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Resumen: En 1975, el Cuarteto de Oro graba el disco Patio de
tango a través del sello Philips Records, constituyéndose en una
excepcion debido a la eleccién de un repertorio de tangos. Con
dos referentes del tango de Cérdoba, como Edmundo Suérez al
piano y Abel Lizdrraga en el violin, y acompanados por
Gerardo Daher en acordedn, Raul Rosell en bajo y las voces de
Néstor Ratl Lépez, conocido como Coquito Ramalé, y Carlos
Jiménez abordan clasicos del tango rioplatense e incluyen el
vals «Mi ambicién» del cordobés Cristino Tapia.

El objetivo del presente trabajo es analizar musicolégicamente
los arreglos propuestos haciendo foco en los recursos
compositivos, de arreglos ¢ interpretativos que dialogan en un
escenario de préstamos y cruces entre ambos géneros. Se
considerardn las caracteristicas musicales del estilo tradicional
denominado asi por Waisman (1995), el estilo originario por
Florine (1996) y el paradigma tradicional del cuarteto y del
cuarteto— cuarteto expuesto por Montes (2022, 2024).

El enfoque busca poner de relieve los procesos de relocalizacion
(Disandro, 2024) en los arreglos de tangos, milongas y valses
propuestos por el Cuarteto de Oro en este disco.

Palabras clave: Tango, cuarteto, andlisis musical,
relocalizacién.

Abstract: In 1975 Cuarteto de Oro recorded the album Patio de
tango through the Philips Records label, becoming an exception
due to the repertoire chosen in relation to previous works. With
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two references cordobese tango, such as Edmundo Sudrez on
piano and Abel Lizdrraga on violin, and accompanied by
Gerardo Daber on accordion, Raitl Rosell on bass and the voices
of Néstor Raitl Lépez, alias Coquito Ramald, and Carlos
Jiménez, they address classics of Rio de la Plata tango and include
the waltz «Mi ambicidn» by Cristino Tapia from Cordoba.

The objective of this work is to analyze, from the musicology
perspective, the proposed arrangements, problematizing the
compositional resources, arrangement and performative that
dialogue in a scenario of borrowings and crossovers between both
genres. The musical characteristics of the traditional style, as
named by Waisman (1995), the original style by Florine (1996),
the traditional paradigm of the cuarteto and cuarteto — cuarteto
exposed by Montes (2022, 2024) will be considered.

The approach seeks to highlight the processes of relocation
(Disandro, 2024) in the arrangements of tangos, milongas and
waltzes proposed by the Cuarteto de Oro on this album.

Keywords: Tango, cuarteto, musical analysis, relocation.
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1. El Cuarteto de Oro y el disco Patio de tango

El Cuarteto de Oro fue creado por Néstor Ratl Lépez (més conocido como Coquito Ramald) en el afio
1971. Se constituyé como uno de los cuatro grandes del cuarteto de los anos setenta junto con el Cuarteto
Leo, el Cuarteto Berna y Carlitos Rolan. Coquito Ramalé, siendo boletero del Cuarteto Leo, habia debutado
en el escenario cantando unos temas junto a ellos. Para conformar su propio grupo convocé a su sobrino
Carlos Jiménez (que se desvinculaba del Cuarteto Berna) y a Edmundo Sudrez en piano, Abel Lizdrraga en
violin, Gerardo Daher en acordeén y Raul Rosell en bajo. La imagen 1 permite visualizar la formacién
(aunque no estd el bajista en la foto). Es de destacar la actitud corporal de la figura de Jiménez, un poco
agachado con rodillas juntas al frente, que muestra caracteristicas de la performance (Frith, 2014) del cantante
(por cierto,completamente ajena al mundo del tango). Al decir de Waisman (1995), este tipo de
presentaciones mas vistosas eran asumidas como novedad por algunos grupos de cuarteto, a partir de 1970,
aunque seguian con las caracteristicas melddicas, texturales, ritmicas, arménicas y timbricas de lo que llama
«estilo tradicional .

Imagen 1.

El cuarteto de Oro en escena s/f.
Fuente: Cérdoba de Antafo.

El primer trabajo discogrifico del Cuarteto de Oro surge en 1972 a través del sello Philip y se llamé
Pingale la cadenita.Los géneros que inclufa ese trabajo eran la gaita, el guarasdn, el pasodoble, el vals, la
cumbia, la marcha y el paseo. Con el mismo sello, al afio siguiente, el conjunto suma dos discos: Llegd la hora
de reir y Hay mas todavia.l? Acontece el primer gran éxito, ademas, con el tema «Cortate el pelo cabezén»
gracias al cual consiguen vender numerosas unidades. Conjuntamente con los géneros que ya aparecian en el
disco anterior, aqui se suman un joropo, un foxtrot, una pachanga y una cancién. En 1974 producen dos

trabajos: £/ golpecito y La Gaita del lobizén!3 ninguno de los cuales presenta novedades respecto a los géneros
incluidos. En 1975 surge Nacate que trae como primicia la interpretacion de una zamba y un chachachd.
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De lo anteriormente expuesto surge que, si bien el Cuarteto de Oro incluyé muchos géneros en esos siete
trabajos discogrificos, contabilizados entre 1972 y 1975, no habia abordado tangos a excepcién del disco
considerado en el presente estudio que se titula Patio de tango. Cabe aclarar que todos esos géneros eran
interpretados con las marcas estilisticas del cuarteto tradicional. Waisman (1995) afirma que, entre 1955 y
1970, aparece en la gaita el estilo que se constituird como el clésico para las musicas de cuarteto. Lo cierto es
que, menos el vals y el joropo, todos los géneros muestran caracteristicas musicales muy similares. El
repertorio del material discografico que aqui analizamos se constituye, entonces, como una excepcioén. Nos
interesa aproximarnos a los intercambios entre el cuarteto y el tango, ademds de reconocer nuevas formas de
abordaje del mismo, en el interior del pais, definiendo elementos y conductas del discurso musical.

