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El estudio del lenguaje compositivo de un misico cuyo ambito de acciéneslamuisica
popular urbana necesariamente debe ser antecedido por una serie de aclaraciones
metodol dgicas, todas ellas derivadas de | as peculiaridadesinherentes a este campo dela
cultura, esencialmente diferente alas areas que tradicional mente son estudiadas por la
MusicologiaHistéricao laEtnomusicologia.

Entrabgjosanteriores, y siempre en referenciadirectaal tango en este periodo, nos
hemos extendido en estas peculiaridades, por lo que s6lo recordaremos escuetamente
agunasdeellas, como ser 1a“ necesariadigtincion y compl ementacion entre lacompasicién
y lainterpretacion en lacreacion del producto musical, e valor relativo delas partituras,
las que deben ser cotejadas con registros fonogréaficos de época, y las peculiaridades de
lasformas cerradas de cortaextension, sin posibilidades de desarrolloy, por consiguiente,
en la correcta evaluacion de pardmetros musicales que, en otros contextos musicales,
pudieran quizas ser considerados accesorios 0 secundarios. Debemos también hacer
mencion ague lacreacion en € tango, o en general en laMUsica Popular Urbana, asume
modalidades propias, desde las puramente intuitivas hasta las més elaboradas, que la
escrituramusical no esesencial y que, en este caso, hingun compositor popular concibe
su obraen abstracto, sin tener en mente un tipo deinterpretacién concreta. Por 10 demas,
No creemos 0cioso volver ainsistir en que el aspecto musical es solo una parte de ese
fendmeno multifacético que eslaMusica Popular Urbana|...]” (Kohan 1991).

Habiendo enumerado estas particul aridades generales, en términos estrictamente
musi cal es quedan aln algunas aclaraciones por realizar. Laprimera serefiere aque, de
acuerdo alo antedicho, lamusi capopular no es simplemente laconjuncion de unaarmonia
y una melodia determinadas, o €l ritmo de ladanzay la coreografia que la acompafiay
susparticul ares estilos deinterpretacion, sino que es unacategoriamucho masampliaen
la que deben incluirse los pardmetros musical es antes enunciados, pero tomados en su
constante interaccion con el medio del cual surgen'y del cual se nutren. En el caso de
investigaciones comprehensivas, estoimplica, por lo tanto, lanecesidad de estudiosamplios
gue contemplen lainterrel acion musi ca-soci edad através delaobservacion de los aspectos
interpretativos, lavaidacién que el marco otorgaalos exponentesdel género, losaspectos
textual es que son tratados en las | etras, |os lugares concretos en donde la experienciade
musicapopular sedesarrolla, losfactoresde politicacultural queincidenenlacreacion, la
dispersiony el consumo, incentivando, desviando o anulando laproduccidny larelacion
gue se establece con otras expresiones populares y académicas. Con todo, € enfoque
omnicomprensivo imprescindible puede ser dejado de lado en estudios puntuales sobre
a gunos aspectos solo musicales, como es € que nos planteamos en este trabaj o.

La segunda consideracion debe hacerse en referencia a la incidencia de la
interpretacion dentro de la creacion en este campo musical y, consecuentemente, a cué
es el model o compoasitivo atomar en cuentaen unainvestigacién que pretende centrarse
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sobre estos aspectos. Tomemos, por caso, un tango conocido como Los mareados,
compuesto bajo otro nombre por Cobian en 1922 y que, desde entonces, hasido e ecutado
e interpretado por un sinnimero de pianistas, orquestas y cantantes que le han dado su
impronta a través de inflexiones, modulaciones, variaciones, omisiones, agregados,
modificaciones melddicas, contrapuntos 0 armonizaciones que en mas de un caso
convierten al tango original en un mero referentelejano, aveces, incluso, irreconocible,
como por ejemplo la dltima version registrada por la orquesta de Pugliese. Lainterpre-
tacion en el tango y en la MUsica Popular Urbana de actividad profesional en general,
tiene, por lo tanto, un protagonismo esencial enlacreacion del producto final. Otro gemplo
més que puede clarificar 1o imprescindible de deslindar composicion deinterpretacionlo
tenemos con el tango Cambal ache de Discépolo, si cotejamos |as versiones “tangueras’
habitual es, cual quiera sea su afio de recreacion, con las de Rolando Laserie, cantada al
ritmo de bongoes, o lade Joan Manuel Serrat, unactipica cancioén melédica. En realidad,
ninguno de estos dos artistas canta un tango, |o que refuerzala afirmaci én segun la cual
un tango no esunamel odia o unaritmicadeterminadas sino también, y fundamentalmente,
suinterpretacion.

Esclarecido este punto, surge el inmediato y concreto problema de establecer cua
esel modelo aanalizar en un estudio que pretende avanzar sobrel os aspectos compositivos
de un musico de tangos hacia 1920. Ciertalégicaindicariaque lapartituraoriginal o la
primera grabacion serian el sujeto a considerar como més cercano al pensamiento del
compositor. Sin embargo, la técnica de la composicion escrita, @ modo de la creacion
académica, parece haber sido una rareza, por lo que las partituras impresas de aquel
tiempo son, por |o general, sélo restimenes en | os que se cons gnaba un esquemaminimo,
més 0 menos veraz. Tampoco hay datos que confirmen gque los manuscritos que eran
luego publicados habian sido escritos 0 supervisados por €l autor, 0 s eran responsabilidad
de algun copista de las casas impresoras.

