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RESUMEN

En el estudio de los procesos creativos de la mdsica popular en situaciones de
ensefanza-aprendizaje institucionalizadas se advierte la necesidad de establecer
una tipificacién y diferenciacién que favorezca la eficacia de las acciones didécticas.
Términos como tema, composicidn, arreglo, interpretacién y versién son de uso
habitual en el marco de las clases, pero sus significaciones en cuanto a los objetos
y procesos que involucran no se enmarcan en convenciones que permitan su clara
individualizacién. En este trabajo desarrollamos una propuesta para la consideracién
de estos materiales y momentos de la produccién musical que establece una distincién
de los estadios parciales del proceso creativo y la circularidad en sus modos de
articulacion.
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ABSTRACT

In the study of the creative processes of popular music in institutionalized teaching-
learning situations, the need to establish a classification and differentiation that favors
the effectiveness of didactic actions is noted. Terms such as theme, composition,
arrangement, interpretation and version are commonly used in the framework of
classes, but their meanings in terms of the objects and processes they involve are
not framed in conventions that allow their clear individualization. In this work we
develop a proposal for the consideration of these materials and moments of musical
production that establishes a distinction of the partial stages of the creative process
and the circularity in its modes of articulation.
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En este articulo nos proponemos relacionar algunas categorias en torno a los
procesos y momentos de produccién de la musica popular vinculados a las instancias
de ensefianza-aprendizaje. Ademas de la revisidn y actualizacién de fuentes vy citas,
la singularidad de este trabajo radica en la articulacién de conceptos y categorias
que fueran presentados de manera separada. Representa una sintesis de ideas
desarrolladas en la tesis doctoral La guitarra en el tango rioplatense: recursos de
acompafiamiento al canto. Propuestas de andlisis, categorias y conceptos como
soporte para su ensefianza (Polemann, 2023).

En las instancias de realizacién y de ensefianza de la musica popular se ponen en
juego determinados procedimientos que pueden ser individualizados en diferentes
momentos de la produccién musical durante los cuales se hace uso de algunos
términos, para identificar los materiales y/o acciones, con significados confusos vy, a
veces, contradictorios. En trabajos anteriores, y en relacién con los planes de estudio
y la préactica de la ensefanza en las carreras de musica popular, sefialamos que
«palabras como género, tema, arreglo, versién e interpretacién son frecuentes, pero su
uso y su significado pedagdgico poseen diversas posibilidades que alin no han sido
estudiadas en profundidad» (Polemann, 2015, p. 34). A su vez, consideramos que
este conflicto de términos y materiales se extiende a la practica musical por fuera de
los dmbitos de formacidn institucionalizada cuando, por ejemplo, los términos arreglo
y versidn se utilizan como sinénimos. En el marco de los estudios musicales en los
que se problematizan estos conceptos también se presenta cierta indiferenciacidn.
Veamos algunas propuestas al respecto.

Diego Madoery (2000) en su articulo El arreglo en la mdsica popular propone
categorias y conceptos para la consideracién de los procedimientos y momentos
que se realizan y transitan en la produccién de la musica popular. Inicialmente, no
diferencia sustancialmente arreglo de versién cuando dice que «se hard referencia
a este procedimiento en forma indistinta como versién o arreglo. Es claro que los
dos términos se refieren a lo mismo, pero con matices» (p. 90). Estos matices los
expresa también en un articulo posterior en el que sefiala que «si bien el “arreglo”
y la “versién” pueden considerarse sinénimos, el “arreglo” se refiere principalmente
al procedimiento y la “versién” al producto» (Madoery, 2007, p. 6). A partir de estas
concepciones podemos sefialar que, en las musicas populares en las que la tradicién
de lectoescritura se encuentra presente como moneda corriente, el arreglo escrito
también es un producto concreto, un resultado de ese procedimiento que implicarfa
hacer el arreglo. Entonces, creemos que esa distincién que propone Madoery no
termina de aclarar el problema.

