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Resumen

En este articulo se abordara la linea tradicionalista en el &mbito de las orquestas tipicas de
tango durante la década de 1960, en la ciudad de Buenos Aires, considerando cinco orquestas
representativas de esta corriente: Juan D'Arienzo, Francisco Canaro, Fulvio Salamanca, Héctor
Varelay Alfredo De Angelis.

En primer lugar, se analizaran los cambios en el estilo de la Orquesta Tipica Juan D'Arienzo
entre las décadas de 1950 y 1960. Se trata de un aspecto de la sonoridad de esta orquesta que
no ha sido abordado aun de forma especifica desde los estudios musicolégicos.

En segundo lugar, se analizaran las grabaciones de las demas orquestas, para comprender su
ubicacién dentro de la corriente, es decir, su adherencia a la linea darienciana o una posible
diferenciacion del modelo.

Enbase al analisis realizado, se reconocen dentro del estilo tradicionalista dos vertientes: una
de corte clasico, que conserva caracteristicas bailables, y otra de impronta renovadora, que
incorpora elementos técnicos.

Palabras clave: orquesta tipica, estilo tradicionalista, grabaciones, analisis.
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The King of the tango beat and his enthourage: Juan DArienzo and the
traditionalist style of the typical orchestras in the sixties

Abstract

In this article, | explore the traditional style of typical tango orchestras during the sixties in
Buenos Aires city. | have selected five orchestras of this period: Juan D'Arienzo, Francisco Ca-
naro, Fulvio Salamanca, Héctor Varela and Alfredo De Angelis.

First of all, | analyze the changes of Juan D'Arienzo style between the decades 1950 and 1960.
This aspect is not frequently addressed in most musicological studies of this orchestra.
Then, | explore the recordings of the other orchestras, in order to identify the role of each one
within this traditional esthetic, this is, whether they adhere or not to the D'Arienzo style.
From this analysis, we recognize two sides in the traditional style: a classical type, with dancing
characteristics and another novel type, with the incorporation of technical elements.

Keywords: typical orchestra, traditional style, recordings, analysis.

En este articulo se abordara la linea tradicionalista en el ambito de las orquestas
tipicas de tango durante la década de 1960, en la ciudad de Buenos Aires, conside-
rando cinco orquestas representativas de esta corriente: Juan D'’Arienzo, Francisco
Canaro, Fulvio Salamanca, Héctor Varela y Alfredo De Angelis.

En primerlugar, se analizaran los cambios experimentados por la Orquesta Tipica
Juan D'Arienzo respecto al estilo de los arreglos’ entre las décadas de 1950 y 1960.
Se trata de un aspecto de la estética de esta orquesta que no ha sido abordado aun
de forma exhaustiva desde los estudios musicol6gicos. En segundo lugar, se anali-
zaran las grabaciones de las demas orquestas, para comprender su ubicacion dentro
de la corriente, es decir, su adherencia a la linea darienciana o una posible diferen-
ciacién del modelo. Para el analisis, se realizo unrecorte en el repertorio de cada or-
guesta tomando como referencia tangos instrumentales, compuestos durante el
periodo 1900-1935, perteneciente a la Guardia Vieja y a la Guardia Nueva. Se aplico

' Horacio Ferrer, El libro del tango. Crénica y diccionario (Buenos Aires: Tersol, 1980, 53-54)tomo 2. Segun
Ferrer, el arreglo consiste en “la adaptacién de un tema original a determinada manera de
interpretacion”, a partir de distintos aspectos, entre los cuales se destacan variantes ritmicas,

melddicas, arménicas y contrapuntisticas.
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este recorte ya que los tangos de este periodo fueron grabados por distintas orques-
tas, dando lugar a diferentes versiones para una misma composicion. En los tangos
de épocas posteriores, en cambio, no ocupa un lugar central el arreglo, sino la com-
posicion en si.?

A partir del andlisis realizado se espera demostrar de qué forma, en los anos se-
senta, la musica de D'’Arienzo paso6 de ser “para bailar” a considerarse, ademas, “para
escuchar”. Se postula que la orquesta de Canaro mantuvo vigente el estilo que forjo
alolargo de las décadas anteriores. De Angelisy Varela, ambos representantes de la
causa bailable entre las décadas de 1940 y 1950, toman caminos distintos durante
los sesenta: el primero continla con las pautas generales de la corriente tradiciona-
lista mientras que el sequndo incorpora novedades que renuevan su estilo. Sala-
manca, de manera similar a D'Arienzo, recurre a elementos novedosos, que
contribuyen a la variedad manifestada durante el periodo estudiado dentro de esta
linea estilistica.

Juan D'Arienzo en los sesenta: un sonido renovado

"Hazte famay échate a dormir...”

Lejos de ser simplemente una etiqueta, el apodo “Rey del compas”, del cual puede
alardear Juan D'’Arienzo, tiene correlato en el estilo que cultivé como director. El as-
pecto ritmico no es solo el impulsor del boom darenciano de los anos treinta, sino
también el comun denominador de toda su carrera. El mismo D'Arienzo confiesa el
origen del mote artistico:

El calificativo de Rey del Compas me lo pusieron en el Cabaret Florida, el antiguo Dancing
Florida. Ahi tocaba Osvaldo Fresedo, mientras yo actuaba en el Chantecler, que era de los
mismos duenos. Alla por el 28 0 30 conoci al famoso Principe Cubano, que era el que pre-
sentaba los numeros. Estaba Julio Jorge Nelson, también. Eso pas6 cuando reemplacé a
Fresedo en el Florida. El pianista era Juan Carlos Howard. Fue en esos dias cuando el Prin-

cipe Cubano sali6 con lo del Rey del Compas, por el estilo que tenia yo.*

2 Extraido de unacomunicacién personal con Omar Garcia Brunelli, en entrevistas realizadas entre 2020
y 2021.

3 Se trata de un dicho popular espanol que refiere a la reputacion de una personay a la dificultad para
modificarla en el transcurso del tiempo.

4 Ver en https://www.todotango.com/historias/cronica/4/DArienzo-El-tango-tiene-tres-cosas/, Juan
D'Arienzo: "El tango tiene tres cosas”. Ultimo acceso: 26/01/2024.
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Angel Sanchez Carrefio, mas conocido como Principe Cubano, fue un cantor, com-
positor y letrista, de origen incierto,® mas alla de su apodo. El mismo es el autor de
un tango que se titula “El Rey del Compas”,® grabado por el conjunto de D'Arienzo en
1941y 1949. En ambas versiones, sobresale el ritmo constante y frenético de la or-
questa, en sintonia con el titulo.

La Orquesta Tipica Juan D'Arienzo tuvo una larga vida, que se extiende desde
1928 hasta 1976,” ano de la muerte de su director. En su extensa trayectoria paso por
sus filas una gran cantidad de musicos, con algunas variantes en la conformacion
del organico orquestal, entre los diferentes periodos. La formaciéon que se afianzo,
apartir de la década de 1940 —fase de auge de la agrupacion—, y que se conservaria
hasta la década de 1970, contaba con cuatro bandoneones, cuatro violines, pianoy
contrabajo.®

La crisis internacional de 1930 repercutio en el &mbito tanguero, que hasta ese
entonces estaba viviendo una época de crecimiento a partir de la proliferacion de
sextetos, muchos de ellos con propuestas renovadoras. Las dificultades econdmicas
complicaron el mantenimiento de estos conjuntos y una buena parte se disolvid, a
excepcion de las orquestas mas prestigiosas como las de Canaro, Fresedo y De Caro.
En este contexto, comenzaron a adquirir mayor popularidad las orquestas tradicio-
nalistas, que proponian un estilo simple, con el baile como eje central.®

Luego de un periodo inicial —entre 1928 y 1929—, caracterizado por un estilo ro-
mantico y de tempo lento aunque sin abandonar el ritmo constante, la agrupacion

5 Elestudioso Hugo Gregorutti profundiza en el origen de Carreno que, visitando las fuentes de Oscar
Marmoly Orlando Ramirez, parece inclinarse por la hipotesis del origen argentino de “el cubano” aunque
sin total certeza. Se puede acceder al articulo a través del link https://web.archive.org/web/
20160601062743/http://www.elportaldeltango.com/especial/APrincipeCubano.htm. Ultimo acceso:
09/07/2024.

6 NdE: Paralaescriturade los titulos de los tangos se adoptd el siguiente criterio, cuando el texto refiere
aunaobra o piezaindependiente, el titulo se coloco en cursiva. En cambio, cuando se hace referencia
aun registro fonografico, es decir a un track de un album publicado, el titulo se colocé entre comillas.

7 El primer conjunto de D'Arienzo, conformado en 1928, grabo sus primeros registros gracias a Alfredo
Amendola, tio del director, quien era duefo del sello Elektra. Con un estilo de caracter meldédico y
pausado, distinto al que mas tarde forjaria su conjunto, dejo de grabar a raiz de la crisis de 1930. La
siguiente orquesta dirigida por D'Arienzo comenzd a actuar en 1934 en el cabaret Chantecler. Ver en
Garcia Brunelli, “D'Arienzo, Juan”, en Diccionario de la Musica Espanola e Hispanoamericana, ed. Emilio
Casares Rodicio (Madrid: SGAE, 1999-2002), tomo 4, 405.

8 http://www.todotango.com/historias/cronica/522/0rquesta-Tipica-Juan-DArienzo/. Ultimo acceso:
14/01/2019.

9 Omar Garcia Brunelli, “La era de los sextetos”, en Antologia del tango rioplatense, vol. 2, Seleccién sonora,
ed., Héctor Goyena(Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia Carlos Vega, 2014), 10-11.

