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Resumen

Este trabajo se centra en el analisis de cuatro arreglos vocales del grupo Aca Seca Trio. Su
objetivo principal es identificar los recursos y técnicas que caracterizan la sonoridad del trio dentro
de la musica popular de raiz folklorica argentina, para posteriormente aplicar los resultados de
dicha indagacion en un arreglo propio. En particular, se analizan cuatro interpretaciones grabadas,
relacionadas con el repertorio folklorico del noroeste argentino: “Domingo i° chaya”, “El
avenido”, “Pobre mi negra” y “A mi patron”.

En el capitulo 1 se presenta el problema de investigacion, los objetivos, la justificacion y
el estado de la cuestion. El marco tedrico de esta tesina abarca conceptos vinculados al analisis
musical, la armonia funcional, la técnica vocal en musicas populares y estudios sobre el arreglo
como practica en musicas de raiz folklorica argentina. Metodologicamente, se trata de una
investigacion artistica que emplea métodos propios de la indagacion cualitativa, combinando el
analisis tedrico con la practica creativa.

En el capitulo 2 se propone una sintesis de la trayectoria del grupo y de sus integrantes,
con el fin de comprender la formacion y experiencias previas que pueden haber influido en la
elaboracion de sus arreglos. En el capitulo 3 se estudian en cada una de las obras, aspectos como
la organizacion de alturas, la textura, la forma y la interpretacion vocal.

El capitulo 4 expone la elaboracion de un arreglo propio inspirado en el estilo del trio, que
incorpora los recursos y técnicas musicales e interpretativas identificadas a lo largo del anélisis.
Este se realizo sobre una cancion elegida del repertorio folklérico del noroeste argentino.

Palabras clave: Aca Seca Trio, arreglos vocales, investigacion artistica.



Abstract

This research focuses on the analysis of four vocal arrangements by Aca Seca Trio. The
main objective is to identify the resources and techniques that characterize the group’s sound
within Argentine popular music of folk roots, and then apply the results of this inquiry in an
original arrangement. In particular, four recorded interpretations related to the folkloric repertoire
of northwestern Argentina: Domingo i” chaya”, “El avenido”, “Pobre mi negra” and “A mi patron”.

Chapter 1 presents the research problem, objectives, justification, and the state of the art.
The theorical framework of this work encompasses concepts related to musical analysis, functional
harmony, vocal technique in popular music, and studies on arrangement as a practice within
Argentine folkloric-rooted music. Methodologically, this is an artistic research project employing
qualitative inquiry methods, combining theorical analysis with creative practice.

Chapter 2 offers a synthesis of the group’s career and that’s of its members, in order to
understand the training and previous experiences that may have influenced the elaboration of their
arrangements. Chapter 3 analyzes each work, focusing on aspects such as pitch organization,
texture, form, and vocal interpretation.

Chapter 4 presents the development of an original arrangement inspired by the trio’s style,
incorporating the musical and interpretive resources and techniques identified through the
preceding analyses. This arrangement was created based on a song from the folkloric repertoire of
northwestern Argentina.

Key words: Aca Seca Trio, vocal arrangements, artistic research.



Resumo

Este trabalho concentra-se na analise de quatro aranjos vocais do grupo Aca Seca Trio. Seu
objetivo principal € identificar os recursos e técnicas que caracterizam a sonoridade do grupo
dentro da musica popular de raiz folclorica argentina, para posteriormente aplicar os resultados
dessa investigagao em um arranjo proprio. Em particular, analisam-se queatro interpretagoes
gravadas pelo grupo, relacionadas ao repertorio folclérico do noroeste argentino: “Domingo i’
chaya”, “El avenido”, “Pobre mi negra” e “A mi patrén”.

No capitulo 1 sao apresentados o problema de pesquisa, os objetivos, a justificativa € o
estado da questao. O referencial tedrico dessta dissertacao abrange conceitos vinculados a analise
musical, a harmonia funcional, a técnica vocal nas musicas populares e a estudos sobre o arranjo
como pratica nas musicas de raiz folclorica argentina. Metodologicamente, trata-se de uma
pesquisa artistica que emprega métodos proprios da investigagao qualitativa, combinando a anélise
tedrica com a practica criativa.

O capitulo 2 propoe uma sintese da trajectoria do trio e de seus integrantes, com o intuito
de compreender a formacao e as experiéncias prévias que podem influenciar na elaboragao de seus
arranjos. No capitulo 3 sao estudados, em cada uma das obras, aspectos como a organizagao das
alturas, a textura, a forma e a interpretacao voca.

O capitulo 4 apresenta a elaboracao de um arranjo propio inspirado no estilo do trio, que
incorpora os recursos € técnicas musicais e interpretativos identificados ao longo da anélise. Esse
arranjo foi realizado sobre uma cancao escolhida do repertorio folclorico do noroeste argentino.

Palavras-chave: Aca Seca Trio, arranjos vocais, pesquisa artistica.
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Capitulo 1
1.1- Planteamiento y formulacion del problema.

Aca Seca Trio es un ensamble vocal e instrumental, dedicado principalmente a la
interpretacion de musicas de raiz folklorica argentina. Fue fundado en el ano 1999, en la ciudad
de La Plata, por: Juan Quintero (voz y guitarra), Mariano “Tiki” Cantero (en voz y percusion) y
Andrés Beeuwsaert (voz y piano).

En sus trabajos toman canciones de diversos autores y realizan arreglos' vocales e
instrumentales, con un gran desarrollo ritmico, arménico y melodico. A lo largo de su trayectoria
como grupo, publicaron cuatro discos de estudio, con la particularidad que, en cada uno de ellos
realizan dos arreglos donde sélo se utilizan voces y percusion.

Son estos arreglos los que nos interesan analizar, poniendo el foco en el trabajo de las voces
desde lo interpretativo, ademas del andlisis de la organizacion de las alturas, el aspecto motivico
(ritmico-melodico), el andlisis formal y textural de cada arreglo. A raiz de esto, proponemos
identificar los recursos y herramientas que hacen que los arreglos vocales de esta agrupacion
tengan la sonoridad caracteristica que los destaca, con el fin de poder utilizar los mismos para la
elaboracion de arreglos vocales al estilo Aca Seca Trio.

Partiendo de esta propuesta, surgen interrogantes como:

e ;Cuales son los recursos ritmico-melddicos y relativos a la organizacion de alturas que
caracterizan y distinguen los arreglos vocales sin acompanamiento instrumental del
grupo Aca Seca Trio?

e ;Cuadles son los rasgos que definen la sonoridad del trio?

e Como es el tratamiento textural en los arreglos seleccionados?

UEl concepto de arreglo sera definido mas adelante, en el marco tedrico.



e Como se estructura formalmente el arreglo, segun la densidad textural de las voces?
(Existen diferencias o similitudes entre las demés canciones seleccionadas?
e ;Como se trabaja el bajo en cuanto a inversiones y conduccion?
e En qué aspectos influye el contenido de letra de la cancion?
e ;De qué manera se podria crear un arreglo vocal al estilo Aca Seca Trio?
1.2- Objetivos:
En base a las preguntas formuladas, nos planteamos los siguientes objetivos:
Objetivo general:
o Reconocer recursos y herramientas propias del estilo de arreglos vocales del

grupo Aca Seca Trio y considerarlos para la realizacion de arreglos vocales propios.

Objetivos especificos:
o Identificar, a partir del analisis de los arreglos seleccionados, los aspectos
musicales que caracterizan y distinguen la sonoridad del grupo Aca Seca Trio.
. Ejemplificar, mediante la elaboracion de un arreglo propio, los recursos y

herramientas obtenidos.

1.3- Justificacion:

En la musica de raiz folklorica argentina estd muy presente el canto a dos o més voces,
algunos ejemplos van desde Los Chalchaleros, Los Fronterizos, Los Andariegos, el Duto
Coplanacu, hasta el Duo saltefio o Tito Francia y el Cuarteto contemporaneo.

Entre las agrupaciones actuales Aca Seca Trio, se ha convertido en referente entre las
nuevas generaciones de musicos populares y también en los circuitos de musica coral,

distinguiéndose tanto en el plano instrumental como en el vocal. Este tltimo &mbito adquiere una



relevancia particular en su produccion, ya que en sus cuatro discos de estudio se incluyen obras
arregladas exclusivamente para voces y percusion.

Desde sus comienzos tuvieron el reconocimiento de grandes personalidades de la musica
argentina y mundial como Luis Alberto Spinetta, Pedro Aznar, Raul Carnota, Javier Malosetti,
Ivan Lins, Hermeto Pascoal, Egberto Gismonti, Pat Metheny, entre otros. Ademas, difundieron su
propuesta artistica en diferentes escenarios de Latinoamérica, Asia y Europa.

Consideramos que esto es fruto, no solo de la calidad musical de cada uno de sus
integrantes, sino también, del trabajo arreglistico del trio, que con el paso del tiempo ha adquirido
una sonoridad particular que los destaca.

El analisis de los arreglos seleccionados podria ayudar a reconocer aspectos musicales
caracteristicos sobre el trabajo vocal de Aca Seca Trio, reuniendo asi una serie de herramientas y
recursos para la elaboracion de arreglos vocales. Brindando un primer acercamiento para musicos
y estudiantes que estén interesados en estas practicas. Ademas, nos parece importante mencionar
que la Licenciatura de musica popular no tiene un espacio curricular donde se aborden técnicas
como las del contrapunto de manera practica, algo que seria muy util para poder realizar este tipo
de arreglos en relacion con la musica popular de raiz folklorica.

1.4- Estado de la cuestion:

Existen algunos trabajos que se relacionan directa o indirectamente con el grupo. Un
ejemplo es la tesina de Licenciatura en Composicion Musical realizada por Sol Marianetti, titulada
El aporte de Juan Quintero al folclore argentino (2019). Este trabajo desarrolla un analisis sobre
la figura de Juan Quintero como compositor y arreglador a lo largo de tres capitulos. En la primera
parte del segundo capitulo se analizan composiciones de raiz folklorica argentina y en la segunda

parte composiciones “libres”, que no responden a lenguajes folkloricos. En el capitulo nimero



tres, la autora realiza un andlisis sobre algunos arreglos del musico, entre ellos uno para voces y
percusion interpretados por Aca Seca Trio (“Pobre mi negra”).

Su trabajo es un antecedente muy valioso porque ademds de los anélisis, encontramos
entrevistas a musicos referentes y al mismo Juan Quintero.

Con relacion a trabajos realizados directamente sobre Aca seca Trio, tenemos el aporte del
Lic. Cristian Accattoli, presentando su exposicion Procesos y elementos simbolicos-musicales
hibridos en Aca Seca Trio. Pieza “Vidalero” de Juan Quintero (2018), dentro del proyecto
“Territorios de la musica argentina contemporanea”, de la Escuela universitaria de artes -
Universidad Nacional de Quilmes.

Aqui el autor propone distinguir la caracteristica hibrida del grupo, a partir del anélisis de
la composicion de Juan Quintero (Vidalero) con arreglo de Aca seca trio. Destaca que:

La nociéon de hibridaciéon no hace mencion solo a las tensiones existentes entre las
tradiciones de géneros populares y académicos (Piedade, 2011) sino, que indaga también
en el conjunto de “procedimientos de produccion musical” (Madoery, 2000) y en diversos
procesos dados en la produccion y circulacion de las obras (Canclini, 1990; Irisarri, 2015).
(Accattoli, 2018, p.1)

Un antecedente sobre arreglos vocales es el del Mg. Ricardo Mansilla en su libro E/ arreglo
coral. Concepto, evolucion, praxis (2019). Este trabajo comienza definiendo conceptos
importantes como: arreglo, musica popular, analisis musical, estratos culturales, entre otros.
También ofrece una revision histdrica sobre la musica vocal en el campo de la musica popular y
la musica coral en Argentina y Latinoamérica. Ademas encontramos entrevistas con diversos
arregladores argentinos que aportan opiniones enriquecedoras sobre el concepto de arreglo. En el

capitulo numero tres, distingue elementos caracteristicos presentes en los arreglos, entre ellos se
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encuentran: texto-codigos, ambitos de realizacion y el arreglador musical (perfil — accionar —
finalidad).

Por ultimo y mas importante, se analizan una serie de recursos y procedimientos
particulares, que se realizan en la creacion de arreglos corales, comparandolos con diferentes
versiones. Acompanando al analisis con una propuesta de estrategia metodoldgica para la
confeccion de arreglos.

Otro trabajo a tener en cuenta es el de Alvaro Bienvenido Dinzey Vicioso, titulado Arreglo
de voces sin acompanamiento de instrumentos. Caracteristicas estilistica del grupo
estadounidense TAKE 6 (2020). Este trabajo contiene objetivos similares al de nuestro proyecto.
Aqui el autor propone extraer y documentar las técnicas estilisticas del tratamiento de voces del
grupo TAKE 6, como un aporte de nuevas herramientas musicales contemporaneas para arreglar
voces.
1.5-Marco tedrico:

Considerando que el presente trabajo se enfoca en el andlisis de los arreglos vocales de Aca
Seca Trio, nos parece interesante tener en cuenta los conceptos desarrollados por Diego Madoery
en su articulo El arreglo en la musica popular (2000). El mismo trata sobre el arreglo en la musica
popular como procedimiento caracteristico de este ambito musical, destacando la figura del

“arreglador”.

Por su parte, Coriin Aharonian (como se cité en Madoery 2000) aporta una definicion de
tema que resulta pertinente a este trabajo “aquello que el oyente no deja de reconocer por mas que

se presente de otra manera. Responde a una configuracion melodica”.
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Por otro lado, ambos autores mencionan que entre tema y producto hay un espacio
intermedio donde se modifica la composicion original sin que el consumidor deje de reconocerla,

involucrando procedimientos operativos y estratégicos que denominan arreglo.

Madoery, toma a la vez como punto de partida al arreglo en la musica popular,
distinguiendo al arreglo como interpretacion y considerandolo un “proceso cooperativo de
significacion”. Desde alli, propone plantear una cadena de comunicacién de tres tipos de
interpretaciones en la musica popular: interpretacion-arreglo, interpretacion-ejecucion,
interpretacion-recepcion.

El arreglo como interpretacion, tal como lo expresa el autor, establece distintos tipos de
vinculos con el tema y la especie-marco?, y le otorga nuevas significaciones, condicionado por una

gran cantidad de variables que diferenciamos en tres grupos:

o La especie-marco: que tiene que ver con el género, el lenguaje y el marco social, dando un
conjunto de normas que definen una cultura determinada y que van a influir a la hora de
realizar un arreglo. Si el arreglador pretende modificar la especie-marco de origen
probablemente esté condicionado por su propia formacion, su enciclopedia particular y su
estructura ideoldgica.

e La enciclopedia particular del arreglador (formacion/enciclopedia cultural): El autor se
refiere a la formacidn y experiencias previas con las que cuenta el arreglador a la hora de

efectuar la realizacion del arreglo y posteriormente la interpretacion.

2 Lo que Madoery define como especie-marco, se relaciona hoy en dia méas oportunamente con el concepto de
género y asi se aborda en esta tesina. Sobre la discusion en relacion a la palabra “especie” para referirse al género
musical, que ha sido amplia dentro del marco de los estudios sobre musica popular, se puede revisar autores como
Franco Fabbri, Rubén Lopez Cano o Juliana Guerrero.
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e Tipo de interpretacion que desarrollen en funcion de demandas del mercado —
estructuras ideologicas: Relaciona a las demandas del mercado con las estructuras

ideologicas que a su vez condicionan la produccion de los arreglos y su interpretacion.

En relacién con estas variables, que serdn un item a desarrollar en el capitulo 3,
podemos anticipar a modo de hipdtesis que los arreglos del grupo mantienen una conexiéon con
el “marco genérico” original de cada cancion. Para una mejor comprension de los géneros
musicales abordados en las obras analizadas, hemos incorporado dentro de la bibliografia de
referencia a Juan Falu, autor del libro Cajita de musica Argentina (2011) y el trabajo de Maria

del Carmen Aguilar en Folklore para armar (1991).

Cabe mencionar también que en el capitulo 2 dard cuenta de la formacion y
enciclopedia cultural de los musicos que conforman Aca Seca Trio, aspecto que estd en
estrecha relacion con la manera de interpretar y arreglar, ya que los tres muisicos han estudiado
las carreras de composicion, direccion coral y orquestal en la Facultad de Bellas Artes, en la
Universidad Nacional de La Plata. Ademaés, cuentan con una gran trayectoria, siendo parte de

proyectos musicales muy variados.
Por otro lado, Madoery distingue dos momentos del arreglo:

a)- La organizacion y realizacion: el autor se refiere a identificar los aspectos técnico musicales
que estructuran el arreglo. Puntualmente dice: “Los procedimientos estratégicos de organizacion
ritmica, textural, armoénica y formal en funcidén de una instrumentacién determinada” (Madoery,

2000, p. 92).
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En el caso de esta tesina, el analisis de las obras seleccionadas de Aca Seca Trio, consiste
en el reconocimiento de estos procesos estratégicos. El objetivo es poder utilizarlos luego como

herramientas y recursos para realizar un arreglo propio.

b)- La interpretacion-ejecucion: aqui el autor habla de aquellos “procedimientos operativos
referidos al fraseo, las dinamicas, colores timbricos, etc.” (Madoery, 2000, p. 92). Vale aclarar que
el autor distingue en este punto la interpretacion como una variable a considerar, que depende
justamente de quienes materialicen el arreglo. En nuestro trabajo, este punto toma relevancia, ya
que se busca describir caracteristicas interpretativas que definen la sonoridad del grupo. Nos

referimos especificamente a la performance vocal.

Para finalizar esta descripcion, Madoery senala: “La interpretacion-ejecucion culmina el
arreglo. Y dado que este momento es variable, el arreglo se define con cada interpretacion (...) En
esta ambigiiedad residen rasgos caracteristicos de la musica popular folklorica, que hacen de ella

un movimiento continuo, sumamente atractivo” (2000, p.92).

Nos parece importante destacar en el marco de este Ultimo aspecto, el trabajo de tesis de

Sol Marianetti (2019) que registra una entrevista a Juan Quintero donde expresa que, este tipo de

arreglos de voces y percusion crean una comunicacion especial con la gente, ya que suelen bajar

del escenario para interpretarlos. Ademads destaca la importancia de no desensibilizarse ante cada
concierto, mediante la interaccion con su publico. (Marianetti, 2019, p. 62).

