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1- El Arreglo.
La Version.

E ste articulo continia la investi-
gacion planteada en el frabajo
“Los Procedimientos de Produccién
Musical en Musica Popular™. De-
seamos, en esta segunda parte,
avanzar sobre el arreglo como pro-
cedimiento caracteristico de este
ambito musical. Nuevamente abor-
daremos la problematica desde un
enfoque interpretativo que nos per-
mita reconocer vinculos y sentidos
en los modos de produccién parti-
culares de la musica popular.
Coriun Aharonian en su articu-
lo “Direccionalidad socio-cultural y
concepto de version en mesomu-
sica™ dice: “La musicologia estudia
habitualmente dos niveles de pro-
duccion de un hecho musical que se
dan habitualmente: la composicién y
la interpretacion. Pero no ha defini-
do, hasta ahora un tercer estadio,
intermedio entre la composicién y la
interpretacion, que se da en el terre-
no de la mesomusica: el que propo-
nemos denominar version, estadio
en el que se modifica en grado sumo
la composicién original sin que el
consumidor deje de reconoceria (y

de reconocer a sus autores origina-
les)" (Aharonian, 1990).

De aqui en adelante se hara
referencia a este procedimiento en
forma indistinta como versiono arre-
glo. Es claro que ambos términos se
refieren a lo mismo, pero con mati-
ces: el término versidn habla mas
bien del producto y el término arre-
glonos acerca mas al procedimien-
to. Sin embargo, no hay contradic-
cion: existe un espacio intermedio
entre el tema y el producto. A este
espacio que involucra procedimien-
tos operativos y estratégicos deno-
minamos arreglo o version.

1.1 El Arreglo como
interpretacion.

Antes de comenzar con el ana-
lisis del arreglo convendria aclarar
dos términos ya utilizados: interpre-
taciony tema.

Entendemos a la interpretacion
como un proceso cooperativo de sig-
nificacion. Si nos ubicamos en la
cadena de comunicacion, la obra
musical, implica al menos un proce-
so de doble interpretacion: “interpre-
tacion—ejecucion” e “interpretacion—
recepcion”. En el primer caso se tra-



ta de musicos-intérpretes y en el
segundo de oyentes—intérpretes. A
este doble mecanismo, vamos a in-
corporar un tercero para el caso de
la musica popular: el arreglo como
interpretacion. A partir de aqui habla-
remos de “arreglador’ para indicar a
la persona o conjunto de personas
intérprete/s de un tema preexisten-
te. La interpretacion—arreglo conlie-
va procedimientos operativos y es-
tratégicos relacionados a las instan-
cias de creacién y ensayo.
(Madoery, 98)

Distinguimos, entonces, dos
estructuras dentro del producto—
obra: el temmay el arreglo.

El tema constituye una unidad
de sentido musical y en muchos ca-
sos musical — textual. Los rasgos
gue definen el tema son realmente
pocos, se vinculan con la secuen-
cia de alturas y algunos rasgos rit-
micos. Profundizando el parrafo an-
tes citado de Aharonian el fema co-
rresponderia a aquello que el oyen-
te no deja de reconocer por mas que
se presenta de otra manera. Corres-
ponde a una configuracién melddica.
Dado que el niicleo caracteristico de
la musica popular se caracteriza por
la estructuracién en funcion de con-
textos tonales o modal — tonales,
esta estructura melddica (el fema)
implica una armonia relacionada a su
génesis. Es decir al contexto de la
obra-arreglo en el que el femaapa-
rece por primera vez.?

De este modo se entiende a la
obra en el contexto de la musica po-
pular como el producto de una conti-
nua dinamica entre tema, interpreta-
cion-arreglo e interpretacion-ejecu-
cion.

/

Entender el arreglocomo inter-
pretacion significa que este procedi-
miento constituye un proceso
semantico de base enciclopédica
por lo que implica un contexto, una
hipétesis de significacién a partir del
marco-especiey el tema, y una infe-
rencia por parte del arreglador.