Coridin Aharonidn (1990) advertia que la musicologia «no ha definido hasta ahora un
tercer estadio intermedio entre la composicién y la interpretacién que proponemos
denominar version, estadio en que se modifica en grado sumo la composicién original
sin que el consumidor deje de reconocerla» (s. p.). En trabajos posteriores se refiere a
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versién como el «estadio medio entre composicidn original y mera interpretacién que
existe en mesomusica» (Aharonian, 2007, p. 127)%.

De alguna manera, Aharonidn y Madoery coinciden en que hay una acepcién casi
indiferenciada de los términos. Nosotros sostenemos que existe una diferencia mayor
y que los conceptos merecen una diferenciaciéon sustancial. Pero para dar cuenta
de esta diferencia es necesario identificar algunos materiales anteriores, dentro de
las instancias de produccién, referidos a la composicidn y otros, quizds, posteriores
vinculados con la interpretacidn.

La discusidn acerca de cudl es el tema, es decir, cudl es el material que responde a lo que
en la musica académica identificamos como la composicién, también se problematiza
en el marco del andlisis de la musica popular. Aharonidn (2000) observa que «en la
mudsica culta, existen dos niveles en la comunicacién del pensamiento compositivo al
escucha: el de la composicién y el de la interpretacién» (p. 5) y mds adelante agrega
que en la musica popular «a estos dos niveles se agrega un tercero: el que podemos
llamar de la versién a falta de un término mejor» (p. 5). Ademds de sefialar que utiliza
en este caso el término versién a falta de otro mds adecuado, observamos que a partir
de la enunciacién de estos materiales —en la secuencia de propuesta por el autor:
composicién-versidn-interpretacién- se plantean varios interrogantes. Por un lado, si
la composicién es un nivel del mismo orden para la mdsica académica y para la musica
popular y, por otro, si la versién es algo que, simplemente, se agrega. No estamos
suponiendo que el autor lo plantea de este modo excesivamente simplificado, pero
si consideramos su enunciado para hacernos estas preguntas que forman parte del
problema.

Madoery (2000) sefiala en su articulo que «el tema corresponderfa a aquello
que el oyente no deja de reconocer por mas que se presenta de otra manera» (p.
91) Desde esta perspectiva, es central el papel que adquieren las personas que
escuchan y que identifican tal o cual musica. Desde la configuracién musical sugiere
que «el tema constituye una unidad de sentido musical y en muchos casos musical
- textual. Los rasgos que definen el tema son realmente pocos, se vinculan con la
secuencia de alturas y algunos rasgos ritmicos» (p. 91) De esta manera, pone el foco
principalmente en los rasgos figurativos del material, dejando en un plano secundario
las configuraciones texturales de acompafiamiento. Esta idea es reforzada mds
adelante al sefalar que «dado que el nicleo caracteristico de la musica popular se
caracteriza por la estructuracién en funcién de contextos tonales o modal-tonales, esta
estructura melddica (el tema) implica una armonia relacionada a su génesis» (p. 91).
Como veremos mds adelante, ademds de la necesidad de reconocimiento del temay
de sus caracteristicas estructurales creemos que la presentacién de esos materiales
se encuentra necesariamente articulada con las instancias de arreglo e interpretacién
que le dan sentido a la versién.

1 En los afios sesenta, Carlos Vega (1965) acufid el término mesomdusica para nombrar a esa mdsica de
todos, diferencidndola de la folclérica y la académica y rastreando sus origenes incluso hasta ciertas obras de
compositores académicos de siglos anteriores.
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Rubén Lépez Cano (2011) estudia la versién en la mdsica popular urbana. Su trabajo
se orienta a establecer tipos de versiones en vinculacidn con un posible original
de las obras consideradas. Sefiala que «una versidn es una actualizacién en forma
de nueva grabacién o performance de una cancién o tema instrumental que ya
haya sido interpretado y/o grabado con anterioridad» (p. 58). De esta manera cada
nueva grabacién o presentacién en vivo de una obra representa una nueva versién
que contiene, necesariamente para nosotros, un nuevo arreglo y una interpretacién
particular. A su vez, esta perspectiva incorpora la dimensién performatica que puede
contener una nueva versién musical.