Por otra parte, €l cotgjar las grabaciones de la época con dichas partituras debe
tener como condicidn sine qua non que os tangos hayan sido grabados por sus autores
gpenascompuestosy qued nivel de calidad del registro permita unacomparaci on decorosa,
hecho que en los vigjos discos de pasta no siempre es posible, mas alin si tenemos en
cuentaque hasta 1925, en Argentina, | as grabaci ones serealizaban por el sistemaacusti co.
Del mismo modo, tangos quefueron grabadosen el mismo afio pueden presentar diferencias
substanciales, por |o que tampoco son garantiade “ autenticidad” compositiva.

En € caso de Cobian, hay algunos datos que nos pueden ayudar a zanjar este
escollo. En un libro de caracter periodistico sobre Juan Carlos Cobién, escrito mucho
después de que los hechos sucedieron, Enrique Cadicamo en més de una oportuni dad
refiere a los papeles que el mismo Cobian entregaba a don Alfonso Breyer para su
impresién, dato éste que debe ser tenido en cuenta (Cadicamo 1972, passim).

A diferencia de las partituras del periodo que nos ocupa, los tangos de Cobiéan
abundan en detalles como adornos mel 6dicos, notas de paso diatonicas o crométicas en
vocesintermedias, cuidado en laanotaci 6n deinversiones acordicas, mati ces dinédmicos,
etc., que también son reconocibles en las interpretaciones del autor y que por otro lado
contrastan con lamayoriade | as partituras de laépoca, casi de una pobreza supina, alas
que todo hay que agregar para que suenen como en las grabaciones. Esto hace suponer
guelas partituras pueden haber sido efectivamente escritas por Cobian. Corroboran esta
hip6tesis dos elementos deimportanciacapital .
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En primer término, hemos podido hallar tres manuscritos de Cobién, todos con la
firma del compositor, particularmente valiosos. Uno de ellos, e del tango Shobismo,
coincide en todos sus términos con la partituraeditada, sin fecha, por el Establecimiento
Gréfico Musical Roque Gaudiosi. Los otros dos, A pan y agua y Ojo de oro, presentan
sololamelodia, en tanto las armonias son indi cadas segun el cifrado habitual delamuisica
popular, através del nombre delafundamental del acorde (DoM, FaM, Dte Do, etc.). Sin
embargo, con sumarigurosidad y con profusi n de detall es, estan anotados| os contracantos
a redlizar, algunos movimientos del bgjo, los octaveos a realizar en la melodia y las
indicaciones de fraseos y de dindmica, elementos que aparecerian exactamente en las
ediciones posteriores de Breyer.

En segundo lugar, tiene particular relevancia el original del tango A pan y agua,
dedicado “a amigo y tocayo, Bazan, como prueba de |os af ectos que siempre e guarda
suamigo Juan Carlos Cobién”, que estafechado e 14 de setiembrede 1919, enlaAlcaidia
3, donde Cobian estabadetenido por haber infringido laley del Servicio Militar Obligatorio.
En 1927, en Estados Unidos, Cobian grab6 A pany agua con una orquesta reunida para
laocasion. El tango posee tres secciones, la primerade ellas en Mi mayor. Enlaversion
fonogréfica, laorquesta presentaestaseccion en Remayor, con unanotoriasimplificacion
enlo queaarmoniay embellecimiento mel6dico serefiereal compararlacon lapartitura
editada en 1920. Luego de concluida la misma, Cobién, en €l piano, € ecuta un puente
modul atorio de dos compases parallegar aMi mayor, traslo cual desarrollaesta misma
seccién en solo de piano tal como fue consignada en la partitura aungue, gran pianistae
improvisador, le agrega algunos adornos melddicos y nuevos puentes entre las frases.
Por ultimo, Cobian, con otro puente modulante de armonias de fuerte color jazzistico,
retornaa Re mayor, y laorquesta interpretala misma g ecucion pulcray desapasionada
de esta misma primera seccion. El tango concluye, en esta version, sin presentar las dos
secciones restantes. Podemos inferir de esta grabacion que | as partituras de Cobian no
son simplesanotacionescircunstanciaes, sino queen gran medidasonfielesa pensamiento
del compositor, sea éste € resultado de la escritura o de la gjecucion transcriptay que,
més alladeimprovisacionesy recreaci ones ocasional es, Cobién, en susinterpretaciones,
sigue & molde escrito con consecuenciallamativa.

