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Resumen

El trabajo busca contribuir de manera tedrica y artistica a la demanda de materiales
sobre la tematica en virtud de la escasa bibliografia especifica.De esta
manera,colaborar con elfortalecimiento de la ensefianza del género en el ambito
académico universitario, mas especificamente en las clases de instrumento. Es por
ello que se considera que esta investigacion es un potencial aporte metodolégico
para la comprension, difusién, conocimiento y apropiacion de los modos de
produccion e interpretacion musical propios del lenguaje del chamamé ejecutado en
conjuntos instrumentales de guitarra. El presente trabajo propone el abordaje inicial
de los recursos de acompafamiento utilizados por el guitarrista Mateo Villalba en su

conjunto instrumental de guitarras de chamamé.

Introduccion

Frente a la institucionalizacion de la ensefianza de la musica popular en
la Facultad de Bellas Artes de la UNLP se evidencia la necesidad de generar
categorias y modelos de analisis musicales especificos, situados principalmente en
la realidad latinoamericana que pongan en crisis las categorias provenientes de la
tradicion centroeuropea o norteamericana del siglo XX. Dichas categorias o modelos
de andlisis resultan estancos e insuficientes a la hora de abordar el estudio de
producciones musicales regionales, por su caracter heterogéneo y su universalidad.
Centrar el estudio sobre musicas que no han sido abordadas en profundidad desde
el analisis sonoro en argentina resulta de importancia para la construccion de
categorias propias. Ante la escasa bibliografia vinculada al analisis del género en la
guitarra, surge la necesidad de producir un material que ponga foco en el desarrollo
del género en el instrumento. Existen algunos estudios sobre textura, contrapunto,
interpretacion y orquestacion que se pueden adaptar para trabajar sobre el
chamamé pero, al momento, se han hallado pocos textos especificos sobre la
guitarra en el género que trabajen con criterios mayormente vinculados al parametro
del ritmo que al parametro de las alturas. Es por ello que considero que este estudio
es un potencial aporte metodoldgico para la comprension, difusion, conocimiento y
apropiacion de los modos de produccion e interpretacion musical propios del

lenguaje del chamamé, ejecutado en conjuntos instrumentales de guitarra.



Considerando las investigaciones actuales que historiadores, periodistas y musicos
investigadores han realizado al campo de estudio de la musica popular, el presente
trabajo busca contribuirtedrica y artisticamente ala elaboracién de futuros materiales
pedagodgicos que colaboren con la ensefianza del chamamé en el ambito

universitario.

El desarrollo de esta investigacion parte de la seleccion de una cantidad

reducida y relevante de la obra del guitarrista y compositor Mateo Villalba para
conjunto instrumental de guitarras, que resultan representativas del género y de su
desarrollo guitarristico. Para dar cuenta del alcance de las conclusiones extraidas
tendré en cuenta que éstas representan a una porcion del mundo de la guitarra
dentro del universo del chamamé. Por ello en las reflexiones finales me referiré
exclusivamente a lo observado en las versiones seleccionadas.
La seleccion de las muestras tiene como objetivo extraer rasgos sobresalientes
capaces de generar una sistematizacion orientada a la elaboracién de herramientas
vinculadas a los recursos de acomparfiamiento para conjunto instrumental de
guitarras.

Historicamente, lo que llamamos recursos de acompariamiento en el
chamamé han sido transmitidos de manera oral, intuitiva y no sistematica, es decir,
sin ninguna mediacion tedrica. Por otra parte, lautilizacién de partituras ofrecesin
embargo una informacion parcial del fendmeno musical que no puede prescindir de
la escucha de los ejemplos musicales. Ante estas particularidades propias del
estudio de la musica popular, ademas del analisis e interpretacion de muestras y
marco bibliografico,se incluyen en el trabajo videos, audios, entrevistas a musicos
guitarristas de chamamé. Puntualmente se incluye: Anexo 1 una entrevista realizada
a Mateo Villalba en Marzo de 2018; Anexo 2 con videos ejemplificando los rasgueos;
Anexo 3 con fragmentos de audio de las muestras; Anexo 4 con las muestras

enteras; Anexo 5 con audios de las producciones propias.

Disponibles en el siguiente
link:https://drive.google.com/open?id=1EQL4__GAOcFjPNNg2PzNMIX6D6F2xYh
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En la presentacién del trabajo se pueden diferenciar instancias de realizacién
desarrolladas transversalmente: a) Un apartado historico y contextual del género
vinculado a la guitarra. b) Una seccién de analisis y exposicion de los recursos de
acompafnamiento utilizados por Mateo Villalba. c) La transferencia de los saberes
construidos a partir de la elaboracién de arreglos originales. d) Su posterior

interpretacion en vivo.

Son objetivos prioritarios de estainvestigacion:

- Indagar acerca de los recursos de acompanamiento que utiliza Mateo Villalba para
elaborar sus versiones sobre el género Chamamé para conjunto instrumental de

guitarras.

- Elaborar arreglos originales tomando como punto de partida los rasgos
sobresalientes extraidos en los analisis de obras de Chamamé en formato de

conjunto instrumental de guitarras.

- Realizar la transferencia de los saberes construidos a través de la realizacién de

conciertos, charlas, presentaciones en jornadas y congresos.

A su vez, la investigacion se propone:

- Poner en valor el trabajo de Mateo Villalba como precursor de la sonoridad del

chamameé centrada en la guitarra.

- Generar material que implique un aporte al abordaje del género chamamé en el
marco de la ensefianza universitaria, prioritariamente en el marco de la carrera de

Licenciatura en Musica Popular de la FBA- UNLP.

Finalmente, con este material pretendo contribuir al estudio de un tema complejo,
sumarlo a otras investigaciones que trabajen en la misma direccidon como respuesta
a las demandas que exigen los estudiantes a la ensefianza de la musica popular

argentina en la Facultad de Bellas Artes de la UNLP.



La guitarra chamamecera

Desde mediados del siglo XX hasta nuestros dias investigadores,
musicologos e historiadores se han preocupado por el “verdadero” origen de la
expresion musical mas popular de la Mesopotamia Argentina: el chamamé. Los
debates e hipdtesis en torno a esta cuestion son numerosos: hay quienes sostienen
que el chamamé responde a una “clara filiacion hispano-peruana”, como lo expresa
Rubén Pérez Bugallo en su libro EI Chamamé: raices coloniales y des-orden
popular. Por otro lado, encontramos al folklorélogo Enrique Pifieyro quien, en su libro
EIChamamé: génesis, evolucion y desarrollo, plantea que el chamamé surge en
tiempos de colonia del encuentro entre la cultura hispana y la guarani, y reconoce
ademas el aporte de la vertiente afro en aquellos primeros tiempos del género.

Incluso, para muchos aficionados a la musica nativista, conductores vy
animadores del género, el chamamé es “una musica guarani”. En éste entramado de
hipétesis, debates e investigaciones que sin dudas representan un aporte importante
al tema, existen otros autores que deciden dejar de lado la preocupacion por el
“auténtico chamameé” y se dedican a investigar sobre las formas iniciales del género
valiéndose de los registros discograficos de las primeras grabaciones de conjuntos
tipicos de chamamé, como es el caso de Pedro Zubieta y Carlos Lezcano en su libro
Industria Chamameé.

No es pretension de éste trabajo ingresar al campo de discusidén sobre los
origenes del género ni adscribir a ninguna hipétesis en particular, sino mas bien
dialogar con ellas y enriquecer la construccion en conjunto de la historia de esta
musica vinculada a la guitarra y poder advertir las transformaciones en relacién a la

funcién de la misma dentro del género.

Es por ello, que en esta rica confluencia de experiencias con el chamamé,
me gustaria seguir la huella de la guitarra acompanada de un breve relato sobre el
desarrollo del mismo, partiendo de las vivencias del hombre de campo y luego con la
llegada de los musicos guitarristas a Buenos Aires y su contacto con la grabacién, la

radio y el cine.



En un analisis global de las ideas planteadas en Pifieyro, Zubieta y
Lezcano, podemos decir que los tres autores concuerdan en el hecho de que, en
una primera instancia, la historia de la guitarra en el chamamé podria dar indicios de
aquellos comienzos del género. Como sucede en las musicas de raiz folclorica, los
primeros usos de este instrumento hay que buscarlos en aquellos musicos
aficionados (Pifieyro; 2005: 132), musicos intuitivos que cantaban en los patios y
enramadas a la siesta. En estas practicas cotidianas la guitarra aparece como un
apoyo basico y fundamental en manos del “compuestero”, del hombre que sera
precursor del “cantor chamamecero de hoy”, que ya ejecutaba el ritmo de chamamé

con sus diferentes estilos y maneras.

"Compuesto significa simplemente composicién y quien lo canta o lo ejecuta es
llamado compuestero. En realidad son canciones improvisadas, con melodias
hilvanadas que al ser acompafadas por guitarra se adapta al contenido del tema
que se narra.”. (Pifieyro;2005:132)

En éste sentido Enrique se remonta a los acontecimientos que ocurrian en el campo,

anteriores a la grabacion del chamamé.