Richard Bauman (1992) hace un aporte particularmente adecuado para pensar el
hecho musical cuando sefiala que «una actuacién (performance) neutral de un texto
recibido y autorizado es una ficcién idealista; la actuacién siempre manifiesta una
dimensién emergente, asi que nunca dos performances son exactamente iguales»
(p. 42). Desde esta perspectiva podria establecerse una analogia entre performance
y versién en cuanto a la singularidad contenida en cada realizacién. También nos
recuerda que no existe la actuacién —ejecucién— neutral de un texto, que en nuestra
disciplina estaria representado por la partitura, cuya informacién necesariamente se
redimensiona en la accidn interpretativa musical.

LA SUMA DE LAS PARTES

En esta tarea de identificacién de momentos y materiales, resulta necesario advertir
sintéticamente los elementos que se ponen en juego en el devenir de la musica. Para
Daniel Belinche y Maria Elena Larregle (2006)

la musica se organiza a partir de juntar o separar sonidos dando lugar a unidades mayores que a
su vez se encadenan y asumen funciones en el interior del discurso. Esas relaciones son temporales
(ritmo) y espaciales (textura). Ambas integran una red temporoespacial que fija sus contornos en un
transcurrir permanente (forma) y es portadora de informacién subjetiva y cultural (p. 47).

Esta sintética y compleja propuesta en torno a la organizacién de la mdsica pone
de manifiesto, una vez mds, que la informacién que deviene en comunicacion
se establece a partir de un entramado cultural subjetivo, interpretable. A su vez,
establece con claridad cierta nomenclatura para identificar los espacios o, como
preferimos llamarlos, dominios ? de la musica. En virtud de las acepciones posibles,
entendemos que el término dominio es particularmente adecuado ya que «permite
identificar y diferenciar a la forma, el ritmo y la textura como espacios de influencia,
con sus respectivas vinculaciones, donde los elementos de la musica, como la altura,
la duracidn, la intensidad y el timbre, se comportan o se agrupan de una manera
particular» (Polemann, 2011, p. 66).

En la mayorfa de las mdsicas populares, las construcciones formales se encuentran
acotadas a algunas de las formas habituales de las danzas y canciones de la mudsica
popular occidental tonal que, sin dnimos de subestimar sus posibilidades estéticas, se
reducen a algunas pocas posibilidades. En este trabajo, nos interesa especialmente

2 Dominio entendido como drea, campo, esfera, terreno, sector, etc.
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la forma que adoptan las versiones, contenidas en las grabaciones o presentadas
en vivo y, como veremos mas adelante, cémo se ponen en juego los recursos de
acompanamiento a lo largo de ellas.

Por otra parte, el entramado textural adquiere gran importancia en el marco del
arreglo en la musica popular. El andlisis de la textura reviste gran complejidad en
parte porque los desarrollos tedricos, categorias, términos e instrumentos devienen
de otras musicas. Esta distincidn no pretende separar ni compartimentar a las
distintas mdsicas. De hecho, en este trabajo intentamos encontrar las intersecciones
tedricas que pudieran generar un intercambio virtuoso. En el articulo La consideracién
de la textura en la ensefanza de la musica popular (Gascén & Polemann, 2022)
proponemos un detallado recorrido bibliografico y conceptual sobre la temdtica,
advirtiendo continuidades y rupturas de los diferentes enfoques. La mayor vacancia se
encuentra en torno a los abordajes especificos sobre mdsica popular y, alin dentro de
ellos, la fuerte preeminencia de una mirada sobre los comportamientos de las alturas
en detrimento del ritmo y el timbre para advertir las relaciones estructurales.