Concluyamos entonces que en ladeterminacion final delasfuentesautilizar como
base parael andlisis se hantomado |as partituras de épocay selashaconfrontado con las
grabaciones contemporaneas del compositor. En el caso de no haber registros sonoros
del autor, mantenemos nuestra posturade considerar alas partiturasimpresas de Cobiéan
como veraces. Por Ultimo, remarquemos que una partitura de tangos carece de todo
aquello que hacereferenciaalas“intenciones’ delainterpretacion, 1o que causaque una
lectura académica de las notas tenga como consecuencia un resultado sonoro bastante
algjado delo que esun tango. Hay pardmetros musi cal esinherentes al modo de gjecucion,
propios de cada género musical popular, cuya transcripcion por medio de la grafia
académicatradicional esimposible (fraseos, toques, acentuaci ones, cantos no temperados,
etc.). En el caso que nos ocupa, dejaremos de lado, salvo casos puntuales, laritmicade
las mel odias de los tangos de Cobian, elemento que no es directamente inherente a la
composicion y que debe ser estudiado dentro de | os aspectos interpretativos del género.

Juan Carlos Cobian naci6 en Pigl€, Provinciade BuenosAires, en 1896. Suinfancia
transcurrié en BahiaBlanca. Enlasucursal local del Conservatorio de MUsicade Buenos
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Aires, e muy conocido Conservatorio Williams, recibi6 su educacién musical formal. Se
radico en la Capital hacia 1913 y un afio después comenzo su carrera como pianistade
tango en el quinteto de Genaro Esposito. Actud luego en otros conjuntos instrumental es
junto a Eduardo Arolas, Osvaldo Fresedo, Manlio Francia, Tito Roccatagliata, €l Negro
Thompson, Arturo Bernstein, Ciriaco Ortiz, Ricardo Brignolo y Agesilao Ferrazzano.

En 1922 formd su propio sexteto con los violinistas Julio De Caro y Agesilao
Ferrazzano, los bandoneonistas Pedro M affiay LuisPetruccelli y e contrabajistaHumberto
Constanzo. Las grabaciones para € sello Victor revelan que esta agrupacion fue un
antecedente imprescindible para el sexteto de Julio De Caro. Desde octubre de 1923, y
hasta 1927, Residi6 en Estados Unidos entre octubre de 1923 y 1927, o que marca un
cambio estilistico en su creacion, cuya consideracion escapa a los limites temporales
impuestos para este trabaj 0.

Los afios 1920-1923 marcan un periodo de cambio en el aspecto musical del tango
gue tiene en Cobian a uno de sus principales contribuyentes, fundamental mente en el
plano delacomposicion. En estaépocaed tango presentabaunaformacerradaen secciones
cortas, con escasas variaciones en su longitud queno permitia, por lotanto, el desarrollo
en el sentido de latradicién académicaeuropea. Una pequeia alteracion en unaférmula
ritmica o laintroduccion de una séptima sobre un acorde podian ser suficientes parala
creacion del punto detension de unafrase, cldusulao seccion. El andlisis, entonces, debe
dar larelevancia exacta a estos detalles que, quizas, en la musica académica son solo
decorativos. Esto determinalaimposibilidad de realizar fragmentaciones analiticas que
pueden permitirse con mas coherencia dentro de la misica escrita. En €l tango, es
inconducente el analisismusical que aislelaarmoniadelaforma, el ambito mel édico de
los recursos en la generacion de latension, o latipificacion de melodias, sin tomar en
cuentalos mediosinterpretativosy lafuncionalidad que |le competen dentro dela obra.

Cobién compuso una serie de tangos particularmente relevantes en los primeros
cuatro afos de la década del ’ 20. El corpus analizado comprende A pan y agua (1919),
Pico de oro, Mano a mano y Mosca muerta (todos de 1920), Mi refugio (1921), Los
dopados, Shobismo y Shusheta (1922) y Aimita herida, jMujer! y Piropos (1923).
Lasfechas han sido establ ecidas con ciertaaproximacion, aunque latareaes dificultosa.
Cadicamo afirma que Pico de oro es de 1921, sin notar que Canaro y Firpo lo grabaron
en 1920, o que podriaindicar, quizas, unafechade composicion anterior. Por otro lado los
registros de Shobismo son de 1922, aunque Cadicamo refiere que es anterior. Més
problematico es fechar el tango Mano a mano, que nunca fue grabado, y que como
Unico dato poseemoslaafirmacion de Cadicamo quedice que esanterior a tango homonimo
de José Ricardo que cantaba Gardel en 1923.1 Nuestro fechado ca. 1920 se basa en las
caracteristicas formales del tango de Cobian y en otros el ementos musicales. Con todo,
podria suceder que posteriores investigaciones ayudaran a precisar con mayor certeza
las fechas de composicién.

L os once tangos mencionados fueron concebidos para su g ecucion instrumental.
Lasletrasque permiten cantar algunos de ellos son posteriores; en algunos casos escritas
hasta veinte aflos més tarde. Se desprende de |0 anterior que la concepcion mel 6dica de

1 La autoria de este tango, tradicionalmente atribuida a Gardel y Razzano, ha sido puesta en duda
y hay firmes indicios de que su autor fue, en realidad, el guitarrista José Ricardo.
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losmismos esinstrumental y no vocal, méasalladelaposibilidad concreta de que a gunos
de ellos se hayan transformado en clésicos tangos cantados.