10 Garcia Brunelli, Discografia basica del tango 1905-2010: su historia a través de las grabaciones (Buenos

Aires: Gourmet Musical Ediciones, 2010,61).
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que organizo D'’Arienzo en la segunda mitad del treinta se afianzé como una orquesta
de corte bailable. En 1934, la orquesta de D’Arienzo comenz6 a actuar en el cabaret
Chantecler, con la presencia de Rodolfo Biagi en el piano, quien seria fundamental
para forjar el estilo de la agrupacion." Entre los rasgos estilisticos del conjunto, que
se mantendrian alo largo de las décadas, se destacala marcacion regular de los cua-
tro tiempos, la implementacion de tempi rapidos, fraseos de tipo basico y texturas
simples.™

El periodo correspondiente alos afos cuarenta esta identificado como el renaci-
miento del tango para bailar y es aqui donde nuestro protagonista desarrollé un papel
fundamental. Tomando como referencia este contexto inicial, el estilo de D'Arienzo
esta asociado, generalmente, a caracteristicas musicales que corresponden a una
gran parte de su produccion, pero no a su totalidad. La mayor parte de los textos es-
critos sobre la orquesta de D'Arienzo se centran en lo realizado por la agrupacién a
partir de mediados de los afios treinta, con la década siguiente como fase de auge.®
Autores de la talla de Luis Adolfo Sierray Blas Matamoro, en sus respectivos estudios
sobre estilos orquestales e historia del tango, se detienen en las caracteristicas ge-
nerales del conjunto de D’Arienzo. Un enfoque similar plantea Garcia Brunelli en su
trabajo sobre la discografia basica del tango entre 1905y 2010." La eleccion de la dé-
cada de los sesenta para el presente estudio se debe, principalmente, a la ausencia
de escritos que se dediquen especificamente a dicha etapa de manera exhaustiva.

Tanto Ferrer en su Libro del tango™ como Garcia Brunelli en el Diccionario de la
Musica Espafiola e Hispanoamericana™ hacen hincapié en el avance que se verifica
en las grabaciones de la orquesta durante le década de 1960. El ajuste interpretativo'
—como lo define Ferrer— realizado por la agrupacién estd enmarcado dentro de un
periodo de generalizado refinamiento técnico en las interpretaciones de todas las
orquestas. El desarrollo experimentado por el tango en la década de los sesenta no
es exclusivo de las orquestas tipicas. Este proceso estuvo acompanado por la proli-
feracion de pequenos conjuntos, desde trios hasta octetos, como alternativa ala cla-
sica combinacion de bandoneones, cuerdas y piano de las orquestas tipicas. La

11 Garcia Brunelli, "D'Arienzo, Juan”, tomo 4, 405.

12 Ibid.

13 Son buenas referencia los libros Historia del tango (Buenos Aires: Centro Editor de América Latina,
1971) de Blas Matamoro e Historia de la orquesta tipica(Buenos Aires: A. Pefa Lillo, 1966) de Luis Adolfo
Sierra.

14 Garcia Brunelli, Discografia basica del tango 1905-2010.

15 Ferrer, Ellibro del tango, tomo 2, 257-260.

16 Garcia Brunelli, "D'Arienzo, Juan”.

7 Ferrer, El libro del tango, tomo 2, 258.
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tendencia a privilegiar formaciones instrumentales reducidas estaba relacionada
con un nuevo contexto de dificultad econdmica. La situacion adversa que experi-
mento el tango durante los sesenta repercutié en las posibilidades por parte de los
directores, de sostener una agrupacién con una cantidad considerable de musicos.™

Las grabaciones de la década

A'lo largo de los sesenta, la orquesta de D'Arienzo grabd ochenta y cinco tangos
instrumentales, la produccion mas amplia de los conjuntos de tango nacionales ac-
tivos en esta década.”® A continuacion (Tablas 1y 2) se dividen los tangos en base a
los respectivos periodos de composicion:

1900-1920 1920-1935

Quejas de bandonedn (Filiberto, 1918) A media luz(Donato-Lenzi, 1924)

Felicia(Saborido, 1907) Vea vea(Firpo, ¢1927?)

Elirresistible (Logatti, 1908) El triunfo(Canaro, ¢1927?)

La Morocha(Saborido-Villoldo, 1905) De mi flor (Firpo, ;19347?)

Derecho viejo(Arolas, 1916) Elonce (A divertirse)(O. Fresedo, 1924)
Elentrerriano(Mendizabal, 1897) Organito de la tarde (C. Castillo-J. G. Castillo, 1924)

La cumparsita(Matos Rodriguez, 1916)  Ahiva el dulce (J. Canaro, 1924)

Ala gran muneca (Ventura-Oses, 1920)  Sollozos (0. Fresedo, 1922)

Elchoclo(Villoldo, 1903) Elrecodo(Junnissi, 1941)

La catrera(De Bassi, 1908) El buey solo(Sardi, 1929)

El'amanecer (Firpo, 1910) El opio(Canaro, 1922)

La payanca(Berto-Blanco, 1906) Canaro en Paris(A. Scarpino-dJ. Scarpino-
Caldarella, 1926)

Laviruta(Greco, 1911) C. T. V.(Sardi, 1932)

Rodriguez Pefa(Greco, 1910) El chupete (Gaudenzio, 1929)

La tablada(Canaro, 1915) Tigre viejo (Grupillo, 1926)

El pollito(Canaro, 1914) Elarranque (De Caro, 1934)

El chamuyo (Canaro, 1914)

Charamusca(Canaro, 1915)

Elalacrdan(Canaro, 1914)
Elinternado(Canaro, 1915)
Nueve puntos(Canaro, 1920)

18 Esto mismo argumento el director Osvaldo Piro, en una entrevista realizada por el autor de este trabajo
el 23 de abril de 2022.

19 Nicolas Lefcovich, Estudio de la discografia de Juan D'Arienzo (Buenos Aires: El autor, 1994).
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1900-1920 1920-1935
9 de julio(Padula, 1908)

Gran Hotel Victoria (Hotel Victoria)

(Latasa.Pesce, 1906)

iQue noche!(Sardi, 1918)

Inspiracién (Paulos-Rubistein, 1916)

La clavada(Zambonini, 1912)

La guitarrita (iQué querés con esa cara!)
(Arolas, 1916)

Eljagliel (Posadas, 1913)

Tinta verde (Sardi, 1915)

La racha(Sardi, 1917)

Cordon de oro (Posadas, 1914)

La trilla(Arolas, 1917)

El africano (Pereyra, 1915)

Ojos negros(Greco, 1910)
Elincendio (De Bassi, 1905)

La chiflada(Aieta, 1910)

La Sondmbula(Cardarpoli, 1913)
Gallo ciego (Sardi, 1917)
Catamarca(Arolas, 1918)
Retintin(Arolas, 1917)

Un lamento (de Leone-Numa Cérdoba, 1917)
Pelele (Maffia, 1918)
El'13(Spatola-Villoldo, 1913)
Eljaguar(Lombardo, 1916)

Tabla 1. Repertorio instrumental grabado por la orquesta de D'’Arienzo en los sesenta

(Parte 1).2°
1935-1955 1955-1980
Pimienta(Fresedo, 1939) Mi viejo Montevideo (Junnissi-Puglisi, 1960)
Entre dos fuegos (Lopez Buchardo, Puro tango, (Pecora, ¢1961?)

£1940?)

20 Horacio Ferrery Oscar del Priore, Inventario del tango, tomo 1(1940-1998)(Buenos Aires: Fondo Nacional
de las Artes, 1999). Los signos de interrogacion indican que algunos tangos no fueron incluidos en el
inventario de Ferrer y del Priore. En esos casos se recurrio al sitio web El Recodo (https://www.el-
recodo.com/?lang=es) y se interpreté como fecha de composicion el afio en que fue grabado por

primera vez el tango en cuestion.
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1935-1955 1955-1980

Orlando Goni(Gobbi, 19486) Gran senor(Flota, ¢1961?)

Papas calientes (Arolas, 1937?) Poco y bueno(De Bassi, ¢,1961?)

El'tamango (Posadas, ¢,19417) El gran favorito (Franco-Lazzari-Polito, 1961?)
El horizonte (Firpo, ;1938?) Formidable (Blanco, ;19627?)

Adiés Bara(Pugliese, ;19447) Elvictorioso(Franco, 19627?)

Mariposita (Aleta-Garcia Jiménez, 1941)  Pura trampa(Lazzari-Polito-Dragone, 419647)

Germaine (Lépez Buchardo, ;,19407) Benguria(Firpo, ¢1966?)

Al gran maestro D'Arienzo (Minotti, ;19667)

De ayer y hoy (Tavarozzi-Giachetti, 419677)
El oriental (Racciatti, ¢1967?)

Siguiendo el compds (Maggiolo, ;19687?)

A la D'Arienzo (Reschini, 1968)

Tabla 2. Repertorio instrumental grabado por la orquesta de D'Arienzo en los sesenta(Parte 2).2'

Del recorte temporal 1900-1935 fueron seleccionados para el analisis “Derecho
viejo’(afo de grabacion, 1963), “El amanecer”(1966), “El pollito”(1965), "9 de julio” (19686),
“Elonce (A divertirse)'(1966), “Qué noche”(1967), “Rodriguez Pefa”(1966), “Gallo ciego”
(1969), “La cumparsita”(1963)y “El africano”(1969). El tango “9 de julio”, tomado como
muestra, sera analizado detalladamente ya que condensa distintos rasgos caracte-
risticos del estilo de D’Arienzo en los sesenta.

