras con puntillo seguidas de una negra).

El candombe

El candombe es un género musical que tiene sus raices en el Africa bantt y es propio de Uruguay,
Argentina y Brasil. El candombe uruguayo es el mas practicado y difundido internacionalmente y ha
sido reconocido por la UNESCO como Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad.

El candombe argentino puede encontrarse, en menor medida y en forma focalizada, en las ciudades de
Buenos Aires, Santa Fe, Parand, Corrientes, y en Brasil en la zona de Minas Gerais.

Originado a partir de influencias de musica africana, fue desarrollindose en ambas orillas del Rio de la
Plata debido a la gran afluencia de negros esclavos durante la época colonial y hasta bien entrado el
siglo XIX, ya con la forma republicana en vida en ambas orillas.

Con el correr del siglo XX el candombe uruguayo fue dejando paulatinamente de ser una caracteristi-
ca exclusiva de los afrouruguayos para pasar a ser un rasgo de identidad de la cultura uruguaya.

El candombe argentino recién cobro visibilidad hace pocos anos y su practica se circunscribe a los afro-
argentinos del tronco colonial.
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Modelos ritmicos de Milonga y Candombe
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Variantes de Milonga / Esquema ritmico en piano

Variante N°1
Milonga

Variante N°2
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Variante N°3
Milonga

Variante N°4
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Variantes de Milonga en Guitarra
(recopiladas por Roberto Selles, “Historia de la Milonga”)
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Armonizacion de fragmentos con base ritmica

El objetivo de este capitulo es presentar fragmentos musicales con armonia estructural y sus posibles
rearmonizaciones, aportando nuevos soportes ritmicos de acuerdo a la densidad melddica de la frase.

El término armonia (arcaicamente, y también aceptado harmonia) tiene muchos significados, musica-
les y extramusicales, relacionados de alguna manera entre si. En general, armonia es el equilibrio de las
proporciones entre las distintas partes de un todo, y su resultado siempre connota belleza. En musica,
la armonia es la disciplina que estudia la percepcion del sonido en forma "vertical” o "simultdnea” en
forma de acordes y la relacién que se establece con los de su entorno préximo.

Como otras disciplinas humanas, el estudio de la armonia presenta dos versiones: el estudio descripti-
vo (es decir: las observaciones de la practica musical) y el estudio prescritivo (es decir: la transforma-
cién de esta practica musical en un conjunto de normas de supuesta validez universal).

La armonia se refiere al aspecto «vertical» (simultdneo en el tiempo) de la musica, que se distingue del
aspecto horizontal (la melodia, que es la sucesidon de notas en el tiempo). La idea de vertical y horizon-
tal es una metafora explicativa, relacionada a la disposicion de las notas musicales en una partitura: ver-
ticalmente se escriben las notas que se interpretan a la vez, y horizontalmente las que se interpretan en
forma sucesiva.

En la escoléstica musical, el contrapunto es una disciplina complementaria a la armonia (y que se con-
funde con ella), pero que se centra mds en la elaboraciéon de melodias que sean combinables simulté-
neamente que en los acordes resultantes de tal combinacién. Es decir: se centra mas en la percepcion
de las partes que en la del todo. Como disciplina creativa (y no como disciplina académica), el contra-
punto tuvo su auge durante el Barroco, particularmente con la figura de Johann Sebastian Bach.

Armonia tonal o funcional

Aunque resulta incomodo intentar una definicién de tonalidad, podemos decir que es un sistema de
organizar las alturas de los sonidos, que imperé durante unos tres siglos como sistema tnico, siendo
usado por barrocos, clasicos y romanticos.

Pero esto no nos dice lo que es la tonalidad. Lo que caracteriza fundamentalmente la tonalidad es que
en este sistema las alturas de los sonidos estan sometidas a una jerarquia en las que hay un sonido prin-
cipal del que dependen todos los demas que, a su vez, no tienen especial significacién salvo por su rela-
cién con el principal.

Pero hay algo importante ademas, y es que el sonido principal puede ser en principio cualquiera. Esto
es, una altura dada puede corresponder a un sonido principal en una obra y esa misma altura ser un
sonido subordinado a otro principal en otra obra. Es decir, el sonido principal no es tanto un sonido sino
una funcion que recae sobre un sonido.

Por ello el nombre de armonia funcional (de la funcién que cumple cada sonido) es mas idéneo que el
de armonia tonal ("armonia de los sonidos").

En la musica popular

La musica popular suele utilizar armonias modales y muy caracteristicas (caso del flamenco), o armo-
nias con un mayor componente tonal empleadas de manera sencilla (caso del tango), como asi también
armonias modales parecidas a las utilizadas por ciertos compositores de musica culta a principios del
siglo XX (caso de musica jazz y pop). Lo que si es cierto es que entre la musica culta y la popular ha
habido una continua trasferencia de materiales musicales, tanto formales como arménicos.

Fuente: Carl Dahlhaus: «Harmony», en Grove Music Online, editado por L. Macy, GroveMusic.com
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Ejemplo de rearmonizacion N°1

Tango: “El motivo”

musica y letra: Juan Carlos Cobidn / Pascual Contursi
AMERICO VIVONA EDICIONES®

Piano
ARMONIA = 5
ESTRUCTURAL - = Fm
REARMONIZACION Cm C769 Fm  Fm+ Dm7>s G7 Cm
95 : — ———
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: | \ L1 I. | | | — 1 ! ’_‘ i
ot e s i — i
I % % ! > &
% La 9’ tiene por objeto crear otra sensible para generar mayor interés armoénico.
X Para poder lucir un cromatismo nos encontramos con un acorde de 5 aumentada.
* * L4
Ejemplo de rearmonizacion N°2
Tango: “Naranjo en flor”
musica y letra: Virgilio Expdsito y Homero Expdsito
EDITORIAL SOPENA®
Piano
ARMONIA
serins. - 7]
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% x

3% Al realizar un movimiento cromadtico en el bajo, agregamos variedad en la cadencia armdnica.

% Pasamos del V7 al IIm7 para volver al V79 con el agregado de novena menor, a la manera de
un retardo melddico.
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Ejemplo de rearmonizacion N°3

Tango: “Grisel”

musica y letra: Mariano Mores y ].M. Contursi
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA®

Piano
ARMONIA
ESTRUCTURAL - -}
REARMONIZACION ' Co Em G Gb F Dm’ Dfc C /E
H ™ | p— | =
fo” ) | 1 ! I I | I !
= 3 ' ] 3
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AR dris )
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) I — ; PR — I : ]
e T TR she ]
| L
% *
% Larearmonizacion genera nuevos cromatismos en voces internas y en la linea del bajo,
agregando movimiento e interés al fragmento.
* * o 7/
Ejemplo de rearmonizacion N°4
Tango: “Volver”
musica y letra: Carlos Gardel y Alfredo Lepera
Dominio Publico / Fondo Nacional de las Artes
ARMONIA
ESTRUCTURAL ---» IEl
REARMONIZACION D D° Em AT(%5) D E? A7 D E A7 D
0 & I | ¢ | \ :
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COETEFET T OTR R AR I
; 2 2 2 - .
F TN .4 ~ F F o] | | | 1 |
i i — | — e - — = I —— ”
SSE=SacSS e s
%

% La 5 aumentada agrega color al dominante sin cambiar su funcién estructural.
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Ejemplo orquestado para quinteto

Tango: “Volver”
musica y letra: Carlos Gardel y Alfredo Lepera

Dominio Publico / Fondo Nacional de las Artes
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Funciones de los instrumentos en el ejemplo

Violin: Melodia principal 8va alta, otorgando brillo al ensamble.

Bandonedén: M.D. hace melodia en acordes. M.I. aporta melodia principal en octava baja.
Guitarra: Apoyo armoénico intercalando melodia principal a dos voces.

Piano: M.D. realiza adorno sobre nota larga y melodia en acordes. M.I. aporta sostén ritmico.

Contrabajo: Soporte ritmico junto a M.I. del piano, teniendo en cuenta que el instrumento suena una
octava abajo de lo que se escribe.
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Ejemplo de rearmonizacion N°5
Tango: “Milonguita”

musica y letra: Enrique Delfino y Samuel Linning
UNIVERSAL MUSIC PUBLISHING MGB
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Mientras la melodia se mantiene en la misma nota, las voces internas realizan movimiento
contrario para llegar al acorde de destino (Dm).

% Observe la cadencia Em7,5-F7 que nos conduce a E7 (V7 del V7) creando un efecto inesperado.

. Acorde sustituto tritonal (,II7) como reemplazo del V7. Esto es posible ya que la melodia posee
la nota dominante.

~ Mientras la melodia se mantiene inactiva, las voces internas realizan un descenso y ascenso
(ambos cromaticos) generando movimiento interno de las partes.
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Ejemplo de rearmonizacion N°6

Tango: “El ultimo café”

WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA

musica y letra: Héctor Stamponi y Cétulo Castillo

ARMONIA
ESTRUCTURAI- -
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Observe la sustitucion del V7 por el sustituto tritonal (D,7/9).
Caso similar: F7/9 en lugar de B7 (V7/I1I).

O Para llegar a D7 (V7 del V7) tomo: Am, Am,,5 y luego D7.
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Ejemplo de rearmonizacion N°7

Tango: “La casita de mis viejos”

musica y letra: Juan Carlos Cobidn y Enrique Cadicamo
UNIVERSAL MUSIC PUBLISHING MGB
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% Para llegar a C7 pasamos cromaticamente por A,°.

- Cadena de acordes de aproximacién cromdtica descendente, para llegar a G7.
O Observe que la calidad de los acordes se ajusta a la melodia, colocada en la nota superior de cada

estructura armonica.
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Ejemplo orquestado para trio

»

.

.

is viejos

Tango: “La casita de m

1camo

7

letra: Juan Carlos Cobian y Enrique Cad

0
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UNIVERSAL MUSIC PUBLISHING MGB
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Escritura a dos voces (dueto)
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Escritura a voces / definiciones historicas

Conductus.

La palabra conductus se deriva del verbo latino conducere: conducir, acompanar, llevar; pl. conductus,
cunducti.

Uno de sus aportes mds importantes a la musica, junto al discanto, fue dar salida a la creatividad e
inventiva de los compositores al separarse del repertorio litargico tradicional, el canto gregoriano, que
no fomentaba la creatividad musical.

El conductus, junto con el drganum y el motete, es una de las tres formas musicales mas importantes
del Ars antiqua.

Discanto o discantus puede referirse a varias cosas en musica, dependiendo del periodo histérico de
que se trate; etimoldgicamente, la palabra significa una voz (cantus) por encima o aparte de otras.

