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Resumen: En este trabajo nos propo-

nemos comprobar la pertinencia de un 

análisis formal-funcional del tango apli-

cando los conceptos de la Formenlehre 

de Schoenberg, profundizada más tarde 

por William Caplin. En primer lugar nos 

focalizaremos en algunos ejemplos de la 

Guardia Vieja (aquellos tangos compues-

tos entre 1880 y 1920, aproximadamente) 

para luego abordar algunos otros pertene-

cientes a la obra de Astor Piazzolla. Procu-

raremos, por un lado,  ilustrar la viabilidad 

y la pertinencia de las herramientas ana-

líticas propuestas por estos modelos de 

análisis al estudio formal del tango. Asi-

mismo, aspiramos a sentar las bases de 

un punto de partida más sólido que otros 

abordajes previos para desarrollar un es-

tudio sistemático de los aspectos forma-

les del tango.
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1. Introducción

En el ámbito de la teoría musical reciente se obser-

va un renovado interés en la forma musical. Tras 

un largo período en el que la problemática formal 

había sido relegada o, simplemente ignorada, tex-

tos como los de Caplin (1998), Hepokoski y Darcy 

(2004) o Gjerdingen (2007), constituyen una suerte 

de retorno a la tradición de la Formenlehre sobre 

bases más precisas y rigurosas. La teoría de Caplin, 

de particular interés para este trabajo, toma como 

punto de partida los aportes a la forma musical de 

Arnold Schoenberg y su discípulo Erwin Ratz y pro-

pone un enfoque que enfatiza el aspecto funcional 

de las unidades musicales, entendiendo por fun-

ción formal “el rol específico que un pasaje musical 

particular desempeña en la organización formal de 

una obra musical.” [Caplin (1998)]. En la propuesta 

de Caplin, cada pasaje presente en una obra musi-

cal es capaz de comunicar su función formal como 

resultado de la interacción de varios aspectos mu-

sicales. De este modo, la constitución interna de un 

pasaje musical (en términos rítmicos, armónicos, 

melódicos, de agrupamiento y texturales) y su re-

lación con pasajes anteriores son factores que pro-

porcionan a éste una determinada cualidad tem-

poral. El enfoque de Caplin ha sido continuado en 

ciertos trabajos posteriores [e.g., BaileyShea (2003 

y 2004), Somer (2005), Richards (2011)] que han 

aplicado el análisis formal-funcional a repertorios 

diferentes al de la música instrumental del Clacisis-

mo, que fue el objeto de estudio original de Caplin. 

En este trabajo, y siguiendo esta orientación, nos 

proponemos emplear la terminología y la ideas pro-

puestas por la teoría funcional de Caplin al análi-

sis formal de tangos de comienzos del siglo XX así 

como a algunos de Piazzolla. Nuestra intención es 

comprobar la aplicabilidad de las ideas de Caplin 
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a un repertorio que aún no ha sido explorado ana-

líticamente desde esta perspectiva, con el fin de 

establecer generalizaciones formales útiles. Cree-

mos que el estudio de los elementos formales del 

tango, especialmente de aquellos pertenecientes a 

la Guardia Vieja, adolece aun de una terminología 

poco precisa. Por ejemplo  -y no obstante el carác-

ter pionero del trabajo de Néstor Ceñal e Irma Ruiz 

en la “Antología del Tango Rioplatense”-, su termi-

nología, que distingue motivo, consecuente, frase 

y cláusula presenta dificultades y algunas incon-

sistencias. Este trabajo aspira, entonces, a sentar 

las bases para un estudio analítico del repertorio 

tanguístico sobre principios formales más sólidos.

Los análisis musicales que realizaremos se cen-

trarán, por ello, en los aspectos formales exclusi-

vamente, sin considerar o discutir cuestiones de 

estilos interpretativos, la distinción entre tangos 

cantados e instrumentales, los cambios en las or-

questas, la función social de los tangos, etc.