Desde el punto de vistamacroformal, Cobién siguelas pautas general es delaépoca.
Hacia 1920 sus tangos se dividen en tres secciones y hacia 1923 se han reducido a dos.
La estructura interna de las secciones marca una tendencia que no es la usua. De las
veinticuatro secciones de dieciséi s compases, solo cinco responden alo quelrmaRuizy
Neéstor Cefia tipificaron como secciones de dos cldusulas dobles reiteradas (A/A), que
antesy durante esta época eran mayoritarias (Ruiz y Cefial 1980)2 El hecho denota una
preocupaci 6n por parte de Cobién en desarrollar nuevasfrasesqueevitan asi larepeticion
y conllevan una mayor tension hacia el comienzo de la tltima frase de la seccion. El
hecho adquiere, ademas, unasignificacion especial y mayor por emplear Cobian, en esta
ultima frase, una gran bateria de el ementos musical es novedosos. Dieciocho secciones
se corresponden con este esguema de variacion clausular A/A’, en tanto la restante
pertenece alas secciones de reiteracion central, e Tipo 19 de Ruiz y Cefial (1980). Es
decir, que dentro del marco habitual de los dieciséis compases por seccion, Cobian se
inclinapor unacomposicién que evade lareiteracién clausular, sintransgredir lasnormas
formales aceptadas.

En cuanto a las secciones que podriamos llamar irregulares, una de €ellas es
concretamente unaintroduccion de ocho compases (Los dopados), en tanto otra asume
un carécter deinterludio de doce compases (Piropos), por |o que nos quedan sdlo cuatro
secciones cuyo marco no es de dieciséis compasesy su estructurainternano se basaen
frases de cuatro compases. Dejaremos de lado la primera seccién de jMujer! porque su
estructura de tres frases de 4 - 4 - 6 compases es estadisticamente marginal. Nos
detendremos, en cambi o, enlasotrastres secciones, porque marcan unanovedad real, ya
quelairregularidad surge de establecer un primer motivo generador (MG) brevey abierto
sobre dos pul sos acentuados, con un sonido final de duracién deal menos medio compés,
y que es seguido invariablemente por un consecuente que se articulaluego deun silencio
de semicorchea. La variante mas comun es la de dos negras; sin embargo nos ocupa-
remos de analizar la frase de apertura de la tercera seccién de (ver ggemplol).

El MG M)A, podria ser considerado estructuralmente como un motivo origi-
nal mente de dos compasesal que selehaomitido el primero, que oficiariadeintroduccion
ascendente hastallegar a punto de tension en el primer sonido del segundo compés (ver
comp. 2-3). Este hecho produce unaalteracién en el equilibrio delasfrases, detal forma
gue el resultado serd siempre de un nimero de compases impar, desde tres (Almita
herida, 11) hasta trece (Mi refugio, 11). Este tipo de MG se haria cada vez més coman
con €l correr deladécada. Con anterioridad a1920, solo o hemos encontrado en Belgique
de Delfino (ca.1916) y Ojos Negros de Vicente Greco (1918). Mas alla de provocar
frases asimétricas eirregulares, como hecho estético, el motivo anteriormente detallado
asumiriaunaimportanciacapital cuando, dentro del ambito del tango vocal, serevelara
como apto paraenunciar declamativamente pal abrasgraves que, al comienzo delaestrofa,
tienen un peso particular. En este sentido, cabe recordar el comienzo de la segunda
seccion de Milonguita, de Enrique Delfino, compuesto sobre un texto de Samuel Linning,
también en 1920.

2 Hasta la fecha, esta investigacion es la mas consistente realizada sobre los aspectos formales
del tango anterior a 1920. Es por eso que hemos decidido mantener su terminologia, aun
cuando la misma sea un tanto criptica y no suficientemente clara. Para comprender mejor sus
definiciones, remitimos a la misma.
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Ejemplo 1: Cobian, Pice de Oro, tercera seccion

Al b ‘ Fd had .
" B A L) I Y T . = n 5 > T e = n >
F .l b1 oy | T [ T L1 T T g | T |l T L "l T T Hy W
L — S E—— T 1 r— T
0y - === = ==—p
Piano Vo4 P cresc.
. 3 "y k 3 . k
PFr—= T : e T : Iy
b T 1 [ 1 T Li| T [ 1 T T
Y | - 1 1 e  — 1 1 e
| i —
F L 4
[
3
J S | | " | “ A == i
o T T I*F WA ] Y & I I I 3 I [T Tl I 3 1LY T = 1 T
I , T I 1 r FrrE [ nrllﬂ-l Wy g ! Il L ™ P I | FIvN J @ 17T
HI'\U" 1 - I. Ir;‘ L .| 'In | Ir;‘ il I'Hl' U: T ”' L "
) T ¥ I—Ia—l P ¥ E v
3
P f g P
: ‘ -
e camen T 3
! - a ¥ - > =
- -..__J o .
o -
J e an ""'-J - —J’ I
#
e — e e e e = e h—
%}" o " | L* I ¥ | [ | L! . Il m 5 T T
| " 1 W | T T T e - a4 T 11 1T
.J LJ .‘ Hi i LA A ‘_ -
I} P marendo
2 .- 88 . et I
'I”I Ir - T ?? — .I-I'I' ¥ Ff =f lI”' byt ! } L1
L 1T 1 1 T 1 | |
: —— = e et :
(- -

En lo formal, Cobién no plantea una ruptura con los moldes anteriores sino que
potencialavariacidn por sobrelareiteracion clausular, através de contenidos que veremos
a continuacién, e introduce, de modo casi pionero, un nuevo tipo de MG que tendria
consecuenci as de significacion en un nuevo tipo estructural asimétricoy de connotaciones
estéticas importantes dentro de una nueva retorica tanguera.