2. Sobre los conjuntos de cuarteto y las orquestas caracteristicas y tipicas—caracteristicas de
Cérdoba

A diferencia de lo que sucedia en Buenos Aires desde 1930, en Cérdoba la distincién entre las orquestas
tipicas, que abordaban repertorio de tangos y milongas, y las orquestas caracteristicas, que tocaban danzas
europeas y ritmos norteamericanos, no era taxativa. Incluso teniendo en cuenta que, a partir de Feliciano
Brunelli, la adjetivacién «caracteristica» no solo denotaba una diferenciacién en el repertorio sino también
hacia eco de un organico ampliado con instrumentos de viento o con acordedn, guitarra y/o incluso bateria.
Las razones de unas fronteras permeables se debian a que la mayoria de las orquestas que tocaban tangos en
Coérdoba también incluian otros géneros. Esta realidad tenia que ver, por un lado, con el tipo de lugares en
donde las orquestas se presentaban y, por el otro, con el hecho de que no habia tantas orquestas que pudieran
cubrir las demandas de dos organicos diferentes para cada espacio o local. Entonces la misma orquesta
abordaba un repertorio amplio. Un claro ejemplo de esa hibridacién es el denominativo de «Orquesta
Tipica—Caracteristica» de los hermanos Britos, dirigida por la bandoneonista Alcira Haydeé Britos, que
estaba integrada por piano, violin, bateria, bandonedén y contrabajo y que ofrecia, asimismo, un repertorio
ecléctico. Las orquestas Copacabana, dirigida por Lorenzo Barbero en los afos treinta, y luego La
Argentinidad, en los afios cincuenta, tenfan orgdnicos ampliados asi como una propuesta que combinaba
conductas de diferentes procedencias. Estas quedaban reflejadas en los nombres de las composiciones del
propio Lorenzo Barbero como «Candobalito portefio», «Guarapachata tropical», «Americumbia»,
«Polcachacarera», «Taconear portefio», «Profundamente tanguero» o «Luna de tango»(Disandro y
Rubio, 2019). Situacién similar sucedia con otra formacién cordobesa, la Orquesta Saturno, que estaba
integrada por dos violines, violonchelo, contrabajo, dos instrumentos de viento, dos percusionistas y el piano.
En esa misma direccién estaba la Orquesta-Banda de Armando Giannantonio denominada asi porque
inclufa vientos y la «tipica—caracteristica» Los Diablos Rojos de Vicente Saturini. La situacién de las
orquestas tipicas cordobesas que «ofrecian el servicio de la caracteristica» y abordaban «dos
repertorios» (Aballay ez al., 2008, p. 39) ha sido observada también, entre 1940 y 1970, para las orquestas
tipicas de Villa Marfa.
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Se advierte que, durante los anos cuarenta y cincuenta, las orquestas senaladas eran numerosas. El Cuarteto
de la Guardia Vieja, integrado solo por cuatro musicos y dirigido por el compositor Armando Giannantonio,
era una excepcion en el escenario del tango cordobés. En contraposicion, el nacimiento del Cuarteto Leo, en
los afios cuarenta, con el orgdnico de violin, acordedn, piano y contrabajo, muestra que se diferenci6 de las
orquestas tipicas—caracteristicas contempordneas apuntadas que tenfan una gran cantidad de integrantes
(mds de diez). Aun asi, la denominacién de orquesta caracteristica valfa para el Cuarteto Leo en 1946 tal
como pucde visualizarse en la siguiente publicidad gréfica (imagen 2). La orquesta caracteristica, entonces, se
constituye como un antecedente clave de los que serdn grupos de cuarteto. Ademads, teniendo en cuenta que
en Cérdoba la orquesta caracteristica y la tipica o tipica—caracteristica abordaban varios géneros, incluido el
tango, diremos que resulta probable que los grupos del incipiente cuarteto tomaran de ellas recursos
estilisticos.

Imagen 2.
Publicidad gréfica de Gran baile popular en 1946.

Fuente: Cérdoba de Antafio.

Avanzando en la cronologia, en los anos sesenta y setenta, si bien hubo una reduccién de los integrantes de
las orquestas, siguicron en funcionamiento orquestas numerosas como la Orquesta La Argentinidad de
Lorenzo Barbero, con seis bandoneones, cinco violines, guitarra, piano, contrabajo e instrumentos de
percusion de parches més la baterfa. Otros ejemplos son la orquesta de Ritmo Brillante de Jorge Arduh, la
Orquesta Tipica de Torcuato Wermuth, la Orquesta Tipica de Ernesto Lizérraga y la de Eduardo Baravalle.
En esa década, el tango cordobés experiment6 una crisis en cuanto a las contrataciones para shows en vivo y
en la radio. Se consolidaron, entonces, las formaciones mds pequefias de cantantes solistas acompanados por
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un trio, cuarteto, o incluso los duos instrumentales. Entre esos podemos nombrar al conjunto de Juan
Muchini, de Roberto Baravalle o del guitarrista Juan Cabrera. También podemos senalar el Grupo Cérdoba
integrado por bandonedn, violin, piano y contrabajo y el cuarteto del bandoneonista Carlos Nieto con
guitarra, bajo, bandoneén y piano. Para el momento en que se graba Patio de tango, entonces, la situacién del
tango estaba mediada por una precarizacién en las contrataciones y una disolucién de muchas orquestas
numerosas que habian funcionado en las décadas precedentes.