Identificar la complejidad de relaciones que se ponen en juego en la simultaneidad de
la musica permite superar los abordajes tradicionales en los que, esquemdticamente,
se caracteriza a la textura como monodia, homofonia, polifonfa, etcétera. Pablo Fessel
(1996) desarrolla una propuesta superadora de estas categorias al identificar ciertos
rasgos texturales que dan lugar a diversas Configuraciones Texturales (CTs). Los
que toma en consideracién el autor son la presencia o no de planos auténomos en
la simultaneidad —que en un articulo posterior denomina estratos (Fessel, 2000)—,
la presencia o ausencia de homogeneidad entre dichos planos, la constitucién o
no de dichos planos como voces —linealidad—, la presencia o no de coincidencia
acentual entre los planos vy, por dltimo, la divergencia o no entre los puntos de ataque
de los sonidos pertenecientes a cada uno de los planos o estratos. El autor sugiere
que es posible identificar una configuracién textural global que puede contener
configuraciones texturales parciales (Fessel, 1996). Sefialamos con Gascén que «esta
distincién podria ser de gran utilidad para poder establecer diferentes niveles de
agregacion en el andlisis de la textura» (Gascén & Polemann, 2022, p. 7) en la mudsica
popular.

Entre los abordajes mds tradicionales —y estéticamente distantes— vale la
pena remitirse al texto en el que Arnold Schoenberg [1965] (2004) analiza el
acompanamiento. Un primer aspecto para destacar es la mirada amplia que tiene
el autor sobre el acompanamiento ya que incluye planos o estratos texturales
como contramelodias, liheas melddicas de bajo y ostinatos. Es decir, se concibe al
acompafiamiento como todo aquello que no es el tema, que en nuestro caso seria la
melodia principal de la cancién o la danza. También sefiala que «el acompafiamiento
no debe ser una mera adicién. Debe ser tan fundacional como sea posible [...] Debe
revelar la armonfa inherente en el tema, y producir un movimiento unificador. Debe
satisfacer las necesidades y explotar los recursos del instrumento (o grupo de
instrumentos)» (Schoenberg, [1965] 2004, p. 101). Esta idea nos permite reforzar la
puesta en valor de este estrato de la textura, advertir su articulacién y funcionalidad
con relacidén al canto y a la danza. También afirma que «los cambios de cardcter o
construccidn, o el incremento del nimero de armonfas, pueden justificar o incluso
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requerir una modificacién del acompanamiento» (Schoenberg, [1965] 2004, p. 107).
Esta concepcidn, extrapolada a nuestro objeto de estudio, resulta especialmente
util para comprender la articulacién de los diferentes recursos de acompafiamiento
ritmicos, arménicos o incluso melddicos, dando cuenta cédmo se interrelacionan
permanentemente.

Vinculando asi los distintos abordajes, podemos sefalar que es posible identificar
en gran cantidad de versiones de la musica popular una primera configuracién
textural global que posee dos estratos: la melodia principal —que generalmente
remite al tema— y el acompanamiento. Entre esos dos estratos texturales existen
interrelaciones reciprocas que se definen por ciertos eventos musicales que pueden ser
explicados y/o explicitados individualmente o desde uno u otro estrato, es decir, desde
la melodia principal hacia el acompafiamiento o viceversa. Para Belinche y Larregle
(2001) «la melodia es una configuracidn textural destacada y de mayor relevancia en
la percepcidn» (p. 65). En esta afirmacién —que compartimos— radica muchas veces la
dificultad de focalizar la mirada en situacién inversa, es decir desde el acompafiamiento
hacia la figura de la melodfa principal. A su vez, este acompafiamiento contiene
configuraciones texturales parciales sobre las que nos parece necesario establecer
algunas categorias en sus modos de organizacion.

En el plano —o estrato— del acompafiamiento, ademas de la identificacion puntual de
los recursos individuales —como ritmos caracteristicos, acordes habituales, enlaces
tipicos, conduccidn de voces, etc— una de las grandes dificultades en la conformacién
de la sonoridad tiene que ver con la articulacién de los elementos. En qué momento del
arreglo se utiliza un recurso de acompanamiento especifico, con qué frecuencia, antes
o después de qué otro recurso, etcétera, son preguntas muy significativas para definir
caracteristicas de género vy estilo.