Para el analisis la referencia principal es el tratado de Julian Peralta, que aborda
conceptos técnicos relativos a la orquesta tipica.?? Los parametros seleccionados
son la fragmentacion melddica, las texturas contrapuntisticas, los distintos tipos de
acompanamientoy el fraseo.

El primer parametro estarelacionado conlas alternancias entre las distintas secciones
instrumentales, la incorporacion de texturas contrapuntisticas y las variantes en la arti-
culacién dentro de un determinado fragmento. Se trata de un aspecto fundamental del
arreglo tanguero: definir de qué manera se formularan las distintas componentes estruc-
turales —como seccion, frase, motivo— entre solis, tuttisy contrapuntos. El autor propone
los graficos de fragmentacion —implementados en la presente investigacion—, en donde
estan discriminadas las distintas variables del arreglo.?®

21 Ibid.

22 Julian Peralta, La orquesta tipica: mecdnica y aplicacién de los fundamentos técnicos del tango (Buenos
Aires: Editorial de Puerto, 2012).

23 Ibid, 205-210.
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El parametro de las texturas contrapuntisticas se refiere ala superposicion de dos
0 mas lineas melddicas.?* Cumplen esta funcion las melodias secundarias, es decir, li-
neas independientes que conviven con la principal y los bajos con conducta melodica.

Entre los tipos de acompafnamiento se destacan el marcatoy la sincopa.?® El mas
comun es el marcato, que se divide en dos modalidades de ejecucion: el marcato en
cuatro, que consiste en una acentuacion regular sobre un compas de 4/4,y el mar-
cato en dos, en donde se acentuan los tiempos 1y 3. Como una variante del marcato
en cuatro, el autor ilustra los distintos disefios que pueden realizar los bajos. Esta
conducta melddica de lo bajos puede incluir arpegios y grados conjuntos. En algunos
casos se verifica una simplificacion a partir de la omision de la tercera del acorde o
de estaylaquinta.?® Enla sincopa, laregularidad ritmica es alterada por medio de un
acento que no cae sobre el pulso.?’ Su esquema se puede representar de la siguiente
manera: |07 07 ¢ |

A partir de la acentuacion se producen distintos tipos de sincopa. Se denomina
sincopa con acento a tierra cuando el acento cae sobre la primera corchea del com-
pas: F'Ef Se denomina, en cambio, sincopa con acento a contratiempo cuando el
acento cae luego del primer tiempo del compas: pler El patron de las blancas con-
siste en acordes que se mantienen durante dos tiempos por cada compés.?®

Con el término fraseo se hace referencia a la reformulacién de la melodia como
unrecurso para lograr mayor expresividad en su ejecucion. Si bien hay distintas ma-
neras de realizarlo tomamos como referencia general el denominado fraseo basico,
que consiste en alargar, dentro de un grupo de cuatro corcheas, la primera y la se-
gunda.? Sobre el concepto de fraseo, en especifico, consideramos algunos estudios
de la serie de métodos de tango para distintos instrumentos de la editorial Tango Sin
Fin, dirigida por Paulina Fain.*® Los autores diferencian entre un tipo de fraseo basico,
que respeta los pulsos Ty 3 del compas, y otro, denominado extendido, en donde no
se respetan los tiempos fuertes como puntos de arribo, dandole mayor libertad al in-
térprete.’ Estos métodos también profundizan en el efecto del arrastre, que consiste

24 |bid, 95-98.

25 Ibid, 55-92.

26 Ibid, 56-58.

27 Ibid, 69-78.

28 Ibid, 91.

29 Ibid, 32.

30 Hernan Possetti, EI piano en el tango (Buenos Aires: Ediciones Tango Sin Fin, 2018); Eva Wolff, El
bandoneon en el tango (Buenos Aires: Ediciones Tango Sin Fin, 2018); Ramiro Gallo, El violin en el tango
(Buenos Aires: Ediciones Tango Sin Fin, 2017); Ignacio Varchausky, El contrabajo en el tango (Buenos

Aires: Ediciones Tango Sin Fin, 2018).
87 Volumen 25« N2 T+ 2024 %



Guido Ferrante El Rey del compas y su sequito: Juan D'Arienzo y el estilo tradicionalista en...

en adelantar una nota con sonidos de alturay duracion indeterminadas, para alcanzar
la alturay duracion correspondientes a la nota escrita.??

En cuanto al aspecto estructural del analisis, consideramos la terminologia utili-
zada por Irma Ruiz y Néstor Cenal en el marco del proyecto de la Antologia del Tango
Rioplatense.* La relevancia de dicho estudio radica en el abordaje de los distintos
conceptos relativos a la estructura del tango aplicados al repertorio comprendido
entre los origenesy 1920. Si bien los tangos seleccionados para este articulo fueron
compuestos entre 1900 y 1935, la mayoria de los posteriores a 1920 encuentran, ge-
neralmente, correspondencia con las categorias planteadas por Ruizy Cefal.

Segun los autores, el tango se divide en tres partes, en menor medida en dos y
raramente en cuatro. A suvez, cada seccion esta compuesta por una o dos clausulas.
Este término se refiere a un pensamiento musical que comprende una proposicion
o varias relacionadas entre si. Las clausulas se dividen en simple, doble y multiple.
La primera esta conformada por una sola frase, la sequnda por dos y la tercera por
tres o mas. La frase, por su parte, presenta dos tipos diferentes: la frase tipo 1, que
abarca cuatro compases, y la frase tipo 2, que comprende ocho. Ademas, cada frase
estd compuesta por un motivo y su consecuente. Para determinar la presencia de un
motivo es necesario tener en cuenta que como minimo debe tener dos acentos.

Al no contar con los manuscritos de los arreglos orquestales de las agrupaciones
abordadas en el presente trabajo, el analisis se realizo, fundamentalmente, en base agra-
baciones. El caso del tango “9 de julio” de la orquesta D'/Arienzo se contd con la transcrip-
cion y adaptacion de Marco Blandon, que propone una modificacion en el organico al
sustituir el cuarto violin con una viola. En otros casos, el mismo autor de esta investiga-
cion realizé pautaciones aproximadas de fragmentos especificos Utiles para el analisis.

El caso “9 de julio”

En las grabaciones de los anos sesenta se identificaron algunos elementos que
dan muestras de un refinamiento estilistico en los arreglos de la orquesta. Entre los
rasgos que evidencian esta renovacion se cuentan las frecuentes alternancias entre
secciones instrumentales, laincorporacién de texturas contrapuntisticas y de lineas
de bajo construidas con detalle y calidad melddica que evitan la obviedad. Para abor-

31 Possetti, El piano, 43-50.

32 Varchausky, El contrabajo, 70.

33 Irma Ruiz y Néstor Cenal, “La estructura del tango”, en Antologia del Tango Rioplatense, Vol. 1. Desde
sus origenes hasta 1920, ed. Jorge Novati(Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”,

1980).
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dar las novedades del periodo en cuestion, se tomé como referencia un mismo tango
grabado por la orquesta en mas de una ocasion, con el objetivo de establecer una
comparacion entre dos versiones de épocas diferentes.

El tango para analizar es “9 de julio”, que consta de tres secciones de dieciséis
compases, cada una de las cuales se repite.* Compuesto por José Luis Padula en
1908,% fue grabado por la orquesta de D'Arienzo en tres ocasiones: 1935, 1950 y 1966.3¢
Los registros de 1935% y 1950%¢ siguen la secuencia seccional A-B-A'-C-A"- A",
Estos dos arreglos estan estructurados de forma similar, con cada repeticién de A
ejecutada por un instrumento o grupo instrumental diferente, y con enunciados del
tuttien By C. En el registro de 1966, arreglado por Carlos Lazzari,*® —bandoneonista
del conjunto de D'Arienzo—, en cambio, la secuencia seccional es Introduccion - A -
B -[pasaje]®*- A'- C -[pasaje] - A"- Coda.” Para comprender las caracteristicas de
la orquesta durante los sesenta, se considero el registro de 1966, comparandolo con
el de 1950, representativo del periodo anterior de la agrupacion. En cuanto al orga-
nico, tanto en 1950 como en 1966 la orquesta contaba con cuatro bandoneones, cua-
tro violines, piano y contrabajo.

Entre ambos arreglos se identificaron diferencias en la estructura de las seccio-
nes, es decir, a partir del agregado o supresion de materiales musicales. El registro
de 1950 respeta la partitura de editorial,“> manteniendo la extension de dieciséis com-
pases por cada seccién. El arreglo de 1966, en cambio, incluye algunas variantes. Por

34 Se puede consultar através del link https://www.todotango.com/musica/tema/2173/Nueve-de-julio/.

35 Del Priorey Ferrer, Inventario del tango, 474.

36 Lefcovich, Estudio de la discografia de Juan D’Arienzo, 89.

37 La version de 1935 estd disponible a través del link https://www.youtube.com/watch?v=
xsGbmaVmjpM&t=2s. Ultimo acceso: 09/07/2024.

38 Elregistro de 1950 esta disponible en el link https://www.youtube.com/watch?v=_9mylYBHRf8. Ultimo
acceso: 09/07/2024.

39 En una serie de conversaciones entre el autor y el estudioso Carlos Puente, este ultimo afirmé que
quien se encargd de los arreglos de la orquesta de D'Arienzo desde 1957 en adelante fue el
bandoneonista de la agrupacion, Carlos Lazzari.