Hay momentos en que alguna cancion, que uno esta hartisimo de cantar... Pero el entorno,

por el que estd escuchando cambia totalmente la cuestion (...) Aunque sea tuya, que la

hayas cantado mil veces... Esa es la magia de tocar en vivo. (Juan Quintero como se citd

en Marianetti, 2019, p.62).
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Otro aporte teorico parte de la propuesta de andlisis musical desarrollada por Francisco

Kropfl y revisada por Maria Inés Garcia (2011). Puntualmente Garcia propone considerar a la

musica como un “fendmeno multidimensional, una compleja red de fendémenos sonoros,

articulados en el tiempo” (Garcia, 2001, p. 1). Es por ello que plantea contemplar de forma

diferenciada los distintos aspectos que conforman el discurso musical y como estos se articulan y

relacionan entre si.

Especificamente en cuanto al andlisis de la organizacion de las alturas, tendremos como

soporte tedrico el libro Armonia funcional de Claudio Gabis (2012) en el cual se desarrollan

conceptos que utilizaremos en el cuerpo del trabajo, como por ejemplo: intervalos, acordes,

inversiones, cifrados, tonalidad y modalidad. Vale la pena en este caso considerar dos aspectos:

1-

En algunos de los géneros musicales con los que se trabaja en esta tesina, se utilizan de
manera superpuesta, logicas propias de la tonalidad funcional y de la modalidad. Esto
es comun a otros géneros que originalmente se interpretaban en una textura monodica
(una linea de canto) y que con el tiempo pasaron a tocarse con acompafiamiento
armonico. O en otros casos (tal como sucedid con otros cantos monddicos en la
antigiiedad), se les agrego6 una segunda voz o una tercera, trabajando de forma lineal y,
por lo tanto, pensando en los intervalos en superposicion. En esos casos, tendremos en
cuenta el andlisis de la verticalidad (funciones armonicas) y también el desarrollo de
cada linea horizontal (donde posiblemente se utilice la modalidad).

En algunos casos nos valemos de lo que Gabis denomina “‘sistema tonal expandido”.
Este concepto remite a la utilizacion del intercambio modal: “recurso que permite
canjear entre diferentes modos paralelos (modos que tienen el mismo centro tonal, pero

diferentes notas) los respectivos materiales meloddicos y acordes que cada uno de ellos
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genera. Por medio de su mecanismo de préstamo, es posible expandir las diferentes
familias armoénicas y explotar todos los lazos de parentesco que vinculan a sus
miembros” (Gabis, 2006, p. 265). De ser el caso, sera sefialado en el apartado de analisis

musical de cada una de las piezas seleccionadas.

Otro punto de andlisis son los recursos vocales que el grupo utiliza para interpretar
el repertorio elegido en el desarrollo de este trabajo. Para ello se toman como referencia los
conceptos que desarrollan los autores Daniel Machuca Téllez y Moénica Valles en el articulo
El canto en las musicas populares: reflexiones en torno a su abordaje y ensenianza (2020).

Segun Téllez y Valles hay tres niveles generales en los cuales puede pensarse la
posicion y apoggio laringeo: Nivel profundo, nivel intermedio y nivel elevado. Estos dos
ultimos niveles, son los que considero que se relacionan con la vocalidad del trio.

En el nivel intermedio, nos encontramos con un estrechamiento del tracto vocal y
acortamiento de la cavidad faringea (...) el uso de la tesitura; aqui, no se presenta
en su sentido mas conservador, por el contrario, el uso total de la extension vocal -
en la que se incluyen los registros, fry, pecho, falsete, cabeza, silbido- , se convierte
en un objetivo enteramente relacionado con la estética de los estilos musicales.
(Téllez y Valles, 2020)
Por otro lado el nivel elevado presenta caracteristicas tales como:

(...) una disminucion de la presion aérea y por ende una presion laringea
sumamente baja (...) permitiendo emitir sonido sin problema (...) La suavidad y
calidez timbrica son el fuerte de este nivel, asi como la flexibilidad al recorrer toda
la extension vocal y pasar de un registro a otro — passaggio- sin mayor notoriedad

(...) Este nivel suele utilizarse en paralelo con el intermedio, siendo esta una
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combinacion que aparece con frecuencia en la interpretacion de musicas populares.
(Tellez y Valles, 2020).

El uso de la voz en la interpretacion de Aca Seca Trio difiere de las caracteristicas estéticas
y metodoldgicas que estan presentes en la musica vocal polifénica de tradicion europea
(impostacion lirica cominmente utilizada en coros). Podemos anticipar también como supuesto de
partida, que su produccidon vocal es mas cercana a la voz hablada, con un posicionamiento de la
laringe que tiende al ascenso parcial o total para alcanzar determinadas alturas.

Para describir los recursos interpretativos, tomaremos como referencia el articulo
Sinuosidades sonoras. los kenkos como espirales de la voz en el Canto con Caja del noroeste
argentino (Vilas, Latorre, Castelli, Zangroniz, Martinez, 2021). Los autores proponen pensar el
analisis y aprendizaje de ciertas expresiones vocales del canto con caja, a partir de las distintas
denominaciones que algunos musicologos han presentado sobre el concepto de kenkos.

Muchos de ellos coinciden a la hora de describirlo, como el uso de glissandos, ligados,
arrastres, bordaduras, apoyaturas, quejidos, portamentos, con un registro extendido, utilizando voz
de pecho, de cabeza o atn de falsete, con una gran potencia y despliegue vocal. Estos son rasgos
distintivos del género, presentes en el canto colectivo del noroeste argentino.

Aunque dos de las obras elegidas para este trabajo pertenecen al género que Leda
Valladares define como cantos con caja, en las obras restantes (chaya y carnavalito) también
podemos percibir el uso de esta vocalidad.

1.6- Metodologia:
Teniendo en cuenta los conceptos desarrollados en el libro Investigacion artistica en

musica. Problemas, métodos, experiencias y modelos de Rubén Lopez Cano y Ursula San
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Cristobal (2014), utilizaremos en el presente trabajo una metodologia cualitativa®, ya que se
realizard por medio del analisis musical a través de partituras y grabaciones, una descripcion y
comprension de elementos caracteristicos presentes en los arreglos vocales del grupo Aca Seca
Trio. Asi como también de las entrevistas de fuentes secundarias, que brindan informacion
relevante para los analisis propuestos.
La técnica principal elegida consiste en la observacion indirecta* al momento de realizar el
analisis auditivo de las obras seleccionadas, mediante las grabaciones de los discos.
Esta tesina se ubica dentro de las practicas habituales de la investigacion artistica, en
palabras de los autores, la investigacion artistica se caracteriza porque:
Las preguntas de investigacion van dirigidas a problemas de la practica artistica de
compositores e intérpretes. Intentan responder a inquietudes vinculadas
estrechamente a la creacion y que pueden ir desde consideraciones sobre la técnica
instrumental, hasta las intenciones creativas del compositor o instrumentista,
abarcando también aspectos como los modos de performance musical, las
relaciones con el publico o consideraciones estéticas. Una parte sustancial de las
preguntas solo pueden ser respondidas por medio de la practica artistica en si
misma (Lépez Cano y San Cristobal, 2014, p.44).

Los autores enfatizan sobre el rol que tiene la practica musical en la resolucion de las

preguntas de investigacion:

3 ¢(...) los métodos cualitativos persiguen aprehender las cualidades de los mismos. Ponen su énfasis (...) en indagar

a fondo las motivaciones, ilusiones y significados de las acciones de actores individuales. No quieren obtener
cantidades, sino el sentido de experiencias humanas. Prefieren una descripcion y comprension interpretativa de la
conducta dentro del marco de referencia del propio individuo, grupo o cultura investigada.

4 “Se llama observacion indirecta cuando la actividad que deseamos estudiar no la observamos presencialmente sino
a través del relato verbal, escrito o mediatizado (video, audio, etc.) de alguien que participd en ella”. (Lépez Cano,
San Cristobal, 2014, p.111).
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Para el musico practico, una manera fundamental de pensar el mundo es desde su
instrumento o su ejercicio compositivo. De este modo, “no solo las preguntas de
investigacion emergen de la practica artistica, sino que también se resuelve a través
de esta, el bucle de retroalimentacion practica/reflexion juega un importante rol en
las diversas aproximaciones metodoldgicas (Polifonia Researh Working Group
2010, 55)” (Lépez Cano y San Cristobal, 2014, p. 45).

En el caso de la investigacion artistica, los autores sefialan que muchas veces el resultado
se expresa a través de una produccion o creacion como es el caso de esta tesina.

“Al ser la investigacion artistica un proceso que ademas de conocimiento genera un
producto artistico, la practica musical es también el sitio por medio del cual y desde donde
expresamos los resultados de la investigacion” (Lopez Cano y San Cristobal, 2014, p. 130).

Como mencionamos anteriormente, para el andlisis musical trabajaremos con la
metodologia propuesta en el marco de la catedra de Andlisis y morfologia musical de la Facultad
de Artes y Disefio de la Universidad Nacional de Cuyo, fundamentada en los conceptos
desarrollados por Maria Inés Garcia. Tal como la autora sefiala (Garcia, 2011), dicha metodologia
retoma la propuesta de Francisco Kropfl y se enriquece ademas con aportes de otros autores como
Douglas Green. La misma diferencia cinco 4reas de analisis que seran de utilidad para los objetivos
propuestos en este trabajo: El sistema de organizacion de alturas, lo que nos ayudara a definir el
lenguaje en el cual ha sido compuesta la obra, aqui revisaremos conceptos relacionados a la
tonalidad y modalidad como la intervalica usada, el tratamiento de consonancias y disonancias, las
funciones armonicas, los tipos e inversiones de acordes que pudieran llegar a aparecer, etc. Area
de lo motivico-tematica, que utilizaremos para reconocer los rasgos distintivos de los motivos y
tema de cada obra seleccionada. Sintaxis o segmentacion del discurso, como herramienta para

comprender unidades sintacticas como frases y oraciones. Funciones formales, para reconocer
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momentos de tension y reposo del discurso musical a través de las distintas etapas de su desarrollo
y ayudandonos a reconstruir la forma de la obra a lo largo del desarrollo temporal. Por ultimo,
esquemas formales o esquema global, para poder identificar los recursos generadores de forma y
poder clasificarlas de acuerdo al numero y complejidad de sus partes. Se pueden sumar otros
aspectos relevantes en este caso como la textura y la letra, entre otras. Sobre el aspecto de la
organizacion de las alturas, sumaremos los aportes de Claudio Gabis (2012) desarrollados en el
apartado anterior.

A la vez, como los arreglos para estar pensados desde la linealidad, usaremos como
referencia el libro Contrapunto creativo de los autores Johannes Forner y Jiirgen Wilbrandt (1993)
para definir sobre los tipos de movimientos que podemos encontrar entre las voces, como por
ejemplo: movimientos contrarios, en los que las voces tienden a divergir; movimientos directos,
en donde las voces discurren en la misma direccion pero pueden no mantener la misma distancia
entre ellas; movimientos oblicuos, que se dan cuando una de las voces mantiene o repite la misma
nota mientras la otra prosigue en movimiento ascendente o descendente.

Otro aspecto que seria util en esta tesina y que desarrollan Forner y Wilbrandt (1993) es la
clasificacion de los intervalos y el uso de la disonancia. Los autores definen el unisono, quinta y
octava como consonancias perfectas, terceras (décimas) y sextas como consonancias imperfectas
y el resto como disonancias, las cuales segun el periodo estético y estilistico tienen un tratamiento
particular.

Respecto al concepto de textura y sus clasificaciones, vale aclarar que segin Francisco
Kropfl (como se citd en Garcia, 2011, p. 10) las texturas basicas son:

-monodia

-homofonia (igual ritmo y melodia)
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-polifonia vertical (igual ritmo y distinta melodia)

-polifonia vertical con jerarquizacidon de parte superior

-polifonia horizontal (distinto ritmo y melodia)

- melodia acompafiada

-polifonia oblicua

Esta clasificacion sera especialmente utilizada en los capitulos 3 y 4.

Por otro lado, se adiciona también la comparacion con otras grabaciones o versiones de las
composiciones seleccionadas para observar o describir las particularidades de los arreglos.

En cuanto al anélisis vocal, se realizard una descripcion de las voces del grupo, basada en
los conceptos expuestos en los articulos: E/ canto en las musicas populares: reflexiones en torno
a su abordaje y ensenianza (Téllez y Valles, 2020) y Sinuosidades sonoras: los kenkos como
espirales de la voz en el Canto con Caja del noroeste argentino (Vilas, Latorre, Castelli,
Zangroniz, Martinez, 2021).

1.7- Organizacion del trabajo:

Esta tesina estd compuesta por cuatro capitulos: el primero contiene el planteamiento y
formulacion del problema, los objetivos y la justificacion, como asi también el estado de la
cuestion, el marco tedrico y la metodologia.

En el segundo capitulo se propone una breve revision de la trayectoria del grupo y de los
musicos que forman parte del mismo.

El capitulo tres, presenta los andlisis musicales de las cuatro obras seleccionadas
(“Domingo 1’chaya”, “El avenido”, “Pobre mi negra”, “A mi patrén), y ademds, un apartado
especifico dedicado al anélisis de la interpretacion vocal. Luego desarrollamos algunas reflexiones

a partir de los resultados obtenidos.
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En el capitulo cuatro, se propone la elaboracion de un arreglo propio en base a los recursos
y herramientas que pudimos identificar de los analisis previos. Luego de realizar una descripcion
del arreglo desarrollamos una breve revision, poniendo el foco en los recursos que decidimos
utilizar para la creacion del mismo.

El trabajo finaliza con las conclusiones generales. Posteriormente se expone la bibliografia,

la discografia y un apartado de anexos donde adjuntamos las partituras de las obras seleccionadas.
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Capitulo 2

Aca Seca Trio: una breve biografia del grupo

Figura 1: Aca Seca Trio durante una presentacion en vivo. Foto tomada del sitio Teatro Auditorium.
Centro nacional de las artes.

Madoery (2000) destaca la figura de arreglador como la “persona o grupo de personas
intérpretes de un tema preexistente”. Esta interpretacion-arreglo conlleva procedimientos
operativos y estratégicos relacionados a las instancias de creacion. El arreglo entonces se ve
condicionado por distintas variables en ese proceso de re significacion de una obra, una de ellas es
la enciclopedia cultural del arreglador. Esto se refiere a la formacion y experiencias previas con
las que cuenta un arreglador para efectuar la realizacion de un arreglo y posteriormente
interpretarlo. Es por esta razébn que nos parece importante realizar un breve repaso por la
trayectoria del trio y cada uno de sus integrantes.

La informacion que presentamos en este apartado proviene de articulos periodisticos, sitios
web y blogs como: Voces de la patria grande, Alternativa teatral, Pagina 12, Musica de la tierra,

Clarin, La capital y Berisso ciudad.

23



Aca Seca Trio es un grupo argentino vocal e instrumental, integrado por Juan Quintero
(voz y guitarra), Andrés Beeuwsaert (teclados y voz) y Mariano Cantero (percusion y voz).

Se form6 a mediados del afio 1999 en la ciudad de La Plata, cuando sus integrantes
cursaban Composicion, y Direccion coral y orquestal en la Facultad de Bellas Artes, en
la Universidad Nacional de La Plata.

Su repertorio abarca principalmente el género de la cancion de raiz folklorica. Interpretan
canciones de Juan Quintero, Carlos Aguirre, Juan Fali, Jorge Fandermole, Hugo Fattoruso,
Edgardo Cardozo, Sebastian Macchi, entre otros autores.

A partir del afo 2000 realizaron numerosas presentaciones en diferentes lugares de
Argentina, como también en Brasil, Chile, China, Ecuador, Espafia, Estados Unidos, Francia,
Italia, Uruguay, Venezuela y Japon.

En el afio 2003 editaron su primer album Aca Seca Trio, que tuvo un elogioso recibimiento
por parte de la critica especializada y de otros artistas referentes como Luis Alberto Spinetta, Pedro
Aznar, Egberto Gismonti, Ledén Gieco, Mono Fontana, entre otros.

En 2005 recibieron el premio Konex otorgado por la fundacion Konex a las 100
personalidades destacadas en los ultimos diez afios de la musica popular. También fueron
nominados para el premio Clarin espectaculos como “revelacion en folklore™.

En el ano 2006 editaron su segundo album Avenido que volvid a tener un muy buen
recibimiento por parte de la critica, posicionandose definitivamente en el ambito local de grupos
folkléricos de vanguardia.

En el afio 2009 editaron su tercer album, Ventanas, con el cual recorrieron varios paises de

Latinoamérica durante el afio 2010. Ventanas salié con dos ediciones, la primera consiste en un
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disco con 12 canciones y la segunda edicién incluye, ademds del disco, un DVD con
presentaciones en vivo.

En 2014 grabaron un disco en vivo llamado Hermanos en vivo en Café Vinilo, junto a
Diego Schissi Quinteto.

En 2015 fueron premiados con el Konex de Platino, como el mejor conjunto de folklore de
la década en la Argentina.

En 2018 editan su cuarto disco de estudio llamado Trino, siendo éste el primero sin musicos
invitados. Recibio el premio Gardel a mejor album de folklore alternativo.

Aca Seca ha compartido escenario con importantes artistas como Francesca Ancarola,
Pedro Aznar, Raul Carnota, Mono Fontana, Leon Gieco, Liliana Herrero, Javier Malosetti, Ivan
Lins, entre otros. También han recibido numerosos elogios de artistas mundialmente consagrados
como Pat Metheny, Steve Khan, Nathan East, Bob James, Maria Scheneider y Hermeto Pascoal.

Actualmente el trio no ha grabado ni se ha presentado en vivo, ni tienen en vista un nuevo
material. Sin embargo sus integrantes no descartan un reencuentro en algiin futuro cercano.

2.1- Juan Quintero

Figura 2: Juan Quintero. Autora: Rocio Cohelo. Afio: 2024.
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Juan Quintero nacié en San Miguel de Tucumén un 22 de julio de 1977, es cantante,
guitarrista, compositor y arreglista. Juan se crié en una familia de musicos, a los 14 comenzo6 a
estudiar guitarra.

En 1966 se mudo6 a la ciudad de La Plata para estudiar Direccion coral en la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.

