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Resumen

El siguiente trabajo de Graduacion propone la elaboracién de arreglos para distintas
formaciones de guitarras en el género tango del compositor Alfredo Martin (c.1881-

1950) y su performance instrumental en vivo.

El TG se desarrolla desde un concepto elastico del arreglo, en el cual se toma
principalmente el material melodico distintivo de las piezas originales para re
elaborarlas en distintos aspectos (formales, arménicos, texturales, de género),
construyendo su forma final en piezas para ensambles varios de guitarras. Para
esto, se analizaron los elementos constitutivos del lenguaje musical del tango y, en
virtud de la factibilidad y posibilidades de arreglo que ofrece cada obra original, se

decidieron formaciones particulares para cada arreglo.

La eleccién de los tangos de Alfredo Martin surge de la busqueda por resignificar
un patrimonio familiar por parte del Tesista, ya que el compositor es su bisabuelo.
La seleccion de piezas a re elaborar es el resultado de un trabajo de recuperacion,
archivo y catalogo de toda la produccion del compositor. El concretar y resignificar
dicho material se plantea como un desafio sumamente enriquecedor en la busqueda

dentro de la genealogia familiar de las propias raices musicales del tesista.

ElI TG de grado culmina con la presentacién de un concierto en donde se interpretan

junto a otros instrumentistas los arreglos nombrados.

Palabras claves

Arreglo - Tango - Milonga - Guitarra - Alfredo Martin - Relevamiento y Catalogo -

Analisis musical - Performance instrumental



Fundamentacion

Contexto de época

La obra de Alfredo Martin se desplegd en una época de la Argentina en la que se
desarrollaron los comienzos y avances de la historia del tango. En este sentido,
Omar Garcia Brunelli (2016) situa como periodizacion para ubicar a la denominada
Guardia vieja (origenes del tango) desde el afio 1880 hasta el afno 1920 y para la
llamada Guardia nueva (avances en el estilo) desde 1920 hasta 1935. Martin
transita su labor compositiva atravesando ambos momentos de la historia. Resulta
prudente describir que, en los comienzos de la Guardia vieja, el tango era
interpretado por rondallas, bandas militares, trios, pianos y pianolas (Garcia Brunelli,
2016).

Si bien la guitarra tuvo un rol preponderante en el organico instrumental originario
del tango, fue el piano quien fue definitorio para conformar el estilo de la Guardia
Vieja (Mesa, Balderrabano, 2006). Sabemos que Martin utilizaba tanto la guitarra
como el piano en su practica musical. Sin embargo se inclinaba por utilizar el piano

para desarrollar sus composiciones

Luego del piano, las orquestas tipicas criollas son quienes definen el estilo
compositivo. Greco, Gennaro, Firpo y Canaro representan a aquellas orquestas
emblematicas que se destacan en esta primera etapa del tango. Para comprender
el concepto de orquesta tipica cito a Balderrabano y Mesa (2006): «Surge como
término hacia 1911, en base a la necesidad de llegar a las companias discograficas
con un producto constituido ya como estilo musical, con caracteristicas propias»
(p.4). Si bien Martin no tuvo su propia orquesta establecié fuertes vinculos con la

orquesta de De Angelis, que fue su gran amigo.

Un rasgo compositivo tipico de los tangos de la Guardia Vieja es el ritmo de
habanera en los acompafamientos. Esta caracteristica se discontinia en la Guardia
nueva, ya que se comienzan a incluir otro tipo de marcaciones (Salgan, H, 2001,
p.16.). Este gesto particular se verifica en la obra de Martin, dado que esta presente

en la mayoria de sus piezas asignado a la mano izquierda del pianista.



Otro rasgo compositivo del estilo de los tangos de la primera época es la
organizacion formal en tres secciones y la medida de 16 compases por seccién
(Garcia Brunelli, 2016, p.6). A partir de los aportes de Julio De Caro, al traducir el
fraseo de Gardel a lo instrumental, y las variaciones interpretativas de Fresedo, que
dieron un mayor desarrollo a cada material musical, comenz6 un proceso de
reduccion formal a dos secciones, ya que el trio se torna innecesario para dar
variedad a las interpretaciones (Garcia Brunelli, 2016, p.6). Los tangos posteriores
organizan su estructura desde una concepcion bi tematica incorporando estrofas y
estribillos (Mesa, Baderrabano, 2006, p.7).

La organizacion formal en tres secciones se verifica en la obra de Martin como un
argumento mas para ubicar su produccion dentro de la Guardia Vieja. Los tangos
de Martin no respetan en todos los casos la légica de 16 compases por seccion vy,

en algunos casos, se encuentran organizaciones de fraseo irregulares.

En lo que refiere a lo interpretativo, las caracteristicas del género se encuentran
bien definidas. Respecto del movimiento, en los primeros tangos el toque es rigido
y de machaque, implicando la no utilizacién de rubatos (Garcia Brunelli, 2016).
Recién con la aparicion del bandoneonista Eduardo Arolas (“el tigre del bandonedn")
el tango presenta mayor flexibilidad, volviéndose dramatico y melancélico. Este es
considerado un compositor bisagra entre una guardia y la otra ya que aporta nuevos
aires al estilo y sienta las bases para lo que se desarrollara a posteriori. Sus
predecesores, como Vicente Greco, ejecutan las obras de manera sencilla y plana,

sin demasiados matices.

Pesce (2011) indica que en los origenes del tango los musicos tenian la condicion
de orejeros y desconocian de teorias y reglas: los intérpretes y compositores no
eran necesariamente musicos experimentados. Muchos de ellos transmitian su
conocimiento de manera oral y no tenian una formacion académica (Mesa,
Balderrabano, 2006, p.2.) y su praxis estaba vinculada a lo que iba surgiendo en
cada ejecucion. Se ponian de acuerdo en cuantas veces se repetia una seccién o
podian tener una partitura a modo de guia. Este dato quizas pueda ser revelador

para comprender el por qué respecto de la ausencia de indicaciones referidas a



matices tales como cambios de dinamica, articulaciones, calderones, etc., en las
partituras de Martin. Si bien Martin se encargd de que le transcribieran sus piezas
para definir y cerrar sus composiciones, no se preocupd por asignar tales matices

en las partituras.

En cuanto al interés por parte de los musicos y compositores de la época por difundir
sus composiciones, los editores tuvieron un rol fundamental para dicha labor
(Pesce, 2011, p.2). Martin como musico, logré que la editorial musical A.Bocazzi
difundiera dos de sus piezas el Entrador (tango de la Guardia vieja) y Hada

Argentina (tango cancién).

Martin se encarga de aclarar en sus partituras que sus tangos pertenecen a la

Guardia vieja mostrando la leyenda “Tangos de la Guardia Vieja”.

Datos biograficos

Alfredo Martin fue un musico autodidacta: compositor y pianista de tango y de polca.
Su nombre figurd entre los socios de la Sociedad de Autores de Musica, que agrupa
a los compositores del pais. Nacié el 18 de agosto de 1880 en Colmar (Francia).
Lleg6 a Argentina en 1888 durante la presidencia de Juarez Celman en el buque
Rio Parana. Se naturalizd y se casé con una mujer criolla con raices de pueblos
originarios. Se desempenaba como fotdgrafo y fue uno de los primeros radiélogos
del Hospital Naval Militar. Vivié toda su vida en la ciudad de La Plata y fue alli donde

formé su familia, de la que soy parte ya que soy su bisnieto.