40 Este término, como explica Andrea Marsili, es utilizado como sinénimo de puente. Se refiere a
fragmentos que unen secciones, frases y semifrases(Los cddigos del tango, Unquillo: Editorial Abrazos,
2015, 95-96). Peralta, al hablar de este concepto, utiliza el término “pasaje”y Salgan, en su manual, habla
de "pasaje de enlace”, con la diferencia que menciona al piano exclusivamente como el encargado de
su ejecucion (Curso de tango, Buenos Aires: el autor, 2001, 61). En este analisis se utilizaron los
corchetes para el término “pasaje” ya que se trata de un segmento que se encuentra en un nivel
estructural menor en relacién con las secciones.

41 Elregistro de 1966 se puede escuchar a través del link https://www.youtube.com/watch?v=ilxY40-
xOMc. Ultimo acceso: 09/07/2024.

42 En este caso se tomdé como referencia la partitura de editorial disponible en la pagina
www.todotango.com, de la imprenta musical Ortelli Hermanos.
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medio de un motivo descendente de dos compases, que funciona como introduccion,
pianoy contrabajo conducen al tuttiinicial. La seccion B dura doce compases ya que
se omite latercerafrase de la partitura.“® Un pasaje de un compas conecta con la parte
siguiente. A'tiene dieciocho compases: el solide violines se encarga de un nuevo ma-
terial melédico, que, como la introduccioén, fue escrito por Lazzari; hacia el final de
esta formulacién, los violines permanecen con notas ligadas mientras el tutti marca
en cuatro recurriendo a un médulo de caracter cromatico, que conduce a la frase ini-
cial de Padula. Luego de C, piano y contrabajo tocan el mismo motivo descendente
de la introduccién, que funciona, aqui, como un pasaje a la conclusién. Durante los
ocho compases iniciales de A", se establece un contrapunto entre soli de violines y
piano; a partir del compas 9 los bandoneones tocan un fraseo entrecortado, que, entre
los compases 13y 15 discurre en variaciones. El lapiz del arreglador, nuevamente, se
distingue en el contrapunto que abre A"y en el fraseo posterior. En el compéas 16, con
las variaciones del tutti, comienza la coda. Ademas de estas diferencias estructurales
entre las dos versiones, se distingue el tempo mas lento del arreglo de 1966.
Encuanto alas secciones B*y A",* se identificaron algunos aspectos caracteristicos
del estilo darienciano. En B, luego de los primeros cuatros compases, ejecutados de
forma similar en ambas grabaciones, se establece un dialogo entre grupos instrumen-
tales, realizado de manera diferente entre los dos arreglos. En el registro de 1950 (Fig. 1),
hay una alternancia entre piano y bandoneones, a distancia de un compas. El piano de-
sarrolla una funcion activa durante toda la seccién a excepcién de la conclusion.

|Tum' bnd. pno. bnd. pno. bnd. pno. futti |

[Pno./ch. | [ | | [ ] |

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16

Figura 1. Seccion B, “9 de julio”(1950), cc. 1-16.

Enlagrabacion de 1966 (Fig. 2), el tutti no dialoga Unicamente con el piano, sino tam-
biéen con el solide bandoneones. La disposicién de tuttiy bandoneones a voces enriquece

43 Enla partitura de editorial la tercera frase se extiende del compas 9 al 12.

44 Enlagrabacion de 1950 la seccién va desde el min. 00:28 hasta el 00:59. En la grabacion de 1966 desde
el minuto 00:35 al minuto 00:56.

45 Laseccion A" comienza a partir del minuto 02:09 del link https://www.youtube.com/watch?v=ilxY40-
xOMc. Ultimo acceso: 09/07/2024.

Volumen 25« N21+ 2024
90



Guido Ferrante El Rey del compas y su sequito: Juan D'Arienzo y el estilo tradicionalista en...

el arreglo (Fig. 3). En la grabacion de 1966 el piano deja de ocupar el rol preponderante
que teniaen 1950y se establece un mayor equilibrio entre las secciones instrumentales.

[pno.] [pnol] [bnd] [bnd.]

| Tutti | |eatti]  ttti| |ttt pno.|

Base cb. pno./ cb.
p./ch.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
Figura 2. Seccién B, "9 de julio”(1966), cc. 1-12.
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Figura 3. Seccion B, "9 de julio”(1966), cc. 5-6. Cuerdas y bandoneones.

Transcripcion y adaptacion de Marco Blanddn.“®

46 En la presente transcripcion hay una viola en lugar del cuarto violin y tres bandoneones en lugar de

cuatro.
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Respecto a la seccion A" (Figs. 4y 5), la diferencia entre ambas grabaciones es
sustancial. En el registro de 1950 el solo de piano se extiende desde el compas 1 al
16, recurriendo a nuevo material melédico. En la grabacion de 1966, las novedades
identificadas enla fragmentacion melddicay en el uso de texturas contrapuntisticas
complejizan el arreglo. Entre los compases 1y 8, el piano recurre a intervalos armo-
nicos de octava en la formulacion de la mano derecha, mientras que los violines, dis-
puestos al unisono, realizan un contracanto en legato. En determinados momentos
de este contrapunto, los violines permanecen con notas ligadas, mientras que el
piano procede por grado conjunto, como entre los compasas 1y 2 del ejemplo (Fig.
B). Mas adelante, en el compas 4, los roles se intercambiany es el violin quien cambia
de nota mientras el piano se mantiene en octavas. A estos dos estratos, se agrega
un tercero, a partir de la presencia de un bajo con conducta melddica, que sigue una
marcacion en cuatro por medio de arpegios y saltos intervalicos. Desde el compas
9, el soli de los bandoneones, a voces, toca rapidas figuraciones por medio de un di-
seno entrecortado y conduce a las variaciones del tutti —ausentes en la versién de
1950—, que se extienden desde el compas 16 al 19. La cadencia de la orquesta con-
cluye la seccion.

[Piano solo \

Base bands./
vis./ch.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16

Figura 4. Seccion A", "9 de julio”(1950), cc. 1-16.

[Soli vis. |
[Piano solo [Soli bnds.
Base bnds./cb. bnd/ Base pno./vis./ch.
p/cb

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15

Figura 5. Seccion A”, “9 de julio”(1966), cc. 1-15.

47 Andrea Marsili identifica en la seccion A de este tango una estructura conformada por dos frases de
dieciséis compases, de las cuales cada una esta compuesta por dos semifrases de cuatro(Marsili, Los
cadigos del tango, Unquillo: Editorial Abrazos, 2015, 83-84).

48 En la version de 1950 la seccion A" comienza en el minuto 01:57 del link https://www.youtube.
com/watch?v=_9mylY6HRf8. Ultimo acceso: 09/07/2024.
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Figura 6. Seccion A’, "9 de julio”(1966), cc. 1-4.

Transcripcién y adaptacion de Marco Blandon.

A través de la comparacion entre estas dos grabaciones se demostro que el re-
gistro de 1966 presenta elementos novedosos desde el punto de vista de la instru-
mentacion. En primer lugar, con el fin de generar variantes en determinados
momentos, se ha alterado la estructura de las secciones agregando u omitiendo com-
pases. Ensegundo lugar, las alternancias analizadas demuestran un mayor equilibrio
entre las secciones instrumentales. Sobresale, ademas, el encuentro contrapuntis-
tico entre pianoy violines enlaseccion A”. La composicién de nuevos materiales me-
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l6dicos por parte del arreglador, como se verificd en el soli de violines de la seccién
A, tiene antecedentes en el protagonismo del piano en la version de 1950. Este ele-
mento, mas alla de estar presente en las dos versiones de D'Arienzo, no deja de ser
novedoso para el estilo de las orquestas tradicionalistas de la década de los sesenta.

Los parametros de analisis

En cuanto a los parametros de analisis, el acompanamiento predilecto por la or-
guesta de D'’Arienzo es el marcato en cuatro, presente en todos los tangos seleccio-
nados. Sirven como ejemplo “Rodriguez Pefia” (1966),* “La cumparsita” (1963),%° “El
amanecer’(1966)% y “El africano”(1969).5? En estos tres ultimos la conducta melédica
de los bajos enriquece la base ritmico-armonica. Este tipo de tratamiento enlalinea
del bajo se verifica en el siguiente ejemplo (Fig. 7), extraido de la seccion A de "9 de
julio”, a través de arpegios y grados conjuntos de piano y contrabajo.

L
_4 r T F "4 .. = rd F "
P G ! 1 1 Fd Fd rd & Fd F F
- i g — '
. - ¥ s
: Gm D7
Piano .
* s o I i
S C—— —1 — 7 - I
¥ -  — — ! — — 1 - ' T
Fd ™Y A 1 ! 1 r i - 1 1 1 1 I | i - 1 1
pa— 3 I i - I I I I [_——
= v 34 3 ! L
hos 2z,
* § -
. . L e - 11— — 1 —f—
Contrabajo 5k e p— — —  — — — T T
I T

Figura 7 Introduccién(cc. 1-2) y Seccion A(cc. 3-4), “9 de julio” (1966)

Transcripcién y adaptacion de Marco Blandon.

La utilizacién de otros tipos de acompanamiento es muy poco frecuente. En “El
once (a divertirse)’, ademas del marcato, la orquesta utiliza el modelo de sincopa a
tierra durante el soli de violines.® Otro caso particular resulta el segmento con un

49 Se puede escuchar a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=d9-ABk6Vs-M. Ultimo acceso:
09/07/2024.

50 Se puede escuchar através del link https://www.youtube.com/watch?v=DmANullAix8. Ultimo acceso:
09/07/2024.

51 Disponible a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=j1doKBOI7PA. Ultimo acceso:
09/07/2024.

52 Disponible a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=Drl6r7G0uw0. Ultimo acceso:
08/07/2024.

53 Se puede escuchar desde el minuto 00:25 del link https://www.youtube.com/watch?v=UyphicLVZ_s.

Ultimo acceso: 09/07/2024.
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marcato en dos invertido —se acentuan los tiempos 2 y 4 del compéas®— usado en “El
pollito”(1965).% En este mismo registro, ademas, la base ritmico-arménica recurre a
cortes en los cuales omite determinados tiempos dentro del compas. Este recurso,
asiduo en distintos tangos del periodo, le confiere variedad al marcato.

