Vos sos milonguera. La percepcion sonora en la contemplacion generacional de una
bailarina de tango
Por: Maria Mercedes Liska

Centro Cultural de la Cooperacion Florial Gorini
Becaria
E-mail: mmmliska@gmail.com

Resumen:

En el marco de una convergencia de personas con diferentes edades que bailan tango de
forma aficionada e interactiian en los salones de baile, las milongas en Buenos Aires se
han convertido en un amplio recepticulo donde conviven maneras de vivenciar el
movimiento del cuerpo socialmente. La musica, en su contexto significativo, es el
disparador que promueve una percepcion sonora que se organiza en el sujeto de una
forma particular.

En este caso, analizaremos cémo se construye la percepcion sonora en Aida, mujer de
80 afios que con su experiencia de vida marcada por el baile del tango, nos brinda un
genuino conocimiento musical. La bailarina comunica desde un lugar que condiciona
sus reflexiones de la danza y la musica, narrando situaciones que comprenden el espacio
de actuacion en relacion a los “otros generacionales”, acercandose a lo que podrian ser
rasgos de identidad generacional. La entrevistada destaca que tanto Di Sarli como
Pugliese son las orquestas donde los bailarines pueden lucirse, y a la vez son las que
mas se disfrutan en el baile, punto de partida que nos permitird ir desentrafiando las
facultades que consuman la percepcion musical de la bailarina, analizando sus
particularidades y los factores que determinan su estructura jerarquica.

Palabras Claves: Tango/ Percepcion musical/ Bailarin

Abstract:

In the mark of a convergence of people of different ages that dance tango in a way and
interact in the dancing places, the milongas in Buenos Aires have become a wide
recipient where ways of cohabit the movement of the body socially are experienced.
The music, in its significant context, is the trigger that promotes a sound perception that
is organized in the subject in a particular form.

In this case, we will analyze how the sound perception is built in Aida, an 80 year-old
woman that with her life experience in the dancing of the tango, offers us a genuine
musical knowledge. The dancer communicates from a place that conditions her
reflections of the dance and the music, narrating situations that we understand the
performance space in relation to those "other generations", coming closer to what could
be features of generation identity. The interviewee highlights that Di Sarli as Pugliese
well as orchestras are the ones where the dancers can shine, and at the same time they
are those that are more enjoyed while dancing, starting point that will allow us to leave
figuring out the abilities that consummate the dancer's musical perception, analyzing
their particularities and the factors that determine her hierarchical structure.
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Exposicion

Esta comunicacion parte de un estudio mayor sobre la situacion de encuentro
generacional en el espacio social de la milonga, como salon de baile. El cuerpo del
trabajo concierne a tres etapas de investigacion. La primera transcurrié con un amplio
caracter exploratorio sobre el abordaje del tema: observaciones abiertas y entrevistas a
profesores de tango-danza. La segunda, consistio en la bisqueda de una pautacion
coreografica para comparar las distintas franjas etarias en su postura corporal. Sobre las
consideraciones de estas dos etapas, se disefid0 una tercera, definiendo, desde un
prolongado deslinde metodologico, un campo propicio para la profundizacion del objeto
de estudio. Esta ultima etapa se asienta en una exhaustiva situacioén de intercambio con
tres mujeres pertenecientes a distintas franjas generacionales de bailarinas.

Para esta oportunidad, se ha seleccionado el material obtenido a través de las
entrevistas efectuadas a Aida, con el objeto de reconocer su propio universo de sentido
que, con sus 80 anos de vida, es demarcado por el corte generacional. Analizando la
manera en que esta bailarina, desde su experiencia social del baile, significa sus
conocimientos en relacion a las nuevas generaciones, podemos deconstruir las
modificaciones que corresponden a la percepcion sonora desde la década de 1940 hasta
nuestros dias. Desde este lugar dialdgico de comunicacion intergeneracional, Aida va
trazando la conceptualizacion que posee del evento sonoro, fijando las prioridades que
admite su propia experiencia musical en relacion al baile.

Un componente que le confiere cualidad ritual al baile, es la sensacion de
dominio musical de los participantes, que al decir que “escuchar tango en la milonga
hace que la musica se oiga diferente”, interpretan como plus de realidad. Es la intencion
de movimiento y sincronizacion la que organiza la percepcion y establece jerarquias en
la complejidad sonora del tango. El bailarin trata de entenderla y responder a ella, asi su
significado se completa (Small, 1999)

El bailarin es un sujeto social creador de significado musical, y aunque en una
pareja de baile, cada individuo posea un modelo de organizacion musical diferente, en
muchos casos, mantienen una relacion consistente entre si que hace posible la
sincronizacion (Liska, 2006) Pero en los relatos de Aida aparece una imposibilidad de
establecer esta interaccion con sujetos distanciados generacionalmente.

