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Resumen

La configuracién estilistica musical del tango en la Guardia Vieja (ca. 1890-1920)
se modificé en un lapso de pocos afnos, para establecerse con nuevas
caracteristicas en la etapa siguiente, la Guardia Nueva (1920-1935). El objetivo de
este trabajo es explicar el proceso que llevo de una configuracién a la otra. El
corpus del estudio abarca grabaciones fonograficas realizadas entre 1910 y 1924
en las que se observa la aparicién de una serie de innovaciones producidas por
diversos actores. Con la orquesta tipica criolla, el tango dejé de ser un género
compositivo pianistico y pas6 a manos de la creatividad popular colectiva
(comparar el tango con el ragtime cobra sentido a la luz de tal perspectiva). Su
tono alegre, que Borges elogié como pendenciero y descarado, se convirtio en
melancolico en la poética interpretativa de Eduardo Arolas. La transformacion del
organico en violines, bandoneones, piano y contrabajo, condujo a la sonoridad del
tango hacia un timbre que incorporé el ruido como uno de sus componentes
fundamentales. Los arreglos instrumentales y modalidades interpretativas
incidieron en su estructura formal: al producir variedad en las interpretaciones
propendieron a la desaparicion de la tercera seccidn en las composiciones. La
invencion gardeliana del tango cantado impregno al tango orquestal con un
melodismo mas cercano al canto que a los recursos instrumentales, instaurando el
fraseo (el rubato tanguistico) como una de sus caracteristicas mas pregnantes. La
transformacion ritmica llevé del acompafiamiento de habanera y las sincopas y
picardias de una muy probable influencia afroamericana a la continuidad inestable
de aceleraciones y retardos del fraseo gardeliano, sobre la uniformidad de cuatro
tiempos de acompafiamiento. En esos pocos afios transicionales, se gestoé el perfil
del tango, de alta densidad simbdlica, que estaria vigente por lo menos hasta

1960, por lo que resulta importante identificar este proceso.
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El estilo del tango de la Guardia Vieja (ca. 1880-1920) se modificé en un lapso de
pocos afnos, para establecerse con nuevas caracteristicas en la etapa siguiente, la
Guardia Nueva (1920-1935) (Novati 1980; Goyena 2014). El objetivo de este
trabajo es explicar el proceso que llevd de una configuracion a la otra. El corpus
del estudio abarca grabaciones fonograficas realizadas entre 1910 y 1924 en las
gue se observa la apariciéon de una serie de innovaciones producidas por diversos

actores.

El tango durante la primera década del siglo XX era interpretado por rondallas,
bandas militares, trios, pianos y pianolas, y circulaba tanto por via oral, como por
registros fonograficos y partituras para piano. La escritura pianistica servia de
modelo para los arreglos de bandas y rondallas y la interpretacion era bastante
rigida y machacona, sin rubato. ' Esta cualidad pianistica del género, fue
seguramente lo que condujo a Pompeyo Camps a compararlo con el ragtime
(Camps 1976). Estas modalidades junto con el canto cuyo paradigma era Villoldo,
redondeaban el sonido y el estilo interpretativo del tango alrededor de 1910.

La incorporacion del bandoneon, integrando lo que se llamaria “orquesta tipica
criolla”, fue un cambio importante en la sonoridad del tango instrumental.” El
bandonedn obtuvo un éxito inmediato, a tal punto que en poco tiempo desplazé,
en las grabaciones, a las bandas y rondallas (Binda 2016). En los registros
fonograficos se aprecia una extrema simplicidad interpretativa, que, sumada a la
desfachatez del canto de Villoldo, fueron los rasgos que cautivaban la memoria de
Borges, quien deploré todos los cambios subsiguientes, en especial la modalidad

gardeliana (Stratta y Garcia Brunelli 2015).?

Luego las innovaciones mas importantes que se sucedieron corresponden a

aspectos interpretativos y timbricos. En el aspecto timbrico, al consolidarse la

' Propongo para ilustrar esta etapa y sus caracteristicas la audicion de los siguientes ejemplos:
https://www.youtube.com/watch?v=DgllYn5eHeQ (pianola);
https://www.youtube.com/watch?v=HhUsWtf78Bc (rondalla);
https://www.youtube.com/watch?v=VuyFiuRwolc (banda);
https://www.youtube.com/watch?v=ihrHxZTfwkU&feature=youtu.be (solo de piano).