Respecto a la fragmentacion meloédica, las propuestas de la orquesta durante este
periodo denotan mayor complejidad. En la misma linea que el arreglo de “9 de julio” se
ubica “Derecho viejo” (1963): durante la seccion B, se da una alternancia cada cuatro
compases entre un fraseo en legato del tuttiy una textura contrapuntistica conformada
por violin solistay melodia ritmica de bandoneones. AUn mas variada se presentala sec-
cion A de “Qué noche”(1967),5” en donde se alternan el tuttiy los solis de bandoneones y
violines, sin seqguir un esquema reqgular de compases. Aungue estas novedades surgen
como rasgos estilisticos de la orquesta durante los sesenta, también se identificaron
casos en donde se conserva una fragmentacion simple, como la seccion A de “El ama-
necer™®y la seccion B de “Rodriguez Pena”,*® en donde priman los enunciados del tutti.

Entre las texturas contrapuntisticas identificadas, predominala presencia de dos
planos, uno de caracter ritmico, generalmente tocado por los bandoneones, y otro
de impronta cantabile, a cargo del soli de violines o por el solista, como se puede es-
cuchar en “Derecho viejo"y “La cumparsita”.®" En estos casos el violin formula un
contracanto grave sobre el fraseo ritmico de los bandoneones. El plano ritmico tam-
bién puede ser tocado por el piano, como sucede en “El amanecer”’, mientras el soli
de violines, a voces, se encarga del contracanto y el bajo melddico funciona como
tercer estrato.®? En la seccion A de este tango la melodia ritmica del tutti establece
un contrapunto con el acompanamiento de piano y contrabajo.

54 Varchausky, El contrabajo, 59-60.

55 Se puede escuchar desde el minuto 00:33 del link https://www.youtube.com/watch?v=02F _Ig3axSI.
Ultimo acceso: 09/07/2024.

56 Laseccion B comienzaen el minuto 00:33 del link https://www.youtube.com/watch?v=BbzvUNB-nMQ.
Ultimo acceso: 09/07/2024.

57 Se puede escuchar a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=3aP2_xksxdU. Ultimo acceso:
09/07/2024.

58 Esta disponible a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=j1doKBOI7PA. Ultimo acceso:
09/07/2024.

59 Laseccion B se puede escuchar desde el minuto 00:33 del link https://www.youtube.com/watch?v=d9-
ABk6BVs-M. Ultimo acceso: 9 de julio de 2024.

60 Disponible a partir del minuto 00:38 del link https://www.youtube.com/watch?v=BbzvUNB-nMQ. Ultimo
acceso: 09/07/2024.

61 Se puede escuchar desde el minuto 00:53 del link https://www.youtube.com/watch?v=DmANullAix8.
Ultimo acceso: 09/07/2024.

62 Se puede escuchar en el minuto 02:26 del link https://www.youtube.com/watch?v=j1doKBOI7PA.

Ultimo acceso: 09/07/2024.
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Respecto alos fraseos, son, mayoritariamente, del tipo basico, con fidelidad a la par-
titura de editorial, como se identifico en la seccion A de “El amanecer™® y en el inicio de
“Gallo ciego”.54 % En este ultimo caso se exagera el staccato, que, al acortar las notas en
corchea, le confiere una sonoridad seca a la formulacion.® En la seccion B de “El once
(a divertirse), si bien hay plena correspondencia con la melodia de Fresedo,” se pasa
de una articulacién en staccato a otra en legato, para conferirle variedad al fraseo.5®

Un caso complejo se presenta en la seccién A de “Qué noche”.® Enla primera frase
—compases 1a 4—, el tutti toca el motivo inicial tal cual figura en la partitura de edi-
torial;”® el consecuente, en cambio, se ve modificado a partir del fraseo de los ban-
doneones,” que hace hincapié en la figura de la fusa por medio de un disefio
entrecortado y el uso de cromatismos (Fig. 8):

B e *
P )l 1

LIPS 3 % T 1T T 171 T 1

Figura 8. Seccién A, Qué noche, cc. 3-5. Bandoneones.

;

Transcripcién aproximada del autor.

63 La partitura de “El amanecer”: https://www.todotango.com/musica/tema/1456/El-amanecer/. Ultimo
acceso: 09/07/2024.

64 Disponible a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=u2dBp-DfdqU. Ultimo acceso:
08/07/2024.

65 La partitura de “Gallo ciego”: https://www.todotango.com/musica/tema/1490/Gallo-ciego/. Ultimo
acceso: 09/07/2024.

66 La partitura del tango se puede consultar en el link https://www.todotango.com/musica/tema/
1490/ Gallo-ciego/. Ultimo acceso: 09/07/2024.

67 Se hace referencia a la melodia de la partitura de editorial disponible a través del link
https://www.todotango.com/musica/tema/352/el-once-a-divertirse/. Ultimo acceso: 09/07/2024.

68 Se puede escuchar desde el minuto 00.34 del link https://www.youtube.com/watch?v=UyphicLVZ_s.
Ultimo acceso: 09/07/2024.

69 Disponible a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=3aP2_xksxdU. Ultimo acceso:
09/07/2024.

70 https://www.todotango.com/musica/tema/1607/Que-noche/. Ultimo acceso: 09/07/2024.

71 Enunaprimerainstancia de lainvestigacion se considero estaintervencion de los bandoneones como
un pasaje, que hacia de enlace entre dos segmentos de la melodia. Sin embargo, se llegd a la conclusion
de que, efectivamente, se trata de una elaboracion interna a la frase, y que, al no exceder la duracion
de la misma, no corresponde identificarlo como un pasaje (Ferrante: “Las novedades estilisticas de la
Orquesta Tipica Juan D'Arienzo en la década de los sesenta”, en Congreso argentino de Musicologia,
2020-21, XXIV Conferencia de la Asociacién Argentina de Musicologia y XX Jornadas Argentinas de
Musicologia del Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”, CePIA, Facultad de Artes, Universidad
Nacional de Coérdoba, modalidad virtual, disponible a partir del link https://www.youtube.com/

watch?v=8ytdxWOhB4w&t=3321s).
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Algo similar realiza el violin solista en la tercera frase,’? al tocar los dos compases
iniciales sin modificaciones y los compases 3y 4 emulando la ejecucién de los ban-
doneones del ejemplo anterior.

Enlaseccion A" de “El once (A divertirse)” el fraseo de los bandoneones vuelve a
modificar el material melodico por medio de rapidas figuraciones y disefos entre-
cortados, previo a las variaciones.

Canaro en Japon: la iltima funcion de Pirincho

En la historia de la orquesta tipica ocupa un rol fundamental Francisco Canaro,
responsable de sistematizar el uso del contrabajo, en 1917, e incorporar segundas
voces de bandoneon y violin para consolidar la formacién del sexteto.” De allien ade-
lante se erigio como uno de los fundadores de la corriente tradicionalista. Si bien |a
actividad que desarroll6 durante la década de interés es escasa, fundamentalmente
porque vivié hasta 1964, su inclusién en esta investigacién cobra interés a partir de
una serie de registros que grabo junto a su orquesta durante una gira realizada en
Japon, a principios de los sesenta. Algunas de estas grabaciones se realizaron en
vivo, en el teatro Koma, de Tokio, y otras en el Kojimachi Studio, del sello Angel.”
Entre los tangos compuestos durante el periodo 1900-1935 que Canaro grabo en 1961,
en el pais asiatico, se encuentran “Quejas de bandonedn” (de Dios Filiberto), “Senti-
miento gaucho” (Rafael Canaro-Francisco Canaro-Caruso), “La cumparsita” (Matos
Rodriguez) y “Canaro en Paris” (Caldarella-Scarpino).”® Durante la gira nipona, la or-
guesta de Canaro estuvo conformada por tres bandoneones, cuatro violines, pianoy
contrabajo. Los cantores que participaron en determinados tangos fueron Isabel de
Granay Ernesto Herrera.”

En estas grabaciones Canaro respeta los rasgos estilisticos tradicionalistas, entre
los cuales se destacan una preeminencia por el marcato en cuatro como acompana-

72 Disponible a partir del minuto 00:17 del link https://www.youtube.com/watch?v=3aP2_xksxdU. Ultimo
acceso: 09/07/2024.

73 Estaseccién comienza en el minuto 02:08 del link citado en la referencia anterior.

" Ferrer, El libro del tango, tomo 3, 770-771.

75 Esta informacion fue extraida de la pagina web https://sites.google.com/site/franciscocanaro
discografia/grabaciones-en-orden-cronol%C3%B3gico/grabaciones-el%C3%A9ctricas-ii-1935-1973,
enfocada en la discografia de Canaro. Se agradece a Omar Garcia Brunelli y Camilo Gatica por sus
sugerencias al respecto. Ultimo acceso: 09/07/2024.

76 Las grabaciones analizadas de Canaro en Japdén se pueden escuchar a partir del link
https://www.youtube.com/watch?v=DQZ0a0Ed2h8. Ultimo acceso: 09/07/2024.