Existe una perspectiva fuerte que define a la danza, desde un punto de vista

semidtico, asumiéndola como un lenguaje Unico, un sistema de significacion en si



mismo. En este caso se pretende observarlo, desde un enfoque etnomusicolégico, como

un campo de conocimiento musical.

La vida de Aida y el tango

Para situarse en los aspectos que demarcan la percepcion musical de Aida, es
necesario hacer un breve recorrido por sus experiencias.

Hija de madre y padre italianos, Aida Iamele y sus dos hermanos mayores
aprendieron a bailar tango en los albores de la adolescencia, quienes para practicar las
indicaciones del profesor que asistia a su casa, le ensefiaban los pasos a la hermana
menor. Pero a los salones iba acompafiada de su mama, durante los afios de la década
del 40°, hasta que encontr6 al hombre que luego seria su esposo, siguiendo a la orquesta
de Osvaldo Pugliese, su predilecta.

Su hijo, a la edad de 20 afios, se radica en los Estados Unidos y Aida se divorcia
de su esposo. Desde ese momento vive sola. Durante los afios en los que estuvo casada
dejo de bailar porque “no era bien visto” que un matrimonio asistiera a la milonga. Para
ese entonces, ya vivia en el barrio de Villa Urquiza (lugar tradicional de baile del
tango), cerca de la calle Triunvirato donde Aida tenia un comercio.

Aida se separa hacia fines de 1970, cuando todavia el tango no habia tenido su
nuevo momento. Sin embargo no dud6 en volver a frecuentar aquellos espacios de baile
que aun quedaban en pie. Nunca olvido su profundo deseo por bailar el tango, a pesar de
los afios en los que no lo practic6. Y como un deseo latente se volvido a manifestar
estando sola y sin restricciones, a la par de los lugares que paulatinamente reabrieron
sus puertas para el tango. De ahi en més se dirige desde su casa en Villa Urquiza hacia
los salones, 3 6 4 noches a la semana. La enorgullece que le digan que es una
“milonguera”.

La vida de Aida es inseparable del tango. Su casa revestida con fotografias de la
milonga y sus compaiieros de ruta; las marcas que los ritmos politico-sociales dejaron
en el ambito del baile; la carga de pasion con que pronuncia cada palabra que vincula su
vida con el género; el deseo de permanecer en la milonga Sin Rumbo, su lugar de

anclaje, luego de la muerte.

Aida y la “no escucha” de las nuevas generaciones
Para Aida es importante tener un “idea del tango”, no es suficiente con bailar,

hay que adquirir un conocimiento de lo que es, es decir, lo que “significa”, y asi



entenderlo porque el tango es s6lo de una manera. Vive un presente en estrecha
simultaneidad con su vivencia pasada con el tango, y se comprende desde ese lugar. Esa
unica manera es la que vivid en su juventud.

Aida habla en nombre de un subgrupo dentro de la milonga, al que llama
“nosotros, los que sabemos como es el tango, los que lo bailamos en el 40” Pero esta
apreciacion no solo remite a una experiencia comun que forma identidad y pertenencia,
son los que “sienten” el tango de un modo, y esta puede ser una pauta para comprender
las diferentes percepciones musicales.

Aida centra su interés por la denuncia que las nuevas generaciones (“los chicos
nuevos”) no escuchan la musica, expresion que se convirtio en el sintoma que conforma
la percepcion del bailarin. El “no escuchar” se manifiesta en:

No respetar las pausas

Inventar pasos

Bailar con saltos

Ir para alld y para aca (mucho desplazamiento)

Tirar pasos

Hacer pasos muy largos y perder el compas

No bailar con emocion

Apurarse, correr

Sobre esta opinion se elabor6 la hipdtesis de que en la milonga se ponen en
juego entre los actuantes generacionales, diferentes concepciones de la musica que

activan el movimiento, y por lo tanto, intenciones corporales divergentes.

La musica en palabras de Aida

- Escuchar significa:

Seguir y sentir lo que hace cada instrumento de la orquesta:

. Violin: hacer pasos cortos, caminar, hacer lo minimo posible, hacer un descansito

. Bandoneon: las variaciones de pasos, hacer los giros, hacer algo porque el bandoneon
lo esta diciendo.