En otras palabras, el arreglo
posee una semanticidad particular,
estableciendo distintos tipos de vin-
culos con el femay la especie—mar-
co (Madoery, 98). Reconocemos la
semanticidad tematica y hemos
abordado a la especiecomo manual
de instrucciones, nos resta desarro-
llar al arreglocomo productor de sen-
tido, que como veremos méas ade-
lante, podra incorporar nuevas sig-
nificaciones respecto del ternay la
especie.

A partir de este enfoque se des-
prende que el arreglo se encuentra
condicionado por una gran cantidad
de variables. Podemos diferenciar
tres grupos:

_La especie—marco.

_La enciclopedia particular del
arreglador (formacién / enciclopedia
cultural)

_El tipo de interpretacién que
desarrolle en funcién de:

demandas del mercado,
estructuras ideoldgicas.

Es claro que las demandas del
mercado (publico consumidor) estan
relacionadas con una estructura
ideolégica. Las estructuras ideolégi-
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cas condicionan el arreglo porque
condicionan cualquier interpretacion.
También es cierto que muchos tipos
de arreglo no se encuentran avala-
dos por las demandas de los produc-
tores que inciden en el mercado. Los
condicionantes antes citados no son
excluyentes. En ciertos casos el
arreglador tomara como criterio la
especie-marco. Si su intencion es
modificar este marco, encontrare-
mos condicionantes relacionados a
su formacion particular, a su enciclo-
pedia cultural y a su estructura ideo-
I6gica.

Analizando al arreg/ocomo in-
terpretacion, podemos distinguir al
menos tres situaciones, en funcidn
de los vinculos que se establezcan
respecto al fernay la especie (siem-
pre asumiendo la idea de continuo
para todas las clasificaciones):

_Interpretacién dentro del mar-
co—especie. Las especies implican
como hipétesis un tipo de arreglo
particular. Asi como la especie se
transforma, las reglas normativas
para cada caso van transformando-
se a través del tiempo.

_Interpretacién metaférica del
temma, del marco-especie o de am-
bos. La metafora implica “marcas en
comun” (Eco, 1977, 3.8.3.) entre los
elementos vinculados, es decir, al-
gun nivel de semejanza entre fema
y/o marco—-especiede origen y nue-
vo producto en otro marco-especie
0 en una zona de innovacion respec-
to de estos marcos. Para compren-
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der este tipo de interpretaciones de-

bemos considerar los aspectos
semanticos que proponen tanto el
tema (musical o musical-textual)
como los marcos—-especies.

La version de Divididos sobre
el tema de Atahualpa Yupanqui “El
arriero™ , podria ejemplificar un caso
de interpretacion metaférica. Aqui la

metafora, entre la cancidn folkl6rica
(origen del tema) y la version —
blues, aparece en marcas tales
como el desamparo, la denuncia y
lo austero, (como vinculo entre el
contexto socio-cultural y la musica).

_Uso del tema. En este caso el
terna es utilizado como incrustacion
(cita) en contextos lejanos de su
marco—especie o utilizado en fun-
cion de estructuras estéticas —ideo-
l6gicas. Algunos de los arreglos so-
bre temas de origen folklérico en
Liliana Herrero podrian ubicarse en
esta situacion. La version del tema
recopilado por Leda Valladares “Ay,
porque Dios me daria” puede ejem-
plificar este uso del tema.®.

Los limites en esta clasificacion
son imprecisos. El caso de la ver-
sion de “Desencuentro” (Troilo/Cas-
tillo) por el grupo de rock metalico
“Almafuerte, podria interpretarse
como uso del tema. Sin embargo es
posible que quienes produjeron y
quienes consumen estos productos
encuentren vinculaciones metafori-
cas como por ejemplo: la marginali-
dad, la dureza y otros.’

El arreglo como interpretacion
metafdrica o como uso del tema per-
mite arribar a la siguiente conclusion:

El tema supervive a la
especie-marco que le
dio origen.