Acompafando estos relatos, las crénicas del siglo XIX que Zubieta y Lezcano
hallaron en un relevamiento de periddicos dan cuenta de que en el campo correntino
se animaban los bailes con musica tipica de la época poscolonial, como vidalas,
baladas vy cielitos. Ellos afirman que “la guitarra era la duena de la fiesta” (Zubieta,
Lezcano; 2017). Al parecer la guitarra poseia una ventaja que la hacia popular: se

podia transportar a cualquier lugar.

“En ese tiempo lo mas cercano a un musico profesional era el compuestero,
necesariamente trashumante y con alguna minima habilidad en la ejecucion de la
guitarra que lo diferenciaba de sus paisanos” (2017: 29)

Durante la primera mitad del siglo XX, de la mano de la grabacion, la radio y el cine,
el chamamé se consolida como uno de los géneros mas vendedores de la industria
discografica argentina. Segun Zubieta y Lezcano los primeros guitarristas que llegan
a grabar musica correntina entre la década de 1920 a 1930 en Buenos Aires,

pueden ser considerados como los antecedentes validos. En su mayoria eran



musicos de tango y el acompafamiento ritmico no se parecia mucho a lo que hoy
conocemos como chamameé.

Sin dudas podemos observar en Pifieyro, Zubieta y Lezcano que la guitarra
es identificada como instrumento que acompano los origenes del chamamé no sélo
por su utilizacién en los comienzos del género sino porque acompand todo el
desarrollo histérico del mismo y nunca se vido desplazado, continua hasta el
presente: aun cuando esta musica es ejecutada por orquesta siempre hay un

guitarrista invitado. Asimismo Pifieyro afirma:

“el instrumento que, por tradicidon, se hereda de generacién en generacion
es sin duda la guitarra. Es notable observar en la evidencia histérica la
aceptacién social del instrumento y légicamente la adaptacién que se
percibe en la ejecucion de los ritmos tradicionales del folclore musical de
Corrientes”(Pifieyro; 2005: 133)

En éste sentido, las guitarras chamameceras de Villalba parecen integrarse
perfectamente a la escena del género en relacion con la historia del instrumento
dentro del mismo. No obstante, tradicionalmente se ha asociado al chamamé con el
acordedn o bandonedn, otro instrumento muy caracteristico del mismo vy
fuertemente ligado a su sonoridad tradicional. Es por ello que un conjunto de
guitarras, en aquellos tiempos en que el guitarrista comenzaba a pensar en su
posibilidad, resultaba innovador para el género y a la vez generaba resistencias. En
una entrevista realizada para éste trabajo, el guitarrista expresa el objetivo por el
cual decide presentarse con su conjunto de guitarras en los escenarios
chamameceros. A continuacion se presenta un fragmento de la entrevista realizada
a Villalba:

“... antes del escenario, fue un disco, lo grabé en el 80’ y se editd en el 85, estuve
cinco afos tocando puertas y nadie se animaba a editarlo, porque yo me iba con una
propuesta: el disco de chamameé con 12 obras todas desde la guitarra. Era extrafio
[...] Esa extrafiez no pasaba en el tango, la historia de la guitarra venia de mucho
antes y sobre guitarra en el chamamé no habia nada [...] Pero el asunto no era tocar
por tocar sabés, yo queria reivindicar al instrumento dentro del género, siempre
estuvo de ladero, postergado, yo queria ponerlo protagonico, que sea un instrumento
respetado, decir: bueno con esto también se pueden hacer cosas importantes...”

Como mencioné anteriormente, el hallazgode bibliografia para este campo
especifico de la musica resulta un desafio. Sin embargo observé en el libro de



Enrique Pifieyro un apartado en el cual ha desarrollado en sus estudios el uso de los

instrumentos tipicos con los que tradicionalmente se ejecuta el Chamameé, y entre

ellos, la guitarra. El autor distingue las siguientes lineas de estilos? en la ejecucion

de la guitarra en el chamamé:

1)

2)

4)

El estilo de rasgueo lineal simple: para acompafar al instrumento lider
que lleva el canto o melodia principal, es decir que se limita solo a

acompanar.

El estilo de rasgueo en contrapunto: con solos de guitarra que puntean
breves fragmentos junto a los instrumentos lideres. La guitarra interactua
con otros instrumentos como arpa, violines, clarinetes, acordeones,
bandoneones, y los musicos van generando una forma particular que, “de
simple acomparnamiento ritmico, va ganando un lugar primordial dentro del

conjunto musical hasta ocupar el sitio de importancia que hoy posee
(Pifeiro;2005).

Estilo de rasgueo y ejecucion de la melodia principal: no soélo
acompana, realiza contrapuntos sino que la guitarra asume la melodia

principal uniéndose al instrumento lider.

Estilo creativo contemporaneo: La guitarra asume el liderazgo del
conjunto. Realiza arreglos con otras guitarras o con un aeréfono
(acordeodn, etc) teniendo gran protagonismo en el desarrollo arménico del

tema generando una rica variedad de férmulas timbricas.

Siguiendo la metodologia de Pifieyro, hoy en dia se podria incluir en éstas lineas o

estilos a la guitarra solista de Chamamé, siendo que existe variedad de guitarristas

solistas que abordan el género y que son reconocidos a nivel nacional e

internacional como: Rudi Flores, Lucio Yanel, Yamandu Costa, Mateo Villalba,

Ernesto Mendez, Mauricio Laferrara, Matias Arriazu, Augusto Ayala, entre otros.

2 Pifieyro se refiere a estilo como una caracteristica 0 modalidad especifica que tiene un determinado musico para expresar su”emocién” cuando ejecuta acordeon,

bandoneén o guitarra en el chamamé. Segun él es la manera particular de cada musico para ejecutar su instrumento.



Resulta de importancia resaltar que la obra de Pineyro, EI Chamamé:
génesis, evolucion y desarrollo, para la época de su publicacion representd un
aporte muy valioso al campo de investigaciéon del chamamé. Sin embargo, se
advierte la necesidad de reflexionar sobre el apartado que acabamos de presentar
ya que, en relacion a lo expresado en la introduccion del presente trabajo, podemos
inferir, a partir de las nomenclaturas utilizadas, que en el autor subyace una
valoracion del parametro de las alturas por sobre el ritmo. Si observamos cémo va
evolucionando la funcién de la guitarra en el orden que propone Pifieyro, se
evidencia en la manera de nombrarlos que resultan mas complejos 0 mas creativos
en la medida en que el instrumento ejecuta mas alturas, por ejemplo cuando el

autor sostiene que:

“‘de simple acompafamiento ritmico, va ganando un lugar primordial dentro del
conjunto musical hasta ocupar el sitio de importancia que hoy posee”
(Pifieyro;2005: 137).

En una primera lectura de la nomenclatura rasgueo lineal simple y su descripcion
una tenderia a pensar que refuerza la idea de que el rasgueo, acompanar el
chamamé, resulta algo simple o no tan complejo, como si lo es realizar melodias y
contracantos. A su vez en lo que describe Pifieyro se puede interpretar que éste

estilo es menos creativo que el estilo Creativo contemporaneo.

Por otro lado, es interesante observar como Mateo Villalba reconoce en la
entrevista que para acompanar chamamé hay muchas facultades implicitas y

muchos saberes que son necesarios:

“En éste género no cualquiera hace buen ritmo, no es facil, hay algunos que hasta
te podria decir que no saben acompafar. Entonces yo con esa gente no podria
tocar, yo necesito base para hacer todo lo que hago, descanso en las bases.
Teniendo una buena base podés ir a cualquier lado”

Asimismo, Juan Falu en Cajita de Musica, publicado en 2011, expresa que hay una
subestimacion sobre el rasgueo y que muchas veces ello se evidencia en los propios
musicos guitarristas con la frase “solamente rasco”, es por ello que el autor se
empefa en afirmar que el mismo es de gran importancia ya que define
sustancialmente al género musical, sobre todo en la musica de raiz folclorica, y

propone encararlo como una técnica instrumental especifica.
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Quizas en Pifieyro esta subvaloracion del ritmo esté fuertemente ligada a la teoria
occidental de la armonia. En este sentido, en el desafio de elaborar categorias
tedricas para el estudio de la musica popular, es oportuno advertir que la utilizacion
de ciertas maneras de catalogar o clasificar no resultan ingenuas, las palabras
poseen una carga de significado epistemolégico que hay que poder descifrar para

no caer en la reproduccion de las mismas sin ser conscientes de ello.
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Recursos de acompanamiento utilizados por Mateo Villalba en sus versiones

para conjunto instrumental de guitarras: analisis musical y exposicion.