Detenerse en las pausas.

Hacer los pasos en el momento oportuno.

Adecuar el tipo de pasos a cada orquesta. Un ejemplo: “No podés bailar el tango de tipo

canyengue con cualquier orquesta”.



No levantar las piernas.

Saber los compases de la orquesta y bailar con lo que uno sabe hacer.

Saber el ritmo de la orquesta, ejemplificado en “cuando hacer un giro, todo eso se siente
en la orquesta”

Menciona a las orquestas de D’Arienzo, Sassone, Pugliese, Di Sarli, De Angelis,
Canaro y Fresedo, pero distingue o separa de todas a Di Sarli y Pugliese, asumiendo que
con ellas el bailarin se puede lucir méas porque poseen un “compds” mas lento que las
otras.

Bailar con Di Sarli significa bailar muy lento, caminar, salvo en las variaciones
que hay que hacer pasos. Bajo esta concepcion, se deduce que en un timing lento, el
movimiento debe tender hacia el caminar, los pasos cerca del piso y las figuras abiertas.
Pugliese implica un movimiento mas estilizado y postura corporal que remite al “tango
de salon”, distinguiéndolo del baile anterior a su experiencia con un vaivén
“acompasado”, “canyengue”, pero que en la época donde el tango se instala en los
salones de baile ya se habia perdido esta forma de bailar, junto con la consolidacion de
las orquestas tipicas. Bailar con las orquestas del 40" significa una postura y forma de

accionar el movimiento, producto de la estilizacion de época de las orquestas.

La gente sabe muy bien cuando toca Di Sarli y cuando toca Pugliese, como hay que
bailarlo...yo a veces estoy bailando y es un silencio que lo bailan con ganas, nadie conversa. Te
juro que a veces cuando termina la tanda nos miramos todos porque nos causa emocion bailar
€so0, porque son los compases que nosotros sentimos y que los bailamos bien (entrevista 2 Aida,
2005)

Aida sefiala una preferencia subjetiva de estas dos orquestas, ya que en otras
instancias comenta que hay otros bailarines que prefieren a D" Arienzo o a De Angelis.

Los movimientos difieren entre si segin cada instrumento de la orquesta y
destaca la diferencia entre frases lideradas por los violines y los bandoneones, en
segunda instancia el piano.

Ante la pregunta sobre los matices contrastantes en Pugliese, afirma exultante,
que por eso se luce el bailarin, lo que da la pauta de que Aida no se refiere solamente a
un tiempo lento sino a la riqueza de variantes de los arreglos, como las secciones
solistas, los tutti y las modificaciones de regulacion temporal. Por oposicion, la orquesta
de De Angelis, se basa en la preferencia “mas barullera”, “la escuchas y le dan, le dan”

“es mas ligera”, en definitiva, sin irrupciones de pausas ni cambios de timing.



La conducta temporal de ambas orquestas le permite conectarse con los
movimientos que la identifican, pero ademas hay otro elemento de mayor precision,
permite hacer otras cosas, no se baila lo mismo pero mas lento y por eso mejor, sino que
se baila distinto. Cuando se refiere a la orquesta de Fresedo, afirma que es muy lenta,
solamente se tiene que caminar y eso, para Aida, no es lo Optimo. De estas
observaciones emerge que, las variantes en el tipo de fraseo y de regulacion temporal,
en relacion a los diferentes instrumentos que intervienen, es lo que Aida destaca de las
orquestas de Pugliese y Di Sarli. Los criterios para establecer un andlisis musical se

realizaron en funcion de estas descripciones jerarquizadas por la entrevistada.

Consideraciones sobre el analisis musical y la correspondencia con las opiniones de
Aida

- Las frases lideradas por los violines, y su traduccion corpérea, aluden al toque
legato, haciendo caso omiso a las frases donde los violines empujan o bien puntean la
emision del sonido, casos donde las cuerdas se funden con el sonido de los
bandoneones. En Di Sarli, la presencia del recurso rubato se advierte claramente en los
pasajes de cuerdas.

- La fila de bandoneones es percibida como el sostén ritmico, el marcato, con
excepcion de los pasajes solistas (las variaciones para Aida) donde la respuesta corporal
es diferente por efectuar un fraseo discursivo con presencia de rubato. [Anexos 1 al 5]

- La instancia de clima y los cierres de frase se realizan sobre el toque legato de
las cuerdas. Podemos sostener una fuerte consideraciéon de que los momentos de
intensidad dramaética y resolutiva son traducidos al movimiento como las pausas, los
retardos, las secuencias caminadas y de pocos pasos. Hay una relacion entre tipo de
fraseo y nocion de pausa.