Eneltango, por ejemplo, el acompafiamiento cumple el rol de sostén de una base ritmica
vinculada con un origen danzable —aun cuando no se bailen todas las producciones—
que es identitaria del género y que, segln sus caracteristicas, permite la distincién
entre las distintas épocas y estilos. En los conjuntos de tango que incluyen a la guitarra
como instrumento, desde las primeras orquestas tipicas criollas de principios del
siglo veinte hasta los conjuntos que incluyen varias guitarras de los anos setenta, la
funcidn prioritaria, aunque no excluyente, es la de sostener el acompafiamiento. En
las orquestas tipicas sin guitarras, la sintesis de estos acompafiamientos es realizada
por varios y diferentes instrumentos, aunque prioritariamente estd definida por el
contrabajo, el piano y el bandonedn. Esas configuraciones de acompafiamientos, en
gran parte de la historia del tango, tienden a ser sintéticamente homorritmicas —
como marcatos, pesantes, sincopas, etc— es decir que coinciden en la duracién y
acentuacién. En otras épocas y estilos se construyen combinaciones polirritmicas que
pueden ser identificadas como en bloque —como el 3-3-2 en el registro agudo vy el
4 en el bajo—, aun cuando también podrian considerarse como diferentes estratos
texturales al interior de la configuracidn.
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En estos recursos preponderantemente ritmicos y su articulacion con la forma
musical es posible encontrar diferentes grados de recurrencia en la utilizacién
de algunos esquemas a lo largo de las versiones. En este sentido se advierte un
elemento organizador sobre el que se construye la sonoridad de referencia. Si bien
en cada época la combinacidn ritmica es diferente, la funcién observada es la misma:
estructurar el devenir ritmico delimitando la regularidad y, consecuentemente, los
grados de desvio. Estos materiales sostienen la textura a través de un movimiento
constante, ya que proveen la base ritmica de acentuacién y articulacién que, junto con
los recursos arménicos y melédicos, definen al acompafiamiento. Es posible sefialar
que se perciben como fondo, que subyacen la textura total generando una suerte de
expectativa de regreso, una necesidad de volver a ellos cuando son interrumpidos
por algun otro material de variacién, corte o detencién. Se podria establecer en este
sentido una analogia con el caminar de la danza del tango, que siempre estd presente
y vuelve luego de la realizacién de distintas figuras y detenciones.? A partir de estas
consideraciones, proponemos algunas categorias para identificar estos materiales que
se presentan en los acompanamientos a lo largo de las versiones.

Asi, consideramos como estructurantes a los patrones, modelos o esquemas ritmicos
de acompafiamiento que poseen un importante grado de permanencia a lo largo de
las versiones y que, a través de esa alta recurrencia en su utilizacidn, caracterizan una
sonoridad que bien puede establecerse como identitaria de una época o de un estilo.

Complementariamente, identificamos otros ritmos de acompanamiento como
itinerantes, por el hecho de que se utilizan en variados y diferentes momentos de
las versiones —lo que no significa en cualquier momento— durante algunos pocos
compases y que operan como elementos de ruptura de la regularidad. Estos ritmos
proponen diversos grados de desviacién de la estructura periddica. Los modos de
aparicién y utilizacién no son andrquicos, son numerosos y complejos y poseen una
gran cantidad de combinaciones articuladas con los demds recursos —armanicos,
melédicos y texturales—.

Finalmente, algunos ritmos pueden ser definidos como obligados ya que son utilizados
en momentos precisos de las versiones y para una necesidad formal en particular. Los
ejemplos mds claros son los cierres entre partes y frases y los finales, tan importantes
para los géneros y estilos. El término propuesto, como asi también los anteriores, debe
ser considerado y utilizado con flexibilidad. Es claro para cualquier artista que las
obligaciones no existen en el marco de un trabajo creativo, que siempre son elecciones
y decisiones estéticas. Por ello, se propone abandonar cualquier intento de discusién
estricta en la acepcién de cualquiera de estos términos y, simplemente, otorgarles el
sentido y uso que tienen en el contexto de este trabajo.