A partir de la busqueda de bibliografia asociada a la definicion del
acompafiamiento, se pudo evidenciar que, hasta el momento, la existencia de
estudios que permitan definirlo en la musica popular es casi nulo®, por lo que, para
abordar el analisis se considerd6 como acompafiamiento a todo aquello que no es, en
determinados momentos, la melodia principal. Si bien el objetivo del presente trabajo
no es definir a qué denominamos acompafiamiento, se expondran muy brevemente
algunos autores que evidencian lo complejo que resulta definir a dicha categoria. En
relacion con ello se ira identificando las constantes que conforman el plano de

acompafnamiento dentro de las muestras analizadas.

El compositor Arnold Schoenberg, referente de la musica contemporanea, en su
libro Fundamentos de la Composicion Musical* le dedica un capitulo especifico al
acompanamiento en el que también hace referencia a la musica popular y la
cataloga como “simple”. Resulta interesante la mirada que posee el autor sobre el
acompafnamiento ya que incluye dentro del mismo a las contramelodias, las lineas

melddicas de bajo y ostinatos ritmicos.

“El acompafiamiento no debe ser una mera adicién. debe ser tan
fundacional como sea posible[...|Debe revelar la armonia inherente en
el tema y producir un movimiento unificador. Debe satisfacer las
necesidades y explotar los recursos del instrumento (o grupos de
instrumentos)” (2004; 101).

Por otro lado, Belinche y Larregle en su libro Apuntes sobre apreciacion musical,
utilizan el término trama textural para referirse a la cantidad de configuraciones que
conforman un plano, el vinculo que existe entre ellas y la caracterizacion de cada
una. Cuando existe la presencia de una configuracion se trata de una trama simple,

cuando existen dos o mas configuraciones, trama compleja. Los autores consideran

3Ello evidencia la necesidad de generar material sobre el tema ya que en musica popular es el acompafiamiento muchas veces portador de informacion
relevante del género musical.

4 Schoenberg, A. (2004): Fundamentos de la Composicién Musical. Madrid: Real Musical.
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como antecedentes de la tematica a los estudios de Pablo Fessel quien desarroll

nuevas categorias para el estudio de la textura musical.®

Alfredo Alchourréon en Composicion y arreglos en musica popular, publicado en
1991, sugiere diferenciar los materiales sonoros puestos en juego en tres grandes

funciones o roles texturales (Alchourron):

- La ejecucién de la melodia principal.
- La ejecucién de una contramelodia.

- La ejecucién de un fondo armoénico.

La ultima funcion que expone el autor tiene que ver con aspectos que conforman el
plano del acompafamiento. Dentro del comun de la jerga guitarristica
chamamecera, acompanar generalmente esta relacionado con la ejecucion de los
rasgueos caracteristicos del género. Lo interesante en el trabajo de Alchourrén es
que considera a la ejecucion de una contramelodia como integrante del plano de

acompafamiento o fondo arménico.

“Un fondo es en principio, algo que queda en segundo plano: la
melodia principal esta en el primero [...] la voz lider del fondo,
generalmente la voz superior, debe ser compuesta vigilando su
relacion con la melodia principal, como si fuera un contracanto
unico [...]" (Alchourron; 2006: 48)

Ahora bien, en las muestras analizadas se ha evidenciado el hecho de que en el
plano de acompanamiento conviven diferentes funciones que no estan unicamente
vinculadas a la ejecucion de los rasgueos. En éste sentido podemos afirmar que el
plano de acompafamiento en los conjuntos de guitarras de Mateo Villalba presenta,
en una primera instancia, una trama compleja en cuanto a su conformacion. A su
vez se complejiza mas o menos dependiendo del momento del arreglo. Asimismo se
observo que éstas funciones texturales son intercambiables entre las guitarras, es
decir, que, por ejemplo, una funcidn no es exclusiva de una guitarra, sino que

pueden ser dos o mas las que cumplan esa funcion simultaneamente.

5Fessel, Pablo. Hacia una caracterizacién formal del concepto de textura. (1994).
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En una segunda instancia, a pesar de que la fuente sonora dentro del conjunto es la
misma, las configuraciones que integran el plano del acompanamiento poseen
autonomia ritmica y melddica con respecto a la melodia principal, ello permite su
diferenciacién. Teniendo en cuenta que el objeto de estudio del presente trabajo son
los recursos de acompafiamiento que utiliza Mateo Villalba, no inclui el analisis de
los parametros ritmicos, armonicos ni de alturas de la melodia principal.® Sin
embargo, como se trata del estudio del acompafiamiento de dicha melodia, se la
tendra en cuenta de acuerdo al grado de subordinacién que posea sobre las

configuraciones que conforman el plano de acompafiamiento.

A partir de estas consideraciones puedo afirmar que, dentro del acompafiamiento

del conjunto instrumental de guitarras de Mateo Villalba se presenta:

. Una funcién textural que se identifica con el rasgueo de las
ritmicas caracteristicas del chamamé.
. Una funcion textural que se identifica con la realizacion de
segundas voces (melodias secundarias) y contramelodias.
lil. Una funcién textural que se identifica mayormente en la tarea de

resaltar los graves.

La funcién textural ritmica es la encargada de realizar los acompanamientos y la
armonia, es el sostén de la base ritmica a través de los distintos rasgueos y toques
tipicos del género. Para Villalba resulta de gran importancia este aspecto ya que,
como resaltd en la entrevista realizada rasguear, llevar el ritmo, requiere de
conocimientos y experiencias previas con el género. Asimismo el rasgueo y su
ejecucion es de gran importancia para este trabajo ya que en los conjuntos
instrumentales de guitarra de chamamé es una variable ritmica.

La definicion que utiliza Juan Falu en Cajita de musica argentina resulta muy clara

para pensar esta funcion:

“En efecto, el rasgueo o rasguido es una forma de rascar las cuerdas con los dedos de la

mano, en movimientos caracteristicos para cada género musical. Esos movimientos, en

6 Ya que ésto guarda relacion con aspectos compositivos.
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general, reproducen las unidades ritmicas particulares de cada género y, para el caso de

aquellos que contienen percusion, constituyen una réplica de esta.” (Falu, 2011: 46)

Dentro de la funcién textural melédica, se puede observar diferentes maneras de
acompanar a la melodia principal, si bien entendemos que la melodia principal es la
que le da identidad a la cancion, en las versiones analizadas se han identificado

contracantos y melodias secundarias en homorritmia con la melodia principal.

La funcién textural encargada de resaltar los graves es la que lleva la tarea de
reforzar los bajos y los rasgueos en la zona de los graves del instrumento. Ello se
puede lograr rasgueando con intencion en las cuerdas graves o ejecutando una
melodia que recorra las inversiones o triadas de los acordes y se perciba como bajo
meldédico. Ademas se observa en las versiones analizadas la resolucién de frases

con un fuerte componente ritmico.

Las versiones analizadas contienen de tres a cuatro guitarras siendo el
cuarteto de guitarras la formacién mas habitual. Cada guitarra va adoptando en
diferentes momentos alguna funcién dentro de la textura. Cuando el conjunto cuenta
con tres guitarras se observa ademas la presencia de un bajo eléctrico conformando
un cuarteto. No nos detendremos demasiado en éste ultimo instrumento ya que para
Villalba su ausencia no imposibilita las presentaciones del conjunto, solo se
mencionara su utilizacion debido a que el guitarrista se refirid al tema en la
entrevista: “Yo en todas las cosas que he grabado siempre hay bajo o contrabajo,
por las bases claro [...] me sustenta totalmente un bajo, pero su ausencia no me

impide presentarme en vivo”.

A continuacion expondremos el analisis de las caracteristicas de los
recursos de acompafamiento relacionados con las funciones texturales antes
mencionadas.

l. Recursos ritmicos de acompanamiento: tipos de rasgueo.

A menudo, cuando se abordan los géneros musicales con una intencion

pedagogica, se los asocia a una ritmica particular que muchas veces constituye la
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identidad del mismo, estos ritmos son considerados como “basicos”. Siguiendo a
Alejandro Polemann en La Guitarra en el Tango, concuerdo con lo alli expresado

sobre ésta manera de denominar a éstos ritmos:

“Esta caracterizacion ha permitido tipificar a estos ritmos, con su consecuente
rasgueo, como “estructurantes”. En algunos documentos estos ritmos son
considerados “basicos”. Sin embargo, esta tipificacion supone una combinacion que
contenga caracteristicas minimas para una sonoridad de estilo. Dado que los diversos
ritmos interactuantes en el tango son absolutamente necesarios para obtener la
sonoridad basica, no se cree posible tal reduccién. Sin embargo esto no implica que
desde el punto de vista pedagdgico no sea apropiado considerarlos como iniciales.”
(Polemann; 2004: 13)

Hasta el momento las investigaciones que incluyen en su objeto de estudio al
chamamé no mencionan a los rasgueos como caracteristicos de una época o
periodo del género, como si sucede en el caso del tango. Es posible afirmar que
existe un patron ritmico estructurante en las versiones de Mateo Villalba. Este
rasgueo es la manera mas antigua de ejecutar el Chamamé y varia segun el modo

de interpretacién y ejecucion propio de cada guitarrista.