- En otro nivel, el bandoneodn es el instrumento asociado a situaciones de tension
cuando las cuerdas y los solos de piano corresponden a instancias de distension.

- En las dos orquestas aparecen situaciones de contraste simultdneo en el tipo de
fraseo, cuando aparece una segunda voz del tema dentro de los mismos niveles de
textura que la melodia principal, ejecutadas por cada fila. Otra situacion ambigua se
presenta en pasajes donde, si bien no hay tanta paridad de dos voces simultdneas como
en el caso anterior, ni tampoco tan recurrente, dos 0 mas instrumentos de la misma fila,
efectian un juego concertante. Son situaciones atribuibles a una dindmica donde se

desdibuja la nocién de figura-fondo, en presencia de un marcado acompafiamiento o



segunda voz que se destaca. No se ha podido definir como se construye la preferencia
en estos casos, pero se resalta la complejidad sonora en la cual el bailarin debe definir,
mediante su percepcion selectiva, los movimientos. [Anexo 6]

En pocas palabras, la base expresiva para activar el movimiento del cuerpo esta
condicionada por el tipo de fraseo que implica una conducta temporal, organizado en

Aida, segln la intervencion de cada instrumento en los arreglos orquestales.

Los estilos de las orquestas

El origen de “no escuchar” remite también a la falta de reconocimiento previo de
cada orquesta. Esto implica, en parte, no poder responder coherentemente con el
movimiento. Es necesario saber “su ritmo” y “su compas”.

Para Aida, los diferentes estilos de baile del tango, estdn condicionados por las
particularidades sonoras de la orquesta. Por ejemplo, el “estilo milonguero” es para
bailar con determinadas orquestas y no con otras. Sin embargo, observa que en la
actualidad, los bailarines definen un estilo de baile y lo aplican en cualquier orquesta.

El “ritmo” se identifica con el estilo, elemento que marca la competencia
estilistica del movimiento. Nuevamente Aida, define la regulacion temporal como
aspecto que permite escuchar mejor las particularidades, incluso una mayor conciencia
del gesto corporal que favorece la “emocion”, un estado de profundidad de la
experiencia, que no lo permiten las orquestas de “tiempo mas ligero” (D"Arienzo), las
cuales segiin Aida, son las preferidas por las nuevas generaciones que “siempre estan
apurados”, que “parece que quieren llegar a la esquina y doblar”. [Anexo 7]

En esta relacion temporalmente dinamica entre la musica y la danza, el dominio
de la temporalidad es un punto clave (Espaiol, Shifres, 2003) para la comprension del
fenémeno intergeneracional del tango actual.

Aida afirma que el bailarin tiene su orquesta predilecta, la que lo compromete y
compenetra. El gusto del bailarin por el estilo de la orquesta, implica conocerla bien y
poder seguirla con el movimiento. Las nuevas generaciones se desentienden de las
preferencias estilisticas y ello no permite desenvolverse como corresponde, rompiendo
los cédigos del baile del tango.

Hay una fuerte implicacién “no actstica” de la sonoridad de la orquesta: la
referencia visual. Esta se expresa de distintas maneras:

La observacion del musico trasmitiendo sentimiento con el instrumento

La relacion entre gesto corporal del musico y el bailarin



La vestimenta de los musicos, su “presencia”
Las oportunidades en que la sonoridad de la orquesta capturaba la escena, al punto que

los bailarines se detuvieran a observar a los musicos.

Los espacios de baile

Aida también hace una distincion de los lugares de baile: dice “en el Centro [de
la ciudad] no se escucha”

Esta representacion del Centro reside en la oposicion las milongas de Barrio,
donde los que dominan la escena son los adultos-mayores. Pareciera no sentirse
identificada con las milongas del Centro desde una perspectiva generacional, a la que

aflade todas las implicancias musicales que vincula con las nuevas generaciones.

El gesto corporal del bailarin y presencia fisica del musico

Otro motivo de “no escuchar” lo ubica en el hecho de bailar para los demas, que
conlleva a una exacerbacion gestual: “saltos”, “pasos largos”, “mucho espamento”,
“levantar las piernas”.