En el ambito familiar, en base a fotografias y anécdotas se ha podido reconstruir
que era un musico autodidacta: notas poco precisas en una agenda y anécdotas,
dan a entender que desarrolla su aprendizaje fundamentalmente al interactuar con
otros musicos. Mas alla de no tener conocimientos de escritura musical tradicional,
estuvo movilizado por una fuerte impronta de trascendencia al pedir a un amigo que
realice la notacion musical de toda su obra con el fin de dejarla registrada
legalmente y para su difusion mas alla del circulo musical intimo. Gracias a la

amistad intima que lo unia con el famoso compositor Alfredo De Angelis y los



cantantes Dante y Martel fue que logr6é uno de sus grandes hitos de trascendencia
publica: su tango Entrador fue interpretado por la orquesta de De Angelis en el

reconocido programa de radio “Glostora Tango Club”.

Se transcriben a continuacion las palabras que leyé el periodista Miguel Angel Rios
(suboficial mayor artillero de la Armada Argentina, editorialista del diario “el cronista
comercial de La Plata”) pronunciadas en la mafiana del 19 de marzo de 1950 en el

funeral de Martin:

“Independientemente de las multiples manifestaciones de su exquisita cultura,
Martin es un romantico, cultivd la musica y llevdo al pentagrama diversas
composiciones, que patentizan la realidad de un temperamento artistico dotado de

una delicada sensibilidad.”

Falleciéo un 19 de marzo de 1950 de cancer, producto de los aparatos de rayos x
que manipulaba en su trabajo como radidlogo. Eran épocas en las que los cuidados
en esta area todavia no estaban tan desarrollados y es por ello que sufrio las

consecuencias de generar una enfermedad de estas caracteristicas.

Se describiran tres anécdotas que reflejaran algo de lo que fue su practica musical
en este género. Las mismas fueron reconstruidas por su nieto, quien fue bautizado

con su mismo nombre, Alfredo Martin.

Anécdota 1: La Distribucion de las Partituras por el Mundo.

Mi bisabuelo, ademas de ser un apasionado compositor y musico de tango,
desplegd una sorprendente habilidad para conectar con el mundo a través de su
trabajo como radiélogo en el Hospital Naval y como fotégrafo civil de la Marina.
Gracias a estas ocupaciones, entablo relaciones con numerosos oficiales,
suboficiales y marineros que partian hacia destinos lejanos. No dejé pasar la
oportunidad y compartio sus valiosas partituras con ellos. Esta accion altruista no

solo extendidé su legado musical, sino que también proporciond a su viuda una



inesperada fuente de ingresos. Los derechos de autor de sus tangos comenzaron
a fluir desde lugares tan distantes como Japén y varios paises de Europa del Este,

lo que permitié a su viuda sumar un ingreso adicional a su pension.

Anécdota 2: La inolvidable visita de la Orquesta de Alfredo De Angelis.

Mi bisabuelo era un intimo amigo de Alfredo De Angelis (pianista, compositor y
director) y los carismaticos cantantes Dante y Martel, conocidos como "los
muchachos", asi como de todos los musicos que conformaban la orquesta. Una
anécdota que ha dejado una huella imborrable en nuestra familia ocurrié cuando
mi abuelo estaba enfermo. La orquesta completa llegd a su hogar en la calle 41 en
tres imponentes automoviles. Dofia Zoila, su esposa, los recibidé con una copa de
licor, gesto que los musicos aceptaron con gratitud. Después de un rato de charla
y musica, se despidieron para dirigirse a Buenos Aires, donde la orquesta tenia un
compromiso de actuacion. Sin embargo, un par de horas después, sono el
teléfono. Era Alfredo De Angelis, intrigado por lo que Dofa Zoila les habia dado de
beber, ya que la mayoria de los musicos parecian estar excitados al tocar sus
instrumentos. La respuesta fue una revelacion: en lugar de licor, Dofa Zoila les

habia servido un potente tonico para el corazon.

Anécdota 3: La Emocion Final y el Regalo de sus Amigos.

Mi bisabuelo, afectado por el cancer debido a su profesion como radidlogo en el
Hospital Naval, se encontraba en los ultimos dias de su vida. En un momento
crucial, recibié una llamada telefénica que le trajo una inmensa emocién. Uno de
sus tangos recién editados, titulado "El Entrador", estaba siendo interpretado por
la orquesta de De Angelis en el renombrado programa de radio "El Glostora Tango
Club". Este gesto fue un regalo conmovedor por parte de sus amigos, una
despedida que resond con el amor y el reconocimiento de su musica en su

momento mas delicado.



Obra

A partir del trabajo de recopilacién, archivo y catalogo realizado para este trabajo,

su produccion total es de 15 piezas.
El listado de titulos es el siguiente:
. De proa a popa

. Acordes Divinos

. Pichinango

. Entrador

. Un trovo para mi china

. La moneda

. La yapa

. Puerta franca

. Aflejo pero nuevo

. El resentido

. El marino

. Navegando a todo trapo

. Hada argentina

. Con marejada

. El decidido

Su produccion se construye con elementos constitutivos de las primeras épocas del
tango: acompafamientos en la mano izquierda del piano que van a desplegar la
ritmica caracteristica de habanera, arpegios doblados por octavas o configurando

un contorno melddico definido que va funcionar como acompafamiento, melodias



construidas con ritmicas y materiales propios de la milonga, bordoneos,
cromatismos melddicos, etc. Su obra se enmarca especificamente en la produccién
de milongas ciudadanas, agiles y bailables. Desde lo formal la mayoria de sus obras

tienen 3 secciones, rasgo distintivo de los tangos de la guardia vieja.

Los titulos de las piezas estan vinculados con el universo simbdlico de la vida

maritima, el mundo del lunfardo y la cultura del tango en la que estaba inmerso.

Para este TG se seleccionaron cinco tangos para arreglar y reelaborar:
. Entrador

. El marino

. Pichinango

. Acordes divinos

. De proa a popa.

Tres de los cinco fueron pensados para trio de guitarra, uno para cuarteto de
guitarras y otro para guitarra solista. En cuanto al arreglo De proa a popa, se decidio
componer una seccion con la intencion de expandir su desarrollo formal. El arreglo
El Marino tiene la particularidad de ser una fuga a cuatro guitarras y también se
decidio elegirlo ya que representaba una pieza importante para la obra de Martin.
Esta composicion fue dedicada a la Armada Naval Argentina. En el anexo se podran
observar las partituras originales de cada obra para poder comparar y observar las
decisiones tomadas respecto a lo que se realiz6 con cada una. También se
encontraran las partituras de los arreglos realizados y algunas fotografias que sirven
para retratar la época.



Arreglos

Acordes divinos

Aspectos generales

Se decidio adaptar esta pieza a un formato de guitarra solista. El arreglo se define
en el género de musica popular rioplatense milonga ciudadana. Su caracter es
ritmico y moderado: el tempo propuesto es negra 75. Se conservo la tonalidad
original respecto a la version escrita para piano y se escribié en 2/4. Se decidio
modificar la afinacion estandar de la 6ta cuerda y llevarla a Re. Dicha decisién esta
en funcion del desarrollo del acompafiamiento que se da en el plano inferior (registro
grave). El trabajo textural se define principalmente a dos voces. Por momentos se
da un trabajo contrapuntistico y se prioriza el movimiento contrario entre las lineas,
y en otros el trabajo homorritmico duplicando por terceras, sextas, octavas o
bloques armonicos. En lo que refiere a la forma, la obra desarrolla tres secciones,
cada una en regiones armonicas diferentes.
Desde el plano poético, el nombre de la pieza alude a otra tematica relevante en la
vida del compositor: su afecto devoto y pasional por el arte musical. Es por ello que
le confiere un titulo potente que por un lado alude a aspectos técnicos y descriptivos
del lenguaje musical y por el otro dota a los mismos de un tinte romantico e

introspectivo.