Un discanto es una forma de musica medieval en la que un cantante canta una melodia fija, y otros lo
acompafan con improvisaciones. La palabra en este sentido viene del término discantus supra librum
(discanto "segtn el libro"), y es una forma de canto gregoriano en la que sé6lo la melodia estd anotada,
mientras que se asume que ird acompafada de una polifonia improvisada. El discantus supra librum
tiene reglas especificas que rigen la improvisacion de las voces adicionales.

En los principios de la polifonia el Discantus se referia a dos voces que seguian movimientos contra-
rios.

Polifonia, viene del griego, polyphonia, que significa muchas voces. En la musica que se reconoce
como un conjunto de sonidos simultdneos, en que cada uno expresa su idea musical, conservando su
independencia, formando asi con los demas un tono arménico.

Dentro de la musica occidental, el primer tratado que abordé las normas para componer obras polifé6-
nicas fue el an6nimo del siglo X Musica Enchiriadis.

El caracter polifénico de una obra tendra como pilar no solamente la parte compositiva, es decir, la idea
de independencia melddica que el compositor haya ideado, sino también la posibilidad de discrimina-
cién auditiva por parte del oyente. Distintas personas podran escuchar con mayor o menor claridad las
melodias independientes dentro de una obra polifénica.

El motete (del francés motet, y éste de mot: 'palabra, mote’) es una composicién polifonica nacida en
el siglo XIII para cantar en las iglesias, de texto comtnmente biblico. Hasta el siglo XVII seguia siendo
una de las formas musicales mas importantes de la musica polifénica. También se caracterizé por pose-
er varias melodias (polifonia).

Intervalo es la diferencia de altura —frecuencia— entre dos notas musicales, medida cuantitativamen-
te (nimero) en grados o notas naturales y cualitativamente (especie) en tonos y semitonos. La teoria
musical considera tonales los intervalos de primera —unisono—, cuarta, quinta y octava y modales los
de segunda, tercera, sexta y séptima.

Los intervalos tonales tienen un solo valor justo; los modales tienen un valor mayor y otro menor, pro-
pios de la modalidad en la que se encuentran.

Todos los intervalos pueden ser, ademads, aumentados o disminuidos.

Se consideran simples los intervalos no mayores que una octava y compuestos a los que la exceden. Los
intervalos compuestos son analogos a los intervalos simples correspondientes. Asi, una novena es una
segunda a la octava y puede ser mayor o menor; una duodécima es andloga a una quinta y puede ser
justa.

Se denomina armonico al intervalo cuyos sonidos suenan simultdneamente y melédico a aquel cuyos
sonidos suenan sucesivamente.

Se llaman complementarios los intervalos que, sumados, conforman una octava: una cuarta y una quin-
ta son complementarias.
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Escritura a dos voces

Consideraciones generales

1) Los intervalos melddicos, 3 y 6™, son los mds apropiados para la escritura, debido a que definen el
modo (mayor o menor) de la obra.

2) Los demads intervalos también pueden emplearse, utilizdndolos de acuerdo a las necesidades duran-
te la escritura del dueto (unisonos y octavas agregan peso pero no densidad).

3) Con respecto a la armonizacion indicada, esta nos brindarad las alternativas apropiadas para su rea-
lizaciéon. Aproveche las extensiones de los acordes para generar nuevas sensibles armoénicas.

4) Generalmente la 2* voz se escribe por debajo de la melodia principal, aunque es posible que la misma
se encuentre por sobre la melodia, para lo cual serd fundamental el cambio de timbre.

5) Cuando la voz lider detiene su actividad se sugiere cambiar la armonia, para asi activar la 2% voz, a
modo de contramelodia.

6) Es importante tener en cuenta la posibilidad de rearmonizar el fragmento (agregar o quitar acordes)

y asi lograr variantes para la escritura de la 2*voz.

A continuacion ofrecemos ejemplos de fragmentos melddicos que han sido elaborados a dos voces.
Sugerimos analizar los intervalos utilizados, las rearmonizaciones incorporadas y las distintas técnicas
para su posterior utilizacion en la escritura de duetos.
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Ira. voz

2da. voz

Ira. voz

2da. voz

Ira. voz

2da. voz

Ejemplo de escritura a dos voces N°1

Tango: “Maipo”

musica y letra: Eduardo Arolas y Gabriel Clausi
UNIVERSAL MUSIC PUBLISHING MGB
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Técnica utilizada: Intervalo Fijo (3™)
Ejemplo de escritura a dos voces N°2
Tango: “Pablo”
musica y letra: José Martinez y Héctor Polito
UNIVERSAL MUSIC PUBLISHING MGB
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Técnica utilizada: Intervalo Fijo (3*) con alguna 4 ajustada a la armonia vigente.
Ejemplo de escritura a dos voces N°3
Tango: “Bahia Blanca”
musica: Carlos Di Sarli
PEERMUSIC ARGENTINA EDICIONES
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Técnica utilizada: Intervalo Fijo (3*) con algunas 6* ajustadas a la armonia vigente.
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Ejemplo de escritura a dos voces N°4

Tango: “El dia que me quieras”

musica y letra: Carlos Gardel y Alfredo Lepera
FONDO NACIONAL DE LAS ARTES / DOMINIO PUBLICO
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Técnica utilizada: Antifonia. Observe como la segunda voz actiia a manera de contracanto
cuando la melodia principal se encuentra inactiva.

Ejemplo de escritura a dos voces N°5

Tango: “Cafetin de Buenos Aires”

musica y letra: Mariano Mores y Enrique S. Discépolo
PEERMUSIC ARGENTINA EDICIONES
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Técnica utilizada: Intervalo fijo (6") y nota repetida.
Ejemplo de escritura a dos voces N°6
Tango: “Pregonera”
musica y letra: Alfredo de Angelis y José Rétulo
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA
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Técnica utilizada: Notas guia y 3™ antifonicas.
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Ejemplo de escritura a dos voces N°7

Tango: “El Porteiiito”
musica y letra: Angel Villoldo y Antonio Polito

EDITORIAL UNIVERSAL
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Técnica utilizada: Contrapunto basado en notas guia.

Ira. voz

2da. voz

Ejemplo de escritura a dos voces N°8

Tango: “Toda mi vida”

musica y letra: Anibal Troilo y José Maria Contursi
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA

Técnica utilizada: Contrapunto variado.
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Ira. voz

2da. voz

Gtr. 1

Gtr. 2

Gtr. 3

Ejemplo orquestado para trio de guitarras (N°8)

Dueto original

Tango: “Toda mi vida”

musica y letra: Anibal Troilo y José Maria Contursi
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA
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Noétese la utilizacion del registro superior para las melodias, teniendo en cuenta que la guitarra
es instrumento transpositor y suena una 8va abajo de lo que se escribe.
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Ejemplo de escritura a dos voces N°9

Milonga: “Milonga Sentimental”

musica y letra: Sebastidn Piana y Homero Manzi
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA
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Técnica utilizada: Uso de 3™ y 6 intercaladas.

Ejemplo de escritura a dos voces N°10

Tango: “Los mareados”

musica y letra: Juan Carlos Cobian
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA
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Técnica utilizada: Uso de 3™ y notas guia.
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Ejemplo orquestado para sexteto (N°10)

Tango: “Los mareados”
musica y letra: Juan Carlos Cobian

WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA
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Escritura seccional a tres voces
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Escritura a 3 voces, contexto histdrico de la polifonia

Renacimiento es el nombre dado a un amplio movimiento cultural que se produjo en Europa
Occidental en los siglos XV y XVI. Sus principales exponentes se hallan en el campo de las artes, aun-
que también se produjo una renovacion en las ciencias, tanto naturales como humanas.

El Renacimiento es fruto de la difusidn de las ideas del humanismo, que determinaron una nueva con-
cepcion del hombre y del mundo.

El nombre «renacimiento» se utilizé porque éste retomaba los elementos de la cultura clasica. El tér-
mino simboliza la reactivacién del conocimiento y el progreso tras siglos de predominio de un tipo de
mentalidad dogmatica establecida en la Europa de la Edad Media. Esta nueva etapa planteé una nueva
forma de ver el mundo y al ser humano, el interés por las artes, la politica y las ciencias, revisando el
teocentrismo medieval y sustituyéndolo por cierto antropocentrismo.

El Renacimiento rompié, conscientemente, con la tradicién artistica de la Edad Media, a la que califi-
c6 como un estilo de barbaros, que mas tarde recibiri el calificativo de gético. Con la misma concien-
cia, el movimiento renacentista se opuso al arte contemporaneo del norte de Europa.

Desde una perspectiva de la evolucidn artistica general de Europa, el Renacimiento significé una «rup-
tura» con la unidad estilistica que hasta ese momento habia sido «supranacional».

Sobre el significado del concepto de Renacimiento y sobre su cronologia se ha discutido muchisimo;
generalmente, con el término «humanismo» se indica el proceso innovador, inspirado en la Antigiiedad
clasica y en la consolidacion de la importancia del hombre en la organizacién de las realidades histori-
ca y natural que se aplicé en los siglos XV y XVI.

El Renacimiento no fue un fenémeno unitario desde los puntos de vista cronolégico y geografico. Su
ambito se limit6 a la cultura europea y a los territorios americanos recién descubiertos, a los que las
novedades renacentistas llegaron tardiamente. Su desarrollo coincidié con el inicio de la Edad
Moderna, marcada por la consolidacion de los Estados europeos, los viajes transocednicos que pusie-
ron en contacto a Europa y América, la descomposicidn del feudalismo, el ascenso de la burguesia y la
afirmacidn del capitalismo.

En ese contexto histdrico aparecen dos descubrimientos que revolucionaran la musica, la pintura y la
arquitectura por los proximos siglos: la polifonia y la perspectiva.
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Escritura seccional a tres voces

El uso polifénico (varios sonidos) de la armonizacién a tres voces nos permite agregar claridad para dis-
tinguir cada acorde empleado, expandiendo las posibilidades de transformaciones armdnicas.

Se utiliza en casos donde se desea aportar densidad a la melodia principal, por ejemplo: tutti, soli, varia-
ciones, efectos seccionales, etc.

Conocemos las disposiciones a emplear: abierta o cerrada. La eleccion dependera de las tesituras de
cada instrumento.

La disposicion cerrada consiste en el empleo de intervalos de 2%, 3 y 4* en el ambito de una octava
respecto de la melodia principal.
En el caso de la utilizacién mayoritaria de 2, se podra considerar a la disposicién como “cluster”.