Durante 3 afios fue ayudante de la catedra de ejecucion vocal e instrumental. En 2001 se
gradu6 como profesor superior de Direccion coral.

En 2002, la direccion general de musica de la ciudad de Buenos Aires lo eligio para grabar
un disco como solista. Por este album recibié un premio del diario La Nacion como revelacion de
folklore, y fue nominado en el mismo rubro para los premios del diario Clarin.

Desde comienzos del 2004 ocupd el cargo titular de las catedras de arreglos corales,
transcripciones, composicion aplicada y versiones de la carrera de Tango y folklore del
conservatorio Manuel de Falla, en Buenos Aires.

En los afios 2004, 2005 y 2006 fue convocado por el diario Clarin para ser jurado de los
premios Clarin Espectaculos.

En el afio 2000 conoci6 a la cantante Luna Monti, con quién formé un dio que edito 4
discos y realizo giras por Argentina, Francia, Bélgica, Espafia, Holanda e Inglaterra.

En 2014 realiz6 una gira solista en Europa, actud en el Palais des Beaix-Arts de Bruselas,
Bélgica, en el consulado de México en Dijon, Francia y en la sala Sandaru de Barcelona, Espatia,
programado por la Casa América Catalunya.

Juan también ha realizado trabajos discograficos con artistas reconocidos como Carlos

Aguirre, André Mehmari, Edgardo Cardozo, Nadia Larcher y Luis Pescetti.

26



Desde 2018 integra el grupo “Patio” junto a Santiago Segret y Andrés Pilar, con quienes
editd dos albumes en 2018 y 2022.

Actualmente continta su carrera solista realizando presentaciones musicales en vivo y
talleres didacticos.

2.2- Andrés Beeuwsaert

Figura 3: Andrés Beeuwsaert. Foto tomada del sitio Alternativa teatral.

Andrés Beeuwsaert nacio en Olavarria, provincia de Buenos Aires, Argentina, en 1978. Es
pianista y compositor, con una extensa trayectoria nacional e internacional.

Estudié armonia e improvisacion con Juan Pollo Raffo y composicion en la Universidad
Nacional de La Plata, gradudndose en el afio 2001.

Tocd y grabd con musicos de la escena local e internacional como Nathy Peluso, Gustavo
Santaolalla, Fat’s Fernandez, Mono Fontana, Hugo Fattoruso y Joe Lovano, entre otros.

Integro el trio de Javier Malosetti entre 2001 y 2005, con el que se presentd en numerosos
lugares de la capital y el interior del pais, como también en festivales internacionales de jazz en
Espana (2001) y Francia (2002). También realizé junto a Malosetti el exitoso ciclo Musica para

Sonar (emitido por Telef¢), en el que ha acompanado a 60 cantantes de reconocida trayectoria
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nacional e internacional como Rubén Rada, Fabiana Cantilo, Diego Torres, Jairo, Litto Nebbia,
Soledad, Victor Heredia, Teresa Parodi, entre otros.

Ademas, integrd el grupo de Pedro Aznar, realizando constantes giras nacionales e
internacionales (Chile, Brasil, Uruguay, Ecuador, Espafia).

En el afio 2005 recibid el premio Clarin Espectaculos como revelacion en jazz. Luego fue
convocado por Pedro Aznar y David Lebon para participar en la banda estable que los acompafio
en sus presentaciones por el interior del pais y Sudamérica.

Como solista editd dos albumes de estudio: Cruces (2012) y Dos rios (2015), en los que
contd con la participacion de reconocidos artistas invitados como: Juan Pablo Di Leone, Santiago
Segret, Fernando Silva, Loli Molina, Facundo Guevara, entre otros. Previamente, publicd un disco
en colaboracion con la cantante brasilena Tatiana Parra, llamado Aqui (2011).

Formo un cuarteto de camara, compuesto por el violonchelista santafesino Fernando Silva,
el saxofonista riojano Victor Carrion y el flautista portefio Juan Pablo di Leone, todos musicos que
han cruzado experiencias tanto con figuras de la proyeccion folklorica y ritmos rioplatenses como
con la musica popular brasilefia, el flamenco y el jazz.

Actualmente se encuentra participando de diversos proyectos musicales internacionales.

2.3- Mariano Cantero

Figura 4: Mariano Cantero. Autora: Antonela Luciana Ventimiglia.
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Mariano “tiki” Cantero naci6 en Santa Fe, en 1974. Es baterista, percusionista y
compositor. Se gradu6é como profesor de percusion en el conservatorio Gilardo Gilardi de la ciudad
de La Plata, bajo la guia del profesor Guillermo Diaz Bruno. En el ambito privado se form6 con
los bateristas Hugo Marino, Rubén Duca y Junior Césari. Estudié musica de camara con Ernesto
Ringer y curso estudios de composicion en la Facultad de Bellas Artes de la Ciudad de La Plata.

Durante el afio 2000 integr6 la orquesta académica del Teatro Colén con la que realizé una
gira por Europa (Inglaterra-Alemania). Ademas, fue miembro de la compaiiia de Teatro De La
Guarda.

Formo parte del grupo de la cantante Liliana Herrero junto al guitarrista Matias Arriazu.
También es integrante de Banda Hermética quienes interpretan composiciones del reconocido
musico Hermeto Pascoal. Por otro lado, integra el grupo de percusion La Bomba de Tiempo y el
Trio Familia junto a los hermanos Ana y Marcos Archetti, ademas del Do Zabeca junto a Ernesto
Snajer y su mas reciente proyecto llamado Pacu junto a Matias Arriazu y Federico Arreseygor.

Ha tocado junto a Juan Quintero, Luna Monti, Ernesto Snajer Trio, Abel Rogantini, Teresa
Parodi, Trevor Exter, Steinar Rackness, Yusa, entre otros.

Como docente, Cantero ha dictado clases y talleres en Cordoba, Tucuman, Mendoza y
Rosario. En 2024 edit6 su libro Ritmatika basado en la experiencia de mas de 11 afios de talleres
de entrenamiento ritmico corporal. En 2025 llevé la propuesta de su libro al Campus de Berklee
en Valencia, Espana.

Actualmente continua realizando presentaciones en vivo con sus proyectos actuales y
trabajando con talleres didacticos virtuales y presenciales.

Por ultimo, nos parece interesante sumar el testimonio de los artistas en la entrevista

realizada en el ciclo “Folklore en el Coliseo Podesta” (2012). Alli Juan Quintero comenta: “Nos
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conocimos en la Facu, pero cantdbamos en un coro, entonces la parte de cantar asi nomas sin
instrumentos es algo que siempre rescatamos y que siempre buscamos”.
A su vez, en otra parte de la entrevista, el misico comenta sobre la enciclopedia cultural
con la que elaboran los arreglos del trio:
Hacemos una musica que esta ligada a todas las vivencias que hemos tenido, a todas las musicas
que hemos escuchado, a toda la gente que hemos conocido y nos atraviesa asi... y que eso es un
universo muy grande ;no? (...) con respecto a la musica particularmente es una cosa que implica
sonoridades de musicas eruditas, de musicas de las mas informales, del tango, del jazz, de lo que
sea (...) y a todo eso nosotros le decimos o musica argentina o folklore que es una manera linda
también de llamarlo. (Juan Quintero, 2012).
Por otro lado, Cantero menciona que: “Lo que uno trae, lo que uno va aprendiendo, lo
vuelca en el grupo que es como la fuente principal también ;no? De recibir toda esa nueva

informacion”.
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Capitulo 3
Analisis de los arreglos
A lo largo de su trayectoria como grupo, Aca Seca Trio publicéd cuatro discos de estudio
con la particularidad que, en cada uno de ellos, realizan dos arreglos donde so6lo se utilizan voces
y/o percusion. En este trabajo elegimos una cancion de cada uno de esos discos’. Las mismas
pertenecen al repertorio folkldrico del noroeste argentino: “Domingo i’chaya”, “El avenido”,
“Pobre mi negra”, “A mi patron”.

Como se menciono6 en el capitulo 1, nos interesa analizar estos arreglos poniendo atencion
en el tratamiento de las voces, el analisis de la organizacion de las alturas, el aspecto motivico
(ritmico-melddico), y el andlisis formal y textural de cada arreglo. Ademas, sera posible analizar
lo interpretativo con relacion al caracter de los géneros desde la vocalidad. Para esto utilizaremos
la metodologia de analisis propuesta por la catedra de Andlisis y morfologia musical de la
Universidad Nacional de Cuyo, basada en los conceptos desarrollados por Maria Inés Garcia, que
tal y como la misma autora sefiala (Garcia 2011), se basa en la propuesta metodologica de
Francisco Kropfl, compositor hlingaro-argentino. A la vez, Garcia se apoya en otros autores (entre
ellos Douglas Green) y en su propia experiencia personal.

En todos los casos los analisis parten de la revision de una version de referencia. Tomamos
este concepto de Rubén Lopez Cano, quien en su articulo Lo original de la version. De la antologia
a la pragmatica de la version en la musica popular urbana (2011) define el término “version de

referencia para denominar aquella grabacion o performance que en determinado momento y con

5 Las versiones de referencia para estos ejemplos son: “Domingo i'chaya”: https://open.spotify.com/intl-
es/track/6m6Jagby4PuKqij76vkIN4N?si=25bacb0f9a9a4919.

“El avenido”: https://open.spotify.com/intl-es/track/SPwolxNWZTPCnK90cyy33N?si=eb052e77{4024be6.
“Pobre mi negra”: https://open.spotify.com/intl-es/track/3zismGxCilrl GwpLXwO0K gu?si=fe53ec0e2913472d.
“A mi patron”: https://open.spotify.com/intl-es/track/6NnOyuBnivpZy4NrdgDrkm?si=7d3a97¢07da04328.
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determinado fin, se usa como modelo para comparar otra version”. De esta forma nuestro analisis
inicia con la observacion de las piezas desde grabaciones de artistas reconocidos y legitimados en
el campo de las musicas populares de raiz tradicional, para luego poder identificar rasgos que
caracterizan los arreglos del trio.

3.1- Domingo i’chaya:

“Domingo 1" chaya” es una cancidn correspondiente al género chaya, su autor es Casimiro
Nicoléas Vergara y la musica es una composicion de los hermanos Davila.

En el libro Cajita de musica (2011) coordinado y creado por Juan Fali y Andrés Pilar,
entre otros autores, definen a la chaya o vidala chayera como un género musical nortefio
representativo de la provincia de La Rioja: “El término chaya tiene diversas acepciones, vinculadas
entre si: fiesta, jugar con agua o genéricamente carnavalear. Por extension ‘chayar’ o ‘chayear’ es
cantar vidalas para el carnaval o vidalas chayeras” (Falua, 2011, p. 37).

Es un género lirico, que no se danza y, por lo tanto, no tiene una estructura formal definida.
El ritmo de la chaya pertenece, al igual que muchos otros géneros del pais, al sistema birritmico
que se da gracias a la yuxtaposicion del 3/4 con el 6/8 (Falu, 2011, p. 22).

Su patron ritmico caracteristico es el siguiente:

L i i g

Figura 5: Patron ritmico del género chaya.

El organico tradicional esta compuesto por guitarras, bombo legiliero y/o cajas chayeras.
También encontramos chayas acompanadas solo por cajas.
Tomando como ejemplo algunas de las chayas mas representativas como “Corazon de

9

febrero” (M: Camilo Matta — L: Nicolas Carrion), “Chayita del vidalero” y “Chaya de los pobres’

32



(Ramoén Navarro) podemos dar cuenta de la utilizacion de un sistema de organizacion de alturas
que es tonal y funcional. Habitualmente las chayas se apoyan en la utilizacion de las funciones
armonicas basicas de la escala correspondiente e incluyen dominantes secundarias.

Una version muy reconocida de “Domingo i'chaya”, es la del grupo Los Chalchaleros,
editada en el disco El arriero va (1958). Aqui la cancidn estd en la tonalidad de Mi bemol menor

y utiliza los siguientes grados armoénicos: Im — V7 —I1I (relativo mayor).

Im (Ebm) V7 (Bb7)
Habia sio domingo i' chaya
Im
y yo sin saber
111 (Gb)
sefal que ya ando'i chispiao
\'%/ Im
asi noma'i ser
\'%/
habia sio domingo i' chaya

Im
y yo sin saber.

Sobre la utilizacion del III grado mayor dentro de una tonalidad menor, debemos decir que
es una variante empleada en muchos casos dentro del folklore nacional. Claudio Gabis, en el
capitulo 17 de su libro Armonia funcional (2012: p. 206 —p. 225), comenta que el III grado puede
reemplazar momentaneamente a la tonica “proporcionando al sistema puntos secundarios de
reposo” (2012: p. 210). A la vez en el capitulo 23, se ocupa del “intercambio modal”, algo que
define como “un recurso que permite canjear entre diferentes modos paralelos (modos que tienen
el mismo centro tonal, pero diferentes notas), los respectivos materiales melddicos y los acordes
que cada uno de ellos genera” (2012, p. 265). Durante el desarrollo del concepto, el autor plantea

la utilizacion del III grado en el caso que estamos analizando.
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La version de “Domingo i’chaya” de Aca Seca Trio, se encuentra publicada en su disco
Aca Seca Trio (2003). El arreglo estd escrito para 3 voces masculinas de registro tenor®, en la
tonalidad de La bemol menor, sobre un compas de 3/8. El tempo es considerablemente mas rapido
que el de la version de referencia. Resulta relevante indicar que la partitura empleada corresponde
a una transcripcion que respeta la tonalidad registrada en la grabacion.

La cancion se desarrolla dentro del sistema tonal y funcional, utilizando la escala menor
natural y armoénica. Algunos pasajes trabajan sobre el modo dorico, propio del lenguaje de los
géneros de esta region. Si adherimos a lo que menciona Gabis, diremos entonces que utiliza
“modos paralelos”.

En la mayor parte del arreglo las 3 voces cantan con la misma ritmica. Es decir, la textura
del arreglo es mayormente una polifonia vertical. Para nuestra descripcion, mencionaremos como
voz 1 (“Tiki” Cantero) la que lleva el registro mas agudo, la voz 2 (Juan Quintero) el registro
medio y la voz 3 (Andrés Beeuwsaert) el mas grave. Esto se mantiene mas alld de quien cante la
melodia principal, aunque hay pocas excepciones donde la voz 2 presenta una linea melddica mas
aguda que la voz 1 (ejemplo: compas 75 al 79).

El arreglo cuenta con un acompafiamiento ritmico compuesto por 3 instrumentos de
percusion ejecutados por ellos mismos: bombo, caxixi y pezufias. El patrén ritmico que utilizan de

base es el siguiente:

. |
h |
. |

-
Bombo legiiero ~||—§ Q . - % J - Q -

p|
D

-

Pezuhas ~|-|—§ Gh v :h =\ . :ﬁ =h o -ﬁ =\

7

Caxixi

‘I'I—av‘|=jv] - ]3‘ J‘_‘] ijjv]

i}

Figura 6: patron ritmico utilizado en la version de Aca Seca Trio en “Domingo i'chaya”.

® Tal como indica en su partitura (adquirida mediante el sitio oficial de Juan Quintero).
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En relacion con el aspecto formal, podemos decir basdndonos en la sistematizacion de M.
Inés Garcia (2011), que se trata de una forma simple, de 2 secciones que se corresponden con la
idea musical de dos estrofas y el estribillo’. Por la manera en que se alternan, podemos distinguir
dos grandes partes, que podran observarse en el grafico que esta a continuacion. Cuenta también
con una estrofa final a modo de coda.

Otro elemento importante para la estructuracion de esta obra es la letra. La poesia incorpora
palabras propias de las expresiones populares de la region y relata con cierta ironia las
consecuencias del festejo desmedido durante la fiesta de tradicién popular llamada Chaya.

Letra:

Habia sio domingo 1' chaya
y yo sin saber

sefal que ya ando'i chispiao
asi noma'i ser

habia sio domingo i' chaya

y yo sin saber.

Mi caja ya se me ha roto
y asi noma'i ser
sefial que ya ando'i machao

asi noma'i ser

7 El esquema formal descrito es comun a la version de referencia y al de Aca Seca Trio.
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habia sio domingo i' chaya

y yo sin saber.

Pobre mi caballo bayo
pasto no quiere beber
agua no quiere comer
habia sio domingo i' chaya

vy yo sin saber.

Mi caballo se ha perdido

y asi noma'i ser

sefial que ya ando'i mamao
asi noma'i ser

habia sio domingo i' chaya

y yo sin saber.

Las chinitas se me han ido
y asi noma'i ser

los chango me la han llevao
asi noma'i ser

habia sio domingo i' chaya

y yo sin saber.
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Pobre mi caballo bayo

pasto no quiere beber

agua no quiere comer

habia sio domingo i’ chaya

vy yo sin saber.

Ya me voy a descansar

y asi noma'i ser

treinta dias i' chupao

asi noma'i ser

Habia sio domingo 1' chaya

y yo sin saber.

Intro. PARTE 1 Inter. PARTE 2 Inter. | CODA
El Inter E2 Estribillo E3 E4 Estribillo

cc.la|cc. 14 |ce. 31| ce. 34 |cc. 52 a|cc. 60| cc.69alcc.87a ] cc. 105a | cc. cc. 128 a

13. a30. |a33. |a5l. |65 a68. | g6. 104. 119. gg a | 148.

Figura 7: Grafico del esquema formal presentado en el arreglo de Aca Seca Trio de “Domingo i'chaya”.

Desde el punto de vista motivico, la obra presenta una gran unidad provocada por el uso

de un elemento ritmico que se convierte en un nicleo generador de la pieza. Nos referimos al ritmo

que realizan las tres voces, por ejemplo, en los compases 14 al 188:

8 En el ejemplo, las notas que figuran en color rojo son aquellas que el editor, MuseScore, detecta fuera de la tesitura

del tenor.
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Voz ' e
[ IS — !

Ha-biasio do-min-goi cha-ya_y yosinsa-ber,

by 13 ,

1 ! 1 1 = 1

H
Voz2 %b%;ﬁn ——te e e o 5 [Fofiy

1) | " I 1T 1

Ha-biasio do-min-goi cha-ya_y yosinsa-ber,

ﬂlﬁ . 13 | A

L 1 I Y 1 1 T Y

h VTN, ! | 1

Voz 3 %vnpb . . s oot =
o % 3

Ha-biasio do-min-goi cha ya_y yosinsa-ber,

L 108
L 1N
L 100
L 108

Figura 8: “Domingo i’chaya”, cc. 1 - 18. Fragmento tomado de transcripcion propia.