* Ejemplo de un tango por la Orquesta Tipica Greco: https:/www.youtube.com/watch?v=r6BkyUZmdpQ .
3 Propongo la audicién de un registro de Angel Villoldo:
https://www.youtube.com/watch?v=KmUgBWOT33E.




formacion de violines, piano y bandonedn hacia fines de los afios diez, las
diferencias en las afinaciones de los tres tipos de instrumento establecieron que el
perfil sonoro del tango seria “rugoso”, “sucio” contrario e un sonido “puro” en el
estandar de concierto europeo. Nicolas Varchausky (2016) explica que esta
caracteristica se produce porque el piano tiene una afinacion fija, los bandoneones
tienen también una afinacion fija pero que puede no ser igual a la del piano (pues
el proceso de afinacion implica el desgaste de las lengletas), y las cuerdas tienen
una afinacién que el intérprete puede variar, y que en este caso estaria sujeta a la
eleccidon de acoplarse al piano o a los bandoneones alternativamente, o quedar en
el medio. Acusticamente esas diferencias sutiles de afinacion producen “ruido”.
Ademas este tipo de conjunto instrumental presenta un registro mas grave que el
anterior, producto de la exclusién de la flauta, con lo que se suprime una banda
del agudo, la presencia del bandonedn, cuyo registro se extiende mucho hacia el

grave, y la incorporacion de contrabajo y a veces violoncelo.

En el aspecto interpretativo aparece, fundamentalmente en el conjunto de Eduardo
Arolas, una carga de intencionalidad simbdlica, de dramatismo y melancolia, que
se distancia de la simplicidad interpretativa sin matices de sus predecesores,
como por ejemplo el conjunto de Vicente Greco. Arolas fue muy influyente porque
los principales musicos que forjaron el estilo de la Guardia Nueva tocaron con él o
lo escucharon y admiraron. Si bien se lo apodaba “El tigre del bandoneon” ni él ni
sus colegas de esa época contaban con grandes herramientas técnicas en el
dominio del instrumento. Eso solo llegaria con una nueva generacion en la que
surgirian los grandes maestros: Luis Petrucelli, Pedro Maffia, Pedro Laurenz y sus
sucesores. No obstante, la calidez interpretativa del conjunto de Arolas, y la
performatividad (Madrid 2009) puesta en juego en su papel de artista de tango,
prefigurd un tipo de personaje “estrella” que reapareceria en innumerables
ocasiones en el mundo del género. La presencia de su conjunto bastaba para
generar aglomeraciones cuando se presentaba en algun café. En sus grabaciones
de 1917, con un repertorio de tangos propios de gran factura, se observan ademas
varios aspectos propios de la transicion: en algunas subsisten las bordaduras de

adorno en la melodia y en otras no; en algunas el acompafiamiento es del tipo de



la habanera y en otras ya se escuchan el marcato de cuatro tiempos iguales.*
Podemos decir que con Arolas, en 1917, comienza la transicion. Ese mismo aho
Gardel incorpora el tango cantado con fraseo rubato en la grabacion de Mi noche
triste, en el que reproduce la cadencia del habla del portefio, que seria

fundacional pues doto al tango de una de sus caracteristicas mas pregnantes.

Otro hecho de importancia es que en los afos previos a 1920 comienzan a actuar
musicos con estudios mas formales que practicaron una interpretacion correcta y
expresiva, agregando solos virtuosos y un ensamble orquestal preciso. Es el caso
de la Orquesta Tipica Select, que grabo cincuenta y dos caras de 78 rpm en
Camden, Estados Unidos, en 1920.> En esas grabaciones ya hay indicios de que
algunas partes instrumentales estaban escritas. Esto puede deducirse de la
existencia de una segunda grabacién de esta orquesta en Buenos Aires,
descubierta por Enrique Binda (2016 b) quien hallé que el nucleo de la misma
(Delfino, Fresedo, Roccatagliata) grabé nuevamente en Buenos Aires algunos
tangos de la serie hecha en Camden con exactamente la misma instrumentacion,
pero algunos musicos distintos. Este salto cualitativo y un concepto de arreglo mas
organizado fueron los requisitos para que las nuevas orquestas realizaran
versiones estilisticamente diferenciadas de las anteriores. Debe aclararse que no
existia la improvisacion que suele atribuirse a la llamada interpretacion “a la

parrilla”.