Asimismo existen otros rasgueos utilizados por el guitarrista que interrumpen la
regularidad del ritmo estructurante en diversos grados de desviacion. Se podria
afirmar que estos rasgueos brindan dinamismo al discurso musical. Si bien en cada
versién la combinacion ritmica no es siempre la misma, la funcion de mantener el
movimiento constante e interrumpir el devenir de la regularidad en diferentes
momentos se mantiene.

Se pudo advertir que Villalba denomina de cierta manera a algunos rasgueos para
indicar a los musicos cual deben ejecutar. Sin embargo, existen otros que, hasta el
momento, no he hallado maneras de denominarlos, por lo que a continuacion
propongo opciones que no pretenden ser determinantes ni absolutas, simplemente

ordenar el analisis y la exposicion de los mismos.

Antes de ingresar a las caracteristicas propias de cada tipo de rasgueo, presentaré
algunas referencias para la mejor comprension de los graficos. He encontrado
estudios donde se proponen diferentes maneras de representar a los rasgueos
como: Walter Heinze y el chamamé de Andrés Tritten 6 El ‘perfume’del Litoral en el
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nacionalismo musical argentino. El caso de Noches de Santa Fe, de Carlos
Guastavino, trabajo de Héctor Giménez.

Para representar los rasgueos tuve en cuenta dichos antecedentes y propuestas
vinculadas a las conceptualizaciones realizadas por la catedra de Instrumento de la
carrera de Musica Popular de la FBA-UNLP.

Es necesario identificar que en el chamamé se presenta la superposicion de un
compas binario y un compas ternario equivalentes: el compas de 3/4 y 6/8.
Considerandolo como un rasgo comun en las musicas de raiz folclérica, Maria del
Carmen Aguilar lo ha denominado polirritmia e Isabel Aretz como birritmia. Es asi
que existen rasgueos donde conviven ambos compases, otros que se presentan en
compas de 3/4 y algunos cuya articulacién se identifica mas bien con el compas de

6/8. Es por ello que en los graficos se incluye la indicacién de ambos compases.

Cuadro 1
Asimismo se presenta en ellos una linea
horizontal por la cual estara dividida la
REFERENCIAS

guitarra en cuerdas agudas y cuerdas — )

ma | Dedos indice medioy anular.
graves, pero con la disposicion de alturas —

p Dedos pulgar e indice.
del pentagrama. Las figuras que se ) .

P 9 9 g \L Maovimiento hacia abajo de la mano

presentan por debajo de la linea derecha.
representaran a la zona de los graves del T Mavimiento hacia arriba de la
. . mano derecha.
instrumento, es decir, las bordonas. Las
figuras que se presentan por encima de la ﬁ Sonido apagado.
linea haran referencia a la zona de los
agudos de la guitarra, es decir, las cuerdas = | Arrastre.

de nylon. Cuando las figuras se presenten
sobre la linea indicara que se deben ejecutar las seis cuerdas (las graves y las
agudas). La flecha que presenta su direccion hacia arriba indica que la mano
derecha rasga hacia arriba y la flecha cuya direccion es hacia abajo, indica que la

mano derecha debe rasgar hacia abajo.

Finalmente, se presentan los tipos de rasgueo encontrados en las muestras

analizadas. La presentacion de cada rasgueo se ha organizado mediante graficos
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representativos para cada tipo de rasgueo, los modos de ejecucion, y las

caracteristicas de uso habitual en las versiones analizadas.

Chamameé

El nombre de este rasgueo ha sido tomado para hacer referencia a un
ritmo que, después de un relevamiento, escucha y transcripcion de las versiones
analizadas, se asocia con la regularidad o ritmo estandar’ en todos los casos. La
nomenclatura Chamamé no pretende expresar que los demas rasgueos no
pertenecen al género, sino que se lo denomina de esta manera teniendo en cuenta
su vinculo con su funcién primitiva asociada a la danza: si no suena éste rasgueo,
nadie baila o “no hay chamamé”. Es asi que se considera a éste rasgueo como el
estructurante del género.

Principalmente se presenta en compas de 3/4. Se trata de 5 sonidos ligados
diferenciados en graves y agudos y un sonido staccato acentuado que no se
corresponde con una altura puntual sino que representa al ruido que produce el
apoyo de la mano derecha tapando las bordonas. Cabe aclarar que éste ultimo no

se asocia con lo que se conoce habitualmente como chasquido.

Figura 1
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Como se dijo anteriormente existe variedad de maneras de ejecutar este ritmo, que
varia segun las vivencias del guitarrista. Este rasgueo empleado por Mateo Villalba y

sus musicos en las versiones analizadas se presenta de la siguiente manera: el

7Sirve de patrén, modelo o punto de referencia para medir o valorar cosas de la misma procedencia.
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primer ataque se obtiene ejecutando en la zona de los graves con ima hacia abajo.
El segundo ataque es ejecutado en la zona aguda con ima hacia abajo, el tercer
ataque es ejecutada conpi hacia arriba en la zona grave, el cuarto ataque con ima
hacia abajo en la zona aguda, el quinto ataque con ima hacia abajo en la zona grave
y el sexto ataque apoyando ima sobre las bordonas, accion que genera el apagado

de las cuerdas. (Ver Anexo 2 Ejemplos de los Rasgueos: VIDEO_01)

Sincopa

Como expresé anteriormente en el chamamé, al igual que en muchas de
las musicas de raiz folclorica, se da la superposicion del compas de 3/4 con el de
6/8. La sincopa generalmente aparece en compas de 6/8. La denominacién
propuesta tiene que ver con la manera de nombrar de Mateo Villalba al mismo. Se
trata de un corrimiento del acento métrico, que ademas es acompanado por un
cambio de compas que interrumpe el 3/4 del rasgueo estructurante. Sin embargo, la
ejecucion deesta articulacién permitiria considerar a dicho comportamiento ritmico
mas como un contratiempo que como una sincopa. Mateo Villalba ha expresado en
la entrevista realizada que la sincopa es “ir siempre en contra®“. En éste sentido, se
podria decir que la sincopa funciona como una articulacion ritmica que genera un
contraste con los demas rasgueos y que ése contraste se acentua aun mas cuando
se lo presenta sobre la marcha del 3/4. Este rasgueo genera una variedad ritmica y
suele utilizarse para contrastar una parte con otra. En otros casos se observd su
utilizacion para acompafar finales de frase melddicas. Ademas se pudo percibir que
cuando la sincopa interrumpe a otra ritmica de rasgueo los guitarristas tienden a la

aceleracion.
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Figura 2
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El primer ataque del rasgueo se obtiene tapando con ima las bordonas. Esto no

|
RS
S ———

debe sonar a un chasquido, sin embargo, se escucha en las versiones analizadas el
ruido producido por el apoyo de imasobre las bordonas. Este mismo toque
conimase repite en el tercer ataque del compas. Finalmente, el segundo y cuarto
ataque se ejecutan con ima hacia abajo en la zona de las bordonas. (Ver Anexo 2

Ejemplos de los Rasgueos: VIDEO_02)

Dos

A este tipo de rasgueo lo asociamos con la figura ritmica de negra con
punto, que divide al compas en dos tiempos. Esta figura sugiere las acentuaciones
de las tierras del compas de 6/8. Al igual que la sincopa, se da como un cambio de
acentuacion meétrica acompafado de un cambio de compas que genera un contraste
en relacién al rasgueo estructurante. A diferencia, éste le da un respiro al devenir del
rasgueo estructurante, percibiendo una pausa o detenimiento al poseer menor
cantidad de articulaciones por tiempo.

Se utiliza con mayor frecuencia en finales de frase para generar un dialogo ritmico
entre la frase melddica y el acompafiamiento. También se han hallado usos de este
tipo de rasgueo como puente hacia otra seccion. Generalmente ésta ritmica se
ejecuta en la zona de los graves de la guitarra percibiendo un bajo melédico que va
descendiendo por grado conjunto desde la 5ta a la tonica, comportamiento que

explicaremos luego.

20



Figura 3
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El modo de ejecucion de este rasgueo se trata de articular los tiempos fuertes del
compas de 6/8 con ima hacia abajo, rasgando las seis cuerdas de grave a agudo.
(Ver Anexo 2 Ejemplos de Rasgueos: VIDEO_03)

Parada

Este rasgueo se encuentra intimamente relacionado con decisiones
formales del arreglo, lo que no quiere decir que los demas rasgueos no lo estén. Sin
embargo, la baja densidad de ataques brinda un recurso que funciona cuando se
desea disminuir la intensidad con la que se viene tocando y generar un clima
intimista que contraste enérgicamente con el rasgueo estructurante. Seria posible
pensar cierta intension de generar expectativa antes de volver a retomar una parte o
cambiar de rasgueo con una energia mayor a la de las paradas. Ademas se observa
la utilizacion de éste rasgueo principalmente hacia los finales y comienzos de frase,
con su presentacion exclusiva en el primer pulso del compas. Como generalmente
las melodias se desarrollan en 8 compases de duracion, las paradas suelen
aparecer luego de esa cantidad de compases, lo que no quiere decir que
estrictamente después de haber pasado ocho compases deba aparecer una, su
aparicion sera decision del arreglador. Por ultimo, resulta llamativo el cambio de
dinamica cuando aparece una parada en las versiones analizadas, disminuyendo el
volumen con el que se viene ejecutando. Asi lo expresa Mateo Villalba: “Yo uso

muchisimos matices, silencios, y los detenimientos son pensados como un aire que
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te pide en ese momento el tema. También es parte de una obra ;no?, no podes

comenzar una obra y te vas hasta el final a full...”