A la vez, y como mencionamos antes, en esta obra encontramos dos grandes ideas
musicales a las que identificamos como secciones de la forma, una correspondiente a la estrofa y
la otra, al estribillo. Vale sefialar que, en ambas ideas o secciones musicales se elaboran a partir de
la utilizacion del motivo ritmico antes sefialado. En el arreglo realizado por Aca Seca Trio, luego
de presentar la primera estrofa, se repite la propuesta, pero los integrantes utilizan diferentes
recursos de variaciones para interpretar la segunda estrofa de la letra. Lo mismo sucede con la
seccion en donde se aborda la letra del estribillo.

Es decir que, un aspecto que llama la atencion en este arreglo, es el uso de la variacion
como procedimiento, que enriquece cada una de las presentaciones y repeticiones de las secciones
antes identificadas. En este sentido, vale recuperar el concepto de variacion como procedimiento:
“La principal caracteristica del tema y variaciones es el principio de la repeticion. Un tema es
enunciado, luego repetido un nimero de veces, cada vez de una nueva manera.” (Douglas Green,
1965, cap. 7, traduccion y resumen por M. 1. Garcia).

Volviendo a la cancion, esta comienza con una introduccion instrumental de 13 compases.
En la primera parte se presenta la primera estrofa y reconocemos la melodia principal en la voz 1.

Las voces 2 y 3 armonizan con notas del acorde, por movimientos paralelos. Es interesante destacar
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aqui que la frase concluye en una armonia de tdnica en segunda inversion. Este recurso es muy
utilizado por el trio en este arreglo y caracteriza la sonoridad del mismo.

En el comienzo de la segunda estrofa presenta una variacion en la textura (monodia). En el
compas 34 y 35 la voz 1 canta la melodia principal sin intervencion de las voces 2 y 3, que luego

se suman en el tercer tiempo del compas 36.

0 b - ———
Voz 1 HasPp 5% . —— — i o
\}d; ) L____d | 1 — | 1 1 I I
8
Mi ca-ja se me la ro-toya si no mai ser,
l‘? Llpi {91 D — — r 4 !
Voz2 Hs P Ht = o I i — »-
N Pp 7/ ——
8 y_.a si no mai ser,
Voz 3 l‘? Ll:,i {{"1 D — -— r 2 ]l\l ] I ] t
0Z 1 }
(Reds =
8 i no mai

Ser

Figura 9: “Domingo i’chaya”, cc. 34 - 38. Fragmento tomado de transcripcion propia.

En el segundo verso de esta segunda estrofa, notamos una nueva variaciéon en el
acompanamiento. Las voces 2 y 3 parten de la nota sol bemol (al igual que la melodia principal)
para luego descender por grado conjunto, describiendo un modo doérico (utilizacion de la nota Fa
becuadro).

Lo particular de este recurso es que ese movimiento descendente se da de forma diferida
en el tiempo, entre las voces 2 y 3. Podriamos decir que la voz 3 propone este movimiento y la voz
2 lo imita. En la voz 3, empieza en el segundo tiempo del primer compas de ese verso (compas
40). Por otro lado, en la voz 2, el movimiento comienza a partir del tiempo uno del segundo compas
(compés 41). Este procedimiento contrapuntistico (la imitacion) trae como resultado la utilizacién
de intervalos como unisonos y segundas, cerrando las voces 2 y 3 a distancia de 3ras. en el primer

tiempo del tercer compas (compas 42).
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1? Ll)i |bl 'D [ I I = ) . *
Voz 1 P b h1 & | /
g '
8 se-fial que yan-doi ma mao a si no mai ser,
_g_b_l-._l_l)_P_P_P— Y f ! f
Vor2 [ PPl e e P =
:_\); Py — i o i
s se-fial que yan-doi ma - mao a si no mai ser,
H 1. |
Voz 3 A+ oD i J f !
&b, — L7 Hh .
U * |
8

se-fial que yan-doi ma - mao a si no mai ser,

Figura 10: “Domingo i’chaya”, cc. 40 - 44. Fragmento tomado de transcripcion propia.
El ultimo verso de la melodia principal queda a cargo de la voz 2 quien, ademas, realiza
una breve imitacion en el compas 50 y 51 a modo de enlace hacia el estribillo. La voz 1 y 3

armonizan con notas del acorde por movimientos paralelos, la voz 1 por encima de la melodia

principal y la voz 3 por debajo.

H | -
VW 10 h | [ ] | [ ] ™~ P
Vor Ll P b bR | | f | P o
U T I
8 ha-bia-sio  do-min-goi cha-yay yo sin sa - ber
Im
) Apbb b e e e e
Vor2\ G b B e S =
8
ha-bia-sio  do-min-goi cha-yay yo y yo sin sa - ber.
| | | )
Vor3 AT Ao ] P ' | |
o ’b@ b4 I ‘r) . - Y .
5 ha-bia-sio  do-min-goi cha-yayY yo sin sa - ber

Figura 11: “Domingo i'chaya”, cc. 46 - 51. Fragmento tomado de transcripcion propia.

A continuacion, se presenta el estribillo. Las voces 2 y 3 trabajan mediante movimientos
paralelos entre si, que difieren con los de la melodia principal. Siempre manteniendo la textura de

polifonia vertical.
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k i i e i e e e s e
Voz 1| SE==== e =
[
8 Po-bre mi ca-ba-llo ba-yo a-gua no que-rei co - mer, pas-to no que-rei be - ber,

Voz2 |

8 Po-bre mi ca-ba-llo ba-yo a-gua no que-rei co - mer___ pas-to no que-rei be - ber,

Voz 3 |

8 Po-bre mi ca-ba-llo ba-yo a-gua no que-rei co - mer—_____pas-to no que-rei be - ber,

Figura 12: “Domingo i'chaya”, cc. 52 - 60. Fragmento tomado de transcripcion propia.

El ultimo verso del estribillo es muy similar al cierre de la segunda estrofa, aunque sin la

imitacion. En esta ocasion la voz 2 canta al unisono de la voz 1 (cc. 64 y 65). Aqui finaliza la

primera parte.
Dbty ] 7 e
Voz 1 Hes P b 57 i I [ ] ! ) — —
8} Ll ] — I 1 Y 1 i T I
8 ha-bia-sio do-min-goi cha-yay yo sin sa - ber.
[ W
Voz 2 I'lf\‘:\ :P"D;)b'hlpt Q_F m [ i e i — ——
ANV L 1.} I 1 { 1 r k - | 1
o) | — | | T
8
ha-bia-sio do-min-goi cha-yay yo sin sa - ber.
"G P I’i Ib‘ iD f T I ¥ !
Voz3 [y P b pL g @ o s s F K ireris
I |4 ——

ha-bia-sio do-min-goi cha-yay yo sin sa - ber.

Figura 13: “Domingo i'chaya”, cc. 61 - 65. Fragmento tomado de transcripcion propia.

La segunda parte comienza con la estrofa 3. La primera variacion es que la melodia
principal es cantada por la voz 2. Esta estrofa tiene un tratamiento similar al de la estrofa 2, pero
al tener la voz 1 armonizando por encima de la melodia principal se generan diferencias notorias
a nivel intervalico. Por ejemplo: la voz 1 comienza cantando a distancia de 3ra. ascendente en

relacion a la voz 2, para luego descender por grado conjunto generando intervalos de 2da. y

unisono.
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7. IHIDI i‘;' D -r {. Il:‘!F |I= ud i — r D
Voz 1 HesP 1 H I I Iy | I ]

AP Ll 1.} | | 1/ — | |

e r —— i

8 . . .

se-fial que yan-doi ma - chao a si no mai ser,

e R e
Voz 2 HasP b E ¢ [ I 17 I

:_I}J v r | I

8 se-flal que yan-doi ma - chao a si no mai ser,

H 1. |

¥ 1D h 1 | | L |
Vo3[ b b g e | F ® | & NipJ J |

A\ y¥pc | | . -

[J) I o4 &

8 se-fial que yan-doi ma - chao a si no mai ser,

Figura 14: “Domingo i'chaya”, cc. 75 - 79. Fragmento tomado de transcripcion propia.

En la cuarta estrofa la melodia principal es cantada por la voz 3. Las voces 1 y 2 armonizan

por encima’.

- » - .
O L1, P o FPEELef o
A pnbb » . ! |
Voz 1 @ VDh I? — | | L
e .. . . . .
8 Las chi-ni - tas se me_han i-do ia si no mai ser,
H 1 >~ ohe »
YV 1D hH1 | T A o T
Voz2 s P b B I == ! :
\OV L 1] — 1 1 | 1
8 Las chi-ni - tas se me_han i-do ia si no mai ser,
O 1. .
Voz3 [ b bR e —EfF S
i — e s s s
U — | 1 | | 1
8
Las chi-ni - tas se me_han i-do ia si no mai ser,

Figura 15: “Domingo i'chaya”, cc. 87 - 91. Fragmento tomado de transcripcion propia.

El ultimo verso de esta, es igual a de la estrofa 2, que contiene el enlace al Gltimo estribillo.

° En el ejemplo seleccionado, las notas que figuran en color verde son las que el editor, MuseScore, detecta fuera de

la tesitura del tenor.
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A | -

I I I I —
R e e s s e e s e o =
tj/ PO — | 1 | I I r | - '] T I I ‘T 1
8 ha-bia-sio  do-min-goi cha-yay vyo sin sa - ber
Im
[ -
[ I I
Voz2 = )
(3] — ] 1 | I |4 !
8
ha-bia-sio  do-min-goi cha-yay vyo y yo sin sa - ber.
A |
Y 10 b | L2 ] | | I | | I | | I I | I | |
Vor3 st b e et = ==
v I I I lr/ I

ha-bia-sio do-min-goi cha-yay yo sin sa - ber
Figura 16: “Domingo i’chaya”, cc. 99 - 104. Fragmento tomado de transcripcion propia.
En el segundo estribillo la melodia principal es cantada por la voz 1 y en el ultimo verso

hay una variacion melodica (cc. 116 - 119). Las voces 2 y 3 se mueven mayormente por

movimientos paralelos entre si.

Voz 1 [y bb” ==
\i)_u L S ) I 1 I | I 1
8 Po-bre mi ca-ba-llo ba-yo a-gua no que-rei co - mer pas-to no
4]
Voz 2 |
eJ
5 Po-bre mi ca-ba-llo ba-yo a-gua no que-rei co - mer pas-to no
Voz 3

Po-bre mi ca-ba-llo ba-yo a-gua no que-rei co - mer pas-to no

Figura 17: “Domingo i'chaya”, cc. 105 - 111. Fragmento tomado de transcripcion propia.

Otro elemento que varia es la melodia del bajo, utilizando notas repetidas y descendiendo

cromaticamente. Aqui finaliza la segunda parte.
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fH | r ]
¥ 1D hH 1 » | F o P L] L
Voz 1 HasP b 52 | I . I — .F i
ANV Ll — | | L/ k . | | |
[Y) r '
s Ha-bia-sio do-min-goi cha-yay yo sin sa - ber____
V 2 Ir\'l Ihlvf i"‘I ID. [ F_P_p:qp_j ;k\ rj L] I
AL R e e [ le |
8 Ha-bia-sio do-min-goi cha-yay yo sin sa - ber
Voz 3 Db T
&b e te & & e )| e o o | .
® Ha-bia-sioc do-min-goi cha-yay yo sin sa - ber

Figura 18: “Domingo i'chaya”, cc. 115 - 120. Fragmento tomado de transcripcion propia.

Lo siguiente es un interludio instrumental de 8 compases. Finalmente, la ultima estrofa

utiliza diferentes recursos en cada uno de los 3 versos. Comienza variando la textura con un

unisono en las voces 1y 2 (cc. 128 — 132).

[ I
¥ 1D h 1 F F P ' F
Vor iy P e 8 e e f Il i i
() | — [ [ T
3
A Ya me voy a des-can - sar a - si no mai ser,
.4
¥ 1D hH 1 I J R F P F T
Voz 2 Hes? I[)Vif'npl Q—P " — [ [ [ ! L
\!_JU' 0] | I ‘ | | r I
8
A Ya me voy a des-can - sar a - si no mai ser,
[
Av LD|b|]DI L L L L L
Voz 3 @V{)b{)
[Y)
5

Figura 19: “Domingo i’chaya”, cc. 128 - 132. Fragmento tomado de transcripcion propia.

Luego se incorpora la voz 3, en el segundo verso (c. 134) la melodia principal la canta la

voz 2. La voz 1 armoniza por encima, luego canta al unisono la melodia principal con la voz 2 (cc.

136 y 137) finalizando con un intervalo de segunda mayor con relacion a lavoz 1 (c. 138). La voz

tres ocupa el registro grave, con un desarrollo similar al de las estrofas 2 y 3.
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H | ] ]

A5 Pb I ) '_Ffi el
Voz 1 ({5050 — [

o P b 14 | |

8 trein-ta di - as i" chu pao a - si no mai ser,

[ o . — ~
Voz 2 AP | — i i

(P b h | — | |

B4 P r | |

8 trein-ta di - as i"-chu pao a - si no mai ser,

ﬁ E! [— —— |

Voz 3 HasP o5& i |'_)'__i o » » —

NS5 P  —(— L

Y —

trein-ta di - as i’ chu - pao a - si no mai ser,

Figura 20: “Domingo i’chaya”, cc. 134 - 138. Fragmento tomado de transcripcion propia.

El Gltimo verso es armonizado con movimientos paralelos con notas del acorde, las voces
2 y 3 repiten dos veces la ultima frase y eso le da cierre al arreglo. La voz 2 realiza una pequefia

variacion melddica en el compds 147, terminando al unisono con la voz 3 (c. 148).

I I I I I
Voz 1 1 I — L | — I { P- 1 = { = { = i Et
\Q‘J}J Lo 1 [N I —1 | | 1 I —— I [ 1 I I 1 1
s ha-bia-sio do-min-goi cha-yay yo sin sa - ber
[ I Y
Voz 2 —1 |7 A— I I P 11 I I ]i 1 I I
| . | 1 r | — | 1 r I — | | r | I | 1
o  ~—— { i | | \ e I
8
ha-bia-sio do-min-goi cha-vya_y o sin sa - ber 0 sin sa - ber 0 sin sa - ber.
N S e ='=g‘i'yky Ry '
oz 'by"f'b'us'ﬁ e ; . | ; ) !
8 ha-bia-sio do-min-goi cha-yay yo sin sa - ber y yo sin sa - ber y  yo sin sa - ber.

Figura 21: “Domingo i'chaya”, cc. 140 - 148. Fragmento tomado de transcripcion propia.

Desde el punto de vista interpretativo, el arreglo respeta el lenguaje del género y sobre todo
su estrecha relacion con lo festivo. En la grabacion del disco se escuchan algunos gritos o arengas
en momentos claves (compas previo a cada uno de los estribillos y el final de la cancion, sobre la

ultima frase repetida) que ayudan a reforzar esa intencion.
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3.2- El avenido:

“El avenido” es una composicion del musico saltefio Gustavo Leguizamodn, con letra del
poeta Manuel J. Castilla. Esta cancion pertenece a la familia del género carnavalito.

Este término “carnavalito” hace alusion al carnaval, una fiesta popular que se desarrolla en
el mes de febrero y tiene una gran importancia en las tradiciones populares del noroeste argentino.

Tal como sefiala Falu, “Huayno y carnavalito son denominaciones de una misma especie
musical. Carnavalito vendria a ser un bautismo argentino del huayno originario de Peru y Bolivia”
(2011, p. 37), ademads, el autor destaca que este género musical “es también danza, con la
particularidad de construir uno de los pocos géneros de baile colectivo no sujeto a coreografias
determinadas, sino a un paso ritmico acompafiado de un movimiento corporal en dos tiempos.”
(Falu, 2011, p. 37).

El ritmo del carnavalito es de pie binario, normalmente se escribe en 2/4 y algunos

compases pueden estar en 3/4. Su patrdn ritmico caracteristico es:

Hm

Figura 22: Patron ritmico del género carnavalito.

El orgénico tradicional puede estar compuesto por: charango, guitarra, bombo, vientos
andinos (principalmente quena y sikus) y también acordedn o bandonedn.

Tomando como referencia, la version de “El avenido”, interpretada por el Dtio Saltefio,
publicada en el disco La historia en el afo 2001, podemos notar con relacion al sistema de
organizacion de alturas, que la pieza es tonal y funcional, pero con giros que son propios de los
modos edlico y dorico. Utiliza los grados: Im — IIT — IV (en este caso con el Do#, convirtiéndolo

en un acorde perfecto mayor) — V7 — VIL
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La version de “El avenido” de Aca Seca Trio, se encuentra publicada en su disco Avenido
(2006). El arreglo esta escrito para tres voces masculinas de registro tenor, en la tonalidad de Mi
menor, sobre un compas de 4/4. Durante el desarrollo de la cancion se presentan variaciones de
compds, por momentos cambian a 2/4, 3/4y 7/8.

Siguiendo la grabacion que tomamos de referencia, podemos decir que el arreglo de Aca
Seca Trio se desarrolla dentro del sistema tonal y funcional, utilizando la escala menor natural
(modo edlico) y armoénica, contando también con giros propios del modo doérico y con cadencias
armonicas de su relativo mayor (Sol), algo caracteristico del lenguaje del género.

Desde el aspecto formal, podemos decir que se trata de una forma simple de 2 secciones,
que se corresponden con la musica compuesta para estrofas y estribillo respectivamente, las cuales
se reiteran siempre de forma variada. En este sentido, el arreglo de Aca Seca Trio mantiene el
esquema de la version de referencia (nos referimos a la del Duo Saltefio).

Aqui también la letra refuerza la estructura formal, repitiendo los versos del estribillo en
cada una de las partes. Al igual que en “Domingo 1" Chaya” se incorporan expresiones populares
de la region y su poesia relata las situaciones tipicas que suceden en los festejos del carnaval con
cierta picardia.

Letra:

Ya van tres noches bailando
la albahaca ya estd marchita.
Si no machan a la vieja,

nos quedamos sin chinita.