77 Ferrery del Priore, Inventario del tango, tomo I, 335.
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miento, fraseos con poco uso del rubato y una fragmentacién simplificada, con pocas
alternancias entre las secciones instrumentales.

Una muestra del sello Canaro se reconoce en la version de “La cumparsita”,’® que
sigue la secuencia seccional A- B - A'- C - A”. Una particularidad del arreglo es el
protagonismo de los bandoneones, que en el transcurso de la seccién A se despren-
den del tutti pararealizar un contracanto de rapidas figuraciones, y se superponen a
la melodia de tipo ritmico, mientras que la seccion ritmico-arménica sigue un mar-
cato en cuatro con arrastre de negra; en A'el bandonedn | toca en solitario un material
nuevo, ausente en la partitura de editorial, sobre un acompanamiento en sincopa a
contratiempo, también con arrastre; enla Ultima repeticién de A se distingue un fra-
seo con uso del rubato sobre la melodia principal, sostenido por el marcato en dos
de pianoy contrabajo. Se presentan, ademas, algunos contrapuntos entre la melodia
de los violines y los rapidos motivos de los bandoneones, como se identifica en la
seccion B. La fragmentacion se ve simplificada por la continuidad de una misma tex-
tura durante secciones enteras, a excepcion de la alternancia entre tutti y bando-
neones identificada en C.

Los parametros de analisis

Respecto a los parametros de analisis, en "Quejas de bandoneon se utilizan la
sincopa a contratiempo con arrastre y el marcato en cuatro; los dos tipos de marcato
y la sincopa se alternan en “La cumparsita“; en determinados segmentos de “Canaro
en Paris" se recurre a un acompanamiento en blancas, como alternativa a la mar-
cacion de los cuatro pulsos.

Lafragmentacion melédica se demuestra simple, con pocas variantes en las tex-
turas dentro de una misma seccion formal. Generalmente, la formulacion esta a cargo
del tutti, como se puede escuchar en la seccién A de “Sentimiento gaucho™ o en la
parte inicial de “Quejas de bandonedn”. En este ultimo caso, los cambios en la arti-
culacion, que pasa de legato a staccato, agregan una variante al discurso.

78 “La cumparsita” comienza a partir del minuto 09:54 del link https://www.youtube.com/watch?v=
D0Z0a0Ed2h8

79 "Quejas de bandonedn” no se encuentra disponible en Youtube. Se puede descargar la grabacién desde
ellink https://vocesdelapatriagrande.blogspot.com/2019/02/francisco-canaro-canaro-en-japon.html.
Ultimo acceso: 09/07/2024.

80 “Canaro en Paris” comienza en el minuto 18:31 del link https://www.youtube.com/watch?v=
DQZ0a0Ed2h8. Ultimo acceso: 09/07/2024.

81 “Sentimiento gaucho” se puede escuchar a partir del minuto 00:00 del link citado en la referencia

anterior.
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Frecuentemente, la textura contrapuntistica en dos planos entre violines y ban-
doneones es utilizada como alternativa a la ejecucion del tutti. En la seccion B de “Ca-
naro en Paris”, este tipo de contrapunto se establece entre el fraseo con rubato de los
bandoneonesy el contracanto de los violines.®? Enla seccion C del mismo tango, ban-
doneonesy violines tejen un contrapunto de mayor complejidad al encadenar dos me-
lodias en legato.®® En“Sentimiento gaucho” 8 la textura contrapuntistica se configura
entre un plano ritmico y otro cantabile. La particularidad es que, inicialmente, los ban-
doneones tocan en staccato y los violines en legato, para luego invertir los roles.

Los fraseos son del tipo basico, con un predominio por la articulacion ritmica y
fidelidad por la partitura de editorial, como sucede en “Quejas de bandonedn"®y “Sen-
timiento gaucho”.®® Priman, ademas, el acortamiento y alargamiento de valores rit-
micos, como se puede notar en la seccién C de “La cumparsita”,®” en donde se
desarticula la célula de cuatro semicorcheas.%

De Angelis y Varela, dos caras de la misma moneda

Alfredo De Angelis y Héctor Varela, figuras representativas del tango bailable,
conservaron alo largo de los sesenta los rasgos estilisticos desarrollados en las dé-
cadas anteriores. Entre los aspectos fundamentales se encuentran un acompana-
miento en marcato constante —tanto en dos como en cuatro—, fraseos del tipo basico
que respetan la partitura, la ejecucion de variaciones por parte de los bandoneones
y una fragmentacion melddica simple, con pocos cambios de instrumentaciony tex-
tura. A partir de los elementos recurrentes que se identificaron en las grabaciones
de ambas orquestas durante el periodo, se considero oportuno seleccionar un unico
tango para el analisis.

82 Este contrapunto se puede escuchar a partir del minuto 18:53 del link https://www.youtube.com/
watch?v=DQZ0a0Ed2h8. Ultimo acceso: 09/07/2024.

83 Estaseccion comienza en el minuto 19:20 del link citado en la referencia anterior.

84 Disponible a partir del minuto 00:00 del link https://www.youtube.com/watch?v=DQZ0a0Ed2h8. Ultimo
acceso: 09/07/2024.

85 La partitura de editorial se puede consultar desde https://www.todotango.com/musica/tema/
691/Quejas-de-bandoneon/. Ultimo acceso: 09/07/2024.

86 Se puede escuchar a partir del minuto 00:00 del link https://www.youtube.com/watch?v=
DOZ0aOEd2h8. Se puede acceder a la partitura desde https://www.todotango.com/musica/
tema/607/Sentimiento-gaucho/. Ultimo acceso: 09/07/2024.

87 La seccién C de “La cumparsita” comienza en el minuto 11:19 del link https://www.youtube.
com/watch?v=D0Z0a0Ed2h8. Ultimo acceso: 09/07/2024.

88 La partitura de Matos Rodriguez se puede consultar desde el link https://www.todotango.com/
musica/tema/172/La-cumparsita-Si-supieras/. Ultimo acceso: 09/07/2024.
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Luego de colaborar como pianista en distintas agrupaciones —incluida la orquesta
de D'Arienzo durante 1927—, De Angelis dirigio, fugazmente, una orquesta propia a fi-
nales de la década del veinte, para volver a conformar su agrupacion desde 1941, con
la cual comenzd a grabar en 1943. Se destacaron como cantores de su conjunto Carlos
Dante, Oscar Larroca, Roberto Florio y Julio Martel.®

Como muestra del estilo de De Angelis fue seleccionado el tango “La cumpar-
sita”,®® grabado en 1961. Durante este periodo la orquesta estaba constituida por cinco
bandoneones, cuatro violines, piano y contrabajo.® La secuencia seccional de este
arreglo sigue el esquemaA-B-A'-C-A"- A" - A™; cada seccion dura dieciséis com-
pases.

Se verificd en cada una de estas secciones una fragmentacién simple, a partir del
uso de una misma textura. En A, se mantiene un contrapunto en dos planos entre la
melodia ritmica de los bandoneones y el contracanto en legato de los violines, que
reformula el material melodico de la tercera frase del trio,% mientras la base ritmico-
armonica discurre en un marcato en cuatro. El fraseo basico de los bandoneones in-
corporauna variante al omitir la sequnda semicorchea del consecuente y al tocar las
notas do#4 y re4 como semicorcheas, a diferencia de la partitura de Matos Rodri-
guez. Enlaseccion B,* el tutti se encarga de la melodia variando la articulacion entre
legatoy staccato. Los cortes que se aprecian en elacompanamiento y cierta flexibi-
lidad en los tempi, sumado a los pasajes de piano, bandoneones y tutti, complejizan
el arreglo. En A% se estabiliza el tempo a través de un marcato constante y durante
toda la seccion los bandoneones realizan rapidos fraseos alternandose entre si. En
C.*® la fragmentacién melddica se presenta mas variada, con alternancias entre los
fraseos basicos de tuttiy piano, y el breve contrapunto entre bandoneones y violines.
La intermitencia en la base ritmico-armédnica y la implementacion de la sincopa se

89 Garcia Brunelli, “De Angelis, Alfredo”, 4, 416-417.

90 Se puede escuchar a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=VuU5pObVASM. Ultimo acceso:
09/07/2024.

91 Ver en https://www.todotango.com/historias/cronica/440/0rquesta-Tipica-Alfredo-De-Angelis/,
Jorge Palacios (Faruk) y Néstor Pinsén, “Orquesta Tipica Alfredo De Angelis”. Ultimo acceso:
18/06/2022.

92 La tercera frase se encuentra entre los compases 9 y 12 del trio en la partitura original (ver en
https://www.todotango.com/musica/tema/172/La-cumparsita-Si-supieras/).  Ultimo  acceso:
18/06/2022.

93 Laseccion B comienzaen el minuto 00:30 del link https://www.youtube.com/watch?v=VuU5p0bVASM.
Ultimo acceso: 09/07/2024.