Forma

El planteo formal de la obra se presenta en tres secciones. La primera seccién (A,
compas 1 hasta el segundo pulso del compas 33) en Re mayor, la segunda (B,
ultimo pulso del compas 33 hasta el primer pulso del compas 61) en Mi menor, y la
tercera (C, ultimo pulso del compas 61 hasta el ultimo pulso del compas 81) en Sol
mayor. La obra concluye con una coda en la tonalidad de la primera seccién (A,
compas 84 hasta el final de la obra).

En conclusidn, la forma se da de la siguiente manera:



Seccion A — Seccion B — Seccidon C - Coda
Melodia y Desarrollo Textural

Se ira repasando en relacion a las distintas secciones aquellos aspectos melddicos

relevantes que se dan en el arreglo.

La textura de este arreglo basicamente es la de melodia acompafada. En el
transcurso de la obra y en las diferentes secciones la densidad textural propone un
mayor espesor. Tanto la seccion A como la coda, principalmente desarrollan un
trabajo a dos voces, en algunos momentos se insinuan bloques armonicos. En
cambio, en la seccion B y C, considero que predomina una textura que tiende mas

a la homofonia y a la homorritmia.

Seccion A:

Frase 1, su entrada es de anacrusa, y se desarrolla en el ambito de una 9vena. Se
caracteriza por la ornamentacidon con bordaduras y el trabajo ritmico con tresillos de

semi corcheas y corcheas.

Frase 2, se mantienen las mismas caracteristicas de la frase 1 pero a diferencia de

ésta, se reduce en extensién y va funcionar como un nexo hacia la frase 3.

Frase 3, en esta frase se desarrolla un gesto melddico ascendente que continua
desarrollando la doble bordadura que se insinua en la frase 1. Dicho gesto se va
acompanando de acordes de dominante que en primera instancia articulan por pulso

para luego culminar acompafnando nota a nota hasta llegar al punto mas algido.

Frase 4, esta frase tiene las mismas caracteristicas que la frase 1, se diferencia por
abrir el final de la frase hacia un registro agudo (comparar compas 24 con compas
8).

Frase 5, tiene las mismas caracteristicas que la frase 2 y va funcionar como nexo,

en este caso, hacia la frase 6.



Frase 6, esta frase es una variacion de la frase 3. Si bien la gestualidad es
ascendente, la misma plantea un contrapunto a dos voces con movimiento contrario.
Recién hacia el final de la frase (cadencia) se recupera la idea de dar a entender lo
armonico no con acordes en bloque como en frase 3 sino que se llega a un
movimiento por arpegios y culmina cerrando la seccion con el caracteristico | — V —
l.

Seccioén B:

Frase 1, su entrada es de anacrusa y se construye a dos voces, el plano inferior
plantea bordoneos caracteristicos de la milonga mientras que en el plano superior
se plantea una melodia que se desarrollara en el ambito de una 8va. La melodia del
plano superior se constituye por saltos (arpegio), nota repetida y la idea de

bordadura.

Frase 2, su entrada es de anacrusa y se construye a dos voces. El plano inferior
plantea bordoneos caracteristicos de la milonga mientras que en el plano superior
se desarrolla una melodia doblada por 3ras, 6tas o en con la totalidad del acorde de
la armonia implicada. A diferencia de la frase 1 se ponen en juego notas de paso,
diatonicas o cromaticas, y no estdan solamente trabajados desde las notas

estructurales de los acordes.

Frase 3, esta frase es una variacion de la frase anterior. Los cambios se dan desde
lo ritmico y las articulaciones. El trabajo con las voces es similar a la frase 2. Se

utiliza principalmente la nota repetida y el doblado por 6tas.

Frase 4, esta frase genera una ruptura con lo que venia sucediendo y funciona como
un nexo entre el final de la seccion B y el comienzo de la seccion C. Se caracteriza

por ser articulada en pizzicato, representando un juego de octavas.
Seccién C:

Frase 1, esta frase combina paralelismos de 3eras y 6tas con bloques arménicos.

No hay trabajo a dos voces, predomina la homofonia y la homorritmia.



Frase 2, basicamente es la mitad de la frase 1 (no hay variaciones) y funciona como

nexo para la frase 3.

Frase 3, en esta frase se vuelve a trabajar a dos voces, en la linea inferior el bajo
sostiene la armonia con una ritmica caracteristica (negra con punto, corchea) y con
las fundamentales de cada acorde. En el plano superior se organiza un 3+3+2 con
semi corcheas que configura el arpegio de la armonia que subyace. Al final de la
frase se va disolviendo el comportamiento citado para terminar definiendo un V — |

en acordes plaqué que va concluir la seccién.
Coda:

Frase 1: Esta frase es casi igual que la frase 1 de la seccion A. Hay una pequefia
variacion al final que implica sumar una apoyatura cromatica hacia el acorde de

fundamental (ver compas 91, segunda corchea primer tiempo).

Frase 2 y 3: Se toman las mismas frases usadas en la seccién A (5 y 6) esta vez de

modo concluyente para dar cierre a la obra.

Entrador
Aspectos generales

Se decidié adaptar este arreglo, compuesto originalmente para piano, a una
instrumentacién de trio de guitarras. Se cambio la tonalidad de Sol mayor a Do
mayor y se le elaboré una introduccion. También se decidid escribirlo en 4/4 y no en
2/4 como la version original: entiendo que representa mejor la temporalidad
fraseoldgica y favorece la estructura de acompafamientos (distintos marcatos, um
pa um pa). Se utilizaron diferentes marcaciones caracteristicas del género para
establecer distintos contrastes en lo que refiere a la percepcion de la temporalidad
y ayudar también a generar distintos climas: momentos mas ritmicos, mas liricos,
etc. Se realizaron variaciones en lo que refiere a la melodia original. El
comportamiento textural oscila entre lo homofénico y contrapuntistico y siempre esta

en funcion de acompafar a la melodia principal. Cabe destacar que cada guitarra



tiene un rol definido y contribuye a elaborar y a ir transformando la textura general.

El tempo de la obra es de negra 110 (moderado tendiendo a allegro).

A continuacion, se desarrollaran puntualmente aspectos especificos que conciernen

a las decisiones que fueron tomadas para elaborar el arreglo.
Forma

La obra comienza con una introduccién de 8 compases. Si bien la version original
no dispone de una introduccion, se consideré una idea pertinente sumarla para
trabajar la idea de un material ritmico sencillo que contribuya con la metafora del

adjetivo entrador que esgrime el titulo.

En el compas 9, comienza lo que denomino seccidn A. Dicha seccion en Do mayor
desarrolla 2 frases principales a modo de antecedente/consecuente y una frase de

cierre que culmina en el compas 24.

En el compas 25 comienza la segunda seccidn de la obra, en el relativo menor y
con un caracter mas lirico. Dicha seccion plantea dos grandes frases melddicas a
modo de A, A’. La variaciéon ritmica y el trabajo con las articulaciones como asi
también el trabajo timbrico (explorando diferentes regiones de la guitarra) buscan

generar una identidad mas cantable y lirica.