Las categorias estructurante, itinerante y obligado, representan una cualidad y una
funcién de cada ritmo de acompafiamiento definida por la frecuencia y el lugar de
utilizacién formal. La identificacién de la funcién en cada caso es fundamental para dar
cuenta de los modos de organizacidn de los acompafiamientos y también de cémo un
mismo esquema ritmico de acompafiamiento va modificando su funcidn a lo largo de

3 La funcién danzable de este género es inseparable de su musica por lo que resulta casi imposible no establecer
vinculaciones con los movimientos de los cuerpos durante el baile.
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la historia. En el caso del tango, por ejemplo, es posible advertir cémo algunos tipos de
acompafnamiento que en determinada época tenian una funcidn itinerante se fueron
«transformando» luego en estructurantes, generalmente en el transcurso de una
época posterior. El caso mds claro en este sentido es el acompafiamiento de sincopa,
que es utilizado de manera muy esporddica en los acompafamientos de las primeras
décadas del tango, con una funcidn claramente itinerante, y en los afios sesenta ya se
presenta con mucha frecuencia «compitiendo» en su rol estructurante con el marcato. *

NO HAY MUSICA SIN INTERPRETACION

La interpretaciéon musical representa otra de las instancias y de los materiales centrales
para la construccién de la versidén. Dino Saluzzi (2010) sefiala que «la interpretacién
es muy importante, y no se piensa en ella suficientemente. La mdsica no existe sin la
interpretacién» (Fischerman, 2010). Volviendo al esquema de Aharonidn (2000), al
final del proceso siempre pareciera estar presente la instancia de la interpretacién sin la
cual no habria mdsica. En este punto es importante no perder de vista que en algunos
casos de musica popular electrénica —como también en la musica electroacuistica
culta— esta aseveracién podria ser inapropiada. Pero volviendo a la musica ejecutada
por personas, definimos en trabajos anteriores a la interpretacién musical como «esa
accién compleja que supone la ejecucidén del instrumento a través de gran cantidad
de habilidades motrices puestas al servicio de la manifestacién de ideas expresivas»
(Polemann, 2013b, p. 97-98).

En la interpretacién musical se toman gran cantidad de decisiones y se realizan
numerosas acciones que son privativas de este estadio o momento de la produccién
musical. Es cierto que en algunas musicas populares donde los arreglos son escritos
meticulosamente con indicaciones expresivas podria decirse que hay una parte de la
interpretacidén que ya estd definida en el arreglo. Aun asf, la funcién del instrumentista
es la de, justamente, interpretar esos signos, esas indicaciones, para transformarlos en
combinaciones particulares de sonidos que terminan de dar sentido a la obra que se
estd tocando. Y no son otras que las variables propias de la produccién de los sonidos
las que se ponen en juego en este acto, como:

la regulacién del volumen, a través de los matices y las dindmicas;

la articulacién de los sonidos, de ligado a staccato, pasando por todas sus
posibilidades intermedias y combinaciones;

la utilizacién del timbre, de manera acustica o electrdnica;

la variabilidad del ritmo, a través de la fluctuacién o precisién del tempo vy la
alternancia de la acentuacion;

y el contraste con los diferentes planos de la textura.

4 Para profundizar sobre esta temdtica consultar la tesis doctoral en Artes de Alejandro Polemann, La guitarra
en el tango rioplatense: recursos de acompafiamiento al canto. Propuestas de anélisis, categorias y conceptos
como soporte para su ensefianza (2023).
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No obstante, y como sefalamos anteriormente, «la interpretacién en mdsica no se
resume en la apropiacion de los recursos referidos sino en la utilizacién de los mismos
subordinados a las necesidades expresivas» (Belinche & Larregle, 2006, p. 113). La
pregunta central en la musica popular es de qué manera las necesidades expresivas
del intérprete coinciden con las convenciones del género o, dicho de otro modo, cémo
dialogan con él. Como sefiala Octavio Sdnchez (2000):

cuando se compone, interpreta o improvisa, el punto de partida es este objeto proveedor de los
distintos elementos que determinan al género en cuestién y que son los pardmetros con los que

juega el artista, desde el mds tradicionalista [...] hasta el mds innovador (p. 8).