94 Se puede escuchar a partir del minuto 01:02 del link citado en la referencia anterior.

95 Comienza en el minuto 01:31 del link https://www.youtube.com/watch?v=VuU5p0bVASM. Ultimo

acceso: 09/07/2024.
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contraponenalareqularidad de laseccion Ay sus repeticiones. Las tres repeticiones
finales de A se presentan como un encadenamiento de solos: en A" el piano realiza
un fraseo libre, con nuevo material melddico; en A”9 los bandoneones discurren en
variaciones; concluyen el arreglo las variaciones de un grupo de los violines, mientras
otro realiza un contracanto, sobre un acompanamiento ritmico-armonico constante
al cual se agregan los bandoneones.®

En cuanto a Varela, tuvo una primera experiencia como bandoneonista en la or-
questa del “Rey del compas” en 1934. Unos anos mas tarde, en 1939, dirigio su propia
agrupacion, con un estilo, claramente, darienciano.®® Durante la década de 1940 volvié
a las filas de D'Arienzo, desempefandose como instrumentista y arreglador.’® Re-
lanzo su orquesta, en forma definitiva, en 1951.™

El estilo de Varela durante los sesenta se presenta mas cuidado que el de De An-
gelis. Los arreglos demuestran un ajuste interpretativo cercano al de D'Arienzo. Pre-
dominan, sobre todo, las texturas contrapuntisticas y, en determinados casos, una
fragmentacion melédica mas variada, con cambios en las texturasy articulaciones.

Se tomo como muestra del estilo de Varela el arreglo de “Cuesta abajo” (Gardel-Le
Pera)-grabado en 1968-,"? que sigue la secuencia seccional A- B - A'- B'- A”. Desde
el punto de vista estructural, Ay A'respetan los dieciocho compases de la partitura,’®
mientras que A" tiene diecisiete. Las secciones By B', por su parte, duran veinte com-
pases ya que omiten el compas conclusivo(c. 21) de la partitura de Gardel.

Durante la clausula inicial —se extiende entre los compases 1y 9—'% |os violines re-
alizan un fraseo basico conimpronta ritmica sobre unacompanamiento en marcato. En
la segunda clausula, se suceden una textura contrapuntistica entre la melodia de los
bandoneonesy el contracanto de los violines en octavas, el tuttia vocesy el soli de ban-
doneones, mientras la seccion ritmico-armdnica discurre en un marcato en cuatro con
algunos cortes. Los pasajes realizados por bandoneonesy piano conectan las dos clau-

96 Se puede escuchar desde el minuto 02:03.

97 Desde el minuto 02:32 del mismo referenciado en las dos notas anteriores.

98 Laseccion final comienza en el minuto 03:01.

99 Garcia Brunelli, "Varela, Héctor Salustiano”, tomo 10, 728.

100Ver en https://www.todotango.com/creadores/biografia/719/Hector-Varela/, Ricardo Garcia Blaya,
“Héctor Varela - Semblanza”. Ultimo acceso:18/06/2022.

101 Garcia Brunelli, "Varela, Héctor Salustiano”, tomo 10, 728.

102Se puede escuchar a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=KUOeFA5jc7w. Ultimo acceso:
09/07/2024.

103La partitura se puede consultar a partir del link https://www.todotango.com/musica/tema/
215/Cuesta-abajo/. Ultimo acceso: 09/07/2024.

104Pablo Kohan, EI ADN del tango: estudios sobre los estilos compositivos 1920-1935 (Buenos Aires:

Gourmet Musical Ediciones, 2019, 78).
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sulasylos segmentos internos de cada una. Entre los compases 1y 10 de la seccion B,'%
se genera un contrapunto entre el fraseo basico del violin solista y la melodia cantabile
de las cuerdas sobre un marcato con impronta melédica. A partir del compas 11y hasta
el final de la seccion, el tutti se encarga de la conduccién. Enla secciéon A el fraseo de
caracter ritmico estd a cargo de los bandoneones, mientras los violines ejecutan una fi-
gura ascendente con glissando final que evoca un recurso utilizado por Piazzolla en el
arreglo de “Cuesta abajo” para su quinteto.”” Esta textura en dos planos se mantiene en
B":'® sobre el solo de bandonedn, que elabora la melodia original recurriendo a rapidas
figuraciones, se superponen los sutiles comentarios de los violines, mientras el acom-
panamiento incorpora, por primera vez, la sincopa a tierra con arrastre. Mas adelante,
desde el compas 11, el tutti retoma la conduccion melodica. En la ultima seccién,'® el
contrapunto entre bandoneones y violines persiste, de manera similar a lo ilustrado en
A’ se interrumpe hacia el final con las variaciones de los bandoneones.

La audacia de Fulvio Salamanca

Entre las orquestas analizadas de la corriente, la de Fulvio Salamanca es la que
mas se aleja de los canones tradicionalistas. Si bien trabajo en la orquesta de
D'Arienzo entre 1941y 1956 como pianistay arreglador, logré un estilo personal y dis-
tinto al del "Rey del compas”, al frente de su orquesta, con la cual debuto en 1957.M0 A
diferencia de los otros conjuntos de esta linea, es la de menor trayectoriay concentra
gran parte de su actividad en la década de 1960.

Como argumenta Ferrer, uno de sus rasgos caracteristicos es la utilizacion de la
sincopa a tierra en los acompafamientos ritmicos.'" Sobresalen, ademas, la alter-

105Se puede escuchar desde el minuto 00:34 del link https://www.youtube.com/watch?v=KUOeFAbjc7w.
Ultimo acceso: 09/07/2024.

106 Desde el minuto 01:15 del mismo link.

107 Elrecurso del glissando en la produccion piazzolliana es abordado exhaustivamente por Garcia Brunelli
en su tesis doctoral. Entre los casos que el autor enumera se encuentra el presente en la version de
Cuesta abajo, grabado por Piazzolla junto a su quinteto, con la participacion de Héctor de Rosas como
cantor, en 1961. Omar Garcia Brunelli, “Entre el tango y la musica académica. Estética, procedimientos
compositivos e interrelacion de campos en la obra de Astor Piazzolla” (tesis de doctorado, Buenos
Aires, Universidad de Buenos Aires, 2019, 443-444). La grabacion de Cuesta abajo junto a su quinteto,
de 1961, se puede escuchar a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=FX2jDMBKtDc; el
glissando se percibe al principio del arreglo. Ultimo acceso: 09/07/2024.

108 A partir del minuto 01:49 del link referenciado anteriormente.

109 Desde el minuto 02:30.

110 Garcia Brunelli, Discografia basica, 126.

111 Ferrer, Ellibro del tango, tomo 3, 943-944.
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nancia de otros modelos como el marcato, tanto en dos como en cuatro, y las blancas.
Esta variedad lo diferencia del marcato constante de D'Arienzo, Varelay De Angelis.
Un elemento fundamental de su estilo es el fraseo, que combina los tipos basico y
extendido, mostrando una preferencia por las melodias ritmicas.

Otro aspecto que da muestras de su renovacion es el organico orquestal, que
seqgun Ferrer y del Priore, contaba a comienzos de 1958 con cuatro bandoneones,
ocho violines —entre los cuales se encontraba Elvino Vardaro—, piano, contrabajo y
cantores. Resulta novedosa la ampliacion en la seccion de los violines, cuando ge-
neralmente las orquestas solian incluir cuatro instrumentos. Si bien no se pudo de-
terminar con certeza si durante la década de los sesenta el organico fue el mismo, el
sonido lleno de los violines se puede reconocer en las ejecuciones en el registro
agudo,™ a través de contracantos y solis.

Osvaldo Piro, quien fue bandoneonista en las filas de Salamanca durante un breve
periodo a mediados de los sesenta, comenta acerca del estilo del director: “Fulvio es
el nico hombre que salié de D'Arienzo, creo, y tratd de desprenderse de ese estilo...
Mucho mas personal ..., la forma de usar los violines, agudos y deméas|[sic]y él tocaba
muy bien el piano”.™

Esun sello distintivo de Salamanca la versatilidad con la cual asume distintas fun-
ciones desde el piano: conduce a partir de la ejecucion de rapidos pasajes de enlace
entre segmentos melodicos (“La cachila™®y “Copacabana); se superpone ala me-
lodia principal ejecutando sutiles comentarios(“Pelele”);” en cuanto al rol de solista,
realiza fraseos ritmicos y con gran sentido del rubato recurriendo a acordes y glis-
sandi(“Todo corazén"®y “Felicia™).

Entre los aspectos que aun permiten ubicarlo dentro de la corriente tradiciona-
lista se destacan la simpleza enlos contrapuntos, generalmente en dos planos entre
unalinearitmicay otra cantabile, y la predileccion por los fraseos de caracter ritmico,
ejecutados a partir de una impronta agresiva que recurre a sincopas y apoyaturas,
ideales para el baile.

112 Ferrery del Priore, Inventario del tango, tomo Il, 326.

113 Ferrer, Ellibro del tango, tomo 3, 943-944.

114 Extraido de una entrevista realizada por Camilo Gatica a Osvaldo Piro en enero de 2018.

115 Se puede escuchar en https://www.youtube.com/watch?v=FYJ7TyLh2C8. Ultimo acceso: 09/07/2024.

116 Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=c6uVGyWiW5s. Ultimo acceso: 09/07/2024.

117 Se puede escuchar desde el link https://www.youtube.com/watch?v=s-fM50a9zP4. Ultimo acceso:
08/07/2024.

118 Disponible a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=DrcN-sTQ_KE. Ultimo acceso:
09/07/2024.

119 Disponible en el link https://www.youtube.com/watch?v=xWz2s2fQc9l. Ultimo acceso: 09/07/2024.
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Para apreciar los rasgos estilisticos de la agrupacion puede servir como referen-
ciala seccién A del tango “Copacabana (Nido de amor)’, de De Caro y Penadés.” La
primera frase esta a cargo del tutti, dispuesto en octavas, que toca en legato y con
uso del rubato, mientras el acompanamiento toca en blancas para pasar, rapida-
mente, a un marcato en cuatro.” Un pasaje entrecortado del piano conduce ala frase
siguiente, formulada por el soli de bandoneones en staccato, a la cual se superpone
un contracanto de largos valores, tocado por los violines al unisono; la seccion rit-
mico-armonicarecurre ala sincopa a tierra con arrastre antes de retomar el marcato.
Los bandoneones ejecutan un rapido pasaje que deriva en un fraseo libre del piano,
con adornosy glissandi, sostenido por un marcato en dos de bandoneones y contra-
bajo. Enla tltima frase, el tutti retoma la conduccién melodica por medio de una ar-
ticulacion ritmica, sobre el acompanamiento, que comienza con un modulo de
sincopa a tierray finaliza en marcato.