Esta conclusion se observa con

claridad en el caso citado de
“Desencuentro”. Hasta en la version
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de Aimafuerte, el producto—obra con-

tinda llamandose “Desencuentro”.
Mas alla que puristas del tango pue-
dan negar esta filiacién, el grupo in-
térprete y su publico, la reconocen.
Esta es una de las caracteristicas
fundamentales de la musica popular:
el grado de variabilidad de sus te-
mas®. En este punto, resulta intere-

sante observar, ciertas diferencias
entre la musica popular y sus estra-
tos contiguos. El arreglo proviene de
una forma particular de hacer musi-
ca en contextos folkléricos. Ahora
bien, la figura del “arreglador” es pro-
pia de la musica popular. En contex-
tos folkidricos la composicién, el arre-
gloy lainterpretacion se encuentran
fuertemente vinculados. En la musi-
ca académica sucede algo similar
con la salvedad que el “autor” es fun-
damental para este contexto y cual-
quier variacion sobre un tema pre-
existente constituye una nueva
obra.?

1.2 Momentos del
Arreglo.

Podemos distinguir dos mo-
mentos en el proceso del arreglo:

a) La organizacion y realizacion
del arreglo. Los procedimientos es-
tratégicos de organizacion ritmica,
textural, armonica y formal en fun-
cién de una instrumentacion deter-
minada.

b) La interpretacién—ejecucion,
de cada intérprete (solista — conjun-
to), de aspectos no traducibles a
grafia simbdlica. Nos encontramos
con un conjunto de procedimientos
operativos propios de la “perfo-
mance”: Fraseo, dinamicas, colores
timbricos particulares, desvios ritmi-
cos, distintas formas de improvisa-
cion, etc., conforman este conjunto
en donde intervienen tambien las
variables que condicionan el arreglo
expresadas anteriormente: la espe-

cie, la formacion particular de cada
intérprete, su enciclopedia cultural y
el tipo de interpretacion que desarro-
lle en funcion de demandas del mer-
cado, o bien de estructuras ideolégi-
cas particulares.

La interpretacién—ejecucion cul-
mina el arreglo. Y dado que este
momento es variable, el arreglo se

define en cada interpretacion. Esta
dinamica produce una dialéctica per-
manente. En esta ambigledad resi-
den rasgos caracteristicos de la
musica popular y folkldrica, que ha-
cen de ellas un movimiento continuo,
sumamente atractivo.

1.3 EIl Arreglo
standard.

Una vez analizadas las carac-
teristicas del arreglo como proceso
interpretativo y de la especie como
marco, estamos en condiciones de
establecer ciertas caracteristicas de
la musica popular, que tienden a
constituir al arreg/o como un este-
reotipo. Estas caracteristicas no se
refieren a una especie—marco deter-
minada. Si representan al ndcleo
caracteristico de la musica popular
en cuanto a sus manifestaciones
mas relacionadas con la masividad
y el gran consumo:

_Armonia Tonal - Funcional.

_Estructura Formal basada en
dos o en tres temas sin elaboracion.

_Instrumentacién standard.

La instrumentacion standard se
constituye a través de tres planos,
con sus respectivos instrumentos y
funciones:

a) Voz y/o Instrumentos solis-
ta/s.

b) Instrumentos en funcién rit-
mico - armonica

c) Instrumentos de percusion



(acompanamiento ritmico)

a) Voz y/o Instrumentos solis-
ta/s.

En este plano se desarrollan los
temas. Socialmente estos musicos
poseen otra situacién social respecto
de los demas (De Menezes Bastos,
1977). Aqui se observa al arreglo
como interpretacion—ejecuciéon. En
este plano también distinguimos /ns-
trumentos solistas en contextos de
grupos con voces solistas. Estos
instrumentos poseen un status simi-
lar a la voz solista y poseen funcio-
nes de “solos” enmarcados en lo que
cada especie—-marco determina.
Este es el estrato donde el musico
posee mayor libertad de interpreta-
cion. Existen casos en el que los
rasgos del arregl/o-interpretacion—
ejecucion son mas pregnantes que
los rasgos del arreglo como proce-
dimiento estratégico de estructura-
cién. La musica popular se estruc-
tura sobre este plano textural donde
la figura posee un papel determinan-
te en el producto—obra.

b) Instrumentos en funcidn rit-
mico-armonica.