Y aqui aparece una vez mas en escena el género como elemento organizador ya que
en alguna medida es lo que contiene la informacidn necesaria para determinar qué
elementos son mds adecuados con relacién a cierta tradicién de usos habituales.
Pero, como sefala Ana Marfa Ochoa (2003), «se ha hecho cada vez mas claro que las
categorias genéricas no son evidentes ni naturales» (p. 88). Entonces sera necesario
buscar en profundidad los rasgos sobresalientes que permitan diferenciar los recursos
interpretativos mds apropiados para cada danza o cancidn, considerando un amplio
abanico de estéticas vy estilos sin caer en patrones anclados en ciertos esencialismos
tradicionalistas. Reforzamos asf la idea de que «la interpretacidn es la ejecucién + el
sentido y este sentido representa una construccién que incluye el andlisis musical
pero también la consideracién del marco cultural sobre el que se estd trabajando»
(Polemann, 2013a, p. 5).

En la redaccidn propuesta en el articulo La versidn en la musica popular (Polemann,
2013b) definimos la versién como «el resultado de un transito del tema a través
del arreglo y la interpretacién, siendo el género un marco organizador de los
procedimientos y decisiones que se llevan adelante en cada una de estas instancias»
(p. 100). Incluso llegamos a plantear como una suerte de adicidn: «el tema + el arreglo
+ la interpretacién» (p. 100). Ya en esa premisa, reforzamos la idea de que «arreglo
y versién, lejos de ser sindnimos, representan objetos y momentos distintos» (p.
100). A modo de comprobacién de esas afirmaciones, presentamos en su momento
un andlisis de diferentes versiones del tango Mano a mano (Celedonio Flores, Carlos
Gardel y José Razzano) desde la icénica primera versién de Carlos Gardel de 1923
hasta la de Caetano Veloso de 1990. Como sefialaba Aharonian (1990), no dejamos
de reconocer que en todos los casos se trata del mismo tango, pero las versiones son
claramente diferentes, al punto de poner en crisis al género, como en la versién de
Veloso, y, consecuentemente los arreglos y los recursos interpretativos de cada una
son distintos.

En los dltimos afios hemos podido llevar adelante interesantes discusiones con colegas
en congresos, jornadas y simposios de la especialidad. A través de ellas, pudimos
enriquecer, repensar y replantear algunas ideas que presentamos en 2013. De entre
los aportes mas significativos, destacamos los intercambios con el colega Anibal Colli
(2016) quien, en referencia al articulo La versién en la mdsica popular (Polemann,
2013b), propone:
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es interesante observar cémo esta Ultima instancia en la construccién de la versién que es la
interpretacidn, puede funcionar en sentido inverso, como motor de nuevos arreglos y nuevos temas
que reformulan el género. [...] Nuevamente esta concepcidn tropieza con el problema de definir las
fronteras entre compositor, arreglador y ejecutante, cuando en la musica popular todos estos roles
interactdan permanentemente, muchas veces en la misma persona o en el mismo grupo (p. 165).

Acordamos con las observaciones de Colli que nos obligan a seguir pensando una
concepcién superadora en cuanto a cémo se dan estos procesos creativos de una
manera tan dindmica. En este sentido, el arreglo puede referir a un procedimiento,
de hacer el arreglo, que incluye las instancias como disponer la instrumentacién y
establecer la forma vy las texturas. Una vez realizado, es un producto que puede o no
ser fijado en una partitura y que, como indica Colli, puede ser modificado a través de
la interpretacién.

A partir de este y otros aportes, redefinimos nuestra idea original a través del gréfico
de la Figura 1. que da cuenta de una suerte de circularidad del proceso en el que los
recorridos son diversos y hasta pueden impactar en una reformulacién del género. A
la vez, la propuesta advierte procedimientos o instancias, pero no necesariamente
personas que cumplan un rol o funcién exclusiva. Aunque en varias musicas populares
—como en el tango, desde la segunda guardia en adelante— podemos identificar
roles bien diferenciados y personas diferentes para el trabajo autoral, compositivo,
arreglistico e interpretativo, no es nuestra intencién encasillar rigidamente estos
momentos de la produccién.