Los parametros de analisis

Enrelacion conlos pardmetros de andlisis, se enfatizan como acompanamientos
frecuentes en la orquesta la sincopa a tierra y el marcato, ambos modelos enrique-
cidos, en distintos casos, por medio del arrastre. En “Felicia”(1967)?? se puede reco-
nocer un marcato en dos con uso del arrastre de semicorcheas, con la presencia de
cortes imprevistos que le confieren variedad al acompanamiento. Las mismas ca-
racteristicas se pueden escuchar en “La cachila”(1968)."* Un caso de mayor comple-
jidad se verificé en “Pelele”(1961),'* a partir de la combinacion de marcato en cuatro,
arrastre de negray de corchea, sincopa a tierray, en menor medida, blancas. A esto
se le agrega una sutil flexibilidad en el manejo de los tempi.

La fragmentacion en los arreglos de Salamanca se presenta de forma variada. El
caso mas complejo se encuentra en la seccion A de “Copacabana (Nido de amor)’,
con cambios de instrumentacién o textura por cada frase de cuatro compases. En

120Se puede escuchar a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=c6uVGyWiW5s. Ultimo acceso:
09/07/2024.

121 La partitura estad disponible a partir del link https://www.todotango.com/musica/tema/1427/
Copacabana-Nido-de-amor/. Ultimo acceso: 09/07/2024.

122Se puede escuchar a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=xWZz2s2fQc9l. Ultimo acceso:
09/07/2024.

123Disponible a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=FYJ7TyLh2C8. Ultimo acceso:
08/07/2024.

124Se puede escuchar a través del link https://www.youtube.com/watch?v=s-fM50a9zP4&t=96s. Ultimo

acceso: 09/07/2024.
104 volumen 25+ 11+ 202 [RIAM



Guido Ferrante El Rey del compas y su sequito: Juan D'Arienzo y el estilo tradicionalista en...

otros casos, las alternancias son menos frecuentes, con una misma textura que se
mantiene durante ocho compases o mas, como se verifica en “Todo corazdn”,'?® en
donde se suceden tuttis y contrapuntos en dos planos. Otro caso se identifico en la
seccion B de “Felicia”,™?® con una fragmentacién que mantiene la misma instrumen-
taciony recurre a cambios en la articulacion: el tutti se encarga de la melodia alter-
nando entre una formulacién ritmicay otra en legato.

Si bien no abundan los contrapuntos en los arreglos de la orquesta, fue posible
identificar algunos casos a partir de una configuracion en dos planos, uno de caracter
ritmicoy otro de tipo cantabile. Esta disposicion se puede escuchar en “La cachila”?’
y en“Todo corazon”,”?® entre el fraseo de los bandoneonesy el contracanto de los vio-
lines, ejecutado en el registro agudo. En otros casos, se establecen contrapuntos
conlos dos planos en legato, sobre el final de algunos tangos, como “Pelele”?® y “Todo
corazon”,®% entre las variaciones de los bandoneones y la melodia de los violines.

En los fraseos implementados por Salamanca, se comprobd una combinacién
entre los tipos basicos y extendido, con preferencia por formulaciones de impronta
ritmica. Un ejemplo de esto es la ejecucién del tutti en la seccion A de “Felicia”,® que
respeta la melodia de la partitura de editorial. Sin embargo, en la seccion B de este
tango,”? se recurre a un fraseo extendido, al no respetar el primer pulso como punto
de arribo: hacia el final del compas inicial omite el reb, al igual que el reb semicorchea
del sequndo compas, para retomar la melodia con el do#5, a contratiempo del pulso
inicial. Lo mismo se repite entre los compases 9y 10.'

125Disponible a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=DrcN-sTQ_KE. Ultimo acceso:
09/07/2024.

126 Comienza en el minuto 00:15 del link https://www.youtube.com/watch?v=xWZ2s2fQc9l. Ultimo acceso:
08/07/2024.

127 Este fragmento se puede escuchar desde el minuto 00:57 del link https://www.youtube.com/
watch?v=FYJ7TyLh2C8. Ultimo acceso: 09/07/2024.

128 Disponible a partir del minuto 00:20 del link https://www.youtube.com/watch?v=DrcN-sTQ_KE. Ultimo
acceso: 09/07/2024.

129 Disponible desde el minuto 02:34 del link https://www.youtube.com/watch?v=s-fM50a9zP4. Ultimo
acceso: 09/07/2024.

130Se puede escuchar desde el minuto 02:13 del link https://www.youtube.com/watch?v=DrcN-sTQ_KE.
Ultimo acceso: 09/07/2024.

131 Disponible a partir del link https://www.youtube.com/watch?v=xWZz2s2fQc9l. Ultimo acceso:
09/07/2024.

132 La seccion B comienza a partir del minuto 00:15 del link mencionado en la referencia anterior. Ultimo
acceso: 09/07/2024.

133La partitura original se puede consultar desde el link https://www.todotango.com/musica/
tema/1814/Felicia/. Ultimo acceso: 09/07/2024.
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Las variantes que el director propone en “Copacabana(Nido de amor)™* contribuyen
aun fraseo sofisticado: entre los compases 1y 4, el tuttitoca en legato, recurriendo al
tipo basico y desarticulando la célula de cuatro semicorcheas que figuran en la parti-
tura™ a través del acortamiento y alargamiento de valores ritmicos; desde el compas
5al 8, los bandoneones tocan, en staccato, un fraseo extendido, que parte en contra-
tiempo y luego se estabiliza respetando las semicorcheas dispuestas por De Caro.

Variaciones finales

El objetivo de este recorrido fue indagar acerca del estado de la corriente tradi-
cionalista durante la década de 1960, en la Ciudad de Buenos Aires(Argentina). A par-
tir del analisis de las grabaciones de las orquestas de D'Arienzo, Canaro, De Angelis,
Varelay Salamanca, se pudo concluir, que, en lineas generales, se mantienen los ras-
gos caracteristicos del estilo bailable. Entre el acompanamiento marcato, el uso del
fraseo de tipo basico, la simpleza en las texturas y una fragmentacion melédica con
pocas alternancias, se identificaron los elementos esenciales.

Mas alla de esto, dentro del tradicionalismo se reconocieron dos tendencias. Una
de corte clasico, en donde se ubican Canaro y De Angelis, que respeta las caracte-
risticas generales de la corriente sin mayores novedades. La otra, de un tradiciona-
lismo renovado, que conserva lineamientos de base comunes a la anterior, pero con
la incorporacién de elementos novedosos. Forman parte de esta segunda rama las
orquestas de D'’Arienzo, Salamancay Varela.

Laintencion de abordar la figura de Canaro, esta relacionada con su importancia
alolargo de la historia de las orquestas tipicas y, en particular, desde el surgimiento
de la corriente tradicionalista, en la década del veinte. Si bien grabd poco durante la
década de interés y su estilo no presenta mayores innovaciones, resultd oportuno
analizar su estilo en detalle y ubicarlo dentro del panorama de la época.

Enlaorquestade De Angelis se identificaron las caracteristicas basicas de la co-
rriente tradicionalista: una clara predileccién por el marcato, ejecutado en forma
constante; fraseos simples con poco uso del rubato; texturas simplificadas, con una
recurrencia del tutti; pocos cambios en la fragmentacion melddica.

La figura de D'Arienzo es una de las mas importantes de la corriente a partir de la

134 Se puede escuchar desde el link https://www.youtube.com/watch?v=c8uVGyWiW5s. Ultimo acceso:
09/07/2024.

135La partitura se puede consultar en el link https://www.todotango.com/musica/tema/1427/
Copacabana-Nido-de-amor/. Ultimo acceso: 09/07/2024.
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revolucion del tango bailable que liderd durante la segunda mitad de los anos treinta
y se extendio a las décadas siguientes. En los sesenta, en un contexto adverso para
las orquestas tipicas, a partir de la aparicién y desarrollo de otros géneros como el
rock y el folklore, el tango se renovd a partir de una propuesta no dirigida exclusiva-
mente al baile, sino también a la escucha. En este sentido, la orquesta de D'Arienzo
logro adecuar su sonido al nuevo escenario con arreglos mas complejos. “El Rey del
compas” privilegiéo mayores alternancias en la fragmentacion melédicay larecurren-
cia de las texturas contrapuntisticas mientras sostenia el marcato en cuatro, carac-
teristico de su estilo.

Salamanca, de formacién darienciana, logré forjar un estilo propio que se dife-
rencié del de su maestro. Entre sus grabaciones hay distintos recursos que dan
muestras de un avance, como la implementacién de la sincopa a tierray el arrastre
—en sus distintas variantes—, en sus acompanamientos, mayor variedad en las frag-
mentaciones y fraseos de tipo extendido.

Varela, de larga estadia en la orquesta de D'’Arienzo, demostro en sus registros,
una cercania al estilo del D’Arienzo contemporaneo. Se verificaron en sus grabacio-
nes distintos recursos que demuestran la incorporacion de rasgos mas elaborados,
como la recurrencia de texturas contrapuntisticas y, en determinados casos, una
fragmentacion melédica que varia en la texturay en la articulacion.
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