Dame la caja chayera,
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yo soy cantor avenido.
Cuando empiezo a verme pobre,

cantando lo ahuyento al vino

Pobrecito el Carnaval
la vida le da mal trato.
Siempre solito y puntual

trajinando risa y llanto.

Si me sigue la muchacha,
la vieja no pierde el ojo.
Yo me le hago el distraido,

pero me queda el antojo.

El diablo me dio un consejo,
que yo no puedo seguir:
“Buscale a la vieja un viejo,

so6lo asi ya podras vivir".

Pobrecito el Carnaval:
la vida le da mal trato.
Siempre solito y puntual

trajinando risa y llanto
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Intro. PARTE 1 Inter. PARTE 2

El Inter. | E2 Estribillo E3 Inter E4 Estribillo | Coda
cc. 1|ce. 5|c.10.|cc. 11 |cc. 16 alce. 24 | cc. 26 | cc.32a|cc.35|cc. 43 afcc.50a
ad. a9. als. 23. a25. a3l. 34. ad42. | 49. 54.

Figura 23: Grafico del esquema formal presentado en el arreglo de Aca Seca Trio de “El avenido™.

En la version de estudio, el acompafiamiento se compone por los siguientes instrumentos
de percusion: bombo, caxixi, pezufias, palmas, redoblante y vibraslap. Sin embargo, en las
presentaciones en vivo suele ser interpretado con percusion corporal. En ambos casos el patréon

ritmico que utilizan de base al comienzo es:

4=90

co Wmmm
Pezuiias —H—i—- r |= - r [t

Figura 24: patron ritmico utilizado en la version de Aca Seca Trio en “El avenido”.

Los estribillos se desarrollan sobre un patron de saya, otro género de la region andina
latinoamericana que esta en permanente dialogo con el carnavalito o huayno. En esta seccion
participa el redoblante, el bombo, los caxixis y las pezuias. Cuando el arreglo se desarrolla sobre

el compas de 7/8 la base ritmica ejecuta el siguiente patron:

/=90

Bombo legiiero ﬂ%_mgﬁ—ﬁqu—ﬁ
Caixi | 1o o oo deoad-| I J-d-J T334 |
Pezufias ﬂ%—-—Q—LJ—Q—L

Figura 25: patron ritmico utilizado en la version de Aca Seca Trio en “El avenido”.
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En relacion con la textura, es interesante sefialar que la mayor parte del arreglo, las tres
voces trabajan con polifonia vertical. La voz 1 (“Tiki” Cantero) suele ser la mas aguda cuando
estan presentes todas las voces, la voz 2 (Juan Quintero) trabaja en el registro medio y la voz 3
(Andrés Beeuwsaert) en el registro grave.

La cancioén comienza con una introduccion instrumental de cuatro compases, acompanada
por gritos y arengas que hacen referencia a una situacion de carnaval, y guardan relacion con la
tematica de la que trata la letra. La primera estrofa presenta la melodia principal en la voz 2. La
voz 3 comienza cantando al unisono para luego realizar una melodia descendente y continuar

mayormente con movimientos paralelos.

[ .

=90

a .H F A " 4 " I - | - ]
Tenor ({4 F | |
¥ mf’
ﬁ " 4 I 1 | 1 1 |
Tenor (s A1 e e e e s . = L ? |
.J = | - | - 1
8 ya van tres no - ches bai = lan = do, la_al-ba -ca
u 3m5 9 5 5 6
mf 4
A # i
" - 1 F T q T _ = ]
Tenor % H oo e e e
%J . i - i i- —
ya van tres no - ches bai - lan - do, la_al-ba - ca

Figura 26: “El avenido”, cc. 1 - 6. Fragmento tomado de transcripcion propia.

Vale aclarar que por momentos el arreglo parece estar armado en forma lineal, como se
trabaja en el contrapunto modal. Por lo tanto, en base al analisis de los intervalos en superposicion
llegamos a la conclusion de que la sonoridad particular del arreglo tiene que ver con el uso de
disonancias de 4tas. en tiempos fuertes, como asi también con la utilizacion de otros intervalos
disonantes en los finales de frases, oraciones o secciones. Esto tltimo podria haber sido pensado

para acompaiiar lo que relata la letra de la cancion. Ademas del uso de intervalos como unisonos,

50



3ras., 4tas., 6tas., incluso 9na., llama la atencion la utilizacion de Stas. paralelas (cc. 5, 8, 9) que
proporcionan una sonoridad que puede relacionarse con las practicas musicales medievales
europeas. Sin embargo, un aspecto para destacar como particular en esta pieza es el uso del

intervalo de 5ta. disminuida como cierre de frases.

T {-u | | || |
[%
8
ﬁ# — ,-.-! i Y  — q L q f 1 I — 'F_._i.:|
T. '}j" e dﬁit}:ﬂﬁ ———
* mos sin chi-ni-ta. De-men la ca - ja cha-vye - ma, Yo S0y can-
p 4 5 5 6 5dim u 3mn5 6 6 5 6 4
T. @ : e S S s s =- J = e E—— I — - -
R e e = e =
s mos sin chi-ni - ta De-men la ca - ja cha-vye - ra, Yo S0y can-

Figura 27: “El avenido”, cc. 9 - 12. Fragmento tomado de transcripcion propia.

En la segunda estrofa la melodia principal es cantada por la voz 1, presentando algunas
variaciones. La voz 3 armoniza la misma melodia de la primera estrofa con un leve cambio en el
final, dando un cierre mas conclusivo mediante un intervalo de 3ra. menor donde podemos
reconocer el acorde de tonica.

En el estribillo aparecen por primera vez las tres voces. El mismo se compone de cuatro
versos. Los dos primeros tienen a la voz 1 cantando la melodia principal. La voz 2 comienza
cantando al unisono con la voz 1 y en el segundo verso, canta una melodia conformada por notas
repetidas que se mueven por grado conjunto. La voz 3 empieza una 3ra. por debajo de la melodia
principal. En el segundo verso trabaja en relacion a la voz 2 por movimiento contrario, es

interesante destacar el uso de intervalos de 4ta. y 2da. entre las voces 2 y 3 (compas 17).
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Po-bre - ci-to_el car-na

f

A 3

= wal,__ la vi-da le da mal-

2 4 5 , u

L= . ; b | }
3 3
Po-bre - ci-to_el car-na

le_au-men-to_al vi-no

3

- wal,_ la vi-da le da mal-

Figura 28: “El avenido”, cc. 15 - 18. Fragmento tomado de transcripcion propia.

El tercer verso del estribillo presenta a la voz 1 y 2 cantando la melodia principal al unisono
y la voz 3 armonizando una tercera por debajo en movimientos paralelos. En el Gltimo verso, la
melodia principal queda a cargo de la voz 2, las voces 1 y 3 se abren quedando la 1 en el registro
mas agudo y la 3 en el grave. Aqui finaliza la primera seccion. Luego aparece un interludio
instrumental de dos compases. El compas cambia a una estructura de 7/8.

La estrofa 3 tiene un tratamiento muy similar al de la estrofa 1. Participan la voz 2 con la
melodia principal, que tiene una pequefia variacion en el primer verso. La voz 3 canta la misma
melodia de la estrofa 1. En el Gltimo compas, vuelve a 2/4.

La cuarta estrofa es la inica con las tres voces presentes. La melodia principal se encuentra
por momentos en la voz 1 o en la voz 2 y cuenta con tantas variaciones que en cierto punto deja
de ser reconocible. Las tres voces mantienen su registro y desarrollan melodias independientes,
como resultado observamos que se trata de una estrofa mas compleja en relacion a la armonia
resultante.

El estribillo final es muy similar al anterior, las voces 1 y 3 cantan la misma melodia en los

primeros tres versos. La voz 2 es la unica que tiene cambios. Para darle cierre a la cancion repiten
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el ultimo verso, generando un pequefio contrapunto entre la voz 1 y las voces 2 y 3, volviéndose a

juntar en la frase “Risa y llanto” y concluyendo en el ler grado en primera inversion.

Lt
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tual, tra-ji-nan - do i say tra Ji-nan-do ﬁ
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& 3 # 3
tual  tra-ji-nan - do ri-sa_y llan - to tra-ji-nan - do ri-sa_y llan - to, tra - ji-nan-
3 24 3 2 3 wF u 3 2
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o IM‘ I | — | =1 I 1'% 1 My - |
T e — — = —7 o — —— f T ]
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Figura 29: “El avenido”, cc. 48 - 54. Fragmento tomado de transcripcion propia.

3.3- Pobre mi negra:

“Pobre mi negra” es una vidala de autor an6nimo, que fue recopilada en Santiago del Estero
por Manuel Gémez Carrillo. La vidala es un género lirico, tipico de la region Noroeste de nuestro
pais; no tiene coreografia y, por lo tanto, su estructura formal no es fija.

En el libro Cajita de musica (2011) se hace referencia a su caracter existencial, “es el
género adecuado para cantar emociones y situaciones tales como el amor, el olvido, la distancia,

la soledad o la vida misma”. (Falu, p. 36).
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Tradicionalmente se canta acompafiada unicamente por la caja. Puede ser interpretada
como solista, dlio o comparsa. También podemos encontrar vidalas acompaiiadas por instrumentos
armonicos como la guitarra o el piano.

El patron ritmico principal de la vidala es:

i ] |

Figura 30: Patron ritmico del género vidala.

Generalmente las vidalas que se cantan a dos voces suelen presentarse dentro de la escala
bimodal, que superpone el modo edlico con el modo dorico. Ademas, podemos notar la utilizacion
del V7, propio del modo menor armoénico.

En el caso de “Pobre mi negra”, revisamos la version del disco Grito en el cielo Vol. 1
(1989) de Leda Valladares, cantada a dos voces y acompafiadas por una caja, que cumple con las
caracteristicas armonicas antes mencionadas.

Otra version es la de Mercedes Sosa en su disco Con sabor a Mercedes Sosa (1968). Aqui,
Sosa canta como solista, acompafada por un bombo y una guitarra, la cual respeta la armonia
implicita propuesta por el dio de voces en otras versiones. Utiliza los grados: Im — III - IV (el IV
grado es mayor, en un hibrido el modo dérico) — V7 — VI — VIIL.

La version de “Pobre mi negra” de Aca Seca Trio, se encuentra publicada en su disco
Ventanas (2009). El arreglo esta escrito para 3 voces masculinas de registro tenor, en la tonalidad
de La bemol menor, sobre un compas de 3/4.

La cancion se desarrolla dentro del sistema tonal funcional, utilizando la escala menor
natural y armoénica. Algunos pasajes trabajan sobre el modo dorico propio, como comentamos

anteriormente, del lenguaje de los géneros de esta region.
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La forma presenta dos secciones compuestas cada una por una estrofa de tres versos.

Siguiendo la metodologia sistematizada por Garcia, podriamos decir que, desde el area de la

sintaxis musical, cada estrofa presenta una oracién con una segmentacion interna en tres frases.

Esta version, a diferencia de otras como la de Leda Valladares, omite una estrofa. Para finalizar

repite la Gltima frase dos veces, a modo de coda. Por otro lado, la letra hace alusion al desamor y

la tristeza, pero también al consuelo, la empatia y la comprension.
Letra:

Pobre mi negra

Dicen que siempre la han visto llorar

Ella sabra lo que siente

Tal vez le han pagado mal

Dejen que llore

Yo sabré como la hei de consolar.

Pobre mi negra

Dicen que siempre la han visto llorar
Habré perdido un carifio

Que antes no supo apreciar

Dejen que llore

Yo sabré como la hei de consolar.

Estrofa 1 (Oracion) Estrofa 2 (Oracion) CODA
Fr. 1 Fr.2 Fr.3 Fr. 1 Fr.2 Fr.3
cc.laé. cc.7al2. |cc.13al8. |cc.19a24. |cc.25a31. |cc.32a37. | compases 38a45.

Figura 31: Grafico del esquema formal presentado en el arreglo de Aca Seca Trio de “El avenido”.
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En este caso la pieza no presenta acompafiamiento instrumental. En la primera seccion las
voces trabajan con una textura de polifonia vertical, en la segunda seccion ocurren algunas
variaciones ritmicas en la voz 2 y sobre todo en la voz 3.

Las voces 1 (“Tiki” Cantero) y 2 (Juan Quintero) comparten el registro mas alto,
intercambiando su rol al momento de interpretar la melodia principal. La voz 3 (Andrés
Beeuwsaert) trabaja en el registro grave.

Este arreglo no tiene introduccion. En la estrofa 1 cantan las tres voces, la voz 2 estd a
cargo de la melodia principal. La voz 1 armoniza mayormente a distancia de 3ras. por movimientos
paralelos, aunque también encontramos un intervalo de 2da. mayor en el segundo pulso del compas
14. La voz 3 cumple la funcion de bajo y desarrolla una melodia con movimientos independientes
con relacion a las voces 1y 2, esta contiene notas repetidas y giros melddicos que ayudan a definir
los acordes y sus inversiones, por ejemplo, en el compas 13 cantando la tonica del acorde (La
bemol menor) y en el compas 14 generando un acorde de Si bemol semidisminuido en segunda
inversion. En el compés 18 canta al unisono con la voz 1 para luego generar un intervalo de 2da.

menor que sirve de enlace a la siguiente oracion

1 I I
voz 1 | - LJ | | | I
T 4 I 1 T T
de-jenque llo-re, yo sabré co-mola he deconso - lar___
-
0 q I - ) q
Voz 2 1 ) _|' 2 I 7 - I — N —
I 4 I T 1| [ ¥ 1 4 F I [ [ 'I
%) de-jenque llo-re, yo sabré co-mola he decon-so - lar.
Voz 3 ; h Ib b—9— rl‘i 1 — I N i I I — i[
0z — ] I T | o I
‘__d [ ] . . L) I

de-jenque llo-re,

yo sabré co-mola_he deconso - lar___

Figura 32: “Pobre mi negra”, cc. 13 - 18. Fragmento tomado de transcripcion propia.
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En la segunda estrofa, la melodia principal la canta la voz 1. En la primera frase (“Pobre
mi negra”) las voces 2 y 3 tienen una funcion de acompafiamiento, cantan melodias de notas largas
que completan la armonia (sin letra, articulando con la vocal “a”). A partir del compés 21, la voz
2 vuelve a trabajar en conjunto con la voz 1, armonizando por movimientos paralelos para terminar
juntas al unisono en la tonica del primer grado. La voz 3 contintia con su rol de acompafiamiento
con notas largas, cantando una melodia cromatica descendente que va desde la nota Do bemol,
hasta la nota Fa becuadro (cerrando en un intervalo de 5ta. disminuida con la voz 2) y se une
ritmicamente a las voces 1 y 2 en el compas 23, con una melodia por movimiento contrario que

finaliza en otro enlace hacia la siguiente frase (compas 24).

Voz 1 - o

I
1 gy | I
T T

ﬂ!l' I.IJ | I ai-

I r I y | 1 | |
— T

T
N

/\

Po-bremi negra di-cenque siem-prela_ vis-to llo - rar,
S me

D bbbt g = s | |
? 1 — T 4 1 —

a_____ di-cenque siem-prela_ vis-to llo - rar,
voo 3 | P 1 —r——
0Z - — =D P [ ] 1
LS — he | o to- oo, o

a di siem vis-to llo - rar___

Figura 33: “Pobre mi negra”, cc. 19 - 24. Fragmento tomado de transcripcion propia.

En el tercer verso las tres voces cantan, utilizando nuevamente una textura de polifonia
vertical. En la primera frase, la voz 2 armoniza combinando intervalos de 3ras. y 4tas. por
movimientos paralelos, excepto en el tercer tiempo del compés 26, en donde encontramos un
intervalo de 2da. Después retoma los intervalos de 3ras. paralelas, hasta el compas 30 y 31 donde
vuelven a aparecer 2das. La voz 3 canta una melodia que comienza a distancia de Sta. (en relacion

alavoz 1) y luego asciende por grado conjunto. En los ultimos compases desarrolla una melodia
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por movimiento contrario y finaliza descendiendo cromaticamente a modo de enlace, a la siguiente

frase.
o D . D ——
1 L . L T oo o
Voz 1 (1755 S N [ERN S R/ T R R T .l
1 . ’ | . |
D f P
ha-brdaper - di-do_ca - ri flo que_-tesno su-po_-pre - ciar -
m:q’ > v > F . — T
Voz 2 e e
1 1 — 1 1 1 T
I p
ha-briaper - di-do_ca - ri____ fio que_-tesno su-po_pre - ciar D
A L | | ] Il L }
. 1 1 1 I
Vs |[@P LR e e e 2P| T T B Pf e lhe o tabe.s
4 i —— L f . — —— ! La —.ht
'
Y f P
habraper - di-do_ca - ri - fio que_tesno su-po_pre - ciar

Figura 34: “Pobre mi negra”, cc. 25 - 31. Fragmento tomado de transcripcion propia.

En el ultimo verso las voces 1 y 2 cantan a distancias de 3ras. por movimientos paralelos,
excepto por el segundo tiempo del compas 33, en donde hay un intervalo de 2da. mayor. En el
compas 34 cantan al unisono las dos primeras notas, para luego retomar los intervalos de 3ras.,
con la particularidad de que finalizan en un intervalo de 2da. (la voz 1 desciende y la voz 2
asciende).

La voz 3 comienza con un intervalo de 5Sta. en relacion a la voz 2 y continta con una
melodia descendente. Luego se suma al unisono de las voces 1 y 2 y finalmente desciende por

grado conjunto.
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Voz 2
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de que llo-re yo sabré co-mola_ decon-so - lar.

Figura 35: “Pobre mi negra”, cc. 32 - 37. Fragmento tomado de transcripcion propia.

Para concluir el arreglo repiten la tltima frase dos veces, las voces 1 y 2 continian cantando

mayormente a distancia de 3ras. (movimientos paralelos) aunque en cada uno de los compases de

estas reiteraciones utilizan ademas algun intervalo de 4ta. justa. La voz 3 en cambio, canta una

melodia que por momentos realiza movimientos contrarios, o canta las tonicas de los acordes. Es

interesante que cada una de las reiteraciones de esta ultima frase alcanza un grado distinto de la

tonalidad principal. En el primer caso (c. 37) se forma un acorde disminuido a partir del VII grado

con la fundamental ascendida y con 4ta. En el c. 41 utilizan también un acorde disminuido, pero a

partir del VI grado con la fundamental ascendida (Fa natural). Finalmente, en el ultimo compas

del arreglo presenta un acorde de tonica pero sin 5Sta.