Sobre el repertorio abordado diremos que si bien esas orquestas tipicas—caracteristicas, en los setenta,
tocaban repertorios eclécticos, no hay datos que puedan corroborar que sumaran gaitas, paseos, guarasones o
cumbias (que denotan influencias centroamericanas) que eran géneros predilectos de los grupos cuarteteros.
Mis bien inclufan valses, pasodobles, polcas, canciones, foxtrots ademas de one step, two step, shimmy y
géneros del folclore argentino. Una excepcién fue la orquesta de Lorenzo Barbero que, en su concepcién
latinoamericanista, mixturd, principalmente, sus milongas con recursos timbricos, texturales y liricos que
formaban parte de otros géneros y que denotaban influencias de la musica afroamericana, como el uso de
maracones o de instrumentos de percusién con parche, la presencia de solos improvisados (no usuales en el
tango), la inclusién de interjecciones habladas sobre una base instrumental, entre otros recursos. Barbero y su
orquesta, por ¢jemplo, inclufan guarachas y cumbias (Disandro, 2024).

En relacién con el repertorio elegido por los grupos de cuartetos, afirma Montes (2022): «No era extrafio,
por ejemplo, que incluyeran algin pasodoble para los abuelos, una cancién infantil para los mas chicos o un
vals para las fiestas de quince anos y los casamientos» (p. 41). Insiste la autora en que la musica que se tocaba
debe comprenderse teniendo en cuenta el hecho de que el baile de cuarteto era un evento para toda la familia.
En ese marco es que la eleccion de arreglar tangos se direccionaba en el mismo sentido. A esto se sumaba la
disminucién de las contrataciones de las orquestas de tango, a las que ya hemos aludido. Entre el publico,
seguramente, habia quienes gustaban de bailar un tango. Evidentemente los tangos del disco se interpretaron
en algunos bailes, pero se trat6 de una préctica que no perdurd.

3. Musicos de tango en el Cuarteto de Oro

Como se ha mencionado, la crisis que acompand la escena del tango en los anos setenta resultd la razén para
que se produjeran traspasos de musicos del tango al cuarteto. Creemos que también hubo préstamos de
recursos y conductas interpretativas y de arreglo. Asimismo, la popularidad alcanzada por ese tltimo género
musical, en territorio provincial, sumado a la posibilidad de una mejoria econdmica en las contrataciones, fue
la otra razén para dicho éxodo.

Repasemos la situacién de los dos musicos dedicados al tango que integran el Cuarteto de Oro. Abel
Lizarraga, segiin datos aportados por Miguel Angel Ceballos (1994), se dedicaba profesionalmente a la
musica desde los afios treinta. Su padre, violinista, habia sido su primer maestro; y su hermano,
bandoneonista, trabajaba junto a ¢l tocando en diferentes formaciones que interpretaban, principalmente,
tangos. Para 1935, llegaron a tener siete u ocho niimeros radiales por mes.

En la década del cuarenta Lizrraga formé su propia orquesta tipica, luego una orquesta tipica junto al
pianista Alberto Igarzdbal y, finalmente, la orquesta Los Cordobeses. Senala Ceballos (1994) que era él
mismo quien realizaba los arreglos para sus orquestas y también para otras, como la Senorial Orquesta de
Torcuato Wermuth.
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Los datos biograficos revelan una apertura y flexibilidad para tocar, dirigir y arreglar varios géneros e
ilustran una situacién muy propia de Cérdoba, en donde los musicos no eran musicos de tango, como ocurria
en Buenos Aires, sino musicos interpretando varios géneros. En esa direccién destacamos la participacion de
Lizarraga en la orquesta de jazz Extra Tango de Oscar Aleman, en el quinteto Swing de Jorge Spadea, en la
orquesta caracteristica de Ernesto Fontanella y en su propio quinteto de jazz. Resulta llamativo un conjunto
Mariachi que formé y en donde se tocaban sus propios arreglos para cuatro violines. El paso al cuarteto
sucedié en la madurez de su carrera musical y lo hizo en primer lugar integrando, durante seis afios, el grupo
Don Chicho que tenia actuaciones en LV2 (Ceballos, 1994).

El pianista Edmundo Sudrez también integrd varias orquestas de tango de la escena local como la de
Torcuato Wermuth para, luego, conformar su propia orquesta tipica. Ademds, tenia el oficio de acompanar a
cantantes en formaciones méds pequenas. En la imagen 3 se lo ve junto a los musicos de su orquesta
conformada por tres violines, cuatro bandoneones, piano, contrabajo y dos cantantes.

Imagen 3.
Orquesta tipica de Edmundo Sudrez (1949).

Fuente: Cérdoba de Antafio.

La ductilidad de Sudrez para abordar diferentes géneros se explica por sus dotes de multi-instrumentista.
Jorge Arduh relatd, para una nota de La Voz del Interior (Brondo, 24 de mayo de 2011), que el musico le

ensefiaba, a Arduh, a tocar el piano, el acordedn y la baterfa en Las Junturas, pueblo del interior cordobés.
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4. Del repertorio elegido

Sobre el repertorio seleccionado para el disco diremos que son diez tangos, una milonga y un vals. Llama la
atencién que todos los temas tenfan versiones muy conocidas por la orquesta de Juan D “Arienzo a excepcién
del vals del cordobés Cristino Tapia y el tango «Cuatro lineas al cielo». El hecho de que el Cuarteto de Oro
haya adoptado algunas sonoridades en comunién con el estilo de D " Arienzo tiene sentido si pensamos que el
objetivo principal era hacer bailar a la audiencia. Incluso los arreglos encuentran similitudes con los de D
"Arienzo, mas alld de una impronta cuartetera, como veremos en el anlisis. Un estilo en donde el zempo era
estable y més bien veloz, con un cardcter machacén y con un predominio de melodias ritmicas, con un toque
bien staccato, encontraba un publico habituado auditivamente a tales caracteristicas. Tal como reconoce
Montes (2022) «Lo importante para el paradigma tradicional era la permanencia de una base ritmica

conocida para bailar» (p. 49).[4] Esto lo es también para el estilo de DArienzo en el tango y lo fue para el
Cuarteto de Oro al momento de arreglar estos tangos. Ademds, es de destacar que los tres primeros temas del
disco, que son «Loca», «La cumparsita» y «De puro curda» fueron televisados por Canal 4 de
Montevideo Uruguay, en 1969, en el programa Sibados de Tango.[s] Es decir, se eligieron aquellos mds
populares del Rey del compdis (como se lo llamaba también a D " Arienzo).