2. La teoría de Schoenberg/Caplin

La Formenlehre de Schoenberg (1942, 1967) distin-

guía dos estructuras temáticas básicas, el período 

(Periode) y la oración (Satz). La teoría de Caplin se 

inscribe en esta tradición, pero avanza significati-

vamente en su grado de sofisticación al definir con 

mayor precisión la configuración interna del perío-

do y la oración y sus relaciones funcionales. Pre-

sentaremos, en primer lugar, las características de 

ambos tipos formales tal como los presenta Caplin

Fig.1: Características formales del período y la oración clásicos.
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Como muestran los gráficos anteriores, en el nivel 

inferior formal3 el análisis funcional distingue al 

comienzo de ambas formas a la idea básica (una 

unidad o módulo, generalmente de una extensión 

de dos compases que presenta una idea temática 

compuesta de uno o varios motivos). La idea básica 

expresa la función formal de comienzo y armónica-

mente es apoyada generalmente –aunque no siem-

pre-, por una armonía de tónica. En la mayoría de 

los tangos de la Guardia Vieja estudiados, la iden-

tificación de la idea básica como agrupamiento cla-

ramente delimitado no resulta problemática; ésta 

frecuentemente finaliza articulada por silencios o 

sonidos largos:

Fig.2: Ángel Villoldo, Prendéte del brazo, nena.

3 _ A diferencia de otros enfoques de análisis que comienzan 
señalando el motivo como unidad mínima.

Fig.3: José Martinez, Pablo.

En otros casos –siempre en la frase de presenta-

ción de una forma oración-, la idea básica es repeti-

da inmediatamente (casi siempre de forma secuen-

cial) sin una cesura rítmica entre ambas:

Fig.4: Villoldo, Don Pedro.
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Fig.5 Villoldo, El Porteñito.

3. Período

Todas las estructuras temáticas comienzan a de-

finirse según el contenido de la unidad formal de 

nivel inferior que sucede a la idea básica. Como he-

mos visto, en la forma período, un módulo o idea 

contrastante, sigue a la idea básica constituyendo 

la frase antecedente y finalizando con un cierre o 

cadencia no conclusiva. El final “suspensivo” del 

antecedente motiva su repetición en la frase conse-

cuente, para alcanzar un cierre cadencial más fuer-

te y definitivo. La configuración interna del período 

es entonces la de una organización balanceada de 

dos frases complementarias. Entre los numerosos 

tangos que presentan períodos, el tango “Qué ha-

cés, chanberguito?...” de Villoldo presenta, en su 

sección 2, un período de características casi clási-

cas.

Fig.6: Villoldo, Qué hacés chamberguito, Sección 

2.
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Normalmente la idea básica es apoyada por una ar-

monía de tónica. El comienzo de “Comme il faut” 

de Arolas, sin embargo, presenta  un período con 

la particularidad de que el antecedente comienza 

en V. 

Fig. 7: Arolas, Comme il faut.



715715Enfoques interdisciplinarios sobre músicas populares en Latinoamérica

En líneas generales, podemos decir que en los tan-

gos estudiados están presentes la mayor parte de 

los requisitos motívicos, armónicos y cadenciales 

del período “standard” según lo plantea Caplin. Sin 

embargo no son infrecuentes otras posibilidades, 

las cuales conservan, no obstante, la articulación 

antecedente con final débil y consecuente con fi-

nal conclusivo. Un ejemplo interesante lo ilustra la 

tercera sección del tango “El apache Argentino” de 

Aróztegui, en la que el antecedente de una forma 

período concluye en tónica con 5 en la melodía. El 

consecuente hace lo mismo, con lo que la distin-

ción cadencial entre ambas frases se pierde. Por 

eso, la presencia de una triple apoyatura en el com-

pás final es necesaria para resaltar la conclusión de 

la forma:

Fig. 8: Aróztegui, El apache Argentino.
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4. Oración