Tango: “Viejo Rincon”
musica y letra: Raul de los Hoyos y Roberto Cayol

Fermata Ediciones
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Las disposicién abierta se conforma principalmente por intervalos de 5y 6.
Al contar con intervalos mayores aporta mayor amplitud que la disposicion cerrada, manteniendo la
misma densidad.

Un recurso muy habitual consiste en escribir en disposicidn cerrada para luego bajar (“drop” en inglés)
la 2% voz, convirtiéndose asi en abierta. En dmbitos de Jazz este procedimiento se denomina “drop 2”.

Veamos el mismo ejemplo anterior pero esta vez en disposicion abierta:
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Armonizacion con notas del acorde

Cuando las notas de la melodia pertenencen al acorde, se puede completar al mismo con las notas
intermedias, desde la soprano (voz mds aguda) hacia abajo.

Veamos un ejemplo:

Tango: “La cumparsita”

musica y letra: Gerardo Matos Rodriguez, Enrique P. Maroni/Pascual Contursi
UNIVERSAL MUSIC PUBLISHING MGB
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Melodia con notas del acorde Armonizacién a 3 voces

Armonizacion con notas ajenas del acorde (extensiones o tensiones)
Cuando la melodia en tiempo fuerte lleva una nota que no es estructural del acorde (1,3,5,7), debere-
mos completar con las notas intermedias como si perteneciese al mismo.

Este procedimiento creara una disonancia en tiempo fuerte que resolvera en forma descendente hacia
el tiempo débil, generando lo que habitualmente se denomina “retardo”.

Tango: “Dandy”
musica y letra: Lucio Demare, Agustin Irusta/Roberto Fugazot
EDITORIAL EMBA
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Mientras la 3ra y 5ta se mantienen
la voz superior realiza un retardo
desde la 9na a la ténica (9a 1)

Otros ejemplos de armonizacion con retardos:
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retardode 7 a 6 retardode 4 a 3
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Armonizacion con notas de paso o cromaticas
En el caso de las notas cromaticas o las de paso, debemos considerar las siguientes posibilidades:

1) Seguir la armonizacién en la misma direccion de la melodia.
2) Dejar fijas las notas inferiores.

Veamos como se aplican estas opciones en los siguientes ejemplos:

Tango: “La luz de un fésforo”

musica y letra: Alberto Sudrez Villanueva, Enrique Cadicamo
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA
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Tango: “Nieblas del riachuelo”
musica y letra: Juan Carlos Cobian, Enrique Cadicamo
LEBENDIGER/OMSA SRL (EX-FERMATA)
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Notas interiores paralelas
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Tango: “Silencio”

musica y letra: Carlos Gardel, Alfredo Lepera/Horacio Pettorossi
EDICIONES MUSICALES COMAR
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Tango: “Golondrinas”

musica y letra: Carlos Gardel, Alfredo Lepera
FONDO NACIONAL DE LAS ARTES / DOMINIO PUBLICO
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Ejemplo orquestado para dao

Tango: “Golondrinas”

musica y letra: Carlos Gardel, Alfredo Lepera
FONDO NACIONAL DE LAS ARTES / DOMINIO PUBLICO
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Ejemplos de ocho compases

Tango: “Bahia Blanca”

mausica: Carlos Di Sarli
PEERMUSIC ARGENTINA EDICIONES
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Vals: “Desde el alma”
musica y letra: Rosita Melo y H. Manzi/V. Piuma Vélez
UNIVERSAL MUSIC PUBLISHING MGB
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Ejemplo orquestado para cuarteto

Vals: “Desde el alma”
musica y letra: Rosita Melo y H. Manzi/V. Piuma Vélez

UNIVERSAL MUSIC PUBLISHING MGB
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Escritura seccional a cuatro voces
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Definiciones / “block chord”

El término “block chord” que proviene del Jazz se utiliza generalmente para describir acordes donde
todas las notas suenan simultdneamente, a diferencia de aquellos que son arpegiados.

En el ambito de la musica popular el término “block chord” se refiere a la técnica de arreglo surgida de
las Big Bands (décadas de 1930-1940) donde una melodia se armonizaba en el piano con el resto de
notas del acorde moviéndose en estricto paralelismo, y con la misma ritmica, como si estuvieran las
manos encadenadas (de alli el popular sinénimo “locked-hands”).

Esta técnica fue ampliamente utilizada por los arregladores de Jazz, y luego la tomaron arregladores de
Tango (Julidn Plaza ha hecho uso extensivo de la misma) y continda siendo popular en nuestros dias
entre los pianistas y bandoneonistas.

La mencionada difiere de las técnicas cldsicas de armonizacién en la forma que se aplica la conducciéon
de voces. Las 5tas y 4tas paralelas abundan y las 7mas resuelven en voces que no son siempre la téni-
ca, lo cual lejos de ser un problema, es la base del sonido caracteristico que aporta el procedimiento en
cuestion.

Pianistas de tango que utilizaron esta técnica en sus composiciones y/o arreglos: José Basso, Carlos
Figari, Osvaldo Manzi, Osvaldo Berlinghieri, José Coldngelo, Carlos Garcia y Atilio Stampone entre
otros.

Entre los bandoneonistas que la incorporaron a su lenguaje cotidiano, podemos nombrar a Pascual
Mamone, Leopoldo Federico, Osvaldo Montes, Victor Lavallén, Orlando Tripodiy José Libertella.
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Escritura seccional a cuatro voces

Se distinguen dos técnicas fundamentales:

A) Tres voces reales mas la duplicacién de la melodia principal (“locked-hands”).

Ejemplo:
Tango: “Sollozos”
musica y letra: Osvaldo Fresedo y Emilio Fresedo
G GO Am’ B> D7 GO
Melodia principal
J fY
T1d % = 3
A3 — - = : o i €
o 7% 1 | = = oy
Notas reales (rellen
e o - e - : = 5
R | L I
r a | F r ! Y hh—' | ~
Y

Técnica de buen rendimiento en piano, bandonedn y teclados.

B) Se compone de la triada con el agregado de 6 Mayor, 7 Mayor o menor y 9™ Mayor o menor.

Uso de la 6* Mayor
La 6® Mayor se utiliza en los acordes de [ y IV grado.
La 6" Menor no es viable por razones de estilo.

Ejemplo:

Tango: “9 de Julio”

musica y letra: José Luis Padula y Eugenio A. Rodriguez
EDITORIAL PERROTTI S.R.L.

4ta voz, melodia principal

reforzada a la 8va.
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Tango: “Mafiana zarpa un barco”

musica y letra: Lucio Demare y Homero Manzi
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA
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Uso de la 7™ Mayor y menor
Se encuentra en los acordes de I y IV grado del modo mayor, 6 Il y VI del modo menor.

Ejemplo de aplicacién de 7™ Mayor:

Tango: “Por la vuelta”

musica y letra: José Tinelli y Enrique Cadicamo
LEBENDIGER/OMSA SRL (EX-FERMATA)
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Ejemplo de aplicaciéon de 7™ menor
Utilizable sobre el V grado del modo Mayor y menor (acorde dominante) y sobre el II, VI y VII del
modo mayor, al igual que en I, IV y VII del modo menor.

Tango: “La noche que te fuiste”

musica y letra: Osmar Maderna y José Maria Contursi
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA
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Uso de la 9™ Mayor y menor
Lo usual es ubicar a la 9™ sobre el V7 del modo mayor o menor.

En el caso del modo mayor, se utiliza la 9™ mayor, mientras que sobre la dominante del modo menor
corresponderia la 9™ menor.

Veamos el ejemplo de aplicacion:

Tango: “Toda mi vida”

musica y letra: Anibal Troilo y
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA

A
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Otro ejemplo, esta vez con la 9™ menor sobre dominantes:

Milonga: “Nocturna”

musica: Julian Plaza
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA
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Escritura de contracantos

Altavoz Ediciones Musicales

89



Definiciones

Melodia

Una melodia es una sucesidon de sonidos y silencios que se desenvuelve en una secuencia lineal y que
tiene una identidad y significado propio dentro de un entorno sonoro particular. La melodia parte de
una base conceptualmente horizontal, con eventos sucesivos en el tiempo y no vertical, como seria en
un acorde donde los sonidos son simultaneos. Sin embargo, dicha sucesién puede contener cierto tipo
de cambios y atun ser percibida como una sola entidad. Concretamente, incluye cambios de alturas y
duraciones, y en general incluye patrones interactivos de cambio y calidad. La palabra lleg6 al castella-
no proveniente del bajo latin "melodia”, que a su vez proviene del griego "moloidia" (canto coral), for-
mada por "melos" (cancion, tonada, musica, miembro de una tonada) y el griego "oidia" (canto), de aei-
dein (cancion).

Contracantos

Los contracantos son elementos de cardcter melddico que generalmente aportan interés por si mismos,
independientemente de la melodia principal a la que sirven de complemento, y que tienen la funcién
de ampliar el campo sonoro (en su dimensidn contrapuntistica o armoénica) de la composicion.

En términos de orquestacidn, es comun que las mismas estén a cargo de la seccion de la cuerda, mien-
tras que en formaciones reducidas pueden practicamente ser tomadas por cualquier instrumento.

No es raro que algunos contracantos sean tan “auténomos” que terminen por configurar el material
tematico de otra composicion, como el Maestro Horacio Salgdn destaca en su “Curso de Tango’, cuan-
do confiesa que el material melédico para “Motivo de Vals” (un tema de su autoria) lo obtuvo del con-
tracanto que escribié para otra de sus composiciones.

Contrapunto

La escritura musical contrapuntistica y la escritura musical arménica tiene un énfasis distinto. La pri-
mera es esencialmente horizontal, mientras la segunda es primordialmente vertical. El contrapunto se
diferencia de la armonia por su mayor énfasis en el desarrollo lineal u horizontal de la musica que se
desarrolla en las distintas melodias, mientras que la armonia se ocupa primordialmente de los interva-
los, las relaciones verticales entre las notas musicales. Sin embargo, contrapunto y armonia son funcio-
nalmente inseparables ya que ambos, como elementos de un mismo sistema musical, se complemen-
tan mutuamente. Las voces melddicas tienen dimension horizontal, pero al sonar simultdneamente,
tienen también dimensién armoénica vertical: ambas dimensiones se organizan convenientemente
segun la consonancia.