L uego de haber observado laincidenciaque lamelodiatiene en €l establecimiento
delaforma, pasemosaanalizar este pardmetro, quizés el masidentificatorio del lenguaje
de Cobién. Podemos afirmar que €l aporte de Cobién a desarrollo de una nueva concep-
cion mel édicaesfundamental . Sin entrar adn en disefios mel 6dicos, las frases de Cobian
desde el tango EI motivo (ca.1916) tienden aliberar a la melodia de la armonia que la
sustenta. Esta tendencia, general luego de 1920, se observatanto en tangos compuestos
parase cantados (Iosde Delfino, por g emplo) como en agquellos destinadosalaegjecucion
instrumental, por 1o que nos inclinamos a sostener que responde a una necesidad
estrictamente musical, motivadapor el agotamiento delasvariantesdel acorde desplegado
dentro de un género en evolucion y no, como se sostiene en algunos estudios, por la
necesidad de crear mel odias apropiadas parael canto. El resultado esun tango de carécter
menos ritmico y danzabl e, segin habiasido durante |os primeros veinte afios del siglo, y
su transformacion en un tango de mayor elaboracién melddica, por supuesto més apto
para ser cantado. En los once tangos analizados, sélo la primera seccion de Shusheta
pertenece aaquell os cuyamel odiano es sino unaarmoniahorizontalizada. Estetango fue



musica popular urbana - Kohan 101

compuesto en homenaj e a un tipico personaje portefio, el “Payo” Roqué, gran bailariny
silbador de tangos, por |o que agui encontramos, posiblemente, la causa de una seccion
atipicaen su produccion, fuertemente ritmicay danzable.

La riqueza de las melodias de Cobidn encuentra su origen en dos factores: las
armonias sobre las que se apoyan, realmente sorprendentes para la época, y € disefio
gue evitamanejarse con segundasy terceras comointerval os Uinicos. Veamos, por gjemplo
el tango Los dopados luego llamado En mi pasado y por ultimo Los mareados (ver
gemplo 2).

L aprimera secci6n, originalmente de ocho compasesy luego extendidaadieciséis
por repeticion, presenta una primera frase que se elabora a partir de un MG breve y
abierto de sdlo dos sonidos, € cua se complementa con un consecuente secuencial.
Cobién sutilmente evita la multiple reiteracion de cuartas al introducir un ascenso por
segundas como anacrusa a tercer compés, tal como hubiera sido comuin en frases
secuenciales (ver Amurado de Maffiay Léurenz, 1925; Sentimiento gaucho de Canaro,
1921; El huérfano deAieta, 1922, en sustres secciones). La segundafrase, que parte de
un MG idéntico de cuarta descendente, es seguido esta vez por un consecuente en
segundas, de disefio ondulado hastael Fadel segundo compés, punto de mayor tensién de
esta frase, para continuar con un descenso hasta €l la becuadro, € sonido més grave
dentro del ambito de novena en que se desarrollalamelodiade la seccion.

La segunda seccion presenta un trabajo idéntico en 1o que hace a manejo de
intervalos. El MG esd prototipico detodas|as secciones regul ares de Cobian: un compés
de acumulacion de tension con su primera mitad integrada por dos o tres sonidos de
duracion disimil y luego un movimiento de cuatro semicorcheas que conducen alas dos
negras del segundo compds, por lo generd, éstas, en movimiento descendente. Estemotivo,
largo y cerrado, genera un consecuente andlogo y secuencial. La ruptura sobreviene en
el séptimo compés con un ascenso de quintasobre el IV grado de laescala mayor artifi-
cial. Luego dereiterar laprimerafrase a comienzo delasegundaclausula, sabido esque
lavariacion, o el quiebre, sobrevendra en la cuartafrase. Lo que no eradeintuir es que
dichafrase incluyera un ascenso desde el fa (el sonido mas grave de esta seccion) hasta
el laen un &mbito de décima, sorpresivamente |a novenade la dominante secundaria del
Il grado. El calderdn sobre este la es expresivo, pero ademés nos marca su carécter de
sonido agregado y no de simple apoyatura sobre el sol. El mismo andlisisintervéico se
puede efectuar en latercera seccion o en cualquier otro de los tangos considerados.

Lainventiva de Cobién se revelatambién en | os contracantos escritos o indicados
paralaejecucion. Lo acostumbrado durante este periodo era que en tanto e bandonedn
0 €l piano presentaban lamelodia, el violin g ecutaba un contrapunto (“armonia’, enla
jerga tanguera) que consistia en una sucesion de sonidos largos, uno por compés. En
Shobismo (ver ggemplo 3), se presenta una melodia que parte de un motivo largo y
abierto, que a generar un consecuente andlogo desarrollado en dos incisos idénticos,
determinaunafrase dedisefio ritmico y ambito restringido. Lamel odia cobianescaaparece
en el contracanto del violin “obbligato” que, con undibujo sinuosoy dentro de un &mbito
de octava, presentatodalagama posible de interval os diaténicosy también cromaticos.