El carécter de esta cancion es muy diferente a las anteriores, posiblemente el tratamiento

bastante “libre” de las disonancias, los movimientos cromaticos de las lineas melddicas, sumado

al tempo lento propio del género, el tratamiento de la textura, las armonias elegidas, las dindmicas,

se relacionan con el contenido y tematica de la letra.
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3.4- A mi patron:

“A mi patron” es una cancion de Federico Parra, publicada en el disco Las formas del agua
(2009). Esta obra tiene caracteristicas de los géneros vidala y baguala, tipicos de la regiéon Noroeste
de nuestro pais.

En el libro Cajita de musica (2011) se define a la baguala como el “canto ancestral de
nuestro pais”. A la vez, el autor senala: “(...) la baguala perdura como la inica expresion indigena,
libre de fusiones. Su canto se basa en melodias que transitan los tres sonidos del acorde perfecto
mayor, en diferentes combinaciones y octavas” (p. 36).

Tradicionalmente se canta acompafiada unicamente por la caja. Puede ser interpretada
como solista, en dio (contrapuntos) o comparsa.

Maria del Carmen Aguilar, expresa en su libro Folklore para armar (1991), que las
bagualas pueden clasificarse ritmicamente en distintos tipos:

e Libre.
e Tres tiempos (“tipo vidala™).
e Baguala tipo chaya.

e Baguala tipo carnavalito.

La version de “A mi patréon” de Aca Seca Trio, se encuentra publicada en su disco 77ino
(2018). El arreglo esté escrito para tres voces masculinas de registro tenor, en la tonalidad de Re
mayor, sobre un compas de 3/4.

El tipo de armonizacion da cuenta de la utilizacion de intercambios modales, como asi
también acordes con extensiones. Gabis (2012), define al intercambio modal como un recurso que
permite permutar acordes entre modos paralelos, que se utiliza para expandir el campo armoénico

con el que estemos trabajando (p. 265). Un ejemplo de esto, es lo que sucede en el compas 83 hasta
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el 89, donde la textura armdnica que acompana la melodia principal utiliza acordes “prestados”

del modo menor edlico de Re (més precisamente: Am7, Bb y C9), para luego finalizar en el primer

grado del modo mayor (D).
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Figura 36: “A mi patron”, cc. 86 - 92. Fragmento tomado de transcripcion propia.

Aligual que en la version de referencia, la forma presentada por Aca Seca Trio es de cuatro
secciones, la primera contiene una oracion compuesta por 2 frases, la segunda, dos oraciones (la
primera de dos frases y la segunda de una frase). La tercera seccion esta conformada por dos
oraciones, una de dos frases y la otra de tres. Por ultimo, la cuarta seccion se compone de cuatro
frases. La letra tiene una estructura repetitiva similar a la que encontramos en bagualas o vidalas
tradicionales. El caracter de la poesia es profundo y reflexivo, ya que la temética principal es la

protesta social.
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Letra:
Mirame a los ojos, soy trabajador
Sentime las manos, soy trabajador

i Tu hermano!

Ay ay, hermano mio
(por qué me mandas?
Ay ay, hermano mio
(por qué el maltrato?
Ay ay, hermano mio

(por qué me robas hasta el alma?

Florece hermosa
Ay, florece hermosa
Ay, florece hermosa

Suena la caja y al arbol me voy.

Mirame a los ojos, soy trabajador
Sentime las manos, soy trabajador

Mirame a los ojos, soy trabajador

Sentime las manos, soy trabajador jTu hermano!
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Intro. | Secciéon 1 | Inter. Seccion 2 Inter Seccion 3 Seccién 4

Oracion Oracion 1 inter | Or.2 Or.1 Or.2 Oracion

cc. 1 cc. Fr.1 | Fr.2 cc.

ad. Frl |Fr2 |15 a|cc. |cc. |cc. |cc. |4l a|Frl |Fr2|Frl|Fr2 |Fr3|Frl | Fr2 |Fr3 | Fr4
cc. |eo |17 18a|26a|3la|34a|43 ce. |[cc. |ce. |ce. |ce. |ce. |ce |ec |cc.
5a|9a 25. 130 33 |40 44a|52a|59a|65a|69a|76a|80a|85a]|89a
8. 14. 51. | 58. | 64. | 68. | 75. | 79. | 84. | 88. | 96.

Figura 37: Grafico del esquema formal presentado en el arreglo de Aca Seca Trio de “A mi patron”.

El acompanamiento estd compuesto por una caja chayera y un bombo legiiero. El ritmo
base que utilizan es el de la vidala:

wy ddd

Figura 38: Patron ritmico del género vidala.

Las voces trabajan al comienzo con una textura polifonica vertical, sin embargo, desde la
segunda seccion en adelante se propone una polifonia horizontal con diferentes tipos de
tratamientos que se describen mas adelante. La particularidad de este arreglo, es que, al ser una
version de estudio, cada uno de ellos grabo dos voces. Por esta razon, podemos escuchar hasta 6
voces en simultaneo. Las voces 1 (“Tiki” Cantero) y 2 (Juan Quintero) comparten el registro mas
alto, trabajando muy cerca una de la otra al momento de armonizar. La voz 3 (Andrés Beeuwsaert)
trabaja en el registro grave.

La cancion comienza con una introduccion instrumental de 4 compases. El primer verso es
cantado unicamente por la voz 1. En el segundo verso se suman las otras dos voces, que comienzan
al unisono y luego en los compases 10 y 11 las voces 1 y 3 realizan un movimiento contrario,
mientras que la voz 2 se queda en una nota tenida. Luego las voces 2 y 3 forman intervalos de 3ras.
paralelas combinadas con 5Stas. y 6tas. Llama la atencion el final, ya que genera una disonancia de

2da. mayor que no resuelve.
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Figura 39: “A mi patron”, cc. 9 - 14. Fragmento tomado de transcripcion propia.

La segunda seccion cuenta con dos oraciones. En la primera frase de la oracion 1 la voz 1
canta la melodia principal, mientras que la voz 2 canta una melodia a modo de acompafiamiento
con notas largas y sin letra. Si bien se podria pensar como una textura de melodia acompafiada
porque se destaca la voz 1, la voz 2 presenta una linea melddica interesante e independiente, lo
que permite considerar que se trata de una textura pensada desde la horizontalidad y no desde la
verticalidad.

En la segunda frase, la voz 3 se suma al acompafiamiento de la voz 2. Vale destacar que,
si bien en su entrada realiza movimientos paralelos de 6tas., desde el compas 28 ambas voces
generan un intervalo de 2da. y posteriormente de 4ta. justa, para luego finalizar con el mismo
ritmo, cantando la letra con la voz 1. En el cierre de esta oracion es interesante sefialar que la voz
2 se desarrolla a partir de 3ras. paralelas de la voz 1, mientras que la voz 3 lo hace por movimiento

contrario, cerrando en el VI° grado de la tonalidad principal.
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Figura 40: “A mi patrén”, cc. 26 - 30. Fragmento tomado de transcripcion propia.

En el siguiente segmento las voces 2 y 3 vuelven a trabajar por movimiento contrario y
luego movimiento paralelo de 3ras., combinado con intervalos de Stas. y 6tas., muy parecido a la
segunda frase de la primera oracion. Concluyen la seccion en un II° grado mayor: aqui tenemos
otro ejemplo de un intercambio modal, ya que toman ese acorde del modo lidio de Re.

En la tercera seccion desarrollan una textura armoénica estatica, donde las voces se
mantienen con notas largas durante varios tiempos. Colabora ademas el hecho que la voz mas
grave (voz 3) presenta un ostinato que se repite cuatro veces. A nivel de las alturas, es interesante
el uso de intervalo de 2da., que si bien ya habia aparecido antes, aqui enfatiza esa sonoridad,
caracterizando a esta seccion por ser mas disonante que las anteriores. También vale la pena
destacar la imitacion: la voz 3 hace un intervalo melodico de 2da. mayor en el compas 45 que imita
por movimiento directo la voz 2 en el compas 46 y en el compas 50 hay una imitacion regular
(2da. menor) por movimiento contrario en la voz 1. Este recurso se va a repetir en todas las

oraciones que siguen en algunas de las voces.
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Figura 41: “A mi patron”, cc. 44 - 50. Fragmento tomado de transcripcion propia.

En el compas 59 la voz 2 canta una melodia sobre esa misma textura, por lo tanto, notamos
la participacion de una cuarta voz, es decir que en ese momento escuchamos 4 voces al mismo
tiempo.

En la ultima seccion las 3 voces cantan al unisono la melodia principal, que es igual a la de
la primera seccion, incluso con la misma letra, generando una textura de homofonia. Aqui también
escuchamos una textura armonica de tres voces que acompafia esa melodia (6 voces en
simultaneo).

La frase “Mirame a los ojos, soy trabajador, Sentime las manos, soy trabajador” se repite,

",

cerrando con el verso “jTu hermano!” en el I° grado. El arreglo finaliza con 3 compases
instrumentales de percusion.

Desde lo interpretativo es muy similar a “Pobre mi negra”, por el género musical y el tempo
que deciden utilizar. El contenido de la letra hace alusion a la reflexion sobre la desigualdad social,
cuestionando la autoridad y el trato injusto a los trabajadores. Es por esta razon que esta cantado

desde un lugar muy sentido, lo que da pie a la utilizacién de dindmicas contrastantes y de armonias

disonantes.
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3.5- Analisis de interpretacion vocal:

Tal como ya se ha mencionado, a partir de los conceptos explicados por Téllez y
Valles, podemos decir que la vocalidad del grupo Aca Seca Trio, en las obras seleccionadas,
se relaciona con la posicion laringea descrita como intermedia y elevada'®.

Con relacion a esto, los arreglos trabajan con el registro de tenor, aunque hay una
flexibilidad al recorrer la extension vocal. Podemos encontrar, en las voces 1 y 3, notas que
estén por encima o por debajo de la tesitura.

Por otro lado, en general utilizan la voz de pecho (caracteristica importante del nivel
intermedio que responde ademas a la estética de los géneros que describimos anteriormente
en el andlisis), pero también, podemos distinguir el uso de voz de falsete en algunos pasajes
de los arreglos (principalmente en la voz 1).

Desde los recursos interpretativos, encontramos glissandos, arrastres, ligaduras,
portamentos y quejidos, que se relacionan con el concepto de kenko, propuesto en el articulo
Sinuosidades sonoras: los kenkos como espirales de la voz en el Canto con Caja del noroeste
argentino (Vilas, Latorre, Castelli, Zangroniz, Martinez, 2021). Este término es descrito por
diversos musicologos y etnomusicélogos, como una combinacion de los recursos antes
mencionados, con un registro extendido, utilizando voz de pecho, cabeza o falsete, con una
gran potencia y despliegue vocal.

A continuacidn, presentaremos algunos ejemplos para demostrar la utilizacion de
estos recursos en determinados momentos de las obras seleccionadas:

“Domingo i" chaya”: en la mayor parte del arreglo utilizan el registro de la voz de

pecho. El registro de falsete también estd presente en la voz 1, podemos notarlo en la Gltima

10 as caracteristicas de la posicion laringea intermedia y elevada se encuentran desarrolladas en el marco tedrico (pag.
15).
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estrofa y en la coda, o en arengas y expresiones interpretativas propias del lenguaje del
género. En general requieren de una buena potencia vocal (el mayor contraste dindmico se
percibe por el engrosamiento de la densidad textural), esto puede estar relacionado también
con la tematica festiva de la letra y el acompafamiento de los instrumentos de percusion. La
interpretacion se distingue por la utilizacion de ciertos recursos como glissandos, ligaduras
y portamentos en los comienzos o finales de frase.

“El avenido”: en esta cancidon también utilizan mayormente la voz de pecho. En la
primera frase de las primeras dos estrofas podemos percibir que la voz 3 tiene una posicion
laringea elevada, lo que da un timbre calido y suave, muy cerca de la voz hablada.
Encontramos recursos como portamentos o glissandos, por ejemplo, al final del primer
estribillo. En la tercera estrofa la voz 2 utiliza un registro de voz de cabeza, esto esta
directamente relacionado con la dindmica, que al ser menos intensa que en otras estrofas,
requiere un timbre mas suave para alcanzar las notas agudas. Algo similar sucede al final de
la ultima estrofa donde la voz 2 recorre la extension vocal pasando de una voz de pecho a
una voz de cabeza sin mayor notoriedad, con glissandos ascendentes y descendentes
(homogeneidad en el registro).

“Pobre mi negra”: en este arreglo, las voces 1 y 2 van variando en la utilizacion del
registro de voz de cabeza y voz de pecho. Consideramos que al no haber un acompafiamiento
instrumental de percusion (como sucede en las canciones anteriores), el trabajo de las
dindmicas estd un poco mas exagerado, esto quiere decir que pueden aumentar o disminuir
la intensidad en una misma frase, sobre todo en los comienzos o finales. También utilizan
recursos interpretativos como arrastres o glissandos propios del lenguaje de la vidala, un

ejemplo puede ser lo que escuchamos en el final de la primera estrofa, més especificamente
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en la frase “dicen que siempre la han visto llorar”. En este caso la letra hace alusion al
desamor y la tristeza como consecuencia de ello, y se ve reflejado en la interpretacion vocal,
como asi también en las texturas, fempo, armonias y el uso de intervalos disonantes.

“A mi patrén”: comienzan cantando con voz de pecho, con una intensidad dindmica
que acompaiia lo que va diciendo la letra. En la seccion 2 notamos la utilizacion de voz de
cabeza, una vez mas el tipo de registro que utilizan se relaciona con la letra y una dinamica
a la que percibimos menos intensa con relacion a la seccion anterior, que va creciendo hasta
cerrar con mayor intensidad con voz de pecho. En la tercera seccién generan un ambiente
muy interesante utilizando glissandos descendentes y generando intervalos de segundas, lo
que da como resultado una sonoridad disonante y envolvente. Sobre esa base, la voz 2 canta
una melodia tritonica que nos recuerda al género de la baguala. Este es un ejemplo mas claro
(contrastando esto con las conclusiones de Vilas y su equipo), en donde Juan Quintero utiliza
recursos interpretativos caracteristicos del lenguaje del género, combinando su voz de pecho
con falsetes, arrastres, quejidos y glissandos. Ya en la Gltima seccion las tres voces cantan al
unisono con voz de pecho. También se suman voces sobre grabadas que cumplen una
funcion de acompafiamiento, generado a través de la utilizacion de notas largas. En esta
ultima parte se evidencia un engrosamiento de la textura debido a que escuchamos seis voces
en simultaneo.

3.6- Revision de los aspectos generales de los analisis:
Madoery en su trabajo El arreglo en la musica popular (2000), expresa que en
contextos folkloricos la composicion, el arreglo y la interpretacion estdn fuertemente

vinculados. El autor distingue dos momentos del arreglo:
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a)- La organizacion y realizacion: el autor se refiere a identificar los aspectos técnico musicales
que estructuran el arreglo. Puntualmente dice: “Los procedimientos estratégicos de organizacion
ritmica, textural, arménica y formal en funcidon de una instrumentacion determinada” (Madoery,

2000, p. 92).

En el caso de esta tesina, el analisis de las obras seleccionadas de Aca Seca Trio, consiste
en el reconocimiento de estos procesos estratégicos. A partir de esto, podemos dar cuenta de

recursos, herramientas y caracteristicas que se reiteran en los cuatro arreglos elegidos.

En cuanto a la organizacion de alturas, notamos que suelen trabajar con el esquema
armonico que encontramos en versiones mas tradicionales para después complejizarlo a través de
recursos como el intercambio modal. Todos los arreglos analizados se encuentran dentro de un
sistema tonal y funcional, pero generalmente estan en didlogo con otros modos paralelos. Notamos
también un tratamiento de las disonancias bastante particular, utilizando intervalos disonantes con
mucha libertad y en ocasiones acompafiando de esta forma el contenido de las palabras o la
tematica de la letra. Las voces trabajan mayormente por movimientos paralelos o directos, sin
embargo utilizan también movimientos contrarios y oblicuos.

La distribucion de las voces se da de la siguiente manera: la voz 1 ocupa principalmente el
registro mas agudo, la voz 2 el registro medio y la voz 3 el més grave. En algunos casos las voces
1 y 2 intercambian su lugar (el ejemplo mas concreto es el del arreglo de “Pobre mi negra”). Por
otro lado, los procedimientos utilizados mas frecuentemente son el de la variacion, implementada
sobre todo desde el punto de vista armodnico, ya que al que al cambiar las lineas melddicas se
modifican los intervalos que trabajan en simultaneidad. Otro elemento que encontramos como
variacion es la utilizacion de diferentes densidades texturales. Podemos destacar también el uso

del procedimiento de la imitacion entre las voces.
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Con relacion a la textura, damos cuenta que en gran parte de los arreglos, las tres voces
trabajan mayormente con una polifonia vertical, aunque se combina con otros tipos de texturas
como la monodia, la homofonia y la polifonia horizontal. En el caso de “Pobre mi negra” y “A mi
patron” trabajan por momentos con una textura de melodia acompafiada por una o dos voces que
cantan notas largas sin letra. Si bien en su mayoria trabajan como trio, también encontramos duos
o momentos de una voz solista.

Respecto a la forma en arreglos como “Domingo i'chaya”, “El avenido” y “A mi patrén”
respetan la estructura de la version de referencia. En el caso de “Pobre mi negra”, repiten la ultima
frase a modo de coda. Algunas versiones de referencia tienen dos y otras tres estrofas; estas
discrepancias acerca de las estructuras formales podrian deberse a que la cancion es un andénimo
popular y a lo largo del tiempo ha sido transmitida de forma oral entre musicos populares. En este
caso, Aca Seca Trio decide interpretar dos estrofas (oraciones).

Un segundo momento del arreglo segiin Madoery es el de la interpretacion-ejecucion. Aqui
el autor advierte aquellos “procedimientos operativos referidos al fraseo, las dindmicas, colores
timbricos, etc.” (Madoery, 2000, p. 92). Vale aclarar que en este punto, la interpretacién como una
variable a considerar que depende justamente de quienes materialicen el arreglo. En nuestro
trabajo, este punto toma relevancia, ya que se busca describir caracteristicas interpretativas que
definen la sonoridad del grupo.