Textura musical

La textura musical designa la forma de relacionarse las diversas voces que intervienen en una pieza
musical (entendiendo como voces diversas lineas melédicas simultidneas, sean vocales o instrumenta-
les). Las principales texturas musicales son: Monodia (una sola linea melddica, sin acompafiamiento
alguno), Heterofonia (suenan simultineamente diversas variantes ornamentales de una misma linea
melddica), Homofonia (las diversas voces se mueven simultdneamente con los mismos valores ritmicos
pero con diversas notas, formando acordes sucesivos), Polifonia (suenan simultineamente varias voces
independientes, de importancia similar y ritmos diversos) Melodia acompariada (una linea melddica
principal es acompafiada por voces y/o instrumentos que ejecutan melodias o acordes de importancia
menor) y Textura no melddica (no pueden distinguirse melodias propiamente dichas).
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Escritura de contracantos

Las formas de contracantos estaran sujetas al mayor o menor movimiento de la melodia principal.

Se distinguen dos formas basicas y complementarias:

A) Melodia principal activa = contracanto pasivo
B) Melodia principal pasiva = contracanto activo

Forma A
Caracteristicas del contracanto pasivo

I) Utiliza notas distintivas del desarrollo armoénico, como las 3™y 7™,
II) Su estructura de base son las notas largas, de articulacién ligada.
IIT) Puede consisitir en una sola nota de soporte (pedal) o armonizado.

IV) Su ambito estara relacionado con la tesitura de la voz o instrumento a cargo de la melodia princi-
pal, pudiendo ubicarse por encima o por debajo de la misma.

Tango: “El choclo”

musica y letra: Angel Villoldo y J.C. Marambio Catan/E. Discépolo
FONDO NACIONAL DE LAS ARTES / DOMINIO PUBLICO

Melodia principal

Altavoz Ediciones Musicales
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Contracanto pasivo
Tango: “9 de Julio”
musica y letra: José Luis Padula y Lito Bayardo
EDITORIAL RECORD
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Tango: “Aquel tapado de armifio”
musica y letra: Enrique Pedro Delfino y Manuel Romero

UNIVERSAL MUSIC PUBLISHING MGB
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Contracanto pasivo armonizado

Forma B
Caracteristicas del contracanto activo

I) Cuando la melodia principal se compone de notas largas, el contracanto adquiere mayor actividad

ritmica.

II) Pueden utilizarse los motivos de la melodia principal, como también frases generadas a partir de

material totalmente nuevo.

III) En términos de articulacion, pueden combinarse: M.P. ligada con contracanto ligado o M.P. ligada

con contracanto ritmico.

IV) Como en el caso del contracanto pasivo, puede usarse a una voz o armonizado, y colocarse por

encima o por debajo de la melodia principal.

Tango: “Negroide”

musica: Pascual Mamone
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA
M.P. legato
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Tango: “Verdemar”

musica y letra: Carlos Di Sarli y José Maria Contursi
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA

C A ritmico Am® Am® B7 Em Em

FaW .

() 4 o - e ® o o o o o
y A S— o — o i s o —— = =
[ 1 L 1 ! VA 1/ 1 | 1
LV H T | 4 | L7 T | 4 T T
[y, - F

[ # |
i — K { 1 e — — =
O 4 o S0 = e o ”
M.P. legato
Tango: “Caminito”
musica y letra: Juan de Dios Filiberto y Gabino Coria Pefialoza
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C.A. armonizado
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Composicion de variaciones
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Variaciones / Definicion

En términos académicos, una variacion es una técnica formal en la que cierto material es alterado
durante su reexposicion. El cambio puede ser arménico, melédico, ritmico, contrapuntistico, y de tim-
bre u orquestacién. En el Tango, por otro lado, se llama variacién a la presentacion del tema en ritimi-
ca figurativa, generalmente en semicorcheas, que aparece en la seccion final (popularmente llamada
“trio”) de muchas obras instrumentales.

En la década del 40, la variacion pasé en algunos casos a adquirir importancia de Tema, como es el caso

” o«

de obras como “Recuerdo’, “Quejas de bandoneén” y “La cumparsita”.

Generalmente se construyen sobre la dltima seccion de la pieza, aunque pueden encontrarse en otra
seccion, y en algunos casos conviviendo con el motivo principal (Ej. “A fuego lento” de Horacio Salgén).

El procedimiento consiste en dismimuir los valores de las figuras de la linea melddica, generando cua-
tro semicorcheas por cada negra del compds, las cuales pueden presentarse en forma ornamental (bor-
daduras, cromatismos, arpegios, mordentes, trinos, etc.)

Las variaciones pueden ser compuestas por el autor de la obra, o incorporarse a posteriori por un arre-
glador. En muchos casos, esta tltima opcion ha generado material que con el tiempo se incorpora a la
obra como elemento temdtico, alcanzando igual importancia que la obra original.

En la orquesta tipica, la variacion puede estar a cargo de cualquier instrumento, aunque muy frecuen-
temente se encomienda al virtuosismo de los bandoneones, que la ejecutan en “soli” con el resto de la
orquesta como soporte ritmico-armonico, al unisono, en octavas o en forma armonizada (“a voces”).

En la década del 40, las editoriales musicales portefias publicaron buena cantidad de albumes con varia-
ciones de obras populares. Altavoz Ediciones Musicales ha publicado en los tltimos afos la colecciéon
“50 variaciones para el estudio diario”, en cuyos voliumenes se recopilan las mas famosas variaciones
de tangos, valses y milongas.
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Composicion de variaciones

La construccion de un arreglo sugiere que hacia la Gltima parte del mismo, se incorpore una linea mel6-
dica que contenga mayor cantidad de notas que la melodia principal, anunciando el final de la obra y
sirviendo ademads para destacar las cualidades interpretativas de los ejecutantes.

En una variacién el tema es presentado con una ritmica en la que predomina el uso de semicorcheas.
A la melodia principal se le afiaden arpegios, escalas, cromatismos, notas repetidas, octavas y figuras
irregulares.

Con respecto a las formaciones reducidas, es importante tener en cuenta las relativas posibilidades de
utilizar la variaciéon armonizada, por lo que en general la combinacién de dos instrumentos colmarian
las expectativas de su realizacion.

En relacion a la fusién timbrica, se sugieren las siguientes combinaciones:

1) Bandoneén y piano (ambos a mano derecha)

2) Dos bandoneones (una o ambas manos)

3) Dos guitarras (generalmente octavadas)

4) Bandoneén mano izquierda y violin registro medio

Para preservar el espiritu de la obra, es conveniente que la variacion remita a la melodia principal, moti-
vo por el cual se recomienda respetar el contorno melédico de la misma.

Ejemplos de variaciones

Tango: “Organito de la tarde”

musica y letra: Catulo Castillo y José Gonzalez Castillo
FONDO NACIONAL DE LAS ARTES / DOMINIO PUBLICO
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Roberto Firpo
FONDO NACIONAL DE LAS ARTES / DOMINIO PUBLICO
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Tango: “El amanecer”
musica:
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Vals: “Romance de barrio”

letra: Anibal Troilo y Homero Manzi
EDITORIAL AURA
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Ejemplo de 8 compases, a dos voces

Tango: “Silbando”
musica: S. Piana / C. Castillo

FONDO NACIONAL DE LAS ARTES / DOMINIO PUBLICO
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Instrumentacién moderna para formaciones reducidas
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Instrumentacion / Definicion

En musica, la instrumentacion es el estudio y la practica de realizar o adaptar composiciones musica-
les para un instrumento o agrupacién musical.

La realizacion de ésta para un instrumento especifico requiere la habilidad de tomar en cuenta las pro-
piedades especiales del instrumento, tales como:

1)El tono, el timbre y el rango dindmico del instrumento, y los tonos disponibles en esos rangos.
2) La aplicacion de acordes u otros tonos mdltiples.

3) Ciertas clases de ejecuciones que pueden ser especialmente faciles o dificiles de realizar.

4) Técnicas de aplicacién como limites de respiracidn, toque, etc.

5) Efectos especiales como los armonicos, clicks, pizzicato, glissando, entre otros.

6) Convenciones de notacién para el instrumento.
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Instrumentacion moderna para formaciones reducidas

Funciones de cada instrumento de la orquesta tipica:

Bandoneon:

Instrumento con posibilidades armdnicas y melédicas.

Puede tocar pasajes ligados en acordes, acompaiiar ritmicamente, ejecutar la linea melédica con mano
derecha o izquierda. También realiza contracantos y fondos armdénicos como si fuera secciéon de cuer-
das.

Suele tocar lineas melddicas a dos voces distribuidas a dos manos. Es apropiado para duplicar con otro
instrumento al unisono, en distintas octavas o en voces.

Interviene en las variaciones, generalmente a “soli”. Puede lucir como solista en interludios o cadenzas.

Piano:

Instrumento con posibilidades armdnicas y melédicas.

Se lo considera multifuncién debido a sus posibilidades de cantar solo o junto a otros instrumentos.
Puede ocuparse de la melodia principal con la mano derecha al mismo tiempo que la izquierda se
encarga del acompanamiento ritmico, con o sin soporte del bajo.

Es importante destacar su amplio registro, agregando que no posee limitaciones en toda la extension.
Ideal para solos, introducciones e interludios.

Guitarra:

Instrumento con posibilidades armdnicas y melédicas.

Es muy habitual su participacion en formaciones reducidas por su versatilidad.

Generalmente se encarga de la funcién ritmico-arménica. Suele acompaiar en arpegios y marcattos.
Es conveniente que ejecute la melodia principal en la zona aguda, contando con la posibilidad de hacer-
lo en 3ras vy 6tas.

Por su timbre y su fuerte identificacidn con los estilos camperos, se utiliza para realizar bordoneos, en
algunos casos junto al piano y el bajo.

Cuando el piano ejecuta frases como solista, se fusiona perfectamente a la linea superior, aportando
una sonoridad mas ligada.

Es ttil para efectos de percusion y contratiempos (ej: modelo “umpa-umpa” del dio “Salgan-De Lio”).

Violin:

Instrumento melédico con algunas posibilidades armonicas.

Se utiliza para cantar la melodia principal (solo o en seccidn), realizar voces secundarias o contracan-
tos. En los “tutti’, generalmente se coloca en octava alta con respecto al bandonedn.

Se luce en solos y con efectos como el pizzicato. Puede realizar dobles y triples cuerdas.

Es un intrumento de suma agilidad; realiza con facilidad escalas y arpegios en velocidad, empleando
semicorcheas, fusas y divisiones irregulares.

Flauta:

Instrumento melddico.

Conviene utilizarla intermitentemente debido a lo penetrante de su timbre. Es apropiada para pasajes
rapidos, como escalas y arpegios. Para emplearla en voces secundarias convendria pensar en registros
medios o graves.

Posee buena articulacion stacato.