En muchos casos luego de la aparicion de una parada se continua con el rasgueo
estructurante, en pocos casos se observa que se siga con otro tipo de rasgueo.
Finalmente, es poco frecuente el uso de la parada en mas de dos compases, por lo

gue su uso habitual es de uno a dos compases de duracion.

Figura 4
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El modo de ejecutar éste tipo de rasgueo es rasgando todas las cuerdas con ima
hacia abajo, acentuando el tiempo fuerte y dejando sonar las cuerdas de acuerdo a

la duracion de la figura. (Ver Anexo 2 Ejemplos de rasgueos: VIDEO_04)

A su vez este rasgueo presenta una variacion que consiste en agregar un
levare de corchea hacia el primer tiempo del compas. En las versiones analizadas
este rasgueo se da de forma poco frecuente, sin embargo resulta novedoso ya que
generalmente no anteceden levares hacia las paradas. Otra caracteristica es que el
sonido no dura exactamente todo el compas como se vié anteriormente, sino mas
bien suena la primer negra del compas de 3/4 y luego el sonido se tapa, retomando
el rasgueo en el siguiente compas.

Es discutible si el levare de corchea se percibe 0 no como un arrastre ya que las
grabaciones no permiten escuchar tanta sutileza. A partir de las escuchas se pudo
inferir que no se trata en este caso de un arrastre en comparaciéon con ocasiones

donde si los hay. Se observa que habitualmente puede durar mas de dos compases,
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a diferencia de la parada percibiendo mas bien un detenimiento del

acompanamiento o “corte”. A continuacion se presenta el grafico de la variacion.

Figura 5
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Este tipo de rasgueo presenta dos ataques, el primero de ellos se ejecuta con ima
hacia abajo rasgando todas las cuerdas. El segundo se toca igual que el primero
pero acentuando el primer tiempo del compas y tapando las cuerdas luego. Es decir
que el primer ataque se trata de un sonido ligado y el segundo de un sonido

staccato. (Ver Anexo 2 Ejemplos de rasgueos: VIDEO_05)

Marcado

La nomenclatura elegida para denominar a éste tipo de rasgueo advierte la
definicion de un tipo determinado de articulacion. Se trata de tres sonidos
acentuados y cortos los cuales son ejecutados con mayor frecuencia en partes
donde se desea generar mayor intensidad y energia. Resulta muy similar al marcato
del tango en cuanto al modo de ejecucion y articulacion, su diferencia radica en el
tipo de métrica en que se ejecuta cada uno. A pesar de su marca en las tres negras

del compas de 3/4, no se percibe como un rasgueo estructurante.
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Figura 6

g

Se ejecuta con ima hacia abajo rasgando todas las cuerdas. (Ver Anexo 2 Ejemplos

de rasgueos: VIDEO_06)

Se ha observado en las muestras analizadas dos tipos de variaciones del

marcado:

- Marcado con arrastre

Se trata de la presencia de un arrastre desde el compas anterior que luego continua

con el marcado Al igual que el marcado funciona para acompafar partes enteras:

se observo que su utilizacion puede durar ocho compases que equivale a lo que en

general duran las frases melddicas de un chamamé.

Figura 7
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En general en el arrastre se anticipa el cambio de acorde, “cuyo ataque inicial se

realiza sobre las cuerdas graves al aire o semi-tapadas con la consecuente

sonoridad de altura no definida” (Polemann;2004: 16), con ima hacia abajo y ligado
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al primer tiempo fuerte del compas. Lo demas continua ejecutandose del mismo

modo que el marcado. (Ver Anexo 2 Ejemplos de rasgueos: VIDEO_07)

Marcado combinado

Este tipo de rasgueo combinael marcado con una parte del chamamé. Se observo

que su uso es poco frecuente, sin embargo, enriquece ritmicamente el discurso

musical.

Figura 8

El modo de ejecucion de la primera parte de este rasgueo es idéntico al marcado. La
segunda parte es similar al rasgueo chamameé pero omite la segunda corchea del
primer tiempo. El primer tiempo del segundo compas ya no se acentua y no se trata

de un sonido staccato. (Ver Anexo 2 Ejemplos de rasgueos: VIDEO_08).

Hasta aqui expuse los diferentes tipos de rasgueos encontrados en las muestras

analizadas de Mateo Villalba para conjunto instrumental de guitarras.
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El armado de los acordes

A partir del analisis de los rasgueos se observo que, en general, los acordes
utilizados en su ejecucion presentan una estructura conformada por las seis cuerdas
de la guitarra, es decir, seis sonidos. Se puede considerar que este aspecto guarda
relacion con las caracteristicas que poseen los rasgueos presentados anteriormente,
de dividir el registro del instrumento en graves y agudos. Asimismo se observo la
predominancia de la utilizacion de acordes cuya estructura es triadica, a excepcion
de la estructura dominante de los V grados, que incluyen a la 7ma menor. Esto no
quiere decir que los acordes con sonidos agregados no se utilicen, sin embargo su
mayor aparicion suele ser mas bien en momentos en los que no hay rasgueo, como
podria ser en la ejecucién de arpegios o acordes plaqué. Otro aspecto que
presentan los acordes es que en su mayoria utilizan cuerdas al aire, esto guarda
relacion con su armado cerca de la primera posicion de la guitarra. En cuanto a
ladisposicion de los sonidos del acorde (su voz mas grave, sus voces internas y su
voz mas aguda) podemos decir que tiene mas que ver con las caracteristicas y
posibilidades del instrumento en cada una de las tonalidades que con secuencias
armoénicasde conduccidon de voces prefijadas que se repitan en todas las
tonalidades. Esto quiere decir que si, por ejemplo: la tonalidad es G mayor, el D7 se
presenta con la tercera en el bajo (F#) para que se puedan rasgar las seis cuerdas.
Sin embargo ese mismo ejemplo no se puede realizar en la tonalidad de F mayor,
aunque se puede considerar a la quinta del acorde de C7 como bajo, para que
suenen las seis cuerdas. La articulacion de los acordes estara determinada por

las caracteristicas de los rasgueos y de la composicion.

Cuadro 2
. ., . REFERENCIAS
A continuacion se presentan los acordes utilizados Ceiila
: : : > R
con mayor frecuencia en la ejecucién de los
. o Cuerda al aire.
rasgueos en las muestras analizadas. Se los
e s Fund tal del acorde.
clasificé en menores, mayores y mayores con 7ma F Jneamental Gl searte
de dominante, con sus respectivas inversiones. 357 "‘I‘:”a"””ea‘?im
Z Tercera menor.
BE@EAIT Numeracion de cuerdas.
I ]I ]I[ Numeracion de trastes.
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ll. Recursos melédicos de acompainamiento

De acuerdo con lo expresado anteriormente acerca de la funcién textural
meldédica se advierten recursos melddicos de acompafamiento con diversas

caracteristicas.

Armonizacién de la melodia principal.

Este recurso, es identificado por Alchourron en Composicién y arreglos para
musica popular como armonizacion de la melodia principal o engrosamiento
meloddico. Particularmente en éste caso considero mas adecuado utilizar el concepto
de armonizacion de la melodia principal. Este recurso consiste en la ejecucion de
una melodia homorritmica y paralela a la melodia principal o a otra configuracion
melddica que estuviese cumpliendo la misma funcion. En general los movimientos
de las voces se presentan en paralelo y las relaciones intervalicas varia en 3eras,
6tas u 8 vas por debajo de la melodia principal al igual que en relacién a otras

melodias.

Figura 9: Fragmento de “Chamamecera” (Anexo 3: Track 1)
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En el ejemplo se ve representado éste recurso en el segundo pentagrama
del sistema. En este caso, dicha melodia posee la caracteristica de hallarse a

distancia de 6ta descendente con respecto a la melodia principal.
Otro ejemplo de éste recurso es la figura 9 donde todas las configuraciones
del plano del acompanamiento, a excepcion del bajo eléctrico, son subordinadas

por la melodia principal que se encuentra en el primer sistema.

Figura 10: Fragmento de “Villanueva” (Anexo 3: Track 2)
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En este fragmento de “Villanueva” se observa como el segundo y el tercer
sistema se encuentran realizando el recurso de armonizacion de la melodia
principal. Aqui dos guitarras llevan adelante ésta funcién textural melddica. Lo que
varia es que la guitarra del segundo sistema presenta la melodia a intervalo de 8va y

la guitarra del tercer sistema, a intervalo de 6ta con respecto a la melodia principal.