Aqui encontramos a los instru-
mentos armonicos habituales como
el piano, teclado/s, guitarra, guitarra
eléctrica, él o los instrumentos que
cumplen la funcién de bajo, como asi
también al conjunto de instrumentos
que cumplen funciones de relleno,
cuerdas, bronces', etc. Cumplen
funciones de acomparnamiento ritmi-
co-armonico. Configuran la armonia
y contribuyen a la textura ritmica.
Poseen distintos niveles de continui-
dad. Posiblemente en los casos de
especies—marcos relacionadas a
estratos folkléricos la continuidad rit-
mica es mayor. En productos de
gran consumo también se observa

esta caracteristica. En muchos ca-
s0s, el arreglador se encuentra den-
tro de este sub-grupo instrumental.

c) Instrumentos de percusion.

Cumplen funcién de acompana-
miento ritmico. Se caracterizan por
ser soportes de una estructura mé-
trica continua. Constituyen el plano
de mayor regularidad en la pulsacion.
Este plano se estructura en funcién
de férmulas ritmicas que en virtud de
la especie y la interpretacion — arre-
glo poseen distintos grados de va-
riacion.

Es interesante notar como, en
funcion de la marcada tendencia ha-
cia la homogeneizacién de la cultu-
ra', este tipo de instrumentacion
tiende a eliminar diferencias entre
agrupaciones que por su origen po-
seian otro tipo de organizacién e ins-
trumentos. Estamos hablando de un
grupo arquetipico que incluye:

Voz (voces), teclado, bajo (con-
trabajo o variantes), guitarra eléctri-
ca, bateria, percusion (accesorios y
otros instrumentos de percusion de
mayor vinculacién regional -
folklérica). A esta agrupacién base
podran incorporarse una seccién de
bronces o bien un saxo o menos
comun, una seccién de cuerdas. Con
esta agrupacion arquetipica es po-
sible escuchar hoy producciones de
tango, folklore nativista, salsa, tropi-
cal, rock — pop, y otros.

2. Conclusiones

Este analisis persigue dos ob-
jetivos relacionados:

_Servir de aporte a la incorpo-
racion de la musica popular en Ins-
tituciones de formacién musical, ter-
ciaria o universitaria, en nuestro pais.

_Incorporar a los procedimien-
tos de produccidn en el contexto del
analisis musicolégico en funcion de

posibilitar nuevas miradas sobre el
analisis global de la musica popular.

Respecto al primer objetivo es
posible observar que si bien muchos
musicos, musicologos y educadores
han escrito sobre las bondades de
laincorporacién de la musica popu-
lar en la Educacién Musical
Institucional, esta incorporacién si-
gue apareciendo como conflictiva en
este contexto.

Carlos Vega en su “Mesomu-
sica. Un estudio sobre la musica de
todos” nos dice:

“Durante toda su vida el hom-
bre comun siente la influencia civili-
zadora de la mesomusica, pues, por
mucho que lo aficionados superiores
intolerantes desdenen esta expre-
siéon media, su nivel debe conside-
rarse extraordinariamente adecuado
para esa misién y ademas,
ambientalmente obligatorio y social-
mente inevitable(...).

La mesomusica es —entre todos
los de todas clases- el instrumento
civilizador por excelencia.” (Vega,
1965.)

En nuestro pais, la especiali-
zacion de las carreras de formacién
terciaria o universitaria condujo a una
fragmentacion de la masica en fun-
cion de los perfiles profesionales.
Asi, el campo de la musica folklérica
y popular quedo asignado, de hecho,
a los Educadores Musicales,
(formadores en los ciclos de la es-
colaridad formal), la musica acadé-
mica barroco — clasico - romantica a
los Instrumentistas, Profesores de
Instrumentos o a los Directores de
Orquesta y la musica académica
contemporanea a los Compositores.