Esos primeros arreglos mejor organizados fueron, con todo, bastante sencillos: los
musicos se ponian de acuerdo en los ensayos y tocaban luego de memoria o
guiandose con una partitura para piano de editorial. En el comienzo de la Guardia
Nueva, los arreglos e interpretaciones de Fresedo en 1922 y Cobian en 1923

4 Propongo la audicion de un tango por el conjunto de Arolas:
https://www.youtube.com/watch?v=BPLwVmx5iEo.

> Se puede escuchar una de estas versiones en:
https://www.youtube.com/watch?v=pYsVok6kX4M&feature=youtu.be.




establecieron un estilo orquestal cuyo rasgo saliente era la clara exposicion de la

melodia con una cuidadosa y acentuada gradacion de matices.®

El perfil musical de la Guardia Nueva se complet6 con la variante propuesta por el
conjunto de Julio De Caro. Su sexteto aprovecho la experiencia de Cobian y
Fresedo, y generalizd el uso de otros recursos tanguisticos. Tradujo el fraseo de
Gardel a la interpretacion instrumental, incentivo la “rugosidad” timbrica dando
mayor participacion a los bandoneones, que aplicaron recursos especificos
(arrastres, lloros, fraseos).” La gran variedad interpretativa que introdujeron tanto
Fresedo como De Caro, condujo a que dejaran de componerse tangos en tres
secciones, modificando por tanto su estructura: los tangos, ya no necesitaron del
“trio” para proveer variedad a las interpretaciones. En efecto, la gran mayoria de
los tangos de la Guardia Vieja estaban compuestos de tres secciones de dieciséis
compases cada una (Novati, 1980). A la tercera seccion se la denominaba trio y
debia ser de caracter contrastante, pues su funcion era la de introducir variedad
en la pieza, que de otra forma seria muy repetitiva. Asi, los tangos de 3 secciones
proveen cierta variante, aunque sea incipientemente, comparandolos con los de
dos secciones. Por ejemplo en Rosendo por la Orquesta Tipica Greco, la
interpretacion es ABCABCABC, con todas las repeticiones iguales. Un tango de
dos secciones, para agotar el espacio disponible en una matriz, deberia
interpretarse, por ejemplo, AABBAABBA, con un efecto inevitable de monotonia,
porque la instrumentacion y el arreglo eran siempre iguales (Garcia Brunelli 2015).

Conjugando todas estas modificaciones, en los primeros afios veinte quedan
planteados los recursos estilisticos de la Guardia Nueva que luego nutririan a la
interpretacion del tango hasta la actualidad. El género afianz6 “anomalias” ya
existentes con respecto al canon musical europeo: recursos instrumentales no
tradicionales, el canto con rubato, las letras con lunfardo y las caracteristicas

transgresoras del baile.

e Sugiero la audicién de Los dopados por la orquesta de Osvaldo Fresedo, disponible en:
https://youtu.be/PTjyFT-AoQY, y de Shusheta, por la orquesta de Cobian, disponible en
https://youtu.be/E77Zhx-nX2I.

7 Sugiero la audicién de una seleccién de grabaciones del sexteto de Julio De Caro en
https://www.youtube.com/watch?v=5pfH_-zc9Es.




En cuanto a las letras, como afirma Rosalba Campra (1996: 69), se comienzan a
ajustar un esquema en el que el autor es duefio de un registro complejo que refleja
una fuerte tension entre lo alto y lo bajo, conformando un sistema de textos
‘reconocible, esencialmente por las superposiciones y tensiones internas en el
plano linguistico: el lunfardo y el gauchesco, el habla callejera, los términos del turf
y los naipes se contraponen al lenguaje depurado” y de esa forma se “exalta la
eleccion de lo popular en contraposicién a lo culto, y para esto recurre a la

exasperacion de las formas que connotan ese contraste”.