Silvia Espanol sostiene que la formacion gestual es un proceso donde los
cambios en la accién directa hacia patrones abreviados y/o exagerados, son los
adecuados para alcanzar una meta comunicativa (Espafiol, en prensa) Es un aspecto que
invita a revisar los modos de vincular la musica con el movimiento en el tango, a partir
de esta observacion de Aida sobre el gesto en las nuevas generaciones.

Los otros testimonios de entrevistas a bailarines mas jovenes, confirman cierta
ausencia de lo musical, junto a una preeminencia de lo gestual. Surge el interés entonces
de preguntarse cudles son los factores que determinan la presencia de la musica. Emerge
la sospecha de que la experiencia del movimiento con la orquesta de tango en vivo,
difiere del uso de la grabacion.

Desde la recuperacion progresiva de los espacios de baile del tango hacia
mediados de los 80, interrumpida paulatinamente desde mediados del 50°, la musica de
las orquestas del 40°, retorna en formato de grabacion, y aunque hoy en dia existen
numerosas orquestas tipicas, se siguen utilizando las grabaciones de las orquestas
consagradas por el bailarin, salvo en lugares donde se esta impulsando el tango
electrénico.

No es Aida la que localiza a la reproduccion sonora como parte de la “no

escucha”, pero da puntapi¢é para la busqueda de un origen estable de las



transformaciones en la percepciéon musical. Al momento cobra envergadura un nuevo
actor, el discjockey, que pasa a tener un rol protagonico sobre la musica. El relato de
Aida gira en torno a su intervencion deliberada en la escena, adjudicdndose un rol de
poder sobre la seleccion musical.

Silvia Espafiol y Favio Shifres sostienen que la fuente mas directa de la nocion
de movimiento musical es el gesto que da lugar a la musica, el movimiento del
ejecutante al accionar su instrumento (Espanol, Shifres, 2003). Por lo tanto, la
percepcion musical estaria determinada por el estimulo sonoro en vivo y el grabado, que
comprende transformaciones de orden gestual y la convergencia generacional actual en
el baile del tango permite observarlo, Aida nos permite comenzar a visualizarlo.

Ahora bien, confrontando brevemente los componentes de la “no escucha”, con
los testimonios de bailarines distanciados generacionalmente, se puede notar que:

- La grabacion permite que los estilos orquestales converjan, generando indefinicion.
Antes se asistia la presentacion de una orquesta. La distincion de estilos se desdibuja en
el marco de la actuacion. Se rompe la relacion entre estilo musical y estilo de baile.

- La ausencia de musicos y la posibilidad de individualizar cada instrumento, aspecto
que marca la organizacion perceptiva de Aida, ocasiona una percepcion mas global, de
bloque sonoro, y la consecuente imposibilidad de relacionar lo que se ve con lo que se

baila.

Conclusiones

La “no escucha” de las nuevas generaciones puede considerarse como un punto
de partida estratégico para declarar la instrumentalidad de dicha sefial como corte
generacional. El mensaje, el querer decir, la influencia que el emisor trata de establecer
empleando una sefial que se pronuncia como indicio de sentido: “escucha la musica”.
Como metafora conceptual (Martinez, 2001) encierra una articulacion de significado,
atribuido desde lo generacional. El movimiento, como signo, porta en sus unidades el
transcurso histérico que determina los modos de sentir la musica.

En el sentido en que Aida ejerce su discurso, comunicandose hacia las nuevas
generaciones de bailarines, pretende intervenir modificando sus conductas, ya que ese
modo de bailar ofende su experiencia. Todo lo presenta como una “falta de
compromiso” en relacion al baile del tango, sugiere una reconfiguracion del evento

sonoro que trasciende a una actitud desinteresada de los bailarines.



Su conocimiento de la musica se expresa a través de una variedad de objetos
acusticos y no acusticos, siendo capaz de advertir en lo sonoro, aspectos que las nuevas
generaciones no pueden vivenciar, apreciacion concebida como un rasgo de identidad
generacional. Incluso, se puede observar, el empleo de un vocabulario de las nuevas
generaciones, como “frases hechas” que adoptan de los otros, que no puede ser
explicado, por ejemplo, la irrenunciable posibilidad de establecer claras distinciones
entre los estilos orquestales.