31



A su vez con frecuencia cuando se utiliza este recurso melddico el acompanamiento
ritmico-armonico desaparece quedando la armonia sugerida por el bloque de voces

que se forma entre las guitarras.

Contramelodias.

También denominadas contracanto o melodias secundarias por Alchourrdn, se
han observado contramelodias en un registro grave, en registro medio y a una sola
voz. Resulta poco frecuente la realizacion de contramelodias a dos voces. En
general las contamelodias se complementan con la melodia principal. Oreste
Clopecki es un profesor de la Facultad de Bellas Artes de la UNLP que aborda el
concepto de contramelodia en su libro Arreglos Vocales. Técnicas y Procedimientos
publicado en 2010. Si bien éste no es un libro especificamente de guitarra, me
parecié que se puede hacer una analogia del concepto desarrollado por el autor con

la tematica de las guitarras del chamamé.

“Una textura mas compleja puede implicar la utilizacion de una contramelodia como
elemento enriquecedor.La contramelodia puede ser caracterizada como complemento
de la melodia, considerando la direccionalidad, la ritmica, los puntos de articulacion,
etc.” (Oreste V. Clopecki; 2010:; 142)

En el siguiente ejemplo veremos una contramelodia realizada por una de las
guitarras integrante del conjunto ubicada en el segundo pentagrama del sistema, la
cual como se observa en los compases dos y tres realiza contestaciones a la

melodia principal.
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Figura 11: fragmento de “Tiempo Nuevo” (Anexo 3: Track 3)

I Vfo7(13b)/9b
Bu? E7(13b)/F

- ,___.l'i,..___.'_?_. = _.-_“_._p._'_‘_+
I i 1] I-'. |
§ s, S— : o |
e S = — ! h——
o = | =" [ 5 - =T
P F = T
e — : 1 = |
S e 3 i | i =
X = ¥ I S --

En éste caso se observa que las contramelodias ocurren en los espacios
libres que va dejando la melodia principal y en un registro mas grave. El disefio del
contracanto es tematico ya que toma el disefio ritmico y de alturas de la melodia
principal, con excepcion de que se la presenta en otro lugar del compas y en una

octava mas grave con respecto al registro de la melodia principal.
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lll. Recursos de acompanamiento de bajo.

La funcidn textural grave tiene como fin presentar la armonia de manera clara
y contundente. Es posible identificar tres tipos de comportamiento: La realizacién de

melodias de enlace en registro grave; Contracanto grave; El rasgueo en la zona de

los graves.

Melodias de Enlace

“Las melodias tipificadas como enlace, cumplen, como su nombre lo sugiere, la

funcion de enlazar frases o partes del canto. [...] Ya sea entre versos o entre

estrofas, se podria decir que generan un puente entre la frase terminada y la frase

que se inicia” (Polemann; 2004: 50).
Se observo la aparicion de melodias de enlace cuyo disefio melddico varia de
versidon en version, sin embargo, existen caracteristicas comunes como: comienzo
en tiempo fuerte, o comienzo en tiempo débil de un pulso. Fin sobre el tiempo fuerte
del compas siguiente, generalmente sobre una nota del acorde de llegada. Ritmo en

valores de division o subdivision tanto del 3/4 como del 6/8. Registro grave.

Figura 12: Fragmento de “Chamamecera” (Anexo 3: Track 4)
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Con comienzo en tiempo débil, se observa como la direccionalidad del enlace
melddico desciende por grado conjunto hacia la fundamental del acorde de tonica,

agrupando las corcheas de a dos.
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Figura 13: Fragmento de “Chamamecera” (Anexo 3: Track 5)
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En éste caso el comienzo se da en el tiempo fuerte del compas y su disefio melddico
respeta las notas diatonicas de la escala y de los acordes. La direccionalidad del
motivo melddico es ascendente, transponiendo luego el motivo sobre el acorde del
Vto grado. Finaliza en la nota fundamental del acorde de llegada, en éste caso el

grado dominante.

Figura 14: Fragmento de “Villanueva” (Anexo 3: Track 6)
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En éste ejemplo se observa la agrupacién de la subdivision cada seis
semicorcheas, es decir, en compas de 6/8. El disefio melédico de éste enlace es
descendente por terceras y finaliza en el tiempo fuerte del compas siguiente en la

nota fundamental del acorde de ténica.
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Contracanto grave.

El acompafiamiento de bajo consiste en la realizacion de melodias en registro
grave que van pasando por las notas de los acordes y se perciben como
independientes de la melodia principal, enriqueciendo la textura del plano de
acompafamiento.

En el ejemplo se observa la utilizacion de éste recurso pasando por las notas de los

acordes y generando una linea melddica de bajo.

Figura 15: Fragmento de “Danzarina” (Anexo 3: Track 7)
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También se ha identificado la existencia de momentos dentro del acompafnamiento
donde el rasgueo desaparece y el acompafamiento pasa a marcar las tres negras
del 3/4 tocando en el primer tiempo la fundamental del acorde, en el segundo la
tercera del acorde, y en el tercer tiempo la quinta del acorde. Este comportamiento
genera la sensacion de un marcado pero ejecutado exclusivamente por los bajos de
la guitarra con pizzicato, es decir, sin rasgueo. Otra caracteristica de éste ejemplo es
la utilizacién del glisando para llegar a cada nota, muy caracteristico del conjunto.
La posibilidad de ejecutar las melodias en el registro grave va a depender de la
tonalidad, las caracteristicas del instrumento y del registro que esté ocupando la

melodia principal en ese momento del arreglo musical.
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Figura 16: Fragmento de “Chamamecera” (Anexo 3: Track 8)
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El modo de ejecucion en este caso se trata de tapar con la mano derecha la

vibracion de la cuerda generando un sonido “muteado”.
Finalmente, el marcado del bajo no posee su disefio de alturas exclusivamente entre
las notas de la triada de los acordes, sino que en ocasiones pasa por otras notas del

acorde, percibiendo una linea melédica grave independiente.

Figura 17: Fragmento de "Chamamecera” (Anexo 3: Track 9)
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Se observé ademas que el modo de ejecucion consiste en un arrastre que comienza

a distancia de tono hacia la nota de llegada.
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Rasgueo “bajo”.

En las muestras analizadas se observd que, dentro del acompafnamiento,
cuando se ejecutan los rasgueos existe una particularidad en relacién a que una de
las guitarras pone mayor énfasis en rasgar con intencién la zona de los graves del
instrumento, lo que nos permitié considerar ésto como una particularidad de una
funcién textural que cuando ejecuta los ragueos prioriza resaltar el registro grave de

los mismos.
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Otros recursos para la elaboracién de arreglos

I. Recursos Interpretativos.

Teniendo en cuenta que un analisis de los recursos interpretativos que utiliza
Mateo Villalba nos llevaria a la realizacion de otro trabajo de investigacion, se
expondran brevemente solo algunos de ellos que resultan de uso muy frecuente, lo
gue no quiere decir que no existan otros. Se considera como recursos interpretativos
a todo aquello que tiene que ver con “como tocar” esa musica, es decir las

cuestiones expresivas musicales.

Busqueda Timbrica.

En general se observé que existen diferentes modos de ejecutar melodias,
como por ejemplo tapar con la mano derecha las cuerdas para producir un sonido
muteado y lograr despegarse timbricamente de la melodia principal. Esto por
ejemplo sucede en el minuto 0:46 de “Galleta Collera”.

Otro aspecto a tener en cuenta es que las melodias de la textura de
acompanamiento, ya sean segundas voces, contramelodias o melodias de enlace,
son ejecutadas con pua. Ello se debe a que necesitan un sonido estridente para
resaltar en intensidad con respecto a la guitarra que va llevando los rasgueos.

Ademas, se puede considerar como una decision timbrica el hecho de no rasguear

en todo un tema como sucede en “Tiempo Nuevo”.

Dinamica.

Las variaciones de las dinamicas en las muestras analizadas es un recurso
utilizado muy frecuentemente, a menudo se da por la disminucién en la intensidad
o desaparicion de configuraciones texturales. Los cambios de rasgueos estan
intimamente relacionados con los cambios de dinamica ya que se ha observado en
las muestras que, por ejemplo: al ejecutar una parada se percibe una disminucion de
la intensidad con la que se viene ejecutando los rasgueos, o que no quiere decir

que esto sea un patron comun en todos los casos. Otro ejemplo pudiera ser la
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ejecucion del marcado donde generalmente comienza con un crescendo hasta llegar

al volumen donde se desea que culmine.

Arpeqios.