La mayorfa de las temdticas de los tangos de Patio de tango privilegian topicos caracteristicos en la cancidn
cuartetera del paradigma tradicional (Montes, 2022), como el amor, la fiesta y el humor. En «De puro
curda el alcohol es una eleccién, un estado de disfrute, cito: «No tengo un mal recuerdo que me aturda /no
tengo que olvidar una traicién / yo tomo porque si... jde puro curda! / Pa'mi es siempre buena la ocasiéon». La
milonga «Clriticona» propone un tépico propio del universo expresivo del cuarteto en donde el personaje le
habla a una mujer que le exige mas dinero y lo critica, pero esa situacién es tomada con humor. En el caso de
«Loca», «Mufieca brava» y «Milonguita» se aborda el tépico tanguero de la «milonguera»que deja una
vida anterior decente para perderse en el cabaret con final negativo. El hombre protagonista le habla
reprochdndole esa eleccion. Si bien hay un augurio de que el camino que recorre la protagonista va a terminar
mal, eso no va a suceder dentro del marco temporal de la cancién. Sera solo una premonicién. A diferencia de
los tépicos del paradigma tradicional cuartetero, las protagonistas de esos tangos se animan a transgredir las
normas. En el caso de «Corrientes y Esmeraldax, la letra alude a territorialidades y figuras del tango porteno.
Quizés el caso de «Cuatro lineas para el cielo» sea el tnico tango del disco en donde la tematica se condice

més con el paradigma del cuarteto—cuarteto (Montes, 2024),16) en donde Jiménez denunciard problemdticas
o injusticias sociales de sectores vulnerables, como en los famosos cuartetos «El marginal» o «El federal».
En «Cuatro lineas para el cielo» hay un nifio protagonista que roba un ovillo de hilo para su barrilete. EI
librero lo presenta al comisario y al preguntarle porqué ha robado, el nifio responde: «Sefor, yo no lo niego /
Es cierto que he robado, / Me faltaba tan poco / Para poder llegar/ Con este barrilete / Hasta el azul del
cielo / Alld donde se ha ido /Ayer nomds, mamd... »

El caso del vals de Cristino Tapia «Mi ambicién» encuentra justificacién para su incorporacién al disco
debido a que era un vals muy tocado por las orquestas tipicas y tipicas—caracteristicas en Cérdoba. Un vals
criollo que era conocido por el publico cordobés de edad més avanzada, para la década del 70, seguramente
era bien recibido en el 4mbito del baile familiar. La letra tiene conexién con la naturaleza como espacio puro
donde el protagonista busca refugiar el amor que siente por ella. La idealizacién de la naturaleza y del campo
form¢ parte de los universos expresivos del tango provinciano como un valor positivo (Disandro, 2024).
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Los tangos interpretados instrumentalmente son «La cumparsita», que era clésico del género, «Felicia»,
que se destaca por la incorporacién de percusion de giiiro, y «El amanecer», que tiene la particularidad de
que el violin propone el yeite de «los pajaritos», que consiste en realizar glissandi répidos en la primera
cuerda, la mas aguda, simulando el trinar de los péjaros. Si bien este recurso habia sido usado por Roberto
Firpo en la grabacién de ese tango por su orquesta, probablemente resultara novedoso en la audiencia del
Cuarteto de Oro por su cardcter pictdrico, pero también por poder generar una sonrisa en la audiencia. La
busqueda de efectos cémicos como parte de una estética del ingenio formaban parte del paradigma
tradicional del cuarteto (Montes, 2022).

5. Tratamiento de las letras y el fraseo

En el tango «Muieca brava» el personaje que aparece, deciamos, es un tdpico recurrente dentro de las letras
tangueras y alude a la «milonguera», particularmente explotado en las letras de Enrique Cadicamo. Este
personaje hace su primera aparicién en el tango «Milonguita», de 1920, con autoria de Enrique Delfino y
Samuel Linning, incluido también en Patio de tango. Se trata de una mujer que toma una mala decisidn,
comete un desliz y abandona su hogar en busca de trabajo e independencia econémica. Por lo general, el final
es negativo y lleva a la mujer a la decadencia. Es el estereotipo de la mujer caida (Dalbosco, 2010). En
«Mufieca brava» la mujer protagonista es una prostituta del cabaret, en este caso del «Trianén de Villa
Crespo». Las alusiones a «lo francés» aparecen asociadas al mito de traspaso. Es decir, la muchacha de barrio
no «parla en francés», no «tira ventolin a dos manos» y no «escabia copetin bien frapé». Lo afrancesado es
parte de ese presente enganoso de lujos y dinero que, de alguna manera, terminard mal.

El Cuarteto de Oro va a optar por la versién de la letra que graba Mario Bustos con la orquesta de
D'Arienzo y que se diferenciaba de la letra grabada por Carlos Gardel o Edmundo Rivero. En esa versién,
muchas palabras del lunfardo porteio se reemplazan por otras que son sus sinénimos en espanol y que
seguramente tendrian mejor recepcién en el publico de Cérdoba. Ejemplo de ello es el reemplazo de
«ventolin» por «dinero», «te baten» por «te llaman» o «pa’ patinarlo» por «para derrocharlo». Pero
también hay cambios més radicales que producen nuevos sentidos como «y tenés gigolé bien bacan» por
«en el tango enredas tu ilusién». En la tltima estrofa se da este fenémeno de la sustituciéon completa de un
texto por otro, llamado contrafactum o contrahechuras (Conde, 2016).