En estas frases también se descubren dos caracteristicas que se reiteran en
numerosas ocasiones. La primera de €ellas es |a tendencia descendente de las melodias
de Cobian. Al partir de un MG en €l registro més agudo del ambito y fuertemente
tensionante, el consecuente se dibuja en movimiento descendente, como se observa en



revista argentina de musicologia 1996

102

Ejemplo 2: Cobian, Los Dopados, comp. 1-24
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Ejemplo 3: Cobian, Snobisme, comp. 1-16
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las tres secciones de Los dopados, en las dos secciones de Piropos y en agunas de
Muijer (1), Shobismo (I1), A pan y agua (I) y Mosca muerta (I). Esta tendencia en €l
dibujo marca desde el primer motivo un cambio real respecto alos tangos anteriores e
incluso ala gran mayoria de sus contemporaneos y quizas sea uno de los factores mas
importantes en la metamorfosis que el género sufrid de ser exclusivamente una danza
hacia sus formas posteriores a 1920, més melddicas, cantadas o instrumentales, e
indudabl emente mucho més melancdlicas.

El segundo elemento a que haciamos mencidn se trata de |os remates por retardo
ascendente o por reiteracion ritmica en las frases que ofician de antecedente en las
cldusulas bimembres. Si bien en el caso de Shobismo laresolucién delaprimerafrase se
hace por escape hacia la tercera del acorde (en el contracanto del violin obligado), el
intervalo ascendente a que recurre Cobiédn para evitar una cadencia cerrada es el de
quinta justa, tal como se ve en Mosca muerta (1) o Pico de oro (I1). El recurso ritmico
de evasion es el que surge de cambiar la resolucion natural de dos negras en un figura
que incluye dos semicorcheas y una negra con puntillo o una corchea con un negra con
puntillo, generando unaalteracion dentro del metro binario (relacidn 1:3 dentro del marco
2:2) que €lude la distension (ver A pany agua, |, 11, 111; Shusheta, 111; Mano a mano,
[r).

Por ultimo, en €l terreno melédico hay que hacer mencidn a la preocupacion de
Cobian por componer puentesque el piano desarrollaen momentos de presentar lamelodia
sonidoslargos, 0 enlaspausas entre frases, clausulas o secciones. Estos puentes, pequefias
mel odiasen el registro grave, alo sumo de un compas de extension, eran, habitualmente,
simples rellenos o pulsos marcados armonicamente. Cobién elabora estos pasajes con
mel odias simples que avanzan por segundas y alternan con saltos triddicos, lo que las
algjade ser una apertura simple del acorde. Asi se encuentran puentes que la tradicion
oral haincorporado como partesinseparables de |os tangos (Los dopados, Shobismo, A
pan y agua, Mosca muerta, Almita herida, Piropos).

Dentro del andlisisdel lenguaje musical delas composicionesde Cobién, debemos
abordar, por fin, e aspecto armonico. La evolucién de las tonalidades en los tangos de
Cobién, tomados como una unidad, del modo mayor al modo menor. De | os once tangos
considerados, nueve comienzan en unatonalidad mayor; al pasar en lasegunda o tercer
seccion a modo menor, € giro contribuyeadar € color melancdlico propio de sustangos.
Hay que hacer mencién, dentro de estetema, aunque setrate de un aspecto interpretativo,
al tipo de escritura pianistica en octavas y de gran exhuberancia en las secciones en
modo mayor, en tanto que hay unatendencia ala simplificacion en aquellas escritas en
modo menor. Por supuesto que este movimiento general de mayor amenor dentro de un
tango no es privativo de este compositor, ya que la modulacién a relativo menor o €l
cambio de modo es detectabl e en tangos de Delfino, Maffia, Bardi o Fresedo, si bien no
en laproporcién francamente mayoritariadelos tangos de Cobién. Con todo, lasgrandes
innovaciones son las que se pueden detectar dentro de las secciones y que incluyen
procedi mientos no vistos en € género hasta entonces. Conviene hacer un peguefio cuadro
de situacién como para comprender |os avances en |os que incursiona Cobian.

El andlisisdelostangos anterioresa 1920, y de muchos posteriorestambién, revela
un ritmo armonico que, en el mejor delos casos, presentaunafuncion armonicadiferente
por compas, siendo éstas, en la mayoria de los casos, las de tonica, subdominante y
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dominante, con algunadominante secundariaocasional sobreel 1V grado. Con todo, hay
tangos como El pafiuelito (Filiberto, 1920), Mano a mano (Ricardo, 1923), La cachila
(Arolas, 1921), entre tantos otros, que reiteran la ténica durante tres compases hasta su
resolucién a final de la frase sobre la dominante, 1o que determina una respuesta tan
simétrica como previsible. En lamusica de Cobian, laacel eracion del cambio armonico
llegaaque solo en unadelastreinta secciones analizadas sereitere unafuncion arménica
en dos compases seguidos (Shobismo, |, comp. 2-3). Ademas, son frecuentes|os cambios
en cada uno de los tiempos fuertes de cada compés®, proceso que se intensifica en la
ultima frase de cada seccién. Veamos por caso el tango Mosca muerta y aprovechemos
paraobservar |os procedi mientos armonicos que utiliza (ver giemplo 4).