En el compas 49 comienza la tercera seccion de la obra en la region de
subdominante (Fa Mayor). Esta seccién representa el momento culmine de la obra.

También se plantean dos grandes frases a modo de A, A'.

En el compas 65 se retoma el material utilizado en la introduccién y se lo rearmoniza
en el relativo menor. Se toma este material para ser utilizado como puente para

conectar con la coda.

La coda comienza en el compas 73 y desarrolla una variacion de la primera seccién

para dar cierre a la obra.

En conclusidn, la forma se da de la siguiente manera:



Introduccion — Seccién A — Seccion B — Seccidon C — Puente — Coda (Variacion de

seccion A)
Melodia

Para trabajar lo melddico el procedimiento constructivo principal que se utilizo es la
variacion. Hay una idea recurrente que se da en todas las secciones que implica
repetir una frase y variar sin que pierda su identidad. Esto lo busque desde el trabajo
con las articulaciones en lo que refiere a la interpretacion, desde las alturas y en la
transformacién de los valores ritmicos. Ornamentar, utilizar cromatismos, sonidos
ajenos a la armonia, arrastres, distribuir en diferentes registros buscando desarrollar
lo timbrico, son procedimientos recurrentes que intervienen el abordaje del

desarrollo melddico del arreglo.

La guitarra 1 sera la encargada de llevar adelante la melodia. Las otras dos
complementaran algunos momentos doblando alguna frase ya sea por terceras o
sextas o realizaran algun contorno contrapuntistico (ver comienzo Seccién B, modo

menor) que se complemente con la melodia principal.
Textura

La textura fundamental que se plantea es la de una melodia acompafada. Esto se

da de distintas maneras a lo largo de todo el arreglo.

La introduccion plantea en guitarra 3 un bordoneo caracteristico de milonga y en
guitarra 2 una marcacion en 4. En el puente esta marcacion es remplazada por
contra cantos en arrastres en blancas. Guitarra 2 y 3 estan en funcion de acompanar

a la melodia que se da en guitarra 1.

La seccion A plantea una marcacion al estilo UMPA-UMPA en la guitarra 3 y un
contra canto acéfalo con valores largos (blancas) en guitarra 2. Dicha melodia
complementa a la melodia principal que se da en la guitarra 1. Guitarra 2 y 3 se

complementan para funcionar como acompanamiento para la melodia principal.

La seccion B propone un planteo mas diverso en lo que refiere a como se va

construyendo su textura. Se utiliza un contracanto a modo de bajo continuo en la



guitarra 3, movimientos de acordes que funcionan en bloque y se complementan
para generar un gesto llamativo a modo de irrupcion, la marcacion en 2, combinada
con arrastres y la marcacion en 4. La guitarra 2 complementa por terceras paralelas
al final de la seccion o en algunos momentos especificos. También se desarrolla el
recurso del arrastre en la 3era y 4ta cuerda. La utilizacion reiterada de este recurso
propone establecerlo especificamente como material sonoro distintivo. En el puente
también se utiliza de esta manera con la finalidad de resignificar el material que
desarrolla esa seccién. Guitarra 2 y 3 siguen con la misma funcién que en la seccién

A: desarrollar y enriquecer la textura de melodia acomparfada.

La seccién C plantea un comportamiento mas homéfono entre guitarra 1y 2, y
bloques armdnicos en blanca en la guitarra 3. En esta seccidn guitarra 3 esta en
funcion de elaborar el acompafiamiento con una marcacion mas pesante

(marcacién en blancas) y un breve momento de marcacion en 4.

Respecto a la coda se da el mismo comportamiento textural que en la seccion A.

El marino
Aspectos generales

Para este arreglo solo se tomd un fragmento de la version original de “El Marino”.
Ese fragmento se lo decidio utilizar como sujeto de imitacidn, decidiendo finalmente
realizar el arreglo en forma de Fuga para cuarteto de guitarras. Se decidio re
escribirlo en 2/4 y cambiarlo a la tonalidad de Re mayor, para generar mayor
amplitud hacia el registro grave en el instrumento. Los procedimientos constructivos
estan vinculados al tratamiento contrapuntistico de las voces y a los aspectos
propios de este tipo de forma musical. La imitacion del sujeto en diferentes
tonalidades y la pintura tonal que de ello se desprende van a configurar la estética
del arreglo combinando aspectos propios de la milonga con l6gicas constructivas de
la musica barroca. El titulo alude a una tematica recurrente y sumamente presente
en la vida del compositor: el ambito de la navegacién y su correspondiente mundo

simbdlico. En dicho arreglo se intenté homenajear también a las intervenciones



estilisticas planteadas por el compositor Astor Piazzolla quien supo combinar con
gran pasiéon la musica barroca y el tango al incorporar la forma fuga a sus

composiciones: ejemplo de ello la obra Fuga y Misterio.
Forma
Esta fuga se va organizar de la siguiente manera:

Exposicion A (compas 1 al 20), Episodio A (compas 21 al 28 inclusive), Exposicion
B (compas 29 al 38 inclusive), Episodio B (compas 39 al 44 inclusive), Exposicion
C (compas 45 al 49 inclusive), Episodio C (compas 50 al 56 inclusive), Estrecho

(compas 57 al 68 inclusive) y Coda (compas 69 hasta el final).

A continuacién, se explicara como se organiza la polifonia y los roles de cada voz

individual dentro de la fuga:
Exposicion A

En esta exposicién comienza sonando el sujeto en guitarra 4 (compas 1 hasta el 5
inclusive). Continua con la guitarra 1 y plantea la respuesta junto con guitarra 4 que
pasara a hacer el contra sujeto (compas 6 al 10 inclusive). Después va sonar
nuevamente el sujeto esta vez desde guitarra 2 junto a contra sujeto 1 (guitarra 1) y
contra sujeto 2 (guitarra 4), esto se va dar desde el compas 11 hasta el 15 inclusive.
Por ultimo, se va nuevamente a la respuesta, pero en este caso desde guitarra 3:
guitarra 1 realizara contra sujeto 2, guitarra 2 el contra sujeto 1 y guitarra 4 el contra

sujeto 3 (compas 16 hasta el 20 inclusive).
Episodio A (Compas 21 al 28 inclusive)

En este episodio todas las guitarras van a elaborar una progresion de 8 compases

gue desemboca en la Exposicion B.
Exposicion B

En esta exposicion el sujeto comienza sonando en Guitarra 4, acompafiado de
contra sujeto 2 (guitarra 3), contra sujeto 3 (guitarra 2) y contra sujeto 1 (guitarra 1)

todo esto desde compas 34 hasta el 38 inclusive.



Episodio B (Compas 39 al 44 inclusive)

En este episodio todas las guitarras van a elaborar una progresion de 6 compases

que desemboca en la Exposicion C
Exposicion C

En esta exposicion el sujeto comienza sonando en Guitarra 3, acompafado de
contra sujeto 1 (guitarra 1), contra sujeto 2 (guitarra 2) y contra sujeto 3 (guitarra 4),

todo esto desde compas 45 al 49 inclusive.
Episodio C (Compas 50 al 57 inclusive)

En este episodio todas las guitarras van a elaborar una progresion de 8 compases

que va desembocar en el Stretto de la fuga.
Stretto

Lo relevante de esta seccion es que se va construir en base a fragmentos del sujeto
en la tonalidad de la Exposicion A. La primera entrada de dicho sujeto se va a dar
de manera aumentada en guitarra 4 (compas 58 hasta el primer pulso del compas
65). Aparece nuevamente en su version original en el compas 62 hasta el compas
65 inclusive (guitarra 2). Su préxima aparicion sera en el compas 65 y seguira hasta
el compas 68 (guitarra 3). Por ultimo, aparecera en guitarra 1 desde el compas 66

hasta la primera semi del compas 69.
Coda

Esta seccion es una gran frase que va desde la segunda semi corchea del primer
pulso del compas 69 hasta el final. En la misma van a participar las cuatro guitarras.