Si en el período la idea básica reaparece tras un ma-

terial temático contrastante, en la oración la idea 

básica es repetida inmediatamente, dando lugar a 

la frase de presentación. La frase siguiente (la con-

tinuación) presenta –en la versión “standard”- una 

serie de rasgos que suelen expresar un aumento de 

tensión o desestabilización de la presentación (lo-

grada a través de diferentes técnicas compositivas 

[ver fig.1]) para finalizar en una cadencia.  Entre los 

numerosos tangos de comienzos del siglo XX  que 

presentan secciones que se acercan al modelo de 

oración clásica “standard” podemos citar “Julián” 

de Donato y “Lágrimas” de Arolas:

Fig. 9: Edgardo Donato, Julián.
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Fig.10: Eduardo Arolas, Lágrimas.
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La forma oración ha recibido una atención más 

profunda después de la publicación de Caplin. 

Específicamente, las características de la frase de 

continuación en la formulación original de Caplin 

han demostrado ser demasiado generales para 

dar cuenta de las diferentes variantes que pueden 

observarse en oraciones en otros repertorios. Bai-

leyShea (2003 y 2004), ha propuesto cuatro formas 

de continuación, de las cuales al menos dos se 

presentan en los tangos estudiados. El tango “Don 

José María” de Mendizábal presenta una oración 

cuya frase de continuación se inicia con una terce-

ra presentación de la idea básica que se fusiona  (o 

“disuelve”, según BaileyShea) con un pasaje ca-

dencial:

 

Fig.11: Rosendo Mendizábal, Don José María.
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Un rasgo característico de la forma oración “stan-

dard” es la proporción 1-1-2  (o corto-corto-largo) 

entre la presentación (con la idea básica repetida) 

y la continuación (fusionada con la cadencia). Sin 

embargo, hay un subtipo de oración en la que la 

presentación y continuación se equilibran estable-

ciendo 4 agrupamientos de igual extensión.  En es-

tas oraciones, de estructura más balanceada (que 

recuerda al período), el contenido motívico de los 

agrupamientos suele presentar una disposición 

A-A-B-A(o C), pero otras posibilidades, incluso las 

que presentan material motívico nuevo en la con-

tinuación, son también frecuentes. Este subtipo 

de oración guarda estrecha relación con el patrón 

formal SRDC (Statement-Restatement-Departure-

Conclusion) propuesto por Everett  (2001, 2009) en 

sus textos sobre la música de los Beatles y el rock 

en general, Este patrón formal, frecuente en mu-

chas canciones populares, remite claramente a la 

forma oración. En el tango “Una noche de garufa”, 

de Arolas puede observarse una oración asimilable 

a este tipo: 

  

Fig. 12: Eduardo Arolas, Una noche de garufa.
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5. Formas Híbridas

Una innovación de Caplin ha sido la postulación de 

formas híbridas que amalgaman características del 

período y la oración, tal como ilustra el siguiente 

cuadro: 

Fig. 13: Eduardo Arolas, Una noche de garufa. 

(sección 3).

 

Estructura Temática Componentes

______________________________________

Forma Híbrida 1 Antecedente + Continuación

Forma Híbrida 2 Antecedente + Cadencia (progresión 

     cadencial expandida)

Forma Híbrida 3 Antecedente “débil“+ Continuación

Forma Híbrida 4 Antecedente “débil“+ Consecuente

La Forma Híbrida 1 reúne la primera frase del pe-

ríodo con la segunda frase de la oración. La Forma 

Híbrida 2, por su parte, comienza del mismo modo 

para concluir con un agrupamiento apoyado por 

una progresión armónica cadencial. Un ejemplo de 

estas formas se presenta en la sección 3 de “Una 

noche de garufa”:



721721Enfoques interdisciplinarios sobre músicas populares en Latinoamérica

Llamamos “Antecedente Débil” en las Formas Hí-

bridas 3 y 4  a lo que Caplin llama “idea básica 

compuesta”: la sucesión de una idea básica y una 

idea contrastante pero que no finaliza en cadencia 

(usualmente prolongando la armonía de tónica). 