Ejemplo 4: Cobian, Mesca muerta, comp. 1-4
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Laprimerafrasetiene unaclaradireccionaidad | - V - V - I, arazén de un acorde
por compas. Sin embargo, esta sucesion es coloreada con un acorde disminuido sobre el
Il grado descendido que conduce al |1 grado por descenso cromatico. El Il llevaal V y
en el tercer compas, luego de unaapoyaturacromética, sellegaalatercerainversion del
acorde de séptima de dominante que preparalaresol ucién sobre la primerainversion del
acorde detonica. Las distintasinversionesy € puente del segundo compés determinan
unaverdaderamel odiaen el registroinferior. Cobian desarrollaestamismaseriearménica
con pequefias variantes en Pico de oro, A pan y agua, Mi refugio y Piropos, siempre
en la primer seccién. La rigueza arménica de este proceso es inhallable en cualquier
tango de los compuestos por otros autores hacia 1920. Curiosamente, la misma serie
aparece en Sollozos, tango compuesto de Fresedo de 1922 bajo unafuerte influenciade
Cobiéan.

En la Ultima frase de esta seccion, €l ritmo armonico se acelera a razon de dos
acordes distintos por compas. Labasel - 11 - V - | es coloreada por laintroduccion de un
acorde disminuido por ascenso cromatico del bajo en el primer compasy dos dominantes
secundarias en relacion de quintas antes de la dominante. También es de hacer notar €l
adorno cromético si bemol, & sexto grado descendido delaescaamayor artificial, utilizada
por Cobian como recurso cadencial en la frase final de todas las secciones en modo
mayor, antecediendo ala segundainversion del acorde de ténica (gjemplo 2, comp. 21;
gemplo 3, comp.14, etc.).

El efecto analizado del aumento de tension ocasionado por un acorde extrafio ala
tonalidad sobre e segundo tiempo fuerte de la frase de apertura—en €l caso visto, un

3 La afirmacion “dos tiempos fuertes por compas”, un perogrullo en 2/4, responde a la realidad
establecida cada vez mayor firmeza luego de c.1915, en la cual el pie DA, propio del tan-
go de la primera época de la Guardia Vieja, fue reemplazado progresivamente por DD tal
como puede observarse, por ejemplo, en La cumparsita (Matos Rodriguez, 1916). Si bien en
las partituras los tangos siguieron siendo escritos en 2/4, la métrica es claramente de 4/8.
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acorde disminuido sobre el tercer grado menor—serepite en casi todoslostangoscon la
introduccion de una dominante secundaria sobre el |1 grado (Piropos, I1; Los dopados,
I1; Almita herida, I; Mano a mano, I1) o sobre el 1V grado (Piropos, I11). Otros recursos
armoni cos en lageneracion delatension sobre el segundo tiempo fuerte del primer compas
son lacreaci6n de disonancias por laintroduccion de notas de paso crométicasen el bagjo
(Mosca muerta; Snobismo, I, I11; Pico de oro, Il; Shusheta, I11), o diaténicas (A pany
agua, I1l; Mujer, I1), o por cromatismos en lamelodia (A pany agua, I11). S6lo en seis
Secciones no se presenta esta acumul acion de tension sobre el tercer tiempo del compés
inicial, (dos de ellas corresponden al tango Mano a mano), lo quereforzarialahipotesis
de una fecha de composicion previa a 1920. Por supuesto que este recurso dramatico
esta ausente en las tres secciones que comienzan con el motivo breve y abierto que
mencionamos anteriormente, yaque el compés donde este proceso sucede es €l que esta
ausente.

Otro proceso armonico para destacar es €l de la primera seccion de Shobismo, ya
gue partiendo de Mi mayor, pasaen el segundo compas de la segunda frase (comp. 6) a
Labemol mayor, tonalidad en laqueresuelve estafrase.* A través de un puente cromético
vuelvealatonalidad original con sumanaturalidad. Tal osadiamodulatoriano seencuentra
siquiera en otros tangos de Cobian, aunque es de mencionar € comienzo de la segunda
seccion de Shusheta que parte desde el acorde mayor del sexto grado rebgjado y que se
elaboracon su dominantey su relativo menor, hastaque solo en lasegundafrase sellega
alatonalidad de Mi mayor.

Lageneracion dedisonancias por pasos crométicos del baj o, yamencionadoscomo
recurso dramético en el primer compas de seccion, se observa frecuentemente también
, en procesos armonicos internos. En la segunda seccion de Los dopados se da esta
situacion en el compés 5y més claramenteen el séptimo delatercer seccion, donde el mi
bemol y el sol bemoal son introducidos como notas de paso entreladominantedel V y la
dominante propiamente dicha, en tanto la mel odia permanece estética.