En la versién del Cuarteto de Oro, Jiménez agrega un recitado encima de la propuesta instrumental del
interludio (que formalmente se ubica después del primer estribillo), que dice asi: «Pard la mano mufieca/
pard la mano no tires el vento a los giles». La incorporacién de este breve recitado responde a una practica
muy propia del cuarteto que incluye interjecciones de la voz, arengas o momentos hablados por encima de
secciones instrumentales. Lo mismo sucede en el arreglo del tango «De puro curda», cantando también por
Jiménez, que dice: «Eh mozo, sirvame un trago més de vino que quiero olvidar las penas que tengo en mi
corazén». Si bien en el tango existen momentos recitados, esos son, normalmente, en estilo de payada. Sin
embargo, algunos pasajes con caracteristicas similares a lo propuesto por Jiménez aparecen en milongas
candombes como «Pastelitos calientes» del compositor cordobés Lorenzo Barbero. Pero alli la funcién es
establecer conexiones con la cultura afroamericana. Si es o no el uso de partes habladas o arengas un recurso
de dicha cultura en el cuarteto, queda por comprobarse. Resulta, entonces, un préstamo interesante del
cuarteto que se incorpora con originalidad en los tangos grabados.
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A continuacién, consideraremos algunos recursos interpretativos utilizados por los cantantes que les
otorgan un sello local a los tangos del disco. Si bien ponerle énfasis a la sonoridad de la «r» es un recurso
usado en el tango, en este caso, Jiménez va a exagerarlas en una tesitura mas aguda y las va a estirar
considerablemente generando un estilo particular. Un buen ejemplo lo tenemos en «De puro curda»
justamente para «currrrdax». Ramalé lo utiliza de forma similar por ejemplo en «Mi dolor»:«Pienso que
nunca he de volverrrr a mendigar tu quererrrr». A su vez, la pronunciacién de las «y» o «ll» como «i»
generard una sonoridad nueva en las versiones de estos tangos. Por ejemplo, cuando dice del «Trianén de
Villa Crespo» lo pronuncia «Viia Crespo», te «iaman» en vez de «te llaman» o los «briios» en vez de
«brillos» en «Muieca brava» o «io fui porque me engrupiste» en «Criticona».

En ocasiones los cantantes estiran la silaba preténica, es decir la silaba antes del acento, tal como sucede con
la tonada cordobesa. Por ejemplo, cuando dice «de pestanas muy arqueadas» lo pronuncia «arqueeeeeadas»
0 «juveeeentud» en «Muieca bravax.

Desde el punto de vista del fraseo, o la manera en que se expresa la melodia otorgando un peso expresivo a
las palabras, diremos que se echard mano a fraseos cerrados, es decir, que acumulan valores de corta duracién
al final de los motivos (Possetti, 2015). En todos los discos del Cuarteto de Oro los fraseos utilizados son

cerrados, no hay abiertos con valores de tresillos o extendidos que se alargan mas alld de la nota de destino

7len

(Possetti, 2015). Se nota esta ausencia de frascos abiertos en la versién de la zamba «La Lépez Pereyra»,[
el disco Nacate. Justamente queda en evidencia debido a que en el folclore es usual el uso de fraseos abiertos.
Esta forma de frasear, que estd presente en todo el disco, proporciona un caracter picaro, saltarin y fiestero a la
propuesta melddica, que es propia del estilo cuartetero.

Veamos el ejemplo musical 1 donde se muestra el fraseo empleado por Ramalé en el tango «Loca». Los
valores ritmicos estan modificados generando notas de corta duracién antes del tercer tiempo del compas. A
esta estructura la va a repetir en todos los motivos. Justamente hace lo contrario a la propuesta de fraseo de
Carlos Gardel (ejemplo musical 2) para este mismo tango. Esto le da un cardcter juguetén a la melodia que

encaja perfectamente con la base del marcato veloz y machacén.
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Ejemplo musical 1.

Fraseo que realiza Coquito Ramal6 en «Locax.
Fuente: transcripcion Ana Belén Disandro.
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Ejemplo musical 2.

Fraseo que realiza Carlos Gardel en «Loca».
Fuente: transcripcién Ana Belén Disandro

Los fraseos propuestos, en este sentido, nunca son abiertos o extendidos. Esta forma de frasear se volverd
muy repetitiva y eso, sumado a una base uniforme y estable, va a generar estructuras rigidas. Por ejemplo, en
«Milonguita» en donde la estructura motivica es anacrusica, Ramalé generard fraseos cerrados aproximando
con valores muy cortos las llegadas a los primeros y terceros tiempos, como se muestra en el ejemplo musical

3.
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Ejemplo musical 3.

Fraseo que realiza Coquito Ramal6 en «Milonguitas.
Fuente: transcripcion Ana Belén Disandro

Esto mismo sucede con la propuesta de Jiménez en «De puro curda» o«Muifieca brava». También en
«Mi dolor», por Ramald, que estira las palabras cortas como «fui» u «hoy» acentuindolas sobre el tiempo
fuerte, y con una entonacién que se va hacia el agudo, para luego decir con valores cortos y velozmente lo que
queda del verso. Se trata de una relocalizacién (Disandro,2024) de recursos interpretativos del cuarteto que

s incorporan a 105 tangos.
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6. Anailisis musical

En el trabajo de andlisis auditivo de los estilos orquestales en el tango, Varchausky (2017) advierte que una
caracteristica insoslayable para definirlos es el tratamiento del zempo. Los tres tipos, segin el autor, son: tempo
fijo o estable, zempo flexible o fluctuante y tempo variable o a «puro capricho». En el disco Patio de tango se
observa, en general, un zempo fijo y estable que, si bien guarda relacién con los de la orquesta de Juan D
'Arienzo, tienen una marcacién metronémica mas ripida. Todos los tangos incluidos en Patio de tango van
de negra 135 a 145 ppm (los de D "Arienzo por lo general marcan la negra a 120). Sin embargo, se ajusta a la
concepcion de la velocidad en los cuartetos de esa misma época, que varfan de 140 a 150 ppm y mantienen,
igualmente, un tratamiento del zemzpo estable y fijo, incluso, con una sensacién constante «hacia adelante».