Ejemplo de esta organización se aprecia en el co-

mienzo de “Belgique”, de Delfino, donde la prime-

ra frase no es articulada por una cadencia y expresa 

una prolongación de tónica:

Fig.14: Enrique Delfino, Belgique.
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6. La estructura seccional de los tangos:

Tras comprobar que la mayor parte de los tipos for-

males propuestos por Caplin y teóricos posteriores 

se presentan en los tangos de la Guardia Vieja, po-

demos asimismo observar el modo en que éstos 

se combinan para constituir secciones completas. 

Tanto el período, como la oración y las formas híbri-

das abordados en los ejemplos constituyen temas 

simples, de una extensión “standard” de 8 com-

pases. La mayoría de los tangos de este repertorio 

suelen presentar 3 secciones4 de 16 compases cuya 

estructura es –en la terminología de Caplin-, la de 

un tema compuesto de 16 compases, casi siempre 

un período compuesto. En esta forma, un tema de 8 

compases que finaliza con una cadencia suspensi-

va  (semicadencia) o una cadencia auténtica imper-

fecta es seguido por la repetición (literal o variada) 

del mismo, o por otra unidad de 8 compases para 

finalizar con una cadencia más enfática (casi siem-

pre un cadencia auténtica perfecta). Los siguientes 

son dos análisis de secciones completas de tangos:

4 _ En algunos tangos se observan secciones que recurren tras una 
sección diferente, dando lugar a 4 secciones.

Fig.15: Eduardo Arolas, El Marne.
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Fig.16: Samuel Castriota, Mi noche triste.
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7. Estructuras temáticas en algunos tangos de 

Piazzolla

Para concluir este trabajo, analizaremos brevemen-

te algunas secciones de tangos de Piazzolla que 

ilustran la persistencia de las estructuras temáticas 

vistas anteriormente. En Decarísmo, por ejemplo, 

volvemos a encontrar claramente una oración del 

subtipo SRDC:

Fig.17: Astor Piazzolla, Decarísimo.
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El tango “Adiós Nonino” presenta caracte-

rísticas interesantes. La sección 1 presenta una for-

ma oración cuya presentación es repetida mientras 

que la continuación sufre un proceso de compre-

sión a sólo 2 compases:

Fig.18: Astor Piazzolla, Adios Nonino, Tema A.
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La unidad siguiente expresa claramente 

una función transicional, cuyo comienzo se inicia 

con una nueva presentación de la idea básica y 

continua secuencialmente hasta llegar a la domi-

nante del próximo tema: 

Fig. 19: Astor Piazzolla, Adios Nonino, Transición al 

Tema B.



727727Enfoques interdisciplinarios sobre músicas populares en Latinoamérica

El tema B está estructurado como un período com-

puesto (en este caso, de 32 compases),  formado 

por dos oraciones que pueden asimilarse al mode-

lo SRDC. En este caso la presentación es una uni-

dad de 8 compases que internamente presenta una 

idea básica de 4 compases cuya estructura exhibe 

una “mini oración” en su constitución:

Fig.20: Astor Piazzolla, Adios Nonino, Tema B, primera oración.
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8. Algunas breves conclusiones 

1) En este trabajo hemos comprobado –y ejemplifi-

cado-, la existencia de ciertos tipos, procesos y fun-

ciones formales en los tangos estudiados que son 

comparables a aquellos de la música académica. 

2) Creemos que el enfoque utilizado constituye un 

punto de partida más sólido que otros abordajes 

previos para desarrollar un estudio sistemático de 

los aspectos formales del tango.

3) La teoría funcional proporciona una base teórica 

para construir nuevas categorías que den cuenta 

de casos o situaciones musicales que no “encajan” 

en las clasificaciones usadas. Del mismo modo 

en que Caplin aportó más precisión a la teoría de 

Schoenberg y BaileyShea hizo lo propio con algu-

nos aspectos de la teoría de Caplin, creemos que 

es posible refinar las herramientas del análisis for-

mal/funcional para ser adaptadas a las caracterís-

ticas del repertorio abordado.
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