La funcion de dicha frase es generar una cadencia hacia el final de la obra.
Melodia y Desarrollo Textural

Esta obra esta enmarcada en la forma barroca fuga, por lo tanto, su textura se va
definir como una textura polifénica y contrapuntistica en la que se va dar
preponderancia y relevancia a la independencia de cada linea. Existe un unico

momento en el que se rompe con esta légica: en la coda final. Alli, durante cinco



compases (70 al 74), se genera un paralelismo construido por intervalos de octava,
tercera y sexta, presentando una textura que tiende a la homofonia entre todas las
guitarras. En los ultimos compases de la fuga se vuelve a la textura polifénica para

cerrar con la cadencia final.
Exposicion A,By C

Caracteristicas del sujeto: se desarrolla en un ambito de 7ma menor y configura su
contorno melddico por saltos y grados conjuntos. Trabaja desde lo ritmico
principalmente con semi corcheas, seguido de negras y en menor medida por
corcheas. En lo que refiere a la direccionalidad del contorno meléddico se construyo

de manera equilibrada y no se priorizé ningun tipo de direccion en particular.

Caracteristicas de la respuesta: en lo que refiere a su ambito, contorno y ritmo es
exactamente igual al sujeto. La unica diferencia es que esta esta en Sol Mayor,
mientras que el sujeto se daba en Re mayor. En lo que refiere a la direccionalidad
del contorno melddico se construyé de manera equilibrada y no se priorizd ningun

tipo de direccion en particular.

Contra sujeto 1: se desarrolla en un ambito de doceava y configura su contorno
melddico por saltos y grados conjuntos. Trabaja desde lo ritmico principalmente con
corcheas con punto, seguido de semi corcheas y en menor medida con corcheas y
negras. Se implementa también un breve lapso sincopado y el ritmo de habanera
caracteristico de los comienzos de la musica rioplatense. En mayor medida la

direccionalidad es descendente.

Contra sujeto 2: se configura en un ambito de décima y configura su contorno
melddico principalmente por saltos y en menor medida por grado conjunto. El salto
mas preponderante es de 8va y se presentan movimientos por arpegio.
Ritmicamente se configura el ritmo de habanera. A diferencia del contra sujeto 1,

este contra sujeto tiene una funcidon mas ritmica.

Contra sujeto 3: se constituye en un ambito de doceava y configura su contorno
melddico por saltos. Trabaja desde lo ritmico principalmente con corcheas y en

menor medida por negras y semi corcheas, representando el contra sujeto de



movimientos mas amplios. También se utiliza el ritmo de habanera. A diferencia de
los dos contra sujetos anteriores, este es el menos melddico en un sentido cantabile,

y es el que tiene una funcion mas armoénica.
Episodio A,By C

Episodio A: las cuatro guitarras van a abarcar un registro de dos octavas mas una
quinta mayor. La progresién armonica que se desarrollé es la siguiente: |, 1V, I
efectivo omitido seis arriba, V, 16 y VI efectivo. Se decididé que la logica intervalica

sea de segunda mayor ascendente.

Episodio B: las cuatro guitarras van a abarcar un registro de una octava mas una
quinta. La progresion armoénica que se desarrollo es la siguiente: |, V7. En este caso
se decidié que la progresion se construya con una légica intervalica de segunda
mayor descendente. En este episodio se plantea con claridad una relacion ritmica
de 3+3+2 desde las semi corcheas. El episodio A tiene un caracter mas polifénico
(en lo que refiere al comportamiento textural) mientras que en este episodio B, las
guitarras 2, 3 y 4 van a estar en funcién de acompanar lo melédico que se da en

guitarra 1.

Episodio C: las cuatro guitarras abarcan un registro de dos octavas mas una sexta.
La progresidon armonica que se desarrolld es la siguiente: I, V7. También se
construyo con una logica intervalica de segunda mayor ascendente. Se mantiene la
relacion ritmica de 3+3+2 desde las semi corcheas. En guitarra 4 se realiza un
acompanamiento caracteristico de milonga con arrastres y bloques armodnicos de
seis voces. Guitarra 3 realizara un ascenso por grado conjunto para luego
descender con el ritmo de habanera. Guitarra 2 tiene un ambito reducido de sexta
mayor y se caracteriza por trabajar con notas repetidas y un ascenso y descenso

de tercera.

Stretto: Esta seccidn se va construir con distintas variaciones del sujeto. Lo que va
definir a esta seccién es el procedimiento de imitacién y el de aumentacion. Las
entradas del sujeto van a estar comprimidas y en lugares diferentes del compas (a
diferencia de las otras exposiciones). Respecto a las demas voces que no llevan el



sujeto, se decidio desarrollar un material ritmico de gesto muy caracteristico (tres
semi corcheas acéfalas yendo al tiempo fuerte siguiente) que remite a un momento

del contra sujeto 1.

Coda: Esta seccion se compone de una gran frase que van a llevar a cabo las
guitarras 1, 2 y 3, van a desarrollar una textura de homofonia que se va construir
por octavas, terceras y sextas. Guitarra 4 realiza bloques armodnicos (acordes
plaqué) por blancas. Se tomé un fragmento del sujeto para desarrollar el contorno y
la l6gica de la melodia. Hacia el final, sobre los ultimos compases se vuelve a

retomar la textura contrapuntistica.

De proa a popa

Aspectos generales

Se decidié adaptar este arreglo a una instrumentacion de trio de guitarras. Se eligid
el formato trio ya que es transversal en los arreglos y formaciones de guitarra de la
musica rioplatense. Se conservé la tonalidad original respecto a la version escrita
para piano y se escribioé en 2/4. El arreglo se define en el género de musica popular
rioplatense milonga ciudadana, su caracter es ritmico y agil, el tempo designado es
de negra 90. El nombre de la pieza alude a una tematica recurrente en el mundo
simbdlico del compositor: un escenario comun de la vida de un navegante y la
necesidad de representar de forma poética su sentir en dicho contexto. El fluir de la
temporalidad en el transcurso del arreglo se va desarrollando mediante la utilizacion
de diversos recursos caracteristicos de la milonga (bordoneos, arrastres, giros
melddicos caracteristicos, etc.). El arreglo se define mas desde lo ritmico que desde
lo melédico. Cabe destacar que cada guitarra tiene un rol definido pero que no se
mantiene fijo a lo largo de todo el arreglo, lo cual favorece el desarrollo textural de

la pieza.

Es importante mencionar que se encontraron errores de notacion que no respetaban
la coherencia armonica de lo que se venia planteando. Debido a esta problematica

se optd por modificar alteraciones en la melodia con la finalidad de adaptar el fraseo



al re armonizacion y especificamente adaptarlo en funcion del desarrollo arménico
funcional. Ver final de la “seccion A” cuando se acentua brevemente la regiéon de Fa

mayor.
Forma

La forma original de la pieza es: Intro - A A’. Sin embargo, a partir del analisis de las
secciones, se creyo conveniente componer una parte original (B) contrastante con
las secciones A A'. La seccion B se presenta en el mismo tono que A pero en modo
menor (Sol menor), un recurso tipico tanto de las demas piezas de este compositor

como de otros tangos.