La eleccidn de realizar los arreglos de los tangos con esa marcacién metrondmica podria determinar que
Patio de tango fue un disco concebido para ser bailado de la misma manera que las gaitas, los guarasones, las
cumbias o demds géneros incluidos en los discos del Cuarteto de Oro permitiendo que los bailarines se
desplacen por la pista con un paso mas veloz que el caminado en el tango, mis cadencioso. En el cuarteto, la
pareja, tomada de las manos, se traslada con pasos cortos, sin levantar los talones y con un marcado vaivén de
caderas. No hay detenciones en el caminado, por ejemplo, para la realizacién de una figura como en el tango.
Lo que vamos a desprender de esta primera apreciacion es, entonces, que la eleccién de los tempi de los tangos
incluidos en el disco obedecié a acompafiar al baile tipico del cuarteto. Esto lo iremos desglosando
seguidamente con ejemplos en relacién con otros pardmetros musicales.

En el tango los modelos de acompanamiento son fundamentales para la definicién del caracter tanguero y
bailable, ya que proporcionan el andamiaje de base y sustento ritmico. A lo largo del siglo XX y XXI han ido
mutando en combinaciones y usos dentro de las propuestas compositivas y de los arreglos, siendo un
elemento fundamental para diferenciar, junto a otros parametros, estilos orquestales. Iremos en pos de definir
las particularidades de sus usos dentro de los arreglos de los tangos del corpus de este trabajo.

En primer lugar, consideraremos el 7arcato, modelo de acompafiamiento que, junto con la sincopa, es uno
de los mds importantes a partir de la Guardia Nueva (1920- 1935). El marcato consiste en la articulacion
enfatizada de los cuatro tiempos del compds cuaternario. En el desarrollo del género se fue constituyendo con
diferentes acentuaciones posibles de esos cuatro tiempos: acentuando todos los tiempos (marcato en 4),
acentuando el primer y el tercer tiempo (marcato en 2) o el segundo y el cuarto, llamado también ritmo
canyengue o marcato en 2 invertido y, finalmente, la yumba o yumbeado (con un cluster en el piano o
percusion sobre la cuerda en el contrabajo en el segundo y cuarto tiempo) (Possetti, 2015). En el cuarteto
sucede que, también, el sustento ritmico se basa en la articulacién de las cuatro negras, pero se le suma el
contratiempo de la mano derecha en el piano, que constituye el conocido «tunga— tunga» y es el sello del
estilo  «caracteristico» (Waisman, 1995) u «original» (Florine, 1996). Diremos, ademds, que ese
contratiempo es heredado de la polca y el pasodoble. Tango y cuarteto, entonces, basan su motor ritmico en
esa articulaciéon ponderada de los cuatro tiempos. Dentro del cuarteto las acentuaciones son casi nulas. En
lugar de ello, el énfasis en las cuatro negras es constante. En algunas ocasiones puede haber una jerarquizacién
del primer y tercer tiempo en el bajo. Texturalmente el contratiempo propio del tunga—tunga, tocado por la
mano derecha del pianista sobre los bajos que ejecuta la izquierda, siempre aparece en primer plano, lo que
denota su importancia estilistica.
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En todos los tangos de Patio de tango se utiliza el marcato en cuatro y no se recurre nunca a la sincopa, lo
cual es una diferencia sustancial con la mayoria de los tangos a partir de la Guardia Nueva que alternan ambos
disenos. Esto le proporciona un motor constante que permite la sucesién de pasos en el baile més acorde al
estilo del cuarteto. El cardcter de esa marcacién es incisiva, regular, con las cuatro negras acentuadas de la
misma manera y muy staccato en el piano y el acordeén. Cabe destacar que lo que estd ausente en los arreglos
es el contratiempo de la mano derecha del pianista, lo cual le hubiese dado un sello cuartetero ineludible. Pero
una particular eleccién de la disposicién cerrada y repetitiva de los acordes en el piano, en la tesitura media
(similar a la utilizada con el contratiempo en el cuarteto), sin cambiar la inversion ni el registro, es la que
prima en todas las versiones otorgando una resultante sonora que acerca a ambos géneros.

Los tangos y los cuartetos considerados en el corpus comparten el uso de pasajes de enlace, también
llamados «incisos conectores» (habitualmente, de un compds o menos) que tienen lugar en los momentos
pasivos o de pausa de la melodia principal. Esos cortos motivos son ejecutados principalmente por el piano, el
acordeén o incluso el violin. Siguiendo a Vega (1941) hemos encontrado el uso de ecos (cuando repiten
altitudes precedentes en igual o semejante disefio ritmico), resonancias (cuando los esquemas ritmicos o de
altitudes no son fieles a los precedentes) y nexos (cuando se trata de un puente colocado entre las ideas
principales o entre frases o semifrases). Cabe destacar que, por el zempo més veloz propio del cuarteto, esos
pasajes se diferencian de los propuestos en el estilo del tango, principalmente desde el punto de vista del
caracter.

En los discos analizados del Cuarteto de Oro, en los anos setenta, se da una particularidad y es que se
produce una detencién del curso de las cuatro negras caminadas sobre el primer tiempo fuerte de un compés,
para dar espacio al pasaje de enlace. Este recurso, incluso, es muy tipico de las polcas (que se detienen cada dos
compases). Los motivos que se desprenden tienden a ser resonancias o nexos. El movimiento melddico, por lo
general, tiene dos funciones: conectar a través de grados conjuntos de manera ascendente o descendente o
generar un escape hacia el agudo con notas del arpegio. Cuando son interpretados por un instrumento solo,
los musicos de cuarteto los llaman «pasajes» (generalmente tocados por el piano de manera octavada en
ambas manos y duplicado, a veces, por el bajo). Por lo contrario, cuando el orgénico se detiene y da lugar a la
voz del cantante que interpreta un pasaje, en la jerga popular del cuarteto se habla de «corte.