Puede cantar la melodia principal o realizar solos. Aporta efectos interesantes como el frulato.

En los tuttis conviene que se ubique a una o dos octavas por sobre el bandoneén.
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Contrabajo o bajo eléctrico:

Instrumento con posibilidades ritmicas y melédicas.

Por su registro grave produce armdnicos que contribuyen a reforzar la armonia, adquiriendo mayor
importancia cuando el piano ejecuta un solo y queda como tnico sostén ritmico el citado instrumen-
to.

Listado de posibles formaciones reducidas

Duos

Piano y violin
Bandonedn y guitarra
Duo de guitarras
Piano y guitarra
Flauta y guitarra
Violin y guitarra
Bandonedn y piano
Flauta y piano

Formaciones destacadas: Salgan-De Lio, Salgan-Amicarelli, Anibal Arias-Osvaldo Montes, Leopoldo
Federico-Roberto Grela, Ernesto Baffa-Osvaldo Berlinghieri.

Trios

Bandonedn, piano y bajo
Bandonedn, guitarra y bajo
Flauta, piano y guitarra

Tres guitarras

Bandonedn y dos guitarras
Bandonedn, piano y guitarra
Duo de guitarras y bajo
Violin, bandonedn y piano
Violin, piano y bajo

Formaciones destacadas: Trio Ciriaco Ortiz, Trio Argentino (Irusta-Fugazot-Demare), Buenos Aires
Trio (Domingo Moles), Pansera3 (Roberto Pansera, Osvaldo Montes, Nene Nicolini), Trio Los
Modernos (Osvaldo Berlinghieri, Alberto Garcia, Alcides Rossi), Trio Pascual Mamone (Pascual
“Cholo” Mamone, Rubén Nazer y Chiche Diani)

Cuartetos

Violin, bandonedn, piano y bajo

Bandonedn, piano, guitarra y bajo

Bandoneédn vy trio de guitarras (o dos guitarras mas guitarrén)
Trio de guitarras y bajo

Flauta, bandonedn, piano y bajo

Flauta, bandonedn, guitarra y bajo

Dos violines, viola y violoncello

Violin, bandonedn, guitarra y bajo

Formaciones destacadas: Cuarteto Roberto Firpo, Los Notables del Tango (Leopoldo Federico, Leo
Lipesker, Osvaldo Berlinghieri y Omar Murtagh, Cuarteto de Camara del Tango (Leo Lipesker, Hugo

Baralis, José Bragato y Mario Lalli), Cuarteto del Centenario, Cuarteto Troilo-Grela.
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Quintetos

Dos violines, bandoneén, piano y bajo
Violin, flauta, bandonedn, piano y bajo
Violin, bandonedn, piano, guitarra y bajo
Dos violines, viola, violoncello y contrabajo

Formaciones destacadas: Quinteto Nuevo Tango (dirigido por Astor Piazzolla), Quinteto Criollo El
Aleman, Quinteto Real (dirigido por Horacio Salgin), Quinteto Pirincho (dirigido por Oscar Bassil),
Quinteto Argentino de Cuerdas, Los Cinco De Sabino, Quinteto Augusto Berto.

Sextetos

Dos violines, bandonedn, violoncello, piano y bajo
Dos violines, dos bandoneones, piano y bajo
Violin, dos bandoneones, violoncello, piano y bajo
Dos violines, viola, violoncello, bandonedn y bajo
Tres violines, bandonedn, piano y bajo

Formaciones destacadas: Sexteto Julio de Caro, Sexteto Tango, Sexteto mayor, Sexteto Carlos Di
Sarli,Sexteto Ritmico Moderno (dirigido por Mariano Mores), Sexteto Los Mendocinos (dirigido por
Francisco Lauro).

Listado de posibles ensambles

Septiminos
Dos violines, viola, bandonedn, violoncello, piano y bajo
Dos violines, dos bandoneones, violoncello, piano y bajo

Formaciones destacadas: Los astros del Tango (dirigido por Argentino Galvan), Septimino Ismael
Spitalnik, Septimino Bien de Abajo.

Octetos

Dos violines, dos bandoneones, guitarra, violoncello, piano y bajo
Dos violines, dos bandoneones, flauta, violoncello, piano y bajo
Dos violines, viola, violoncello, bandonedn, piano, guitarra y bajo

Formaciones destacadas: Octeto Buenos Aires (dirigido por Astor Piazzolla), Octeto Tibidabo (dirigi-
do por Osvaldo Manzi), Octeto de Cayetano Puglisi, Octango (dirigido por Lucho Servidio)

Orquesta Tipica

Tres violines, viola, cuatro bandoneones, piano, contrabajo

Tres violines, viola, violoncello, cuatro bandoneones, piano, contrabajo
Tres violines, viola, tres bandoneones, piano, violoncello, contrabajo
Cuatro violines, cuatro bandoneones, piano, contrabajo

Formaciones destacadas: Orquesta Tipica Osvaldo Pugliese, Orquesta Tipica Pedro Maffia, Orquesta
Tipica Anibal Troilo, Orquesta Tipica José Basso, Orquesta Tipica Osvaldo Fresedo, Orquesta Tipica
Juan D’Arienzo, Orquesta Tipica Alfredo De Angelis, Orquesta Tipica Angel D’Agostino, Orquesta
Tipica Astor Piazzolla, Orquesta Tipica Armando Cupo, Orquesta Tipica Horacio Salgan.
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Ejemplos de “tutti” para pequefos conjuntos
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Definiciones

Tutti es una palabra italiana que significa literalmente todos o juntos.

Como término musical se usa en varios contextos: se puede referir a un pasaje orquestal en el que todos
los componentes de la orquesta estan tocando a la vez, distinguiendo otros pasajes musicales en que
toca un numero limitado de instrumentos de la orquesta, o en que los que el compositor escribe solo.

Concertante es una forma musical que se origind en la musica clasica y es una mezcla de los géneros
sinfonia y concierto:

1) Es un concierto, porque tiene uno o mas solistas (en el clasicimo musical normalmente mds de uno).
2) Es una sinfonia porque no pone al solista como centro de atencién: la impresién es mas bien sinf6-
nica en conjunto, con algunas intervenciones de los solistas.

Una cadenza (término italiano que significa cadencia) es, genéricamente, un pasaje ornamental anota-
do en papel o improvisado interpretado o cantado por un solista o solistas, normalmente con un esti-
lo ritmico "libre", y a menudo como exhibicién virtuosistica.

Una cadenza es el momento dentro del concierto en el que la orquesta interrumpe el toque de los ins-
trumentos, dejando al solista un tiempo libre que puede ser improvisado, aunque normalmente ya
estdn escritas de antemano. Es posible que en un mismo concierto haya varias cadencias.

El concierto es una forma musical usada aproximadamente desde el afio 1600, durante el barroco. En
el periodo clasico y romantico usualmente uno de sus movimientos adopta la forma sonata. En el perio-
do clasico comienza a estar compuesta para un instrumento solista y orquesta, situacién que se man-
tiene en el periodo neoromantico.

En los conciertos suele haber un instrumento solista y una orquesta. Existe un momento, llamado
cadenza o cadencia, al final de algunos movimientos, donde el solista toca sin acompafiamiento, expo-
niendo su técnica.
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Ejemplos de tutti para pequeiios conjuntos

La palabra tutti significa todos, lo que equivale a decir que en ese momento interviene la totalidad de
la formacion.
A continuacién veremos algunos ejemplos de los tutti orquestales mas caracteristicos dentro de los

” o«

estilos tangueros: “Tutti legato a voces”, “Tutti ritmico a voces” y “Tutti legato en unisono”

1) Tutti legato a voces

Tango: “Bailemos”

musica y letra: Pascual Mamone y Reinaldo Yiso
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA
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Observe cuidadosamente la labor del bajo, cuya funcidén es la de sostén ritmico.

La guitarra brinda apoyo armoénico a la melodia principal, a la vez que colabora con contracantos.

El bandoneédn ejecuta con mano derecha la melodia armonizada, mientras que con la mano izquierda
dobla la melodia en octava baja.

Luego del tutti podemos observar como el bandoneén toma solo la melodia, generando un contraste
de densidad orquestal de sumo interés.
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2) Tutti ritmico a voces

Vals: “Lagrimas y sonrisas”

musica: Pascual de Gullo
UNIVERSAL MUSIC PUBLISHING MGB
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En este ejemplo se observan los primeros 4 compases con articulacién stacato, y luego legato.

Por motivos de tesitura, el violin se ubica en unisono con el bandonedn.

El piano ejecuta la parte ritmica durante el staccato y en el legato participa con la melodia armoniza-
da, mientras que la mano izquierda y el bajo se encargan del modelo ritmico de vals.
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3) Tutti legato a unisono

Tango: “Sentimiento Gaucho”

musica y letra: Francisco Canaro y Juan Andrés Caruso
FONDO NACIONAL DE LAS ARTES / DOMINIO PUBLICO
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La mano izquierda del bandonedn y la derecha del piano cantan al unisono, obteniendo de esa forma
una sonoridad pregnante.

4) Tutti staccato a unisono

Tango: “Tinta roja”

musica y letra: Sebastian Piana y Catulo Castillo
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Bandonedn a due mani junto con la guitarra en la melodia stacato, mientras la armonia queda a cargo

del bajo.
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5) Tutti legato a dos voces

Tango: “Pregonera”
letra: Alfredo De Angelis y José Rétulo

WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA
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Téngase presente la disposicidn de las dos voces, ubicadas de la siguiente forma: Violin tiene la 1* voz
en registro grave; el Bandoneon realiza la 2* voz con mano izquierda.
Con referencia al ritmo podemos destacar que el piano (mano izquierda), la guitarra y el contrabajo

acentdan la funcién ritmica del tutti.
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Uso del teclado en reemplazo de cuerdas
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Sintetizadores y samplers en reemplazo de seccion de cuerdas

Cada vez es mas habitual el uso de samplers y sintetizadores como reemplazo de seccion de cuerdas en
grabaciones de bajo presupuesto, e incluso como medio para realizar “maquetas” sonoras en el ambito
de la musica publicitaria y el cine.

Ante la necesidad de tener que contar en el arreglo con una secciéon de cuerdas y carecer de presupues-
to para ello, van aqui algunas recomendaciones que seran de utilidad al arreglador.

Existen dos técnicas bdsicas de trabajar con cuerdas “sampleadas” Una es utilizarlas simulando el carac-
ter y la articulacion de una seccién de cuerdas en vivo. La otra es abordarlas como lo haria con cual-
quier teclado, utilizando sélo su timbrica.