Asi como la mayoria de los recursos anteriormente citados parecen provenir de
métodos compositivos propios de la misica académica, Cobién recurre en ocasiones a
otro sistema tonal, el del jazz. Aparentemente esta musica afro-norteamericana es de
donde Cobian tomael acorde disminuido sobre el tercer grado rebajado, unade las blue
notes que es frecuente escuchar en grabaciones de jazz de esta época dentro de la serie
| - 11I°bemol - II - 1I_bemol (en nomenclatura propia del jazz, y en Do mayor, C -E° -
Dm, - D). En Pico de oro abundan las apoyaturas acordicas cromaticas, los acordes
con quintasdisminuidas, oincluso e remate caracteristico final del tangoV - | queincluye
laquinta aumentada sobre ladominante, osadia que Canaro, en su grabacion de 1920, no
respeta.

También parecen provenir del jazz las progresiones cadenciales con acordes
disminuidos y ciclos de dominantes que eran muy frecuentes en las frases finales de
seccion en € ragtime. Bastariatransformar el estilo de acompafiamiento y conservar la
mel odiasincopada sobre las armonias de laultimafrase delaprimera seccion de Pico de

4 En el manuscrito, Cobian escribe esta frase en Sol sostenido mayor, con profusion de sostenidos
(aunque con el sol becuadro en vez del fa doble sostenido). De algin modo, su formacion
musical del Conservatorio Williams lo mueve a guardar cierta tradicion. Sin embargo, en la
partitura impresa de Gaudiosi la frase aparece en La bemol mayor, evitando tantas alteraciones
accidentales.
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oro para obtener un verdadero ragtime y no un tango (ver eiemplo 5). Recordemos que
muchos musi cos, entre ellos pianistas como Delfino, Cobian o D’ Agostino, eran eximios
gecutantes de jazz ,y que entre el repertorio que manejaban en sus presentaciones se
incluian shimmies, fox-trots eincluso maxixesy otros géneros danzables.

Ejemplo S: Cobian, Pico de oro, comp. 13-16.
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En relacion a sus contemporaneos, el aspecto armonico de los tangos de Cobiédn es
el més sorprendente. Si bien puede nombrarse a otros musicos como Arolas o Bardi que
lo precedieron en lablsguedade nuevas armonias, esapartir delostangos de Cobién, de
los afios 1920-1923 que se genera una corriente renovadora del género y queincluiraa
musicos como Enrique Delfino, José Maria Rizzutti, Osvaldo Fresedo, Pedro Maffiay
gquetendrasu correlato interpretativo, sobretodo, en lasfigurasde Juliode Caroy Carlos
Gardel.

En este trabajo hemos abordado el andlisisdel lenguaje musical de Cobian sobre el
trasfondo musical del género hacialos afios’ 20. Volvemos ainsistir en la necesidad de
entender el analisismusical de los aspectos compositivos de |os tangos de Cobidn como
un aspecto parcia dentro del enfoque global, que el estudio no se agotaen é y que debe
contemplarse ineludiblemente el contexto general. Los aspectos formales, arménicosy
mel &dicos han sido tratados separadamente solo alos ef ectos de un mejor estudio, pero
volvemos arecordar que eslaconjuncion de todos ellos dentro de unaforma cerradade
16 compases, méas su particular interpretaci dn, |o que permite generar recursos dramaticos,
tensiones y distensiones y, en definitiva, el desarrollo de una retérica que, tanto en el
lenguaje como en lamusica, buscapersuadir a oyente. Siendo éste el caso de un género
popular, es de hacer notar que la retérica de Cobian, que incluye novedades de insos-
pechada temeridad, es sumamente efectiva. Quizas el secreto de este logro de Cobian
radicaen que supo enriguecer musicalmente al tango sin dislocar sus mol des, manejando
elementos nuevos, pero dentro de un sistema comprensible.

Dentro ddl sistema comuni cacional minimo habitual (emisor, mensaje, codigo, canal,
receptor), en lapropuestamusical de Cobian el Unico parametro que seve modificado es
e cadigo, aunque no entodos su componentes, yaqueen lo macroformal y enlos conceptos
tonales bésicos que rigen la armonia y la melodia no hay alteraciones. Dentro de la
cultura popular, €l consenso que otorga el receptor es fundamental para que la expe-
rimentacion tengafundamento. De nadasirve incorporar elementos quetornena mensaje
enindescifrable, porque el producto dejade ser popular. Lasinnovaciones de Cobian, con
todo el avance que significaron, obtuvieron unaaguiescenciavalidantey permitieron una
evolucion del género a partir de la composicion, impidiendo su estagnacion. La justa
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apreciaciony e reconoci miento haciaquienes produjeron avances culturales colectivosa
partir de experienciasindividuales es el objetivoy razén de estetrabajo y asi esperamos
gue éste sea tomado: como una contribucion a conocimiento de aquellos misicos que
han brindado su aporte al desarrollo delaculturapopular.

Presentado en la Tercera ConferenciaAnual delaAAM, setiembre 1989;
revisado 1997
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