En los arreglos de los tangos en Patio de tango se proponen algunos pasajes y cortes que son estilisticamente

mds acordes al cuarteto. Veamos la similitud, por ejemplo, de los pasajes usados en el tango «Locax» 8] en el

cjemplo musical 4 y en el guarasén «El ritmo que invade»(®len el ¢jemplo musical 5. Los nexos, que
transcribimos a continuacién, presentan un movimiento melddico ascendente por grados conjuntos sobre el
V grado en el momento inactivo de la melodia principal.
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Ejemplo musical 4.

Pasaje de nexo realizado por el piano en «Locax.

Fuente: transcripcién Ana Belén Disandro
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Ejemplo musical 5.

Pasaje de nexo realizado por el piano en «El ritmo que invade».
Fuente: transcripcion Ana Belén Disandro

Hay un dato fundamental para el armado del marcato y del tunga—tunga y tiene que ver con la conduccién
de la linea del bajo. En el caso de los arreglos de Patio de tango se observa un uso de bajos que, casi
exclusivamente, se basan en los arpegios sobre el acorde en posicién fundamental y con movimiento
ascendente (tal como ocurria en tangos de la Guardia Vieja, ¢.1900-1920). Hay pocos pasajes con cardcter
més melddico y una mayor cantidad de grados conjuntos. Tampoco hay bajos con ostinatos. Incluso no se
usan los bajos sobre la primera y quinta del acorde tipicos en el cuarteto. Generalmente cuando la armonia
propone un movimiento del V al I, en el cierre de la frase, el bajo si realiza un movimiento por grados
conjuntos en descenso, como en el compds 4 del ejemplo musical 6. Esta eleccién emparenta los arreglos con
los del tango més primitivo, pero también con los pasodobles. Transcribimos a continuacién un ejemplo:

Ejemplo musical 6.

Linea del bajo en «Milonguita».
Fuente: transcripcion Ana Belén Disandro

Finalmente diremos que el timbre del bajo eléctrico permite una mayor definicién en el ataque de las notas
graves, permitiendo que los 7arcatos suenen atin mas incisivos. En algunas ocasiones se percibe que el bajo
realiza los arrastres a la inversa que los habituales en el tango, es decir de arriba hacia abajo en la tesitura.

Al decir de Waisman (1995), en relacién con la textura, la pieza cldsica de cuarteto consta de una
combinacién jerarquica de tres elementos: el cantante solista que sobresale nitidamente, los instrumentos
melddicos que por lo general doblan en segundo plano la voz del cantante y el acompanamiento. Esta
concepcidn textural es muy propia de los tangos de la Guardia Vieja y puede establecerse una similitud. A
partir de la Guardia Nueva, el movimiento contrapuntistico de los instrumentos melédicos es mayor, ademas
de que adquieren protagonismo a través de la inclusién de momentos solistas. En los tangos interpretados por
el Cuarteto de Oro se recurre a una concepcion textural enriquecida por movimientos contrapuntisticos por
parte del violin y del acordedn que lejos estan de aquellas duplicaciones de la voz principal en las versiones de
los cuartetos tradicionales. Encontramos variados ejemplos como en «Loca» para el momento en que el
cantante interpreta la primera estrofa y el violin despliega una serie de arpegios sobre los grados de la armonia.
Asimismo, en la segunda estrofa, ese mismo instrumento propone una melodia que avanza
contrapuntisticamente por debajo de la del cantante uniéndose, a veces, a la octava. El acordedn realiza, en
notas largas, una contramelodia en «De puro curda» mientras Carlos Jiménez canta la primera estrofa.
Seguidamente, el violin asume ese rol formulando una linea melédica 4gil que recorre la tesitura de una octava
enriqueciendo la textura. Concluimos que la propuesta textural estd en sintonia con el estilo del tango a
partir de la Guardia Nueva.
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Brevemente diremos que, en el «estilo tradicional» tal como afirma Waisman (1995), la forma incluye
introduccién instrumental, una o dos estrofas y estribillo, siendo este esquema repetido una o dos veces.
Cuando se repite la introduccién, se transforma en un interludio. El autor llama la atencién sobre la duraciéon
de las introducciones que son muy extensas en relacién con lo que se acostumbraba a escuchar en musica
popular. Lo cierto es que resulta una prictica consolidada la de que se interpretara todo el tango
instrumentalmente antes de la entrada del cantante durante la Guardia Nueva. Es la época de los llamados
estribillistas o chansoniers, en donde el rol del cantante era secundario en relacién con el conjunto
instrumental. El cantante ingresaba, en la ejecucion de la pieza, solo para cantar el estribillo (Pinsén y Garcia
Blaya, s/f). Durante los afios cuarenta, los cantantes empiezan a tener mds protagonismo vy, entonces, ya
cantan todas las secciones del tango, pero luego de que la orquesta interprete, por lo general, las secciones A'y
B, a veces, precedidas de una introduccién, determinando una extension total de por lo menos treinta dos
compases. Ejemplos de ello son «Malena» o «Sur» por la orquesta de Anibal Troilo, durante esa década. En
los tangos «De puro curda», «Loca», «Corrientes y Esmeralda» y «Milonguitax, del disco Patio de tango,
esa caracteristica esta presente, en clara conexién con las practicas tangueras (tienen treinta y dos compases
instrumentales al inicio). La version de D’Arienzo de «De puro curda» es exactamente similar,
formalmente, a la del Cuarteto de Oro. En cambio, «Criticona», «Mi ambicién» y «Muifieca brava»
poseen una introduccién de solo ocho compases.