Ambas técnicas son vdlidas y ttiles, pero requieren distintas habilidades. Hablaremos en este capitulo
sobre la simulacion de una seccion de cuerdas en vivo, a través de una libreria de sonidos sampleados.

Cuanto mas sepamos sobre técnicas de arreglo para instrumentos de cuerda, mejor rendimiento logra-
remos de los teclados/samplers para lograr un sonido mas real.

En la mayoria de la escritura seccional para cuerdas, cada seccion toca la misma nota. Por ejemplo, los
cellos tocan la ténica del acorde, las violas la quinta, los segundos violines la tercera, y los primeros vio-
lines la ténica nuevamente, o una sexta, séptima o novena.

Las violas estan afinadas una quinta por debajo de los violines, los cellos estan una octava debajo de las
violas, y el contrabajo se ubica una sexta por debajo de los cellos. Por lo tanto, cuando un ensamble toca
un acorde, las notas tenderdn a dispersarse a través del registro de la orquesta, en lo que se denomina
disposicion abierta.

Los tecladistas tienden a tocar los acordes en disposiciones cerradas en la mano derecha, lo cual gene-
ra una sonoridad oscura y ajena a la tesitura habitual de la seccién de cuerdas.

También es muy importante tener control del balance y la dindmica de cada linea de la seccidn, lo cual
se puede obtener grabando cada linea melddica por separado (es imprescindible contar con un teclado
sensitivo, capaz de traducir la presion de los dedos en valores numéricos de la estandarizacién MIDI).

Si bien la seccion de cuerdas soporta casi cualquier disonancia mejor que el resto de la orquesta, siem-
pre es una buena idea preparar las mismas siguiendo las normas de conduccion de voces; no salte direc-
tamente a una segunda menor expuesta, es mas efectivo mover una voz hacia una disonancia con otra
voz sostenida de soporte (a menos que busque un efecto de disonancia muy especifico).

Recomendamos el estudio de la armonia tradicional y el contrapunto. También ayudara el estudio de
orquestaciones de musica popular, tanto de tango como de otros estilos populares.

Si su libreria no viene “paneada” de fabrica, ajuste el espectro estéreo colocando a los primeros violines
a las ocho en punto, los segundos a las diez en punto, las violas a la una en punto, los cellos a las tres
en punto, y finalmente los contrabajos a las cinco en punto, para simular la distribucién de los instru-
mentos de un ensamble en un escenario.

Por ultimo, cabe destacar que si bien hoy en dia se comercializan excelentes librerias de sonidos, un
sampler nunca serd lo mismo que una seccidén de musicos tocando en vivo. Los mismos sonidos se uti-
lizan repetidamente y el nimero y variedad de matices son muy limitados. Pero si trabajamos dentro
de esas limitaciones y nos esforzamos por empujar los limites, obtendremos excelentes resultados para
nuestros arreglos, a bajo costo y en tiempos muy accesibles.
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Uso del teclado en reemplazo de cuerdas

Es conveniente que los valores que se utilicen en los contracantos se compongan de notas largas para

facilitar su ejecucién y lograr una articulacion real. Siempre intente pensar como lo haria el ejecutante
del instrumento a reemplazar. Analice las arcadas y las dindmicas.

Tango: “Inspiracion”
musica y letra: Peregrino Paulos y Luis Rubistein
FONDO NACIONAL DEL ARTES / DOMINIO PUBLICO
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Caruso
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Vals “Un placer”
letra: Vicente Romeo y Juan Andr
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Transformacion de motivos melddicos a ritmicos
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Transformacion melddica / definiciones

La transformacién melédica (también conocida como metamorfosis temética o desarrollo tematico) es
una técnica musical en la que un leitmotiv, o tema, es desarrollado mediante el cambio del mismo usan-
do permutacién (transposicién o modulacidn, inversiéon y retrogrado), aumentacion, disminucién y
fragmentacion.

Fue desarrollado principalmente por Beethoven (ver sus cuartetos de cuerdas) Franz Liszt y Héctor
Berlioz. La técnica es esencialmente una variacién. Se repite un tema bésico a lo largo de una obra
musical, pero sufre constantes transformaciones y disfraces y se emplea para aparecer en diferentes
papeles contrastantes.

Sin embargo, las transformaciones de este tema serviran siempre al propésito de «unidad en la diver-
sidad» que fue el papel arquitecténico de la forma sonata en la sinfonia clasica. La diferencia aqui es
que la transformacién tematica puede acomodar las frases cargadas de dramatismo, melodias altamen-
te coloridas y armonias atmosféricas favorecidas por los compositores romdnticos, mientras que la
forma sonata se orienté mas hacia las caracteristicas mds objetivas de la musica absoluta.

Ademas, si bien la transformacién tematica es similar a la variacidn, el efecto suele ser diferente, ya que
el tema transformado tiene una vida propia y ya no es hermano del tema original.

Dentro de la musica popular, y especificamente en el tango,es muy comun encontrar arreglos orques-
tales donde el tema principal ha sido transformado en su articulacion (generalmente de ligado a ritmi-

co) con el objeto de dar un nuevo cardcter a la melodia, sin perder la esencia de la obra original.

Si bien las técnicas de transformacién son numerosas, este capitulo intenta dar ejemplos concretos de
modificaciones de frases, con el objeto de controlar el caracter ritmico del arreglo.
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Transformacion de motivos melodicos a ritmicos

Teniendo en cuenta el aspecto bailable de un arreglo, reemplazamos la articulacién legato por articu-
lacién stacatto en ciertas frases de la obra.

La técnica consiste en el agregado o desplazamiento de notas auxiliares de la frase a transformar,
sumando habitualmente el legato de a 2 (ver ejemplo abajo) y valores a contratiempo.

Cuando encontramos notas largas en la melodia principal podremos acortar las mismas y agregar notas
auxiliares y ornamentos.

H >
Legato de a 2: #ﬂ P — -
o =

Formulas ritmicas habituales en la transformacion melédica
A continuacion ofrecemos algunos ejemplos de células que son muy frecuentes en las transformacio-

nes melddicas de los arregladores de tango.
Aconsejamos analizar los mismos y desarrollar variantes para elaborar la propia paleta de herramien-

tas compositivas.
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Ejemplos de aplicacion

A continuacién ofrecemos algunos ejemplos donde el lector podra comparar la melodia original junto
con la misma transformada. Hemos aplicado diversas técnicas tendientes a agregar intensidad ritmica
a la frase que originalmente fuera concebida con articulacién mas ligada por el autor.

Tango: “Mal de amores”

musica: Pedro Blanco Laurenz
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA
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Transformacion

Tango: “Pa’ que bailen los muchachos”
musica y letra: Anibal Troilo y Enrique Cadicamo
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA
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Tango: “El marne”
musica y letra: Eduardo Arolas y Gabriel Clausi
FONDO NACIONAL DE LAS ARTES / DOMINIO PUBLICO
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Tango: “Confesion”

musica y letra: Enrique Santos Discépolo y Luis César Amadori
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA
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Tango: “Nunca tuvo novio”
musica y letra: Agustin Bardi y Enrique Cadicamo
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Obsérvese en este fragmento del arreglo para cuarteto de cuerdas las distintas transformaciones
melddicas aplicando las férmulas provistas previamente.
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Anatomia de los instrumentos de arco
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Familia de instrumentos de arco

El violin (etimologia: del italiano violino, diminutivo de viola o viella) es un instrumento de cuerda fro-
tada que tiene cuatro cuerdas afinadas por intervalos de quintas: sol4, re5, la5 y mi6 (segtn el indice
acustico Franco-Belga). La cuerda de sonoridad mas grave (o "baja") es la de sol4, y luego le siguen, en
orden creciente, el re5, 1a5 y mi6. En el violin la primera cuerda en ser afinada es la del la; ésta se afina
cominmente a una frecuencia de 440Hz, utilizando como referencia un diapasén clasico (de metal
ahorquillado) o, desde el siglo XX, un diapasé6n electrénico.

El violin tiene la caracteristica de no poseer trastes, a diferencia de la guitarra, lo que dificulta el apren-
dizaje. Es el mas pequeio y agudo de la familia de los instrumentos de cuerda clasicos, que incluye la
viola, el violoncello y el contrabajo, los cuales, salvo éste ultimo, son derivados todos de las violas
medievales, en especial de la fidula.

En los violines antiguos las cuerdas eran de tripa. Hoy pueden ser también de metal o de tripa entor-
chada con aluminio, plata o acero; la cuerda en mi, la més aguda -llamada cantino- es directamente un
hilo de acero, y, ocasionalmente, de oro. En la actualidad se estan fabricando cuerdas de materiales sin-
téticos que tienden a reunir la sonoridad lograda por la flexibilidad de la tripa y la resistencia de los
metales.

El arco es una vara estrecha, de curva suave, construida idéneamente en la dura madera del palo brasil
o de "Pernambuco” (Caesalpinia echinata), de unos 77 cm de largo, con una cinta de 70 cm formada por
entre 100 y 120 crines de cola de caballo, siendo las de mejor calidad las llamadas "Mongolia" que pro-
vienen de climas frios donde el pelo es mas fino y resistente. Tal cinta va desde una punta a la otra del
arco. Para que las cuerdas vibren y suenen de un modo eficiente, la cinta de cola de caballo del arco
debe ser frotada adecuada y regularmente con una resina llamada colofonia (en Espana se llama "perru-
bia", de "pez-rubia”). Actualmente la crin blanqueda de caballo es sustituida por fibras vinilicas. El arco
del violin tiene en la parte por la que es tomado un sistema de tornillo que al hacer desplazar la pieza
por la cual se aferra un extremo de la cinta de crin hace que ésta se tense o se distienda.

Los violines se clasifican de acuerdo con su tamaio: el 4/4 -cuya longitud suele ser de 14 pulgadas o
35,5 cm y su ancho méaximo de 20 c¢m, y un alto de 4,5 cm- es el mas grande y es el utilizado por los
adultos; le siguen violines de tamafio menor, destinados a jovenes y nifios, denominados 3/4, 2/4 y 1/4.
Existe también un violin de tamafo 7/8, llamado también "Lady", que es utilizado por algunas mujeres
o adultos de manos pequenas.

La viola es similar en cuanto a materiales y construccidn al violin pero de mayor tamafo y proporcio-
nes mas variables. Su tesitura se sitia entre los graves del violin y los agudos del violoncello y el con-
trabajo. Es considerada como el Contralto o el Tenor Dramatico de la familia de las cuerdas.

