228

MARIA EMILIA GRECO Y RUBEN LOPEZ CANO

Evita, el Che, Gardel y el gol de Victorino:

Funciones y significados del sampleo en el tango electronico

RESUMEN: Con mucha frecuencia en el tango electrénico se insertan sampleos de discur-
sos de politicos, cronicas de futbol, marcas sonoras de espacios urbanos, didlogos de filmes,
programas de radio y tangos antiguos o actuales. Los sampleos dotan de significacion espe-
cifica a temas con o sin letra; vinculan el nuevo tango con los sonidos, voces y grabaciones
del tango clasico; orientan politicamente el mensaje de las bandas colaborando a construir
su imagen publica; y se articulan con otros recursos para propiciar mecanismos especificos
de interpelacion identitaria. En este trabajo se analizan casos especificos de utilizacion de
sampleo para detectar sus modos de operacidn, sus significados para musicos y publico, y
se mapean sus estrategias de interpelacién asi como las narrativas identitarias que se deto-
nan, fortifican o eluden por medio de éstos.

" B N
palabras clave: tango electrénico, sampleo, identidades musicales

ABSTRACT: Electronic tango pieces often include audio samples from speeches by pol-
iticians, soccer games, sounds of urban spaces, dialogues from films, radio programs, and
tangos past and present. The samples, with or without words, endow specific meaning to
songs; they link the new tango with sounds, voices, and recordings of traditional tango, they
give a political orientation to the message of bands working to build their public image, and
they join with other resources to promote specific mechanisms of interpellated identity.
In this article we analyze specific cases of the use of sampling to detect how the samples
work, their significance to musicians and audiences, and also the strategies for interpellation
and identity narratives that are denoted, fortified, and/or avoided through them.

keywords: electronic tango, sampling, musical identities

El tango electronico

El tango electrénico es una categoria musical reciente, amplia y un tanto
difusa, que incluye fusiones de musica electrénica bailable, el chill-out, el
drum and bass, el hip-hop, el rock, el jazz, etcétera, con elementos de la tra-

Latin American Music Review, Volume 35, Number 2, Fall/Winter 2014
© 2014 by the University of Texas Press
DOI: 10.7560/LAMR35203

LAMR3502-1st_pp.indb 228 @

8/25/14

11:18 AM



Evita, el Che, Gardel y el gol de Victorino = 229

dicién del tango. Entre las bandas mas representativas estin Gotan Proj-
ect, Bajofondo, Tanghetto, Narcotango, Ultratango, Tango Crash, Otros
Aires y San Telmo Lounge.

Entre los elementos de las miusicas electrénicas se encuentran en el
tango electrénico secuencias de ritmos repetidos automaticamente, at-
mosferas estaticas y laxas de timbres electrénicos, el scratching y turnta-
blism caracteristicos de los DJs, patrones arménicos propios de la musicas
electrénicas bailables o la musica ambiental, bases de hip-hop, lineas me-
lédicas poco definidas y repetidas que favorecen una escucha difusa y
poco concentrada y sampleos o inserciones de muestras de audio.

Entre los rasgos que remiten al tango de épocas anteriores sobresale la
utilizacién del bandoneén como timbre caracteristico. El instrumento es
omnipresente en los riffs basicos de cada tema, en las melodias principales
y en los solos e improvisaciones. El bandoneén introduce al tango por me-
dio de gestos, atmdsferas y muy especialmente por su fraseo en el que su
compleja agobgica, acentuaciéon y modos de variacién melddica, nos trans-
portan irremediablemente a la gran tradiciéon de los intérpretes rioplaten-
ses. Son comunes también bases armoénico-ritmicas construidas sobre
variantes del bajo de milonga y esquemas métricos y ritmicos con las acen-
tuaciones caracteristicas del tango como el marcato.! Con frecuencia apare-
cen referencias intertextuales a melodias o textos del tango de otras épocas
ya sea en la musica misma o en sus paratextos (titulos, subtitulos o dedi-
catorias) (Lopez Cano 2007). El canto adopta también el estilo del tango,
si bien es frecuente un tratamiento diferente de los textos. Usualmente,
en el tango vocal éstos son de caricter narrativo, a menudo relatan histo-
rias dramaticas, y atin tragicas, relativas al amor, a la familia o a la vida en
los barrios. En contraste, en su version electrénica nos encontramos con
palabras y frases cantadas o habladas, fragmentadas y repetidas reiterada-
mente. Por lo regular remiten a textos o lugares caracteristicos del tango, a
situaciones recurrentes en la narrativa tanguera o a otro tipo de sentidos.?

Las presentaciones en vivo suelen incluir proyecciones de imagenes
fijas y en movimiento, tomadas de archivos o realizadas ex profeso para
cada tema. Contienen dibujos animados, videos de manifestaciones socia-
les y politicas de la historia reciente de la Argentina, fotografias asociadas
a la ciudad de Buenos Aires, figuras emblematicas del tango como Carlos
Gardel u Osvaldo Pugliese, entre otros. En ocasiones se presentan bailari-
nes de exhibiciéon que amplian las coreografias tradicionales del tango. Se
propicia “una verdadera intersecciéon gestual corporal” (Liska 2009) a par-
tir de la incorporacién de movimientos, gesticulacién, corporalidad y vesti-
menta propios del hip-hop.