Si bien el arpegio es un modo de ejecucion habitualdel instrumento, se
considera que su utilizacion en las muestras analizadas esta intimamente ligada a
cuestiones interpretativas. Este recurso es muy utilizado para comenzar el arreglo,
acompanar partes tranquilas, generar climas intimistas o re-exponer una melodia o
parte del arreglo con otro caracter. Cumple una funcion muy importante de ruptura
de la constante de rasgueos. Observamos su utilizacion por ejemplo en el minuto
1:17 en “Techos de Paja’. A la vez es muy frecuente la presentacién duplicada, es
decir, a dos guitarras que realizan el arpegio a octavas o al unisono. En general el
modo de ejecucion del arpegio es de grave a agudos, sobre las notas del acorde y
puede desarrollarse ritmicamente tanto sobre la division del % como la del 6/8,
siendo mas habitual la primera. A su vez el arpegio permite la incorporacion de

sonidos agregados a la tria en la estructura de los acordes.

El Tempo.

Se trata de la velocidad con la que se toca, acelerando o desacelerando. A
menudo en las muestras se encontraron variaciones en el tempo ya sea para
contrastar una parte con otra o con la intension de generar una sensacion de un
ritmo pesado® en relacion a otro mas enérgico. En las muestras analizadas suele
suceder que cuando se ejecutan arpegios se tiende a una desaceleracion y cuando

se retoman los rasgueos el arreglo tiende a la aceleracion.

La Articulacion.

Tiene que ver con las decisiones sobre el modo de combinar los sonidos: ligados,

separados o staccato. Esto es algo que se observa sobre todo en la ejecucion de la

8En este aspecto se juega mucho con la percepcion del sujeto que oye la obra, ya que la desaceleracion genera

una sensacion de lentitud y de detenimiento de la marcha de los rasgueos.
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melodia principal, segundas voces, contramelodias y melodias de enlace
mayoritariamente. En los rasgueos no se toma la decision sobre como combinar los
sonidos ya que la articulacion ya estd dada por el tipo de rasgueo y sus

caracteristicas.

e Densidad textural

Este aspecto es muy importante ya que tiene que ver intimamente con la
cantidad de planos que va a haber en los distintos momentos de la obra. Por
ejemplo: en los temas “Al estilo de Martin”, “Galleta Collera” y “Chamamecera”, se
observa la presencia de una sola guitarra en sus comienzos pero con diferentes
planos. En la primera se observa una sola configuracion melddica ejecutada por una
guitarra, en el segundo comienza una guitarra ejecutando una sola linea melddica y
luego se complejiza la trama al unirse dos guitarras mas con otras dos lineas
melddicas. En el tercer ejemplo comienza una guitarra polifénica donde se
distinguen tres planos: bajo, voces del medio y melodia. Por otro lado, si analizamos
el comienzo de “Villanueva” advertiremos que en su comienzo hay tres lineas
melddicas en simultaneo, lo que da tres configuraciones texturales que se percibe
como un solo plano. Estos comportamientos no ocurren unicamente en los
comienzos de la obra, se observd que a lo largo del discurso musical se generan
diversas texturas: a cuatro voces, a tres voces, a dos voces, a una sola voz. Es
decir que a la hora de pensar en un arreglo con varias guitarras, es necesario tener
en cuenta las diferentes combinaciones texturales que brinda el conjunto y el

instrumento.

e Acompanamiento en contrapunto.

Estos tipos de acompafiamientos no se corresponden con un rasgueo ni
con arpegios. En ellos esta presente la intencion de generar una tension ritmico-
melodica entre el plano de acompafamiento y la melodia principal.

Podemos citar como ejemplos el minuto 1:10 y 2:02 de “Danzarina” y el minuto

1:18 de Chamamecera.
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e Acompanamiento “tipo Arpa”.

Este acompafiamiento se asemeja mucho a lo que ejecuta un arpa cuando
acompana éste tipo de géneromusical, se lo puede confundir con el arpegio pero su
diferencia radica en que se desarrolla sobre la subdivision. Se puede encontrar
ejemplos de ello en el minuto 1:53 de “Danzarina”; 1:09 de “El Afusilado”; 2:21 de

“Galleta Collera.

e Acompanamiento en Plaqué

Juan Gascon describe éste recurso en su trabajo E/ espacio desoido. Un estudio de

las posibilidades texturales en el conjunto instrumental de duo de guitarras:

‘La ejecucion del acorde en plaqué implica hacer sonar con una exacta

simultaneidad las diferentes voces que conforman un acorde” (Gascon; 2015: 39)

A menudo las ritmicas de acompafamiento que permiten ejecutar acordes en plaqué
son las asociadas al rasgueo Dos y a la Parada. Es en la ejecucion de éstos acordes
donde se pueden incluir sonidos agregados a la triada, armarlos a tres, cuatro, cinco

O seis voces.

e Recursos Armonicos

En cuanto al campo de la armonia se podria decir que el chamameé es una
musica compuesta dentro de los parametros del sistema tonal. Comoexpresé
anteriormente, son las guitarras ritmica y grave las encargadas de construir la base
armonica. Es importante mencionar que en el analisis arménico de las versiones
seleccionadas conviven los acordes de origen compositivo, es decir, los originales
de la obra, y los acordes que se incorporan a la version como parte del arreglo, es
decir, los propuestos por Mateo Villalba. Dicho recurso es utilizado por el guitarrista
luego de haber presentado la obra tal y como es desde su composicion. Es decir

que, en la mayoria de los casos en que las composiciones no son de autoria de
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Villalba, se expone la obra completa con su armonia original y luego se la re-expone
incorporando reemplazos armonicos, los cuales ademas pueden ser percibidos
como recursos interpretativos. Por otro lado, en muchos casos se observa que una
vez presentada la obra completa en su tonalidad original, al re-exponerla Mateo
propone modular hacia otra tonalidad, es el caso por ejemplo de la version de
“Villanueva” que comienza en tonalidad de Mi mayor y luego se re-expone completa
en Sol mayor, es decir, que modula al tercer grado de la tonalidad original. Sobre

éste recurso le pregunté en la entrevista y expreso:

“...termind el tema completo y ahi recien hay una modulacién, buscando el final, pero el
tema ya pas6 completo antes y luego se sigue haciendo exactamente lo mismo pero en Sol
menor...”

Actualmente, en lo que respecta al campo armodnico, el género se ha fusionado con
el lenguaje de otros géneros vecinos como el bossa nova, el samba, la musica
gaucha brasilera, entre otras. Los grupos contemporaneos ademas incorporan en
sus composiciones el uso del lenguaje modal: en algunos casos como colores

dentro del campo tonal y en otros casos como sonoridad predominante de la obra.

Finalmente, se expondran los grados de las tonalidades mayor y menor
predominantes en las muestras, los cuales fueron extraidos de los audios en
algunos casos, en otros se presento la posibilidad de observarlos en videos que se

encuentran en Youtube.
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Cuadro 3

Tonalidades Mayores Tonalidades Menores
I |
G
lIm
R
A |||m(poco
frecuente)
D
IVM IVm
o
\'}
S
V7 V7
Vim (poco Vim
frecuente)
VIIm7 (b5) VIIm7 (b5)
Cuadro 4

» O U » A O

Colores Modales

Tonalidades Mayores

Tonalidades Menores

Il descendido (color
frigio)

VIl descendido 7
(color edlico)

44



Cuadro 5

Dominantes Secundarias

G Tonalidades Mayores Tonalidades Menores
R lef lef
A

llef
D
0
s |IVef

Vief

Las dominantes secundarias (cuadro 5) utilizadas en las versiones, en términos
generales, integran la armonia que pertenece a la original de la composicion. En
algunos casos, los colores modales (cuadro 4) pertenecen a la armonia original, y en
otros a una decision interpretativa de Villalba. Dentro de estos ultimos se han
hallado acordes transformados en su presentacién, es decir, con sonidos agregados

0 por cambios de inversion.
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Elaboraciéon de versiones originales de chamamé para conjunto instrumental

de guitarra: trabajando sobre la instancia del arreglo.

Antes de presentar las producciones musicales realizadas para el presente
trabajo, me gustaria reflexionar sobre la instancia del arreglo. EI mismo es
considerado un procedimiento de producciéon musical dentro de la musica popular,
sin embargo, en ocasiones, cuando se utiliza el término arreglo noqueda claro a qué
se hace referencia.En muchos casos se tiende a confundir el término arreglo con
covermusical: el cover estaria relacionado con lo que llamariamos version, es decir,
el producto musical final. Ademas, tiene la caracteristica de ser una nueva
interpretacion de una cancién compuesta previamente por otro artista, sin que el

oyente deje de reconocer el original.

Recorriendo los trabajos realizados por Diego Madoery y Alejandro Polemann en
relacién al tema, se puede advertir que la diferencia entre el cover y el arreglo
radica en que el ultimo constituye una instancia de produccién previa a la version,
donde se ponen en dialogo distintos aspectos de la musica como ser: organizaciéon
ritmica, textural, formal, instrumentacion, decisiones interpretativas, entre otras.
Madoery en su articulo “El arreglo en la musica popular”, propone hacer referencia al
procedimiento de forma indistinta como versién o arreglo, es decir como sinénimos.
En un articulo posterior el autor realiza una diferenciacion sefialando que “el término
version habla mas bien del producto y el término arreglo nos acerca mas al
procedimiento” (Madoery;2000: 1).