El resultado formal final son dos secciones que se repiten y varian en algunos
aspectos en su re exposicion. El arreglo culmina con una coda a modo de cierre.
Otro dato relevante se da en relacion a la repeticion de las secciones. Estas duran

menos respecto a su primera aparicion.

El acorde del comienzo funciona a modo de introduccién como gesto tipico del

estilo, y tiene su contraparte en el acorde de cierre de la pieza.

La seccion A (compas 1 al 46) comienza en Sol mayor hasta el compas 23 que se
empieza a desarrollar el ambito de la subdominante (Do mayor) que a su vez tiende
a acentuar por un breve lapso de tiempo la regién de Fa en Do. Antes de llegar
nuevamente a la seccidén B se vuelve a Sol mayor, tonalidad principal de la seccion.

Esta logica armonica se da también en la seccion A" (compas 79 al 122).

La seccion B (compas 46 al 78) y B” (compas 123 al 137) se da plenamente en Sol
menor y es la que fue compuesta integramente por el tesista. El desarrollo arménico

de la misma es simple, basandose en los acordes pilares de Sol menor.

Por ultimo, la Coda (compas 138 al 144) plantea un desarrollo arménico en la
tonalidad original y es la seccion de menor duracién de la obra ya que su funcion

radica en dar un cierre a la misma.
En conclusidn, la forma se da de la siguiente manera:

Introduccion - Seccidn A — Seccidon B — Seccidon A’ - Seccion B” - Coda



Melodia

Se ira repasando en relacion a las distintas secciones aquellos aspectos melodicos

relevantes que se dan en el arreglo.
Seccion A

Se plantea al comienzo una frase de 8 compases que se repite dos veces, la misma
tiene un caracter marcadamente ritmico plasmado basicamente sobre el arpegio de
las armonias | V7. Despliega un ambito de 6ta y se construye con un material ritmico
de corchea y dos semis. Se trabaja y se desarrolla con las 3 guitarras con 3eras,
6tas, 8tavas y 5tas. Entre frase y frase se rompe el comportamiento homorritmico
generando un breve complemento contrapuntistico a modo de complemento. Esta

frase tiene un caracter ritmico y es la que distingue y da mayor identidad a la obra.

En el compas 18 comienza una nueva frase cuyo caracter es mas melodico y se
extiende hasta el compas 29. En dicha frase se llega en el ultimo compas a la nota
mas aguda que va desarrollar este arreglo un Fa5, seria el momento culmine de
esta seccion. Va suceder lo mismo en A" (Se re expone la frase). En lo que refiere
a la guitarra 2 y 3 en el transcurso de esta frase van acompafiar o doblar por
momentos |la melodia que se plantea en guitarra 1: utilizando bordoneos, bicordios,

contracantos, etc.

Luego comienza otra frase (compas 30 al 38 inclusive) cuya finalidad es ir volviendo
a la frase de 8 compases que se da al comienzo de la obra. Esta se diferencia de la
anterior por mostrar un mayor énfasis en la nota repetida y en el caracter ritmico de
la primera, también expone el modo mixolidio al final de la frase utilizando una
subida por semicorcheas ascendentes y por grado conjunto. La funcién de dicha
frase se da en que logra transicionar desde el caracter melddico a lo ritmico que se
daba en la primera frase. Guitarras 2 y 3 acompafian con los mismos

comportamientos que se daban en la frase anterior.
Seccion B

Esta seccion se compone de tres frases:



La primera dura 8 compases desde el final del compas 46 hasta el 50. El caracter
de dicha frase es melddico, despliega en gran medida un movimiento por grados
conjuntos y esta ornamentada por bordaduras y notas de paso cromaticas y
diatonicas. La guitarra 2 permanece en silencio y la guitarra 3 elabora un

contracanto a modo de bordoneo de milonga.

La segunda es una extension de la primera y dura 12 compases (ultima semi
corchea del compas 54 hasta la primera corchea del compas 66). La variacion que
se pone en juego implica adicionar parte de lo ya mencionado en la frase anterior
con la finalidad de conectar con la tercera frase. También suman mayor
protagonismo la guitarra 2 y 3. Una linea que sobresale y plantea un juego con
segundas y apoyaturas y su desarrollo con bicordios de tercera. Por otro lado, la
guitarra 3 comienza con un acompafamiento caracteristico de milonga que
involucra arrastres y termina con un desarrollo de arpegios combinado con
contracantos que en algunos momentos doblan por octavas la melodia superior de

la guitarra 1.

La tercera frase (ultima corchea del compas 67 hasta el compas 78 inclusive) dura
11 compases. Lo que caracteriza esta frase es el desarrollo de lo meléddico
organizado desde la ritmica caracteristica de la milonga 3+3+2, guitarra 1 y 3 con
movimiento paralelo por 6tas y guitarra 2 desarrollando la misma célula ritmica, pero

desde el nivel de las corcheas a modo de bordoneo de milonga.
Seccién A’

La mayor diferencia respecto a la seccién A es en lo melddico: la variacién de la
primera frase de la seccién A que implementa la inclusién de una nueva melodia en
la guitarra 1 construida por saltos (Compas 79 al 86 inclusive) mientras se mantiene

la misma melodia que se daba en guitarra 2 y 3.

Se realiza una variacion en la guitarra 2 en la ultima frase de la seccion llegando de
modo diferente a como se llegaba en la seccidn A al pasaje ritmico de arpegios: en

esta oportunidad se utiliza el modo jonico de Sol. La variacion de la guitarra dos



implica un cambio radical en el contorno melédico ya que se distingue por el

contraste ritmico que desarrolla grupos de tres semicorcheas.
Seccién B’

En esta seccidon hay variaciones melddicas respecto a lo que ya presentado.
Comienza incorporando el doblado por terceras paralelas combinado con el
desarrollo del 3+3+2 desde las semicorcheas (Compas 122, guitarra 3). Por ultimo,
se sigue desarrollando la melodia en el registro grave a modo de bordoneo de

milonga que funcionaba como acompafamiento de la primera frase de la seccién B.
Coda

Esta ultima frase (Compas 138 al 144) tiene la funcién de dar cierre a la obra y
trabaja de la siguiente manera: guitarra 3 dobla por octavas a la guitarra 1 y guitarra

2 desarrolla el mismo material, pero por 3eras paralelas.
Textura

En todas las secciones se da una textura de melodia acompafnada. Esto se va
desarrollando y configurando con la participacion de todas las guitarras en su
conjunto. El paralelismo por 3eras y 6tas es un recurso importante y prevalece por

sobre otras formas de configurar la textura (contracantos, bicordios, etc.).

La densidad textural es mayor en las secciones A, A"y Coda y una menor densidad
textural en la Seccién B y aun mas en B’. Esta idea fue planteada como recurso

compositivo para generar contrastes entre las secciones.