El tango de la Guardia Nueva impuso sus propias reglas y, como otras musicas
populares, adquirié complejidad por medios muy distintos a los que se aplican en
la musica académica. Simon Frith (2001) lo explica tomando un par de conceptos
formulados por Andrew Chester: extensionalidad e intensionalidad. La musica
clasica opera con mecanismos extensionales: logra complejidad aplicando a los
elementos basicos procedimientos armonicos, desarrollo, contrapunto, variacion,
etc. Ademas una premisa basica de la musica clasica es su rigurosa adherencia a
los timbres estandar, no solo para los instrumentos de la orquesta sino también
para la voz humana (Chester 1970: 78) en tanto la musica popular los ignora o

subvierte. La musica popular suele adoptar una construccion “intensional™

,enla
que las unidades basicas (melodia, armonia, ritmo) forman lo complejo no por
desarrollo sino hacia adentro de la estructura, con acciones y recursos’ que
derivan de convenciones propias de cada musica. Advirtiendo esa discrepancia
profunda con las premisas de la musica académica, Juan Pablo Gonzalez (2013:
105-6) propone otorgar una nueva importancia a los elementos olvidados de la
forma musical: dinamica, articulacion, fraseo, color, que pueden pasar a primer

plano como funciones estructurantes; ir mas alla del analisis de la partitura y del

¥ “Intensionalidad” no se refiere a “intencion” sino a “intensién” como opuesto a extension. En el articulo
original de Chester, este usa el término intension en lugar de intention, con un sentido de oposicion. Pero en
las sucesivas publicaciones del articulo de Frith, la palabra ha sido mal transcripta como intentional. La
traduccion al espafiol de Silvia Martinez recupera el sentido original propuesto por Chester y emplea
“intension”, que, ademas, figura en el Diccionario de la Real Academia con un significado diferente a
“intencion”, que se ajusta muy bien a la propuesta neologista de Chester (la Academia proporciona una
definicion aplicada en la Lingiiistica, como “conjunto de rasgos semanticos de una unidad léxica, por
oposicion a extension”).

? El autor emplea los términos “inflexion” y “modulacién”, pero no exactamente en el sentido que tienen en
espanol vinculados al analisis armonico.



texto poético en la musica popular y enfocarse en la dimension performatica y en

conceptos como el grano —corporalidad- de la voz, de Roland Barthes.

Por sobre todos estos rasgos de estilo y consecuencias formales, creo que lo mas
importante a tener en cuenta en las diferencias entre las dos guardias, es que en
la Vieja el tango, que era una originalisima creacion argentina (y rioplatense) se
habia estado interpretando con recursos europeos (en pianos, pianolas, bandas y
rondallas), y que luego de la conformacion de la orquesta tipica criolla comenzo6 a
desarrollar herramientas interpretativas al servicio del género, de tal forma que en
la Guardia Nueva se cont6 con un repertorio de recursos idiomaticos
instrumentales adaptado a las necesidades expresivas del tango, alejandose asi

de las practicas interpretativas académicas o ignorandolas.

La gran importancia de este nuevo estilo creado en la Guardia Nueva es que a
partir de la década de 1920 las tendencias estilisticas del tango oscilaron, hasta fin
de siglo, entre quienes buscaron un mayor o menor empleo de esos recursos
tanguisticos y por ende un grado de tension subsecuente de esos recursos con
respecto a los dictados clasicos. Eso explica, por ejemplo, la enorme diferencia
entre versiones de, digamos Osvaldo Fresedo y Osvaldo Pugliese y la vasta

riqueza artistica del género que ello implica.™

10 Comparar las versiones casi contempordneas del tango Por qué por las orquestas de Osvaldo Pugliese y
Osvaldo Fresedo: https://www.youtube.com/watch?v=4aAVzNCI3vw&feature=youtu.be y
https://www.youtube.com/watch?v=IB2UOyGAt4I&feature=youtu.be.
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