Tema
Interpretacion

Arreglo

Figura 1. La circularidad en la versién, Alejandro Polemann

Asi, cada una de las musicas que escuchamos o producimos pueden identificarse
como una versién que puede considerarse como el resultado de un proceso circular
entre el tema, el arreglo vy la interpretacidn. El género, en todas sus dimensiones, opera
como un marco «regulador» de los procedimientos y decisiones que se llevan adelante
en cada una de estas instancias, ya sea para seguir sus canones o para romperlos. Por
supuesto que el tema, una vez consumado y concretado en un material reconocible
mds alld de las versiones, no se modificarfa en cuanto a sus materiales estructurales.
Pero al considerar la instancia de creacién en la musica popular como algo dindmico,
como un proceso de composicidén que incluye probar tocando, esta circularidad se
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convierte también en una dimensién del proceso compositivo. El gréfico representa
entonces un posible boceto que puede resultar Gtil para identificar, diferenciar y, a su
vez, sefialar la permanente articulacién entre los momentos de la produccién musical.
Es una puerta de entrada al andlisis de la produccién musical que, en el espacio de
ensenanza-aprendizaje, puede representar una herramienta para orientar el trabajo
del estudiante y del docente en la blisqueda de ideas y solucién de dificultades para el
desarrollo de diferentes canales expresivos.

En el marco de las instituciones, las instancias de produccién y andlisis musical
necesitan ser mediadas por instrumentos de referencia mds sdlidos. La mera escucha
sin una estrategia que pondere y organice los aspectos mas relevantes a ser aprendidos
no resulta suficiente a los efectos de generar un verdadero aprendizaje. Gran parte
de los recorridos diddcticos utilizados en las clases provienen de procesos previos
de investigaciones formales o informales. Y cuando esas investigaciones se abordan
desde un perfil de artista-docente-investigador los resultados pueden contener una
singularidad vinculada a ese entramado.

Es necesario desarrollar una forma de ensefiar y de aprender que supere la idea de
transmisién de «secretos» o la mera copia de los yeites puntuales, que se encuentre
sostenida por una posible forma de comprender la articulacién de los recursos, sus
elementos, sus variantes, y las posibilidades de equilibrio y de ruptura. Y que a partir
de esta impronta se abra el recorrido para establecer nuevas formas de articular los
materiales, que también vayan mads alld de la incorporacién de un elemento especifico,
de alguin guifio a otro género o de la yuxtaposicién rustica, que, en definitiva, posibiliten
un nuevo desarrollo estético.

Creemos que, una vez internalizados los conceptos y las categorias propuestos, es
posible poner en funcionamiento una estructura diddctica sélida, aunque flexible, que
pueda reconocer cada momento de la produccién musical y la potencial funcionalidad
de los materiales en pos de un recorrido pertinente para el objetivo estético y formativo.

Esto podria suceder si en el marco de una clase en la que se esta guiando la elaboracién
de una versidn se puede identificar claramente la instancia en la que se encuentra el
trabajo ya sea en el proceso del arreglo o en de la interpretacién de un arreglo ya
establecido, al menos en sus materiales principales. También, si en ese momento de
la préctica musical es pertinente proponer la utilizacién de un determinado tipo de
acompafiamiento estructurante, porque aln se estd definiendo la estructura basica del
arreglo, o se advierte la necesidad de probar la incorporacién de recursos itinerantes
que oficien de contraste y corte de la regularidad, o se estima que es momento de
indicar la utilizacién de un material obligado, porque el estilo asf lo requiere. Segin
la experiencia acumulada en la docencia y en el género, estas categorias y conceptos
podrdn ser mds o menos explicitas y se sintetizardn en una serie coherente de
acciones. La propuesta consiste en tener una estructura superadora que contenga
cada indicacidn particular entendiendo que, de ese modo, la ensefianzay el aprendizaje
se producen de una forma mds adecuada y favorecen la creacién de nuevas musicas.
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