Con relacion a la interpretacion vocal y a la seleccion de la instrumentacion, en el
acompanamiento de percusion podemos decir que el grupo respeta la estética y el lenguaje de los
géneros folkloricos que interpretan, utilizando los recursos vocales que describimos anteriormente
en el marco tedrico y en el punto 3.5 del capitulo 3, acompafiando musicalmente lo que se expresa

en las tematicas de las letras.
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Es interesante también rescatar el testimonio de Juan Quintero en una entrevista para el
diario Clarin'! en abril del 2010, meses después del lanzamiento del disco Ventanas (2009), en
donde afirmo: “nunca pude terminar de entender las reglas de la armonia”. Cuando fue consultado
por la elaboracion del arreglo de “Pobre mi negra” indica que lo hizo:

Pensando directamente en las voces. Conozco las voces de Andrés y Mariano tanto como la mia.
El arreglo no estd armado en base a ningtin instrumento. Me resulta muy liberadora esa experiencia con los
vagos (Beeuwsaert y Cantero). No se basa tanto en colores arménicos que de todas maneras estan, sino en
los colores de las voces.

Pese a estas declaraciones, creemos que la elaboracion de los arreglos con recursos
armoOnicos complejos y procedimientos como la imitacion y la variacion, como asi también la
interpretacion vocal e instrumental (percusiones) implementada, se relaciona con lo que Madoery
define como enciclopedia particular del arreglador. Esto tiene que ver con la formacién y
experiencias previas con las que cuenta el arreglador a la hora de efectuar la realizacion del arreglo,
y posteriormente la interpretacion, ya que los tres musicos cuentan con formacion académica y
una extensa trayectoria artistica que sin dudas enriquece sus producciones musicales, algo que

quedd en evidencia, en el capitulo 2 de este trabajo.

1 Enlace de la entrevista: https:/www.clarin.com/ediciones-anteriores/folclorista-
diferente_0_BypxPRIRaKe.html?srsltid=AfmBOorC_|jJFVzFL0lomWKKxI9FbNssX6pddi8N6a xRc7twlyZSe4EU
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Capitulo 4
Desarrollo del arreglo propio'?

A partir de los analisis realizados, se propone la construccion de un arreglo que contenga
las caracteristicas del estilo que define al grupo Aca Seca Trio. El objetivo es ejemplificar la
manera en la que se pueden utilizar los recursos y herramientas obtenidos a través del analisis
previo. Esto se relaciona con lo que Madoery (2000) describe como el momento de organizacion
y realizacion del arreglo, en donde ponemos en practica los procedimientos estratégicos de
organizacion ritmica, textural, armonica y formal en funcién de una instrumentacion determinada.

La cancion elegida es “Carnaval en los valles” del compositor catamarquefio Manuel
Acosta Villafafie. La seleccion de la misma tiene que ver con dos motivos: el género musical
(vidala chayera) y la tematica de la letra, relacionada con la de los arreglos analizados
anteriormente: “Domingo i chaya” y “El avenido”.

La version de referencia es la del mismo compositor, editada en el mes de octubre de 1945.
Més alla de la antigliedad de la grabacion y la baja calidad de audio, podemos decir que la tonalidad
en esta version es Fa menor y que utiliza los siguientes grados armonicos: Im — III - IV —IVm —
V — VI — VII. Aqui notamos la utilizacion del IV® grado y V° grado mayor, esto esta relacionado
con el concepto que Gabis (2012) define como tonalidad menor expandida, donde “todos los
modos menores pueden sumarse al juego armdnico compuesto de la tonalidad menor” (p. 273). En
este caso el compositor toma el IV°® grado mayor del modo menor dérico y el V° grado mayor del
modo menor armonico.

Para este arreglo seleccionamos la tonalidad de Mi menor, teniendo en cuenta el registro

de las personas que luego van a interpretarlo en la grabacion que se adjunta en el trabajo. La

12 Adjuntamos el enlace de la plataforma YouTube para la escucha del arreglo:
https://www.youtube.com/watch?v=hhXsDEEcUt0

73


https://www.youtube.com/watch?v=hhXsDEEcUt0

cancion se desarrolla dentro del sistema tonal funcional, utilizando la escala menor natural,
armonica y el modo ddrico. En el primer estribillo también se utilizaron acordes del modo frigio.

Tomamos como referencia algunos de los recursos empleados en “Domingo i'chaya”, ya
que comparten el mismo género. El arreglo esta escrito para 3 voces masculinas de registro tenor,
sobre un compas de 3/8. Al igual que en los arreglos de Aca Seca Trio, en gran parte del arreglo,
las tres voces cantan desarrollando una textura de polifonia vertical. La voz 1 lleva el registro mas
agudo, la voz 2 el registro medio y la voz 3 el més grave. Esto se mantiene mas alld de quien cante
la melodia principal.

Para el acompanamiento elegimos tres instrumentos de percusion que estan presentes en
los arreglos de caracter festivo (“Domingo i’chaya” y “El avenido™): bombo, caxixi y pezuiias. El

patrén ritmico de base es el siguiente:

Bombo legiiero “g)J j : = J J )J soee )J J .
Coxini i1 §-dT9 g e | doddge | dadedd | gdddga |

> > > > >
Pezuiias Hg ‘J. >-D__'_‘:h .?J >J ‘@_{:ﬁ ‘J

Figura 42: patron ritmico utilizado en nuestra version de “Carnaval en los valles”.

Decidimos respetar la estructura presentada en la version del compositor, que es una forma
simple; de dos secciones compuestas por dos estrofas y un estribillo. Cuenta también con una
estrofa final a modo de coda, que tiene una combinacion entre la melodia del estribillo con el cierre
de las estrofas. La letra refuerza la estructura formal repitiendo los versos del estribillo en cada
una de las partes. Como en los dos primeros arreglos analizados anteriormente, encontramos
expresiones populares de la region en su poesia. La tematica pone al carnaval como un simbolismo

sobre los ciclos de la vida y el desamor.
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Letra:
Cuantas veces por la calle

Me habras deseado la muerte

Toma este ramo de flor de alheli.

Si me queris ver morir

Dame el veneno mas fuerte

Tal vez andando te acuerdes de mi.

Pucha con el carnaval

Tanto que ha tardo en volver
Ya dis que se va otra vez
Pucha con el carnaval

Tanto que ha tardo en volver

Ya dis que se va otra vez.

No hay corazén como el mio

Que siente y calla su suerte

Toma este ramo de flor de alheli.

Corazon que siente y calla

No se encuentra donde esté
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Tal vez andando te acuerdes de mi.

Pucha con el carnaval

Tanto que ha tardo en volver
Ya dis que se va otra vez
Pucha con el carnaval

Tanto que ha tardo en volver

Ya dis que se va otra vez.

Este es el remate mio
Me voy a llorar al rio

Tal vez andando te acuerdes de mi.

Intro. PARTE 1 Inter. PARTE 2 Inter. | CODA
El E2 Estribillo E3 Inter. | E4 Estribillo
cc. 1 {cc.5a]cc. cc. 27 a| cc. cc. cc. 59 | cc. 62 |cec. 73 a|ce. cc. 95 a
a4, 15. 16 a | 45. 46 a |49 a|a6l. |a72. 91. 92 a| 112.
26. 48. 58. 94

Figura 43: Grafico del esquema formal presentado en nuestro arreglo de “Carnaval en los valles”.

En la primera parte la voz 1 lleva la melodia principal. La canciéon comienza con una
introducciéon instrumental de 4 compases. La primera estrofa empieza a diuo con la voz 2
armonizando a distancia de 3ras. La voz 3 se suma a partir de la Gltima frase (1ltimo tiempo del
compas 10) a distancia de 3ras. de la voz 2 y 5Stas. de la voz 1. En los dos primeros pulsos del
compas 12, la voz 3 canta un intervalo de 4ta. justa con relacion a la voz 2, 1o que da como resultado

un IV grado mayor en segunda inversion (este acorde pertenece al modo dorico).
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La segunda estrofa comienza también a diio con las voces 1 y 2, pero esta vez cantando al
unisono. Desde el compas 18 la voz 1 se queda con la melodia principal y la voz 2 armoniza a
distancia de 3ras. La voz 3 esta vez se suma en el ultimo tiempo del compas 18 y continta de la
misma manera que en la primera estrofa. En el final las voces 1 y 3 cantan notas largas a distancia

de 6tas., la voz 2 realiza un pequefio contrapunto a modo de enlace del estribillo (compas 25).

da - me_elve - nenomasfuerttetal vez an - dandote_a-cuerdesde mi

Figura 44: “Carnaval en los valles”, cc. 16 - 26. Fragmento tomado de transcripcidn propia.

En el estribillo, las 3 voces utilizan una textura de polifonica vertical, la voz 2 lleva la
melodia principal en la primera frase (compas 27 al 35). La voz 1 canta una nota tenida por encima
(Re) hasta el compas 31 donde desarrolla una melodia a distancia de 3ras., por movimiento
paralelo. La voz 3 canta por debajo de la voz 2 con intervalos de 3ras. paralelas.

En la segunda frase, reconocemos la melodia principal en la voz 2, aqui también las tres
voces cantan con el mismo ritmo por movimientos paralelos, pero debido a una re armonizacion,
los intervalos estan acorde a los siguientes enlaces armonicos: VII (D), bll (F), Im (Em), III (G),
VI (C), V7 (B7). Aqui, notamos nuevamente el uso del recurso del intercambio modal en la

tonalidad menor expandida, tomando el bll (F) del modo frigio. De esta manera concluye la

primera parte.
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Figura 45: “Carnaval en los valles”, cc. 16 - 26. Fragmento tomado de transcripcion propia.

En la tercera estrofa la melodia principal es cantada por la voz 2. En los compases 49 y 50,
la voz 1 canta una nota tenida que empieza a distancia de 3ra. ascendente de la voz 2, luego se
generan intervalos de 2da. y unisonos, pero desde el compds 51 trabaja con movimientos paralelos
por 3ras. hasta el compas 57, en donde realiza intervalos de 4tas. Por otro lado, la voz 3 trabaja
casi toda la estrofa a distancia de 3ras. por debajo de la melodia principal por movimientos
paralelos, a excepcion de los compases 54 y 55, lugar en el que combina intervalos de 4tas. y Stas.
Ademas, en el compas 56 aparece una melodia por movimiento contrario que comienza a distancia
de 3ras., para luego sumarse por movimientos paralelos a distancia de 3ras. con relacion a la voz

2, concluyendo en un acorde de Mi menor en primera inversion.
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Figura 46: “Carnaval en los valles”, cc. 49 - 58. Fragmento tomado de transcripcion propia.
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La cuarta estrofa tiene a la voz 1 a cargo de la melodia principal. La voz 3 comienza al
unisono y desarrolla una melodia descendente hasta el compas 63. A partir de alli, y en los
siguientes dos compases, trabaja por movimiento contrario para luego ir por movimientos paralelos
combinando intervalos de 3ras., 4tas., Stas. y 6tas. (con relacion a la voz 1). En el caso de la voz
2, comienza al unisono con nota tenida en el compas 60, en el compas 61 utiliza 3ras. paralelas
con relacion a la voz 3 pero a partir del altimo tiempo del compas 62 hasta el 64, los intervalos de
3ras. paralelas son en relacion a la voz 1. En el compas 65 y 66, combina intervalos de unisono,
3ras. y 4tas., para luego retomar las 3ras. paralelas de la melodia principal. El final de esta estrofa
es muy similar al de la estrofa 2 de la primera parte, en donde se realiza un pequefio contrapunto

a modo de enlace para el estribillo.
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Figura 47: “Carnaval en los valles”, cc. 62 - 72. Fragmento tomado de transcripcién propia.

La primera frase del segundo estribillo es igual a la del primero, con la diferencia de que
las voces 2 y 3 mantienen la duracion de la nota final por dos compases. Por otro lado, la voz 1
también termina con nota larga, pero la cambia en el compas 80. En estos dos compases la
dindmica va creciendo progresivamente de piano a forte con la finalidad de generar una sensacion
de continuidad entre las frases.

En el caso de la segunda frase, durante los primeros 6 compases (81 — 86) la voz 3 esta a

cargo de la melodia principal, mientras que la voz 1 armoniza por movimientos paralelos a
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distancias de 6tas. ascendentes. La voz 2, en cambio, canta su melodia con nota tenida (Re) para
luego tomar la melodia principal a partir del Gltimo tiempo del compés 86. La voz 3 va por debajo
con movimientos paralelos de 3ras., mientras que la voz 1 se encuentra por encima de la melodia
principal combinando intervalos de 3ras. y 4tas. Las 3 voces terminan el estribillo en un Im (Em)

en estado fundamental.
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Figura 48: “Carnaval en los valles”, cc. 73 - 81. Fragmento tomado de transcripcion propia.

La coda comienza con la voz 2 como solista llevando la melodia principal. Por otro lado,
la voz 1 se suma al unisono en el compas 94 y contintia con nota tenida (La) hasta el compas 96,
para luego tomar la melodia principal. La voz 3 también se suma al unisono en el compas 94, y
posteriormente canta una melodia descendente, a partir del compas 97 armoniza por movimientos
paralelos combinando intervalos de 4tas. y 3ras. Mientras tanto, la voz 1 canta la melodia principal

y la voz 2 armoniza en el registro medio con movimientos paralelos de 3ras.
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Figura 49: “Carnaval en los valles”, cc. 96 - 104. Fragmento tomado de transcripcion propia.

Para finalizar repite una vez mas la tltima frase (“tal vez andando te acuerdes de mi”), esta

vez la melodia principal estd a cargo de la voz 2. La voz 1 armoniza por encima combinando

intervalos de 3ras., 2das. y 4tas. La voz 3 va por debajo de la melodia principal con terceras

paralelas hasta el primer tiempo del compas 104, lugar donde utilizamos un intervalo de 2da.

mayor. A modo de cierre, las tres voces repiten el motivo “te acuerdes de mi” dos veces mas. En

la primera repeticion las voces 1 y 3 trabajan por movimientos de 3ras. en el registro mas alto y

grave respectivamente. La tltima repeticion tiene a la voz 1 a cargo de la melodia principal, la voz

2 canta a distancia de 3ras. paralelas mientras que la voz 3 lo hace a distancia de Stas. de la voz 1,

finalizando con un intervalo de 6ta., que da como resultado un acorde de I°’m en segunda inversion

(Em/B).
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Figura 50: “Carnaval en los valles”, cc. 105 - 112. Fragmento tomado de transcripcion propia.

4.1- Recursos y herramientas utilizadas:

Para construir el arreglo tomamos como referencia los recursos implementados por Aca
Seca Trio en “Domingo i” chaya”:

En primer lugar, decidimos utilizar 3 voces del registro tenor y los mismos instrumentos
de percusion para el acompafiamiento. Para realizar el arreglo, fue importante respetar (para la
interpretacion del mismo) la estética del género, en cuanto a los registros vocales. Por este motivo
utilizamos mayormente la voz de pecho y algunos recursos interpretativos como glissandos,
ligaduras y portamentos. Esto se relaciona con el segundo momento del arreglo descrito por
Madoery (2000), la interpretacion-ejecucion, en donde pusimos en practica los “procedimientos
operativos referidos al fraseo, las dinamicas, colores timbricos, etc.” (p. 92).

Otra herramienta que empleamos fue el procedimiento de la variacion. Por ello, se trabajé
contemplando que cada repeticion de estrofas y estribillos tuviera variaciones, ya sea en la
armonia, la textura y las alturas.

Luego de decidir la forma que iba a presentar el arreglo generamos un boceto de la textura

general considerando determinados segmentos de duos, trios y solistas. Utilizamos mayormente
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una textura de polifonia vertical, aunque también implementamos texturas de monodia y
homofonia, por ejemplo, en los primeros tres compases de la segunda estrofa. También, decidimos
crear un pequeiio contrapunto a modo de enlace entre las estrofas y el estribillo, de la misma
manera que sucede en “Domingo i'chaya”. Ademas, se eligieron momentos para distribuir la
melodia principal entre las tres voces. Esto influye en las alturas debido al lugar que ocupa cada
voz en el registro. Por ejemplo, si la melodia principal esta en la voz 3 las voces 1 y 2 van a
armonizar por encima llegando a notas mas agudas.

Respecto a la armonia, trabajamos principalmente con el esquema armonico de la version
de referencia, pero también se implementd el recurso del intercambio modal para variar (como
procedimiento), por ejemplo, en la segunda frase del primer estribillo tomando acordes del modo
frigio. También tomamos ciertas libertades en el uso de intervalos disonantes e intentamos
implementar diversos movimientos entre las voces, usando principalmente movimientos paralelos,
pero también movimientos contrarios y oblicuos en el caso de los enlaces previos a los estribillos.

Con relacion a las dindmicas, al ser una cancion de carécter festivo con un acompafiamiento
de percusion constante, las variaciones en la intensidad se relacionan con el engrosamiento o

adelgazamiento textural (solista, dto, trio).
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Conclusiones

El presente trabajo tuvo como finalidad identificar y rescatar los recursos y herramientas
que caracterizan los arreglos vocales del grupo Aca Seca Trio, con el proposito de aplicarlos en la
creacion de nuevos arreglos vocales dentro del marco de la musica popular argentina.

A través del andlisis de las obras seleccionadas, se logré reconocer una serie de
procedimientos ritmico-melodicos, armdnicos e interpretativos que configuran la sonoridad
distintiva del grupo. Entre estos se encuentran los procedimientos de variacidon e imitacion, el
intercambio modal (usado para expandir el campo armonico), diferentes tratamientos de forma,
textura y dinamicas, la distribucion de cada una de las voces dentro del registro y los movimientos
empleados entre ellas, como asi también una buisqueda estética que respeta el lenguaje de los
géneros trabajados, tanto en la instrumentacion como en la interpretacion vocal, usando recursos
como glissandos, arrastres, quejidos, voz de pecho, voz de falsete, entre otros. Vale aclarar que
trabajamos con cuatro obras de musica de raiz folklérica del Noroeste argentino y que existe la
posibilidad de encontrar otra variedad de recursos y herramientas en los arreglos del trio que
abordan otros géneros musicales.

Ademas, se realiz6 un breve apartado con la trayectoria del grupo y de cada uno de sus
integrantes, a fin de comprender mejor la variable que Madoery expone como “enciclopedia
particular del arreglador”, supuesto tedrico referido a la formacion y experiencias previas con las
que cuentan a la hora de realizar un arreglo y posteriormente interpretarlo.