Alejandro Polemann en su articulo “La versién en la musica popular’, sefiala que “el
arreglo implica un procedimiento, la instancia de “hacer el arreglo” [...] Ese es el
arreglo: un conjunto de decisiones para luego llevar adelante la interpretaciéon”
(Polemann; 2013: 97). A su vez el autor considera que arreglo y versién necesitan
de un elemento fundamental para diferenciarse, mas alla de que sean instancias
diferentes dentro de la producciéon musical, y propone que dicho elemento sea la
interpretacion musical. A su vez, la tematica se complejiza cuando Polemann se
refiere a la interpretacion como otro estadio o instancia dentro de la produccién
musical: “en la interpretacion musical se toman gran cantidad de decisiones y se
realizan gran cantidad de acciones que son privativas de éste dominio, estadio o

momento de la producciéon musical” (Polemann; 2013: 98). Podria afirmarse
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entonces que ninguna version es igual a la otra gracias a su interpretacidon. Este
aspecto se da principalmente en la musica en vivo que, como todo arte performativo,
no es siempre igual. Sin embargo, a lo largo del trabajo se han encontrado versiones
grabadas de Mateo Villalba en diferentes discos que, en la mayoria de los casos, no
suenan igual, aun cuando el arreglo y los musicos son los mismos.

Polemann concluye su articulo diciendo: “La version seria la musica misma como
resultado del tema + el arreglo + interpretacion y representaria, en algunos casos,
una muestra mas del género”.

Madoery se refiere al tema como una unidad de sentido musical vinculado con la
secuencia de alturas y algunos rasgos ritmicos, es decir, el original: esa
configuracion melddica que el oyente no deja de reconocer por mas que sea

presentada de otra manera.

Si pudiéramos graficar las instancias propuestas por ambos autores nos quedaria un

esquema como el siguiente:

Figura 18

“hacer”
el arreglo Ejecucion
+ +
decisiones Interpretacion
Interpretativas

Segun Polemann estos diferentes momentos dentro de la produccién musical
pueden darse tanto de manera lineal, es decir, siguiendo la direccién de las flechas

0 bien puede suceder todo en un mismo acto.
Otro elemento a tener en cuenta a la hora de trabajar sobre el arreglo de un tema es

el género, como organizador del arreglo y de la interpretacion: “Y en el caso de la

musica, son los géneros y los estilos -aun con sus dificultades de delimitacion- y sus
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rasgos sobresalientes los que incluyen las “recetas” para un buen resultado”
(Polemann; 2013: 98).

Sera necesario entonces identificar aquellos aspectos comunes que
permitan diferenciar los recursos interpretativos mas apropiados de, en este caso, el

chamameé.
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Arregladora: Maria Lucia Troitino
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Anorando

Musica: Nini Flores

Arregladora: Maria Lucia Troiuno
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Refugio de Soniadores

Arregladora: Maria Lucia Troitfio Rudi Flores
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Reflexiones Finales

En primer lugar me resulta muy importante haber profundizado en ésta tematica,
en el registro y sistematizacién de los datos recolectados ya que en mi experiencia
he encontrado una escasez de material escrito por musicos sobre el chamamé. Si
bien existen textos donde se aborda la tematica, muchos de ellos citados en el
cuerpo del trabajo, me sigo preguntando: ;Por qué hay pocos
estudios?Histéricamente el chamamé es un género que ha quedado postergado
para la musicologia y los estudiosos como Carlos Vega. Me resulté llamativolo que
expresa en el prélogo del libro de Rubén Pérez Bugallo EI chamamé: raices
populares y des-orden popular: “Me resulta dificil la explicacion de éste cancionero”
(Carlos Vega).;Sera entonces que el problema es la incomprension? ;Es el
chamamé tan complejo como para no poder estudiarlo? Creo que en éste trabajo se
demuestra que el chamamé es un género complejo pero se puede estudiar, tocar y
analizar. Gracias a los intercambios que se generaron con estudiosos de la musica
en el 2do. Congreso de Musica Popular realizado en Octubre del corriente afio en la
FBA, pude charlar con Pedro Zubieta quién me comentaba que existe una hipotesis
posible sobre por qué los investigadores tradicionales en musica no se interesaron
demasiado por éste género. La misma es presentada por Zubieta en el epilogo de
su libro Cierto ehi ijapuva (cierto dijo el mentiroso en guarani) donde relata que en el
1er. Congreso de Chamame, celebrado en la capital correntina en Noviembre de
2015, le preguntd a José Luis Castifieira de Dios, antropdlogo y musico, por qué la
informacion que aportaron los investigadores argentinos sobre chamamé resultaba

tan escasa y él le respondio:

“los folklordlogos y antropdlogos de mayor renombre en la argentina como los citados
Cortazar, Coluccio y Vega, se interesaron en el folklore en estado puro, el que puede
verse aun en la puna jujefia, como por ejemplo las “cajeras” entonando coplas anénimas.
Segun la idea de estos, cuando se habla de musica que se registra o graba ya deja de
ser folklore, por lo que siempre segun los dichos de Castifieira, en Corrientes los
estudiosos al encontrar “musica viva’ (su propia definiciéon) y ya no a los antiguos
compuesteros y musiqueros de campafa que abundaban en otros tiempos, no la
consideraron para sus investigaciones, aunque todos estos eminentes folklorélogos
hayan esbozado como antes cité, algunas teorias sobre su origen” (Zubieta; 2016: 3)

Como hipétesis podria ser razonable, pero sigue siendo un hecho que el chamamé
no es un género sobre el que se puede encontrar abundantes estudios a diferencia

de la zamba o la chacarera.
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Asimismo existen otras posibles causas a ésta problematica como lo que expresa
Héctor Giménez en su trabajo El perfume del Litoral en el nacionalismo musical

argentino. El caso de Noches de Santa Fe, de Carlos Guastavino:

“...Ia gran variedad de realizacién del ritmo del chamamé [...[ puede verse como una
desventaja para abordar de manera metodoldgica el tema...” (Actas de las XVIII
Jornadas Argentinas de Musicologia; 2016: 209)

Yo creo que esa diversidad es lo que identifica al chamamé y es justamente la
rigueza y fortaleza de éste género, el cual representa un desafio para los musicos

investigadores de poder advertir aquellos rasgos propios dentro de lo diverso.

A lo largo de este trabajo se puso foco principalmente en la dimension ritmica del
género.Esto no es mera coincidencia. Cuando escuché por primera vez a Mateo
Villalba y su conjunto de guitarras, me resulté muy interesante la renovacién
constante de la forma a través de las diversas combinaciones de las ritmicas de
rasgueo, acompanados de cambios texturales dentro del plano de acompafamiento.
Este rasgo resulta identitario de su conjunto, como también el tratamiento de la
dinamica. En éste marco elaboré cuatro arreglos originales poniendo en juego
aquellos rasgos sobresalientes extraidos del analisis, ejecutando y estudiando los
mismos, como asi también utilizando materiales provenientes de mi bagaje musical
e influencias de otros géneros musicales. Para llevar adelante el proceso de
produccion se partid de la transcripcion de la melodia principal de la obra elegida ya
que no se hallaron registros escritos en notacion tradicional de las mismas, a
excepcion de Gente de Pueblo que se encuentra disponible en la pagina web del
conjunto Tajy. Una particularidad a sefialar es que las obras elegidas son
originalmente instrumentales y ejecutadas por acordedn y bandonedn, en algunos
casos. Es decir que se tuvo que adaptar gran parte de las variaciones melddicas que
ejecutaban estos instrumentos a las posibilidades de la guitarra y de los guitarristas
que las iban a ejecutar. A partir de alli comencé a recorrer un camino deindagacion
textural, analizando qué rasgueo seria apropiado para cada parte, en qué momentos
debian aparecer contra melodias, lineas de bajo melddico, arpegios, etc. Tuve que

tomar decisiones vinculadas a lo interpretativo para que funcionen ciertos
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materiales, probar diferentes maneras de ejecutar las melodias, articulaciones,
“‘efectos”. Asimismo no bastaba con tener el arreglo “leido” habia que buscar la
manera de que lo que estaba en la partitura “suene” dentro de las posibilidades del
conjunto. En ésta etapa del trabajo me di cuenta de lo dificil que es la tarea que
llevan adelante los guitarristas chamameceros y lo dificil que es acompanar el

chamameé.

Finalmentecreo que aun queda mucho camino por andar en el estudio de éste
género, como también en la labor de su difusion y socializacion. Quiero decir que el
chamamé por si so6lo sobrevive, pero sigue siendo “un gigante invisible” como diria
el musico y guitarrista Aldy Balestra. Es por eso que la mirada que fui construyendo
a lo largo de todo el proceso de investigacion tendra que ser profundizada y

complementada con otros estudios sobre la guitarra en el chamamé.
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