Desde el punto de vista formal, el espacio otorgado a los solos instrumentales es una caracteristica ausente
en los cuartetos y que si se consolidé en el tango en la Guardia Nueva. En Patio de tango, cabe subrayar, se ha
dado el espacio para el lucimiento de los intérpretes, por ejemplo, en «La cumparsita» en donde violin,
acordedn, piano y hasta el bajo eléctrico tienen su solo. Con cierta cuota de virtuosismo, el piano formula un
solo muy original de notas repetidas, en octavas, recorriendo un amplio registro. El solo de bajo eléctrico, por
otra parte, resulta un hallazgo para la historia del género. Con una melodia bien cantabile y fraseada se
convierte en figura este instrumento destacindose sobre la base en marcato. El solo de acordeén también es
llamativo debido a que no es una timbrica escuchada en el tango. Con una melodia ligada y expresiva, que
plantea algunas notas dobles dando un color arménico al pasaje, el solo de bajo eléctrico vuelve a esta
propuesta una pieza inica.

Desde el punto de vista timbrico, la instrumentacién de violin, acordeén, piano y bajo eléctrico ya es
atractiva y original si la comparamos con las formaciones de tango en esa época, en Cérdoba, que, si bien se
habian reducido en nimero de integrantes, incluian el bandonedn vy el contrabajo. Como mencionamos
previamente, es de destacar la inclusién del giiro en el tango«Felicia», lo cual se configura como un
préstamo timbrico del estilo del cuarteto (casi todos los grupos de los setenta lo incluyen) y que vuelve a esta
version una verdadera joya de esa fusién. Este tango suena auténticamente como los guarasones, las gaitas o
los paseos del resto de los discos del Cuarteto de Oro. Una anécdota publicada por Julio Rampoldi (s/f), en la
pagina Cérdoba de Antano en Facebook,[19] recuerda que un vendedor decia que Ramalé era el unico que
tocaba tangos con maracas. Esto indica que, mds alld de la grabacion, que es lo que ha perdurado, en otras
instancias del vivo el Cuarteto de Oro parece que, ademds de giiiro, agregaba maracas. Para concluir diremos
que la propuesta timbrica es quizis el préstamo mds interesante que se produce en la resultante sonora de los
tangos.
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7. Conclusiones

Aproximarnos a los arreglos de tangos propuestos por el Cuarteto de Oro permite seguir iluminando al
objeto de estudio del tango provinciano, en particular el tango producido en Cérdoba, con sus rasgos locales
propios. Para explicar esas dindmicas hemos recurrido al término de relocalizacién (Disandro, 2024). En este
caso hemos observado c6mo se relocalizaron recursos musicales del tango, pero también se resignificaron
materiales y conductas del cuarteto en el tango en la propuesta del disco Patio de tango del Cuarteto de Oro.
Encontramos en ese resultado sonoro un sello localista que se imprime en las practicas del tango por fuera de
la geocentralidad de Buenos Aires.

Hemos concluido que, si bien el repertorio de tangos del disco analizado es una excepcién, se abordan los
arreglos poniendo en juego elementos estilisticos utilizados en el resto de los géneros incluidos en trabajos
discogréficos del Cuarteto de Oro entre 1972 y 1975. Este cruce de conductas y materiales ocurre en un
momento de éxodo de musicos desde el tango al cuarteto, como es el caso de Edmundo Sudrez y Abel
Lizarraga. Este hecho se explica debido a que hubo, en la década del setenta, una precarizacién en las
contrataciones de las orquestas de tango y una disolucién de muchas orquestas numerosas que funcionaron
en las décadas precedentes. El cuarteto, en cambio, era comercialmente exitoso.

Hemos afirmado que el hecho de que el Cuarteto de Oro haya adoptado algunas sonoridades en comunién
con el estilo de D’Arienzo encuentra relacién con el objetivo de hacer bailar a la audiencia. Incluso los
arreglos tienen similitudes con los de D’ Arienzo para esos mismos tangos. Con zempo fijo y estable y el uso
del marcato en 4 bien incisivo, sin alternar con la sincopa u algin otro modelo de acompafiamiento, se
pretendia que los tangos se pudieran bailar en el estilo (o a la manera) del cuarteto. Esto se reafirma con la
eleccién de una marcacién metronédmica que varia de negra 135 a 140 ppm, en consonancia con la negra
usada por los grupos de cuarteto en esa época (140 a 150 ppm).

Hemos destacado que los tangos arreglados por el Cuarteto de Oro privilegian algunas temdticas propias
de la canci6n cuartetera del paradigma tradicional (Montes, 2022), ademds de que otros evocan el personaje
arquetipico de la «milonguera»o «milonguita»ausente en las letras de cuarteto. Finalmente, solo «Cuatro
lineas para el cielo» se relaciona con un tdpico propio del paradigma del cuarteto—cuarteto (Montes, 2024).

La relocalizaciéon de materiales y conductas propias del cuarteto, en los arreglos de los tangos, se da
principalmente en los pasajes de enlace y en la eleccion de un marcato en 4 con una particular disposicion de
los acordes, de la mano derecha del pianista, en el centro de la tesitura, tal como ocurre con los acordes en
contratiempo del tunga—tunga. El uso de un fraseo cerrado le da un cardcter picaro, saltarin y fiestero a la
propuesta melddica, més acorde al universo expresivo del cuarteto. Asi también, el énfasis puesto en las «r»
pero con una entonacién aguda, la pronunciacién de las «ll» o «y» como «i» y el estiramiento de las
silabas pretdnicas tal como sucede en la tonada cordobesa son un sello local ineludible. Finalmente, la
propuesta timbrica de violin, acordedn, bajo eléctrico y piano y la inclusién del gliiro en «Felicia» generan
una resultante sonora, en los tangos del disco, que es completamente original.
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marcas de clase (Montes, 2024).
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