Luego se propuso la elaboracion de un arreglo propio, con el objetivo de ejemplificar la
manera en la que se pueden utilizar los recursos y herramientas obtenidos a través del analisis
previo. Para ello se eligid6 una cancion del repertorio folklorico popular que cumpliera con

caracteristicas similares a las de las obras analizadas. Posteriormente, se tomo la decision de armar
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un arreglo para tres voces de registro tenor, sumando un acompafiamiento de percusion, con los
mismos instrumentos que presentaba una de las canciones de Aca Seca Trio. Después de definir la
forma, se cre6 un plan textural definiendo los momentos de dlos, trios o solistas. También se
decidio usar el procedimiento de la variacion, presentando cada repeticion de las estrofas y
estribillos de diferentes maneras. Por Gltimo, se utilizo el recurso del intercambio modal.

Para la interpretacion del mismo se grabaron tres voces, utilizando recursos interpretativos
caracteristicos del lenguaje del género chaya. El plan dinamico terminé de definirse en la grabacion
teniendo en cuenta la tematica de la letra y lo que los intérpretes proponian. También se grabaron
los instrumentos de percusion que cumplieron con la funcidon de soporte ritmico del arreglo.

Esta puesta en practica de los procedimientos estratégicos identificados en los anélisis y su
posterior interpretacion en la grabacion de nuestro arreglo, se relaciona con los momentos del
arreglo que describe Madoery (2000): a)- La organizacion y realizacion del arreglo y b)- La
interpretacion-ejecucion.

Nos parece importante mencionar que la Licenciatura de musica popular no tiene un
espacio curricular en donde se proponga abordar el contrapunto de manera practica, algo que seria
muy util para este tipo de arreglos vocales. Este trabajo puede servir como un primer acercamiento
para musicos y estudiantes que estén interesados en crear arreglos para tres voces siguiendo el
estilo de Aca Seca Trio. En esta investigacion particular, la implementacion de los recursos y
herramientas obtenidos fueron de gran ayuda para la construccion del arreglo, permitiéndonos
abordar sonoridades y estéticas que nos parecian muy interesantes para estudiar y explorar.

Finalmente, queda abierta la posibilidad de continuar profundizando en el estudio de los
arreglos vocales dentro de la musica popular argentina, extendiendo este tipo de andlisis y practica

a otras agrupaciones y repertorios.
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Aca seca trio. (2009). Pobre mi negra. En Ventanas. [CD]. Argentina: Sony BMG — Calle
Angosta Discos.

Aca seca trio. (2018). A mi patron. En Trino. [CD]. Argentina: UNTREF sonoro.

Declaracion de uso de inteligencia artificial
Utilizamos la herramienta ChatGPT (GPT-5) para traducir al inglés y portugués el resumen
de la tesina (paginas 2 a 4):
OpenAl. (2025, 20 de Octubre). ChatGPT (GPT-5) [Modelo de lenguaje grande].

https://chat.openai.com

Anexo

Adjuntamos las partituras de las cuatro obras arregladas por el grupo Aca Seca Trio, que
fueron seleccionadas para el andlisis de este trabajo y también la de nuestro arreglo elaborado en
base a los recursos y herramientas obtenidos:

“Domingo 1" chaya”: Revision y transcripcion por Agustin Colom en base a la partitura
comprada en el sitio web oficial de Juan Quintero.

“El avenido”: Revision y transcripcion por Agustin Colom en base a la transcripcion de la
partitura elaborada por Leandro Gallardo Garré.'3

“Pobre mi negra”: Revision y transcripcion por Agustin Colom en base a la partitura
publicada en la tesina de la Licenciada Sol Marianetti: El aporte de Juan Quintero al folclore
argentino (2019).

“A mi patron”: Transcripcion por Agustin Colom.

“Carnaval en los valles”: Arreglo por Agustin Colom.

13 Enlace de YouTube: https:/www.youtube.com/watch?v=E1_ioPzcin0
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Arr: Aca Seca trio

Domingo 1°chaya
Chaya

Voz 1

C. Vergara /1. Davila A. Dévila

1
1 1T .-
— 1 4 1

se-fialqueya_an-dochis-piao a -

Voz 2

|
1T ¥ 1

L

Voz 3

Ha-biasio do-min-goi cha ya_y yosinsa-ber,

se-fialqueya_an-dochis-piao a -

-si nomai ser,

ha-bia:sio do-min-goi cha-ya_y yosinsa-ber.

o _ o

-si nomai ser,

ha-biasio do-min-goi cha-ya_y yosinsa-ber.

1 1T 1T T I 1 1
- I I I

I | 4 —— 1| 1
ro-toy_a si nomai ser, se-fialque yan-doimamao a  si nomai ser, ha-bia-sio
e e N =
V. 2 1 | & - L | I | 1 -1
1 I | — | || = 1
o LA——— T " —l
y_a si nomai ser, se-flalque yan-doima-mao a  si nomai ser, ha-bia-sio
|- A I
b N T =
V-3 [ VX hl1 ry
L}
Y y_a si nomai ser se-fialque yan-doima-mao a  si nomai ser, ha-bia-sio
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V.3

47

. 1 e N1 1 1 1 1 7 11 1 1 1
O TGN A4 PRI EM P e EEse e
do-min-goi cha-ya_yyosinsa-ber______  Po-bremi caballo ba-yo a-guano quereico-mer,

do-min-goi cha-ya_yyo y yosinsa-ber. Po-bremi ca-ballo ba-yo a-guano quereico - mer

"

do-min-goi cha-ya_y yosinsa - ber

T

Po-bremi caballo ba-yo a-guano quereico - mer

3

1 T T 1T T 17 1T 11
I I 15

e

58
1
‘ 1 1 et L 1 1 1 &
pas-tono que-reibe-ber, ha-biasio do-min-goi cha-ya_y yosinsa-ber.
I
B -

—
I I
171

1
T

1T T — L 1 ]

Mica-ba-llose_haper

_pas-tono que-reibe-ber,

ha-bia-sio do-min-goi cha-ya_y yosinsa-ber.

Mica-ba-llose_haper

| 1T

11 | | - 1 1

A T | E———
_pastono que-reibe-ber, ha-biasio do-min-goi cha-ya_y yosinsa-ber.

Mica-ba-llose_haper

-di-doia si nomai ser, se-flalque yandoimachao a  si nomai ser, ha-bia-sio
= . 1 - 11 1 1 1 11 -
1 1. - . 1 1 11 L 11 1 11 1 1
11 1 | 1] 1 1 1 - 1 i ) | 1 | 11 1 ! 1
T 3 == —
-di-doia si nomai ser, se-fial que yan-doimachao a  si nomai ser, ha-bia-sio

-di-doia si nomai ser,

- - o

se-ial que yan-doima-chao a

-

si nomai ser, ha-bia-sio

Eer P

T 11 +

’

£
===:

I
1
1
1

1
I
do-min-goi cha-ya_ yo sinsa-ber.

Laschi-ni - tas seme_hani -doia si nomai ser,

ll 1] —— 11

1

T

1 §

Laschi-ni - tas seme_hani -doia si nomai ser,

do-min-goi cha-ya_ yo sin sa-ber.

Laschi-ni - tas seme_hani -doia si nomai ser,
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ha-biasio do-min-goi cha-ya_yyo y yosinsa-

loschan-gos melanlle-vao a - si nomai ser,

T r

e
ha-biasio do-min-goi cha-ya_y yosinsa - ber___

P ) o o o009 . - .
1 — 1 1111 1 T F
nL - {1 & - "I } I T!] { }—d—l } 1 11 1 11 1T 17T 11 1 1
I 11 |’ . I 1 1 - 1 | — | | e— |
Po-bremi ca-ballo ba-yo a-guano que-reico-mer pas-tono que-reibe-ber, Ha-bia-sio

| @ =g g

Po-bremi caballo ba-yo

a-guano que-reico-mer

pas-tono que-reibe-ber, Ha-bia-sio

Yamevoy adescan-sar a - sinomai ser,

IT

— — '
Yamevoy adescan-sar a - sinomai ser,

trein-ta di-as i"chu pao a - sinomai ser,

ha-biasio do-min-goi cha-ya_y yo sinsa-ber

[——

1 1 =
1
|

1]
1 1 T 74 T
I 1

1
1 - | 4 | . Il

trein-ta di —as ichu pao a - si nomai ser,

 SS——

ha-biasio do-min-goi cha-ya_y yo sinsa-ber y

I N s N

e

1 1

trein-ta di -as i’chu-pao a - si nomai ser,

ha-biasio do-min-goi cha-ya_y yo sinsa-ber y
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Arr. Aca Seca Trio

Voz 1

Voz 2

Voz 3

“J=90 4

El Avenido

Carnavalito

G. Leguizamén - J. M. Castilla

i — ——

1 1 O
P —
—»

=

V.2

=

De-menla ca-jacha-yera,

yosoycan

o1
b

De-menla ca-jacha-yera,

yosoycan

cuan do_em-pie-zo_aver-me po-bre can-tan-dole_au-men-to_al vi-no.

-tor a-ve-ni-do,

cuan-do_em-pie-zo_aver-me po-bre can-tan-dole_au-men-to_al vi-no.
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Po-breci-to_elcarna-val, lavi-daledamal-tra-to, si

3
em-preso-li-to_ypun-tual tra-ji-nan-dori sa_yllan

Po-bre-cito_elcar-na - val,_ lavi-daledamal-tra-to, si

em-preso-li-to_ypun-tual tra-ji-nan-dorisa_yllanr

lavi-da ledamal-tra-to,  si

Po-bre-ci-to_elcar-na - val,_

em-preso-li-to_ypun-tual tra-ji-nan-dori-sa_yllanr

23
2
11 T T 11 - ] = 1 - 1 - ]
V.1 &&= | f— t t t |
@ R 11 11 1 1 1 1]
Y
ps 2 -
~ N 1 1T -
V.2 . E==mss=—s
1 1 — — MBS
-to Simesi-gue lamu-cha-cha, lavie-janopier-de_elo-jo, yomele_ha-go_eldis-tra-
p s 2 p—
o N I 11 T - 1T I - I P
V.3 T — it - rl]{ ]};r;  — I i L
. i e ——a = =
-to Simesi-gue lamu-cha-cha, lavie-janopier-de_elo-jo, yomele_ha-go_eldis-tra-
30 3 mp
-4 - I —————"— —ppeelf e
V'l% i& i' 'ﬁ;;% 74 1121 T 1 ez 1
e _—
Eldia-blom: con-se-jo, queyonopue-do

Eldia-blome

con-se-jo, queyo nopue-do

-i-dopero meque da_elan - to-jo.

Eldia-blome

con-se-jo, queyo nopue-do
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busca-le_ala vie-ja_unvie-jo solo_a-sipodra vi-vir.

bus ca le_ala vie-ja_unvie-jo so-lo_asipodré vi-vir.

lavi-da ledamal-tra-to,

lavi-da ledamal-tra-to,

siem-preso-li-to_ypun-tual tra-ji-nan-dorisa_yllan-to

siem-preso-li-to_ypun-tual tra-ji-nan-dori sa_yllan-to
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Pobre mi negra

Vidala .
Arr: Aca Seca trio Anénimo popular

Voz 1

- 7.
I[ 7 I[ ]‘ I I

- 7
? T Y .| l.r- 4

Po-bremi ne-gra di-cenquesiem-prela_hanvis-to-llo-rar.  E-lla sa-brd loque sien_ te

Voz 2

|
1
Po-bremi negra di-cenquesiem-prela_hanvis-to llo-rar.  E-lla sa-brdloque sien_ te

Voz 3 .r..‘.-i-"- L & &'

%} Po-bremi negra di-cenquesiem-prela_hanvis-to llo-rar.  E-lla sa-brdloque sien_ te
10
[+ M . I ! ! y
V. 1 Hes2 e o e i S ™ I i i i ™ s

7 L T v T T ' | T T v T r 1 T T T v T
.5] tal vezle_hanpa-ga-do mal, de-jenque llore, yo sa-bré co-mola_hedeconso-lar__ Po-bremi

&

.BJ tal vezle_hanpa-ga-do mal, de-jenque llo-re, yo sa-bré co-mola,hedecon-so-lar. a
0N

|

tal vezle_hanpa-ga-do mal, de-jenque llore, yo sa-bré co-mola_hedeconso-lar__ a

h .
T h 1 T T T I T
V.2 - . . I i
. I 1 1 1 1T 1 1T IV 11 IV}
1 II I 1 1 1 1 I | A 1T

]
o
1 I I 1 I T 1 Yy 1 1
? 1 T T r T T T v T
—_— f
S di-cenque siem-prela_ vis-to llo -rar, ha-brdper -di-do_ca - ri___ fio que_-tesno
g R } - I  —— I T T v
V 3 . b LPT 1Y I 1 I. | - T 1 I 1\ { I I }
ga B ) E. I & Ia- I i i P | 1 a1 1 1 1 1 | i 1 | 1 1
%] T o (-] L T T T T T
—— f
di siem vis-to llo -rar___  ha-briper -di-do_ca - ri - fio que_-tesno
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de-jenque llo-re,

supo_apre -ciar____ de que llo-re yo sabré co-mola_he decon=so - lar.
38 >mp - -
B e e e e St
| I Il 11 11 |V 1 ]
ANav v 1 | 4 1 'V ! 1 1 1 1 1 ]I 1 r 1 'V E 1 ! I I 1 ]I 1l |
Y mf _—

yo sabré co-mola_he de con-so - lar.

yo sabré co-mola_he de con-so - lar.

]
| 1
| -
=20

>mp

yo sabré co-mola_he de con-so - lar.

yo sabré co-mola_he de con-so - lar.

co - mola_he de con-so - lar.

yo sabré
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A mi patrén

Arr. Aca Seca Federico Parra

Voz 1

Voz 2

Voz 3

A4 3 .
o, = 2| I 0
Ry e e e e e e e e e
AV - 1 | i | 1 1 | 1 1 11 1 | 1 | i 1 | | 1 | i 1
%) ' 1 T T T T f i T T t !
PP — f p mf p
qué_elmal-tra___ to? ay her-ma-no mi____ o0 nome ro

S—

qué_elmal-tra___ to? ay her-ma-no mi___ o nome ro__
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mita___me_alos o-jossoy
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suenala ca-jayal dr-bolme voymi-ra__ me_alos o-jossoy

her-mo

saflore___ ce

f

mi-ra___me_alos o-jossoy
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Arr: Agustin Colom

Carnaval en los valles
Vidala chayera

Manuel Acosta Villafafie

Tenor
Cuan-tasve-cesporla ca-lleme_ha-brisde-sea-dola muer-teto-ma_este  ra-mode
Tenor
Cuan-tasve-cesporla ca-lleme_ha-brisde-sea-dola muerteto-ma_este  ra-mode
W) \ ) A
Tenor [ f=—=f=f=J—=F—~=1 === [ 2]
Y to-ma_este  ra-mode
13

T e e e
.“] florde_a-lhe - i Simeque-risvermo-rir da-me_el ve - ne-nomas fuer-te tal vez an - dan-dote_a
0 & ] I T N S S S e s L
T- 1 1 11 1 1 1 1
g 1 | I I I —| [ — | 1T 17 1 1|
%J T ¥ T — T L
florde_a-lhe - li Simeque-risvermo-rir da-me_el ve - ne-nomas fuer-te tal vez an - dan-dote_a
A & . s \
=== = NN T
' o it i —wto g ioy gt
-
florde_a-lhe - 1i da-me_el ve - ne-nomasfuert-te tal vez an - dan-dote_a
24
£ . 1 ! oo olop ol [op oo o ol i A" o]
T- [ { - - . . 1T 1 11T 17T 1T T T T T 17T | AN 17 T T—1
1 I I I — 17 11 [ I | T 17 T 4 | [ — —1
.91 cuer-desde mi Puchacon elcarna-val tantoque_hatardo_envol-ver ya dis que seva_o-tra
_H 1T :-%'I
T 1
cuerdesde mi andando Puchacon elcar-na-val tantoque_hatar-do_envol-ver ya dis que seva_o-tra
1T
T 1]

<cuer-desde mi

tan-toque_hatar-do_envol-ver ya dis que seva_o-tra

Pu-chacon elcar-na-val
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vez Puchacon elcar-na-val tantoque_hatardo_envol-ver ya disque seva_otra vez

Y No_hayco-ra-zénco-mo_elmi-oquesien-te_y ca-llasu suertetoma_este  ra-mode florde_a-lhe -1i
ol

T. e e e e e e B s

No_haycora-zénco-mo_elmi-oquesien-te_y ca-llasu suerte toma_este  ra-mode florde_a-lhe -1i

No_haycora-zénco-mo_elmi-oquesien-te_y ca-llasu suertetoma_este ra-mode florde_a-lhe-li

Cora-zén quesien-te_y ca-llanose_en-cuen-tra_en do-de_es-te tal vez an - dan-dote_a-cuer-desde

Cora-zon quesien-te_y ca-llanose_en-cuen-tra_endon-de_este tal vez an - dan-dote_a-cuer-desde
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T T 14
mi  andando Puchacon elcarna-val tantoque_hatar-do_envol-ver ya dis que seva_otra vez_

p—
N 4 ) \ N
)" ) N T
T. Ha
R S—
~— Puchacon elcarna-val tantoque_hatar-do_envol-ver ya dis que seva_otra vez__
83
T.
1 | 4 | [ —— | :
Y Pu<chacon elcarna-val tantoque_hatardo_envol-ver ya dis que seva_o-tra vez
N+ pr—
T.

4
Puchacon elcarna-val tantoque_hatar-do_envol-ver ya dis que seva_otra vez
0 ﬁ \

mevoya lloraral ri-o tal vezan-dandote_acuerdesde mi  tal vezan-

I I N I —
N ™ R e ——

Este_esel remate mi-o mevoya lloraral ri-o tal vezan-dan-dote_acuerdesde mi  tal vezan-

[T 1 =T

mevoya lloraral ri-o tal vezan-dan-dote_a-cuerdesde mi  tal vezan-

———— L
T. 1
%:Q : ¥
-dan - dote_a - cuer-des de mi te_a - cuer-des de mi te_a-cuer-des de mi
T.
T.

-dan - dote_a - cuer-des de mi te_a - cuer-des de mi te_a-cuer-des de mi
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