Pichinango

Aspectos generales

Se dispuso adaptar este arreglo, compuesto originalmente para piano, a una
instrumentacion de trio de guitarras. Como en el caso del arreglo “Entrador”,
también se decidio escribirlo en 4/4 y no en 2/4 como la version original con la

finalidad de adaptar mejor la temporalidad fraseolégica y favorecer la estructura de



acompafamientos (marcatos). Se destinaron diferentes  marcaciones
caracteristicas del género para constituir distintos contrastes en relacion a la
percepcion de la temporalidad, y para ayudar también a generar distintos climas:
momentos mas ritmicos, mas liricos, etc. Se crearon variaciones en la melodia
original. El comportamiento textural desarrolla momentos de homofonia y momentos
contrapuntisticos, marcando claramente la funcién de acompafar la melodia
principal. El tempo de la obra es de negra 110 (moderado tendiendo a allegro). Se
mantuvo la tonalidad original, do mayor. Se presenta una busqueda de roles
instrumentales que van definiendo los distintos espacios formales de la pieza:
solista, trio, dueto, etc. Este procedimiento de roles y forma se da de la siguiente
manera: la primera exposicion de A se desarrolla a modo de guitarra solista, en la
reexposicion de la primera seccion se suma una segunda guitarra que va

elaborando contra cantos, en la seccion B y C se plantea trio de guitarras.

Se desconoce el origen del titulo, pero se infiere que es una combinacion de las
palabras pichi (caracteristica del ambito del rio de la plata y propia del lunfardo) y
tango. Se entiende por pichi a la persona que es novata en algo. Quiza fue una
forma humoristica por parte del compositor de dar a entender su transito amateur
en la practica compositiva del género, reconociendo su lado de aprendiz a la hora

de desarrollar sus composiciones.

Forma

Comienza con una seccion A (compas 1 hasta el primer pulso del compas 16),
seguida por la seccién B (segundo pulso del compas 16 hasta el compas 32
inclusive), se re expone la seccién A (compas 33 hasta el compas 49) y luego la
seccion C (primer pulso del compas 49 hasta el compas 64). Todo este desarrollo

se expone dos veces.
En conclusién, la forma se presenta de la siguiente manera:

Seccion A - Seccidn B - Seccion A’ - Seccion C x2



Melodia y Desarrollo Textural

La textura que define a este arreglo es la de monodia acompafiada, a continuacion,

se expresaran algunas cuestiones en relacion a cada seccion que tiene la obra.

Lo caracteristico de la seccion A se da en relacion a la instrumentaciéon. Solo
participa la guitarra 3. Por momentos se trabaja a varias voces al definir claramente
las armonias (ejemplo, compas 5) y por otros se trabaja dos voces (ejemplo, compas
2). Se va alternando la densidad textural en funcion de ir destacando determinados

momentos en las frases.

La seccion B va plantear una textura homofénica con un mayor énfasis en los
movimientos paralelos (en la primera mitad de la seccion) y luego se da la situacion
de una melodia acompafada (pero con distintos acompafiamientos en guitarra 2 y

3, compas 25).

En la seccion A" se incorpora una guitarra mas y se engrosa la textura. Lo relevante
de esta seccion en lo que refiere al comportamiento textural radica en que ya no es
la monodia acomparada, sino que se suma otro estrato que va dibujar otro contorno

melddico y va dar paso a una textura contrapuntistica.

La seccion C se plantea con una textura que tiende a la homofonia, ya que trabaja
todas las frases, en gran medida por movimiento paralelo de 8vas, 3eras o 6tas. Se
plantean diversas marcaciones que van a ir acompafando el comportamiento
melddico: marcatos en 4, por sincopas y en blancas. Esto va implicar que por
momentos se va engrosar la textura que se venia desarrollando fuertemente por

movimiento paralelo entre guitarra 1y 2.

Se revisaran aquellos aspectos melddicos relevantes a las distintas secciones que

se dan en el arreglo:
Seccion A (guitarra solista):
Esta seccion se plantea en Do mayor.

Frase 1 (compas 1 - 4): Se trabajo principalmente a dos voces, la linea del bajo

complementa con bordoneos a la melodia principal que se da en la voz superior. Se



utilizaron también, 6tas, 3eras y 8vas para armonizar algunos momentos del

contorno melddico.

Frase 2 (compas 5 - 8): También a dos voces y con la misma logica de la frase 1,
en esta frase se implementd un mayor trabajo con bloques armoénicos y se
incorporaron notas de paso cromaticas para ornamentar algunos momentos de la

frase.

En estas dos primeras frases hay una logica de antecedente consecuente a modo

de pregunta respuesta.

Frase 3 (compas 9 - 12 inclusive): Se presenta como variacion de la frase 1 pero re
armonizada en el nexo hacia el final de la frase acentuando el segundo grado al
implementar el sexto efectivo (La 7). También se le dio una mayor preponderancia

a la utilizacién de bloques armonicos hacia el final de la frase.

Frase 4 (compas 13 hasta los dos primeros pulsos del compas 16): Esta frase esta
elaborada a dos voces como las anteriores y funciona como cadencia para dar cierre
a la seccion. Se utilizaron cromatismos melodicos para ornamentar y enriquecer la

frase, utilizando una gestualidad tipica del género.
Seccién B (trio de guitarras):
Esta seccion se plantea en La menor.

Frase 1 (tercer pulso compas 16 hasta el tercer pulso del compas 20): Guitarra 1y
2 trabajan a por movimiento paralelo de 6tas, mientras que guitarra 3 realiza un

acompanamiento de marcato en dos caracteristico del género.

Frase 2 (tercer pulso del compas 20 hasta el tercer pulso del compas 24): Las 3
guitarras van por movimiento paralelo de 6tas y 8vas y plantean una textura

homofona que se desarma un poco en la guitarra 1 al final de la frase.

Frase 3 (tercer pulso del compas 24 hasta el tercer pulso del compas 28): En esta
frase las tres guitarras desarrollan un comportamiento independiente. Guitarra 1
lleva adelante la melodia, se destaca la utilizacion de arrastres. Guitarra 2, trabaja

a dos voces. El plano inferior elabora un caminado en el bajo y el superior juega con



una apoyatura 6-5 cuando esta presente la funcion de tonica (La menor) y 9-8
cuando trabaja sobre la funcién de dominante (Mi7). Guitarra 3 trabaja con un

marcato en dos.

Frase 4 (tercer pulso del compas 28 hasta el tercer pulso del compas 30): Similar a
lo que se venia planteando en la frase 3. En guitarra 1 se incorporan algunos
bicordios combinados con arrastres y se aumenta la densidad cronométrica. Las

guitarras 2 y 3 mantienen el mismo comportamiento.

Frase 5 (tercer pulso del compas 30 hasta el compas 32 inclusive): En esta frase
solo operan guitarra 1 y 3. Guitarra 3 continia con el marcato en 2 mientras que
guitarra 1 trabaja con una melodia por 6tas paralelas y ornamentadas con notas de

paso cromaticas.
Seccion A’ (duo de guitarras):
Esta seccion se plantea en Do mayor.

Seccion A’ Guitarra 3, frase 1 (tercer pulso del compas 33 hasta el compas 37
inclusive), frase 2 (tercer pulso del compas 38 hasta el primer pulso del compas 41),
frase 3 (tercer pulso del compas 41 hasta el compas 44), frase 4 (compas 45 hasta

el compas 48).
Aclaracion: Guitarra 1 realiza las mismas frases que se plantean en la seccién A.