Las cuerdas de la viola estdn afinadas en intervalos de quintas: do, sol, re, la (siendo do la mds grave).

El violoncello, cello o violoncelo es un instrumento musical de cuerda frotada, perteneciente a la fami-
lia del violin, y de tamarfio y registro entre la viola y el contrabajo. Se toca frotando un arco con las cuer-
das, y con el instrumento sujeto entre las piernas del violoncellista.

Tradicionalmente es considerado uno de los instrumentos de cuerda que més se parece a la voz huma-
na. Su cuerda mds aguda es la de mayor proyeccién sonora dentro de la familia de arcos.

El contrabajo es un instrumento musical de la familia de los cordéfonos por frotaciéon o de arco, de
voluminoso tamaio por ser el que produce los sonidos mas graves.

Tiene generalmente cuatro cuerdas, que, al contrario de los otros instrumentos de su familia -como el
violin o la viola que poseen cuerdas afinadas por quintas ascendentes-, se afinan por cuartas ascenden-
tes (mi-la-re-sol, desde la 4® cuerda, mds grave, a la 1, mds aguda), aunque también los hay de cinco,
en los que la quinta cuerda se afina en un do o si mas grave que la cuarta cuerda.
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Anatomia de los instrumentos de arco

En este capitulo nos referiremos a la funcién que cumplen los instrumentos de arcos dentro de los esti-
los tangueros, y mas especificamente, dentro de las formaciones reducidas.

Violin

Se distinguen dos formas de conducir el arco: “sobre de la cuerda” y “fuera de la cuerda”

Estas clasificaciones consideran si el arco se desplaza por sobre la cuerda sin levantarse o, en caso con-
trario, realiza movimientos despegandose de la misma para lograr efectos y recursos percusivos.

Con el arco sobre la cuerda también podemos dinstinguir dos formas de conducir el arco: tirando y
empujando, con las cuales se logran las expresiones articulatorias y dindmicas necesarias.

Estas formas se conocen con el nombre de “arcadas” y se grafican de la siguiente manera:

M Tirar (arco hacia abajo)

V' Empujar (arco hacia arriba)

En el violin, la pureza del sonido depende principalmente de la direccién del arco, de la presién aplica-
da al mismo y del punto de contacto con la cuerda, mientras que la intensidad, el color y la dindmica
del sonido pueden modificarse a voluntad segiin anchura de cerdas aplicadas, grado de presion, sector
utilizado y fundamentalmente, sentido de la trayectoria, rapidez del movimiento de la arcada y su dis-
tribucion.

Para el arreglador, alcanza con saber que generalmente los crescendos se realizan con el arco hacia
abajo y los diminuendos con arco hacia arriba, debido a que la presiéon cambia por efecto de palanca.

Veamos algunas indicaciones adicionales que recomendamos utilizar:

Tango: “Pampero”

musica y letra: Osvaldo Fresedo y Edmundo Bianchi
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA

n Y

y n V P L v
> i ﬁm{i& ﬁ_ = 15 = 5_ :‘:-T -JF_ Fe £ 1;-
Violin ey : 1' va . : J
v .
S —_—

Este signo (- ) indica tocar "legato" aunque cambie la arcada.
Notese que en los elevares tocamos empujando para caer a tiempo fuerte tirando.
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Efectos de la cuerda en el tango

Pizzicato

Este efecto produce una sonoridad hueca y misteriosa, especialmente si son notas acentuadas y a con-
tratiempo. Se suele combinar con el piano, en octavas y notas agudas, formandose un eco de sumo inte-
rés para el arreglo.

Se codifica con la abreviatura PIZZ, efecto que sera cancelado con la aparicién del signo ARCO.

Tango: “Inspiracion”
musica y letra: Peregrino Paulos y Luis Rubinstein
FONDO NACIONAL DE LAS ARTES
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Doble cuerda

Se puede emplear como soporte armoénico de una secciéon o cuando el ejecutante realiza un solo, como
parte de su virtuosismo. Los intervalos mads utilizados son las 3ras y 6tas, las cuales son sencillas de
tocar y generan consonancias suaves. En ciertos pasajes se puede emplear la 7ma mayor que resuelve
luego hacia la 6ta.

Tango: “Mi Buenos Aires Querido”

musica y letra: Carlos Gardel y Alfredo Lepera
FONDO NACIONAL DE LAS ARTES / DOMINIO PUBLICO
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Portamento

El efecto se obtiene deslizando una nota con el fin de ascender o descender hasta otra altura prefijada.
Es necesario que el portato se realice sobre la misma cuerda. No se debe confundir con el glissando (del
francés glisser), ya que el portamento es sélo la unién de dos tonos (contiguos o no) y no la deliberada
ejecucion de todos los tonos que estan en medio.

Ejemplo:
Violin f7s
ANSY.4
Y
Chicharra

Pasando el talén del arco por detras del puente se obtiene un sonido aspero y percusivo, ideal para efec-
tos ritmicos. Se codifica con el sistema de notacién ritmica sin alturas.

. . prd . X pod pT4 p4 pd A pod > pd pd A pod pod p4
Violin < s S i 1 S s S i — 1 s i w—
| W R | | 1 ! [V 1 | | | 1 /! Wi 1 | | | | /! Wi 1
w 1 B | L T r I 1 B | L T r I 1 B | 1 T r I
[Y)
. o
Guitar (e C—F y y y y y y 7 7 y y y
AT
o)

Trémolo

Este efecto producido por el rapido movimiento alternado del arco sobre la cuerda, permite que el soni-
do de una nota larga se mantenga con la misma intensidad. Por su particular sonoridad es comun uti-
lizarlo como efecto de color en pasajes calmos.

Violin

)
#g 77 2 ; -
(o ? : 5 z - z

[y,

Tambor
Efecto de percusién que se produce al rozar el costado de la ufia sobre la cuarta cuerda.

c; = = = = = = = = =
"l | { 1 i 1 | ] I 1| J ! ] | { 1 i 1 |
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Escritura para cuarteto de arcos
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Cuarteto de arcos / Definiciones

Un cuarteto de arcos es un conjunto musical de cuatro instrumentos de cuerda, usualmente dos violi-
nes, una viola y un violoncello, o una pieza escrita para ser interpretada para dicho grupo. El cuarteto
de cuerdas es ampliamente visto como una de las formas mds importantes de musica de cadmara,
teniendo en cuenta que muchos de los compositores renombrados a partir del siglo XVIII escribieron
obras para cuarteto de cuerdas.

Una composicion musical para cuatro intérpretes de instrumentos de cuerda puede ser de cualquier
tipo, pero tradicionalmente presentan cuatro movimientos dentro de una estructura de escala larga,
similar a la de la sinfonia.

Esta forma musical comenz¢ a ser utilizada después de la primera mitad del siglo XVIII. Los primeros
trabajos de Joseph Haydn para cuarteto de cuerdas constaban de 5 movimientos, asemejandose al
Divertimento (nombre que han llevado en algunas ediciones) o serenata, pero los cuartetos del Opus 9
de 1769-70 estan compuestos en la forma que seria el estandar tanto para Haydn como para otros com-
positores: cuatro movimientos, uno réapido, uno lento, un minueto y trio y un final rdpido. Puesto que
este ejemplo ayudo a desarrollar la forma que se originé en el periodo Barroco, se le conoce a este autor
como el “padre del cuarteto de cuerdas”.

En el tango se destaco el “Primer Cuarteto de Camara del Tango” creado por Leo Lipesker en 1961.

Una formacidn clasica, 2 violines, viola yvioloncello. Aqui tenemos también grandes musicos del tango.
Lipesker y Hugo Baralis a los violines, Mario Lalli en viola y José Bragato al cello, con extraordinarios
arreglos de Pascual Mamone. El tango se encuentra revisitado, adaptado a las exigencias de un cuar-
teto de cdmara, que exige ademads de una calidad técnica superior una profunda compenetracion de los
intérpretes y una precisién de alto nivel.

En1936 nacié en Rosario Ledn Lipesker, violinista que actuara en las orquestas de Pedro Maffia,
Miguel y Roberto Calé.

Compuso los tangos "El tltimo guapo”, "Suefio malevo", "Todo es amor” y otros, bajo el seudénimo de
"Riel". Falleci6 el 1 de octubre de 1979.

Primer Cuarteto de Camara del Tango en Radio el Mundo. Ensayo junto a Pascual Mamone. (1961)
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Escritura para cuarteto de arcos

Si bien el estudio de la composicién para una formacién tan versatil de la musica de cimara ameritaria
un tratado especial, nos proponemos en este capitulo aportar algunas ideas para la construccion de los
distintos tipos de acompafiamientos y modelos ritmicos que sirvan como punto de partida para un ana-

lisis mas detallado.

Cello

Instrumento adecuado para las formas ritmicas, en razén de su tesutira, especialmente en el registro

grave. Es indispensable para la construccion de acordes, pudiendo aportar el peso de las 5tas o en algu-
nos casos acordes de tres notas arpegiados.

Marcato

Se consideran dos formas:
A= notas simples

B= notas dobles

Veamos ahora un par de ejemplos de aplicaciéon de marcatos y trémolos:

musica y letra: Eduardo Arolas y Gabriel Clausi
FONDO NACIONAL DE LAS ARTES / DOMINIO PUBLICO
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Ejemplo A

Tango: “El Marne”
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Ejemplo B

Tango: “Cristal”

musica y letra: Mariano Mores y José Maria Contursi
PEERMUSIC ARGENTINA EDICIONES
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Sincopas
A continuacién veremos algunos ejemplos y variaciones sobre el modelo ritmico denominado sincopa.