Las expresiones musicales
situadas en la zona fronteriza entre
el continuo popular — académico, no
representan sélo hechos novedosos
para la cultura. Constituyen un ejem-
plo evidente de los posibles vincu-
los entre los aportes significativos



que cada uno de los estratos men-
cionados posee. Hablan de la musi-
ca por sobre un universo fragmen-
tado en estereotipos, ya sean estos,
productos de la “Academia” o pro-
pios del mercado.

Respecto al segundo objetivo,
el estudio de los procedimientos y
mas precisamente de los vinculos
entre los procedimientos operativos
y los estratégicos y su vinculacion
con las producciones aporta una
mirada diferente en el analisis

El analisis de los procedimien-
tos de produccion vincula necesa-
riamente contexto y obra, abre una
mirada diferente sobre el analisis de
la musica popular, permitiendo reco-
nocer estrategias y procedimientos
que circulan culturalmente y que no
aparecen valorizados por las Insti-
tuciones de ensefianza.

Los modos de produccion mu-
sical se relacionan con los modos de
apropiacion cultural de la musica en
cada contexto.

musicologico.

Notas

1 Trabajo realizado en el marco del Proyecto de Investigacion «Los procedimientos de produccion musical en Musica Popular»,
bajo |a direccion del Prof. Mario Arreseygor.

2 Trabajo presentado en las Xl Jornadas Argentinas de Musicologia del INM y XII Conferencia Anual de la Asociacion de
Musicologia. 6 al 9 de Agosto de 1998. Bs. As. Argentina

3 Trabajo presentado en las V Jornadas Argentinas de Musicologia y IV Conferencia Anual de la Asociacién Argentina de
Musicologia. 5 al 8 de Setiembre de 1990. Bs. As. Argentina

4 Posteriores versiones—arreglos podran modificar la estructura arménica inicial produciendo diferentes niveles de innovacion
respecto al contexto original.

5DIVIDIDOS, 1993, “La Era de la Boludez” Polygram Discos.

6 LILIANA HERRERO, 1989, “Esa fulanita”, La Mar Records. En este caso, la melodia (tonada — baguala recopilada por Leda
Valladares) se presenta superpuesta a una banda con un arreglo y sonido cercano al funky. Resulta dificil encontrar alguna
marca en comun entre esta base y su melodia que nos permita hablar de metafora. La misma Liliana Herrero habla de choque
de culturas. (Herrero 1996) Omar Corrado en “Estrategias de descentramiento: la musica de Liliana Herrero” (1997) dice: “Asi, el
folklore tratado como cita y montaje se politiza al sustraerse a su mitificacion, al obligar a repensar herencias, las identidades y
las estructuras de poder.” En este caso el arreglo adquiere una semanticidad particular ligada a una estructura ideologica que lo
sustenta.

7 ALMAFUERTE, 1995, ‘Mundo Guanaco”, DBN,

8 Fabian PINNOLA, en su trabajo “Retoques” (el "tango” y el “folklore” en el “rock nacional” argentino), (presentado en el
segundo Congreso Latinoamericano del IASPM, Marzo de 1997), dice de Ricardo lorio, bajista , cantante y principal compositor
del grupo Almafuerte: “lorio suele defender en el tango y en el folklore una suerte de condicion nacional, popular, legitima, frente
a lo que él suele definir, no sin cierto autoritarismo, como musica “careta”.

9 RODRIGUEZ KEES, Damian. “Caetano Veloso. Ente la mesomusica y la musica erudita del Siglo XX.” En: Revista N 2 del
Instituto Superior de Musica de la Universidad Nacional del Litoral, Santa Fe, 1990 )

10 Resulta conveniente aclarar que una gran cantidad de obras, en este contexto, que se caracterizan por diversos grados de
apertura, no son tenidas en cuenta para esta afirmacion.

11 En algunos contextos aparecen en funcion solista o bien generando una textura complementaria al tema principal.
12JIMENEZ, José, “Sin Patria” En: Nuevos Paradigmas, Cultura y Subjetividad, Buenos Aires, Paidos, 1994
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