En esta seccion solo participan guitarra 1y 3: guitarra 1 va realizar lo que realiz6 en
la seccién A guitarra 3, y guitarra 3 va ir complementando melédicamente los
espacios que va dejando la guitarra 1. La Guitarra 3 va a expresar 4 frases que van
a culminar todas (excepto la frase 3) con una mayor densidad cronométrica.
Empiezan realizando los contracantos con corcheas, negras y blancas y culminan
con un fraseo mas condensado en el nivel de las semicorcheas. Este final en semis
va a ir cantando en mayor medida por grado conjunto recorriendo la escala y
transitando el ambito melddico. EI comienzo suele ser planteado por saltos de
direccionalidad descendente. La frase 3 se destaca por tener un comienzo diferente

ya que comienza con triadas en blancas.



Seccion C (trio de guitarras):
Esta seccion se plantea en Fa mayor.

Frase 1 (compas 49 hasta el compas 52): la frase comienza con una sola guitarra
(guitarra 3), para luego sumarse (al final del compas 50) la guitarra 2 y por ultimo la

guitarra 1. Esto va a generar una textura que va por 8vas, 3eras y 6tas paralelas.

Frase 2 (compas 53 hasta el compas 56): esta frase va continuar con el movimiento
paralelo de 8vas, 3eras y 6tas (quitarra 1y 2). Guitarra 3 realiza un acompafiamiento

de marcato en 4.

Frase 3 (compas 57 hasta el tercer pulso del compas 60): esta frase es una variacion
de la frase 1. Se repiten las entradas, el movimiento paralelo, y s6lo se suma una
voz en la entrada de la guitarra 2 (doblando por terceras, ver compas 58). A
diferencia de lo que ocurre en la frase 1, donde las guitarras 2 y 3 cantaban por

6tas., aqui cantan por 3eras.

Frase 4 (ultimo pulso del compas 60 hasta el compas 64): con un comienzo de
anacrusa ascendente y con la inclusion de un valor ritmico de quintillo se le da un
impulso enérgico. Esta frase va a desarrollar en guitarra 1 y 2 el contorno melédico
(por octavas paralelas y movimiento contrario al final de la frase). Guitarra 3,
realizara un acompanamiento sincopado que va ir ascendiendo hasta llegar a un

movimiento por blancas para terminar cerrando con el caracteristico |-V-I.



Elementos técnicos del tango y la milonga presentes en los arreglos

- Distintos tipos de marcaciones: Marcato en 2, marcato en 4, sincopas,

blancas, umpa umpa.
- Bordoneos (generalmente en el registro grave)

- Arrastres: De notas individuales, de bloques armobnicos, como

acompafiamiento caracteristico de milonga en guitarra, bicordios.
- Articulaciones: acentuaciones, staccato y legato.

- Movimientos paralelos por 6tas, 3eras y 8vas en funcién de acompanar

distintas frases y de generar contrastes texturales.
- Implementacién de valores irregulares.
- Contracantos.
- Variaciones melddicas

- Ritmo de habanera



Conclusion

Como conclusion presento aqui una exposicion de los aspectos técnicos vy
musicales de la obra y vida de Alfredo Martin como también mi interpretacion

personal de la misma.
Aspectos técnicos y musicales:

Si bien se puede observar por registros fotograficos que Martin sabe tocar la
guitarra, él opta por el piano como su instrumento principal para realizar sus

composiciones.

No tiene su propia orquesta tipica ni participa en alguna en particular, pero genera
un gran lazo de amistad con musicos de renombre de la época. De esto concluyo
que dichas amistades deben haber sido de gran inspiracion para poder realizar su

obra.

Se puede deducir al analizar las obras de Martin que tiene una fuerte preferencia
por los aspectos compositivos que configuran a la Guardia Vieja. Opta por el piano
como instrumento para elaborar sus composiciones, da preponderancia al
acompafnamiento de habanera y en gran medida establece desde lo formal tres
secciones para dar variedad a su musica. Dichos aspectos lo enmarcan en esta

primera etapa del tango.

Respecto a la duracion de 16 compases por seccion, caracteristica de los
comienzos del tango, Martin lo respeta en gran medida y lo tiene presente. En
algunos casos se reconoce cierta irregularidad y rompe con dicha légica. Por
ejemplo, la tercera seccion de Acordes Divinos dura 20 compases y también tiene

un breve puente de 4 compases que sirve para la segunda y tercera seccion.

Al registrar sus tangos en notacién tradicional Martin busca que su obra pueda ser

compartida e interpretada por otros musicos.

Martin es un musico autodidacta y no se dedica de manera profesional a la practica
musical. Tampoco se sabe y se puede verificar que haya tenido una formacion

institucionalizada en lo que refiere a su labor artistica. Al abordar su obra puedo



distinguir que, en algunas de sus composiciones, no se presentan desarrollos
armonicos que den cuenta de un uso critico de la armonia funcional. Se puede
observar que el tratamiento de las voces en la totalidad de la textura no siempre

tiene una logica de conduccion definida y equilibrada.

En el lenguaje del musico se puede apreciar que cuenta con gran variedad de
recursos y aspectos técnicos musicales que van a definir su obra. A continuacién,

citaré algunos recurrentes:

-Implementacion de movimientos cromaticos.
-Ornamentaciones.

-Secuencias melddicas.

-Valores ritmicos irregulares.

-Desarrollo formal.

-Acompanamiento de habanera y bicordios que doblan por octava en mano

izquierda del piano.
-Recursos armonicos.
-Ritmicas propias del estilo.

Martin asigna la leyenda “Tangos de la Guardia Vieja" a la mayoria de sus obras.
Deduzco que ésta es su manera de indicar como tienen que tocarse sus tangos ya
que no asigna dinamicas especificas, articulaciones y tempo a los mismos. Con
dicha leyenda da a entender que sus tangos deben tocarse con el lenguaje
interpretativo de esa época. De los 15 tangos que componen su obra solo 4 no

tienen dicha leyenda.

Martin se ocupa de que dos de sus tangos sean editados y registrados en SADAIC.
Esto expresa tal vez una necesidad de su parte por trascender como compositor en

dicho género y también generar una renta para su familia.

Luego de investigar su obra, recopilar imagenes, partituras, anécdotas vy
documentos de época se reconstruye un catalogo de 15 piezas escritas en partitura



para piano, instrumentales, salvo una de ellas (Hada Argentina) que fue pensada
desde el estilo tango cancion y especialmente dedicada por el compositor a la figura

de Maria Eva Duarte de Peron.

Mi mirada sobre la obra:

Considero que este trabajo resultdé fundamental para comprender parte de mi
historia familiar. Me permitié conocer, en gran medida, el vinculo y los alcances de
la produccién artistica de mi bisabuelo con el desarrollo del tango como parte de

nuestra cultura musical.

Luego de haber transitado todo este recorrido por su vida y su obra he podido
comprender aspectos de la practica musical del tango y su estilo. Creo que esta
expresion de la musica popular ha sido terreno fértil para que mi bisabuelo pueda

desarrollar el aspecto creativo y musical de su persona.

Fue sumamente gratificante para mi ejercitar la creatividad en relacién a su obra. El
ponerme en contacto con dicho material ha sido relevante para resignificar una parte
del legado cultural de mi familia. Estoy muy agradecido con mi tio materno Alfredo
Martin ya que él fue generoso y dedicado al ponerme en contacto con las obras de

mi bisabuelo.

Me siento honrado de pertenecer a una familia que busca conectar al individuo,
mediante la musica, con el sentido creativo, placentero y trascendente de la vida.
Esto ha permitido establecer un puente intergeneracional y un dialogo significativo
con mis antepasados que, sin duda, marcara un antes y un después en mi historia

personal.
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