Las implicancias visuales de la orquesta, junto a la identificacion del musico
como sujeto, son mas que sabidas demostraciones de otra vivencia y que para Aida, la
realizacion gestual desde la grabacion denota ausencia, donde se produce una
disociacion entre musico-musica, musico-instrumento. La actuacion del musico en vivo
le aporta un agregado al gesto corporal. En la simultaneidad de tiempo pasado-presente
de su relato, hoy dia, Aida no estd escuchando la grabacion sino la presencia musical
total que vive en su memoria y que evoca una y otra vez. Por eso no puede advertir
modificacion alguna en la emision sonora.

Asi, el tango se acopla a las simplificaciones del hecho sonoro en la actualidad:
el uso de sampler a modo de marcacion regular que no admite ambigiiedades o toma de
decisiones, la moda del estilo canyengue o la milonga traspié, el neo tango. Aspectos
que habra que seguir con detenimiento.

Para terminar, de visita a su hijo, en EEUU, habiendo concurrido a una milonga,
el profesor del lugar, marco un rasgo de actitud corporal muy sentido por Aida: “vos no
sos bailarina, sos milonguera”. Connota identidad, pero también un conocimiento

genuino, valioso y unico, del tango.

Anexo 1
Los tangos seleccionados para el andlisis son algunos de los que frecuentemente
se escuchan en la milonga.

Arreglos de Carlos Di Sarli

Comme il Faut. 1955. Autor: Eduardo Arolas. RCA-Victor, disco: 1A-0496, matriz:
S3999 (4001)

Rodriguez Peria. 1956. Autor: Vicente Greco. RCA Victor, disco: 1A-0780, matriz:
S4857.

Bahia Blanca. 1957. Autor: Carlos Di Sarli. RCA Victor, disco: 1A-2070, matriz:
T0426.

Arreglos de Osvaldo Pugliese
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Mala junta. 1943. Autores: Julio De Caro y Pedro Laurenz (Version instrumental) EMI
ODEON, disco: 7661, matriz: 13082.

Recuerdo. 1944. Autor: Osvaldo Pugliese (Version instrumental) EMI ODEON, disco:
7663, matriz: 13685.

Gallo Ciego. 1959. Autor: Agustin Bardi. EMI ODEON, disco: 52644, matriz: 24259.

Anexo2y3

Anexo 4

Sistema de signos
B: bandoneones

C: cuerdas frotadas
Va: viola

P: piano

i son las frases donde los violines realizan una conduccion lirica de la voz

R compases donde se producen las pausas, consignado en el nimero de compés.
Solista: es aclarado con la palabra solo

+: en los compases donde aparece este simbolo quiere decir que el primer instrumento
(o la fila) efectia la conduccién de la voz y el segundo (o la fila) realiza un
acompanamiento simultaneo de relevancia media. Cuando el acompafiamiento se
convierte en una segunda voz serd aclarado con un 2.

Anexo 4b
Anexo 5
Anexos 6

Ejemplos de ambigiiedad

Comme il Faut: frase que comienza en el compas 65

Comme il faut. frase que comienza en compas 25 donde se afiade en la repeticion del
tema B una segunda voz en los violines de caracter lirico.

Comme il faut: compas 9, misma situacion que la anterior.

Malajunta: 0ltima frase del arreglo, en el compas 93. Una suposicion es que, si
generalmente las lineas melddicas de caracter lirico son las que generalmente en los
ejemplos abordados cierran las ideas musicales, siendo que esta frase constituye el final
del tango, es posible que el criterio se oriente a seguir el lirismo.

Bahia Blanca: en compds 77, misma situacion que el anterior de una segunda voz
liderada por los violines.

Ejemplo de juego concertante

Recuerdo: en el retorno del tema B, compas 49, se produce un juego concertante dentro
de la fila de bandoneones.

Instancia de Clima
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Gallo ciego: compases 63 a 70.

Cierres de frase

Rodriguez Pefia: se observa muy claramente esta figuracion donde generalmente si se
condice con ideas muy marcadas por los bandoneones y respuestas ligadas de las
cuerdas.

Anexo 7

Estilos y referencias a la velocidad por Aida

Fresedo, con esa orquesta se tenia que caminar, era muy lenta

Di Sarli no te molestas mucho bailando, porque tiene un compas tan lento que uno no
necesita hacer pasos, lo caminds, un pasito pero sin hacer el canyengue, con lo pasos
que fueron los del 40°

Con D’Arienzo sabias que tenias que apurarte para hacer los pasos con la orquesta

De Angelis, no podés seguirle mucho los compases, eran variaciones y variaciones y
variaciones, pero ligera. Vos tenés que correr con esa orquesta, bailar pero apurarte.
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