Forma bésica “A”:

I8 C7
6): : e s
7 C o & j & — ; &
cello . E._ !
Forma bésica “B”:
Gm D7
o~ o
)b ¥ g ¥
- ! ) € 11 \.! Y €
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Variantes de Sincopas

Sincopa anticipada

Dm® Em
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Sincopa con doble y triple cuerda
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Acordes arpegiados en el cello
Marcato en 4 (uso del cello como guitarra)
G()

D7
.4 V.4 .4

_9:_%:—5_.'/1/
— {3

Altavoz Ediciones Musicales

e o5 NN

137



Sincopas con triadas pizzicato
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pizz.
el - o o - e \ -
: —** ¥ ﬁ ¥ ¥ =
27 S S 1 S S——— S
ot oz O =

Pesante acorde completo (arpegiado)
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Escritura de Tutti para cuarteto de arcos

Tango: “Negroide”

musica: Pascual Mamone
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA
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Tango: “Todo corazén”

musica y letra: Julio De Caro y José Maria Ruffet

UNIVERSAL MUSIC PUBLISHING MGB

Vemos en este fragmento del tango “Todo corazén” de Julio De Caro, en arreglo de Pascual Mamone
para el Primer Cuarteto de Camara del Tango, la utilizacién de un tutti sobre la melodia principal.
Notese el uso de los registros mas agudos y la forma de armonizar utilizada.
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Pasajes para conectar frases melddicas

Altavoz Ediciones Musicales 141



Pasajes para conectar frases melddicas

Frase conectando I con I

Tango: “Milonguero Viejo”

musica y letra: Carlos Di Sarli y Enrique Carrera Sotelo
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA

Melodia principal
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Pasaje de enlace
Frase conectando I con V
Tango: “Pa que bailen los muchachos”
musica y letra: Anibal Troilo y Enrique Cadicamo
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA
Melodia principal
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Frase conectando V con I

Tango: “Remembranza”

Pasaje de enlace

musica y letra: Mario Melfi y Mario Battistella

EDITORIAL PERROTTISR L
Melodia principal
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Pasaje de enlace
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Frase conectando IV con V

Tango: “El1 Marne”

musica y letra: Edurado Arolas y Gabriel Clausi

Melodia principal
Fm

\
>
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Pasaje de enlace

Frase conectando III con II

Tango: “Gricel”

musica y letra: Mariano Mores y José Maria Contursi

Melodia principal

WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA
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Pasaje de enlace

El adiestramiento en la técnica contrapuntistica forma parte troncal de la formacién de los musicos
occidentales, siendo utilizada por la mayoria de los compositores, por sus variadas aplicaciones, entre
las que estdn: incrementar el interés de las partes internas de la composicion en general, hacer mas
vivas e interesantes las partes secundarias en orquestaciones y arreglos, mejorar decisivamente la cali-
dad de la musica coral y de camara, sofisticando la distribucién del interés de las partes entre los dis-
tintos ejecutantes y aumentando la fluidez y variedad en las transiciones.

En este sentido, es evidente la utilizacion de los recursos del contrapunto por los mas grandes compo-
sitores de la historia en casi toda su obra coral asi como, en general, en la mayoria de sus cuartetos de
cuerda y composiciones para otras formaciones cameristicas derivadas, entre los que cabe destacar, los
cuartetos de cuerda de Haydn, Mozart, Beethoven, entre otros.

El uso del contrapunto llega hasta nuestros dias, con especial énfasis en el jazz y el tango.
Recomendamos la lectura de “El estudio del contrapunto’; editado por Altavoz Ediciones Musicales.

Altavoz Ediciones Musicales
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Acompanamiento de cantantes
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Como acompaiiar a un cantante o solista
(Extraido del libro “El fueye que acompania Vol. I, por Julian Hasse, Altavoz Ediciones Musicales)

Quisiera decir a modo de introduccién que las observaciones siguientes son una nota estrictamente
personal. El Tango es una forma de arte muy personal y mientras que hay muchas férmulas comun-
mente establecidas, ;No hay ciertamente manera correcta o incorrecta de crear acompariiamientos!

A veces aprender férmulas preestablecidas y querer meterlas a la fuerza nos llevan a un acompana-
miento estructurado y pobre. Esto ocurre porque la base generalmente se crea de forma espontanea,
en el calor del momento, sin pensamiento. Mientras progresamos en nuestros estudios, todos aprende-
mos esto de primera mano. Mis técnicas de acompanamiento vienen del instinto sumado a la informa-
cién que recibi de grandes maestros. Estos instintos fueron desarrollados por afios de acompanar can-
tantes. Si tuviera solamente una oracién para decir sobre el tema del acompanamiento seria:

iNO TAPE AL CANTANTE! o lo que es lo mismo: ]NO TOQUE DEMASIADO!
Algunas técnicas basicas:

1. Liderar

El campo arménico es sugerido por el misico mientras el cantante "se apoya" en las progresiones armo-
nicas. Tenga cuidado al aplicar esta técnica ya que la mayoria de los vocalistas no desean moverse lejos
de la armonia basica. Recomendamos ser muy sutil en el uso de esta técnica.

2. Seguir

Mucho mas comun que el anterior, es basicamente tocar detras del vocalista con armonias y ritmos que
acentien sus pensamientos. Funciona como poner los puntos y comas en una oracién.

3. Relleno

En gran medida, es el método mds usado comtinmente. Usted pone acordes o ideas en el espacio entre
las frases del vocalista/solista. Intente no llenar demasiado el espacio, utilice el gusto en la fabricacion
de sus adiciones al conjunto (cadencias, semicadencias, apoyaturas y recursos estilisticos son bienveni-
dos).

4. Patron

Consiste en una cierta clase de idea ritmica repetitiva que preste una sensacion de solidez debajo de la
cual el solista esté generando melodias. El ostinato es gran amigo del acompanante...

5. Imitacion

Un buen modelo es tomar el final o parte de una frase que el vocalista/solista acaba de tocar e imitar el
ritmo o la estructura armoénica para vincular con el paso siguiente. Esto se debe hacer con delicadeza
para no distraer del foco principal (solista). Puede ser que lo disfrace ampliando el ritmo. Es importan-
te no ser oido como imitacion sino ser percibido como un tejido fino conectivo.

6. Llamada y respuesta

La llamada y respuesta son similares al nimero 5 pero en vez de la imitaciéon uno "contesta" a la frase.
Ambas técnicas son muy avanzadas y requieren de experiencia y de conocimiento sélido del estilo del
género a abordar.

En general, la idea es crear impetu y agregar color a la musica mientras que permanece en el fondo para
no distraer la atencion que el solista merece. Los mejores acompariiantes son los que pueden ayudar a

crear desarrollos musicales mds interesantes sin generar demasiada atencion sobre si mismos.

La habilidad de acompariar es parte de la intuicion musical, pero puede mejorarse escuchando a los
grandes musicos del pasado, y luego dedicar largas horas a desgrabar sus ideas y motivos.
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Acompanamiento de cantantes

A continuacién ofreceremos algunos modelos de acompanamiento para formaciones reducidas.
Estamos hablando de practicamente un arreglo simple, que debido a la complejidad de armar grandes
formaciones, debemos escribir pensando en nuevas formas que resulten practicas: sencillez en la escri-
tura, facilidad en la ejecucion e ideas claras que puedan adaptarse a distintos organicos.
A este tipo de escritura se la conoce como “guia de acompanamiento”
Consiste en fijar ciertos pardmetros: tonalidad requerida, una introduccién (en muchos casos se arma
tomando los ultimos cuatro compases de la parte B), cifrado arménico correspondiente (con rearmo-
nizacién dosificada), construcciéon de buena linea de bajo (utilizando inversiones de los acordes), obli-
gados ritmicos, pasajes de enlace y modelos ritmicos de acompafiamiento (marcatto, sincopas, arras-
tres, 3-3-2, etc.).
En estas guias se escriben los contracantos o lineas de conduccién, se deciden finales y sus variantes,
como asi también ideas de dindmicas e intenciones.

Ejemplos esquematicos de introducciones

Tango: “Barrio de Tango”

WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA

musica y letra: Anibal Troilo y Homero Manzi
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Tango: “Por una cabeza”
musica y letra: Carlos Gardel y ALfredo Lepera
FONDO NACIONAL DE LAS ARTES / DOMINIO PUBLICO

melodia s * .
0 o o - = e e £ i, fewe -
P4 N e N I [ 1 1 | 2 d el 1 |
¥ 4 r 3 o [J T [ | | | | T | | r 2 -
Ny & i " | ! | | ) ! .
\:_V Y T T '| T ~
[y

7 GT ; .

armonfa bm’ G C Am Am/G B7/F* E7 Am E’7 Am

g}: - .4 .4 7 7 77 7y ¥ . & 7 7 VAR ]

modelo ritmico
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Ejemplos de finales

Final cerrado
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Final abierto (también conocido como “final Pugliese”)
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Final con apoyatura de dominante
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Final con apoyatura de dominante y sincopas
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Final sincopado plagal (Im a IVm)
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Final con acordes en escala
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Ejemplo de aplicacion - esquema de acompanamiento

Tango: “Malena”

musica y letra: Lucio Demare y Homero Manzi
WARNER CHAPPELL MUSIC ARGENTINA

Introduccién instrumental Tema: Voz
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10
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Consideraciones finales

El motivo fundamental que nos llevd a la realizacién de este tratado fue el deseo de sintetizar las ense-
nanzas y que el estudiante que no dispusiera de entrenamiento formal pudiera asimilar los conocimien-
tos basicos para la escritura de arreglos en estilos tangueros para formaciones reducidas.

La realidad actual indica que estamos en épocas donde las pequenias formaciones son mds sustentables
en el tiempo, y entonces dedicimos hacer foco en las mismas.

El espiritu didactico del presente tratado se basa en la técnica expositiva, a través de la cual los ejem-
plos se ofrecen como posibles soluciones, utilizando una amplia variedad de organicos en los ejemplos.
Los ejemplos musicales pertenecen a distintas épocas y estilos dentro del género. En ellos se encuen-
tran los mds destacados compositores e incluyo dos temas que me pertenecen: “Negroide” y “Bailemos”
Creo que el arreglador renace en cada tema, porque siempre trata de crear y aportar sus propias ideas,
intentando no repetirse y caer en las férmulas o rutinas.

En la década del 80 formamos junto a Enrique Marchetto el “Grupo de Tango’, junto a Lalo Braier y
Silvana Gregori, que terminé siendo un trio: bandonedn, piano y bajo. Esta experiencia significé
ampliar mi experiencia en pequefos conjuntos y tuvo vigencia por 20 afos.

Luego tuve la suerte de grabar varios discos acompanando a cantantes con un sexteto que imaginé de
otra manera: dos violines, cello, piano, bajo y bandonedn, el cual con la mano derecha completaba las
voces de los violines, mientras que la izquierda duplicaba al cello, a semejanza de un conjunto de cuer-
das.

En 1991 fui contratado para llevar un trio a Japon, integrado por Chiche Diani en bajo y Rubén Naser
en piano, con el cual alcanzamos a lograr una muy buena sonoridad.

El material bibliografico utilizado para este trabajo se basa en libros referidos a técnicas de arreglos
modernos en musica popular, compatibles con nuestra idea musical. De alli que los contenidos se enfo-
can con una mirada actualizada, derivada de herramientas provenientes del Jazz y los estilos tangueros.
Es de esperar que sea de gran utilidad para los lectores y les provoque el mismo placer que a nosotros
nos trajo el poder escribirlo.

%ww/ (@M " W psne
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