La performance de las bandas y las conductas de recepcién y participa-
cién del pablico son variadas y estan estrechamente asociadas al estilo par-
ticular de cada grupo o a la situacién de cada presentacion. En ocasiones
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se aproximan a los conciertos de rock: el piblico se mueve libremente, bai-
lando o con otro tipo de conducta corporal rockera. También se realizan en
milongas, con baile en parejas abrazadas o en fiestas rave o de musica elec-
trénica, con las rutinas corporales habituales de estos espacios.

Su apariciéon se inscribe dentro del marco de un resurgimiento del
tango en la Argentina a partir de 1990 aproximadamente. Este proceso in-
cluye vertientes diferentes que van desde la recuperacion de la formacion
de la orquesta tipica de 1940 (como la Orquesta Tipica Fernindez Fierro),
hasta el rescate de la guitarra como instrumento fundador y su repertorio
de la década de 1920 (como la agrupacién 34 Punaladas), asi como tam-
bién formaciones instrumentales propias del jazz o el rock que versionan
o componen en clave de tango (como el grupo Altertango).

El musico y productor Gustavo Santaolalla, uno de los incitadores de
esta musica, opina que el surgimiento del tango electrénico coincide con
“todo un interés nuevo por la musica del Rio de la Plata. En los altimos
diez afios hubo una necesidad de volver a meterse con los origenes de la
musica, después del bache post-Piazzolla y post-gobiernos militares. En
ese momento hubo quienes agarraron para el lado tradicional y otro mon-
tén tomaron la experimentacién, no solamente Gotan Project y Bajofondo”
(Micheletto 2007).2

La reactivacién social del tango, sobre todo entre los jovenes urbanos
en la Argentina, y las transformaciones estilisticas introducidas en él a
principios del siglo XXI han sido asociadas por algunos investigadores y
musicos al impacto de la profunda crisis social, politica y econdémica que
sacudié al pais durante los afios 2001y 2002. Segiin Morgan Luker (2007,
69), “muchos musicos contemporaneos se aproximaron conscientemente
al tango como un medio de (re)explorar y (re)articular un sentido de iden-
tidad argentina que fue radicalmente minado por la crisis de 2001 y el
clima politico que contribuy6 a ella”* Para Mercedes Liska (2004, 6), “el
miusico de tango sinti6 la crisis desde su lugar y la necesidad de expresarse
a través de la transmision del legado cultural y una apertura que me atre-
veria a decir que gener6 un saldo positivo en la articulacion de vias concre-
tas de aprendizaje musical, restitucién de identidad y planteo del rol social
del masico”. El bandoneonista Rodolfo Mederos opina que es probable que
la crisis “haya hecho que muchos chicos jovenes estén acercindose a eso y
que no se dejen llevar por la moda [...] 1a crisis de identidad hace tirar hacia
un lado o hacia otro” (citado en Liska 2005, 27). Miguel Di Génova, lider
de la banda de tango electrénico Otros Aires, opina que después del esta-
llido de la crisis el tango colaboré a “la bsqueda de la identidad propia en
medio de la nada” (Greco y Lopez Cano 2011b).

Sin animos de plantear la crisis mencionada como factor determinante
o como Unica causa del renovado interés por tango, coincidimos con Luker
(2007, 69) en que la incorporacion dentro de practicas actuales de las con-
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venciones del tango, sus detalles estilisticos y su repertorio, asi como el
uso del sonido e imagen; hizo que la historia de la musica se convirtiera
en un campo de acciéon simbdlica donde una variedad de preocupaciones
fueron acometidas y negociadas en un particular didlogo sonoro con el
pasado.’

Por otro lado, la renovacién del tango ha problematizado su propia tra-
dicién. Al tiempo que ha producido un resurgimiento de la memoria mu-
sical del pais, dando continuidad a una de las producciones culturales
mas poderosas de Latinoamérica, también ha propinado varios momen-
tos de ruptura con el género tradicional retomando la discusién no sélo
sobre lo que se concibe como tango sino sobre el propio concepto de tra-
dicién (Liska 2009). En este debate se inserta la existencia, aceptacion y
legitimidad del tango electrénico. Destacados representantes de la tradi-
cién tanguera como el bandoneonista Leopoldo Federico lo reprueban: “si
yo le digo que eso estd bien, miento. A lo mejor para los chicos, como un
ruido que se baila. Pero no me gusta, no lo digiero” (Monjeau 2005). Para
Rodolfo Mederos el tango electrénico “es, sin duda, una forma de igno-
rancia. Me parece bien que [los jovenes] busquen su camino, pero lo ha-
cen por la ruta equivocada. El tango electrénico no es otra cosa que un
mecanismo de domesticacién, de unificacion de culturas” (Jemio 2004).
El etnomusicélogo Ramoén Pelinski (2009, 117), al referirse a Gotan Proj-
ect, admite que la mixtura que propone la banda abri6é una posibilidad
de globalizacién insospechada, ofreciendo el tango a un sector de ptblico
joven que sin conocerlo previamente, se siente ahora atraido por su sonori-
dad y baile. Sin embargo, sefala que al “licuarse” sus limites con procedi-
mientos, géneros y estilos de musicas contemporaneas, son “saboteados”
elementos caracteristicos del tango tradicional y tienden a “extinguirse”
algunas de sus propiedades: la voz humana se enfria, se aleja o se enmas-
cara con procedimientos del dub, se omiten sus silencios inesperados, se
obvia la oposicién diacrénica entre texturas melddicas y ritmicas, y mas
(Pelinski 2009, 116-17).

En relacién a su naturaleza como género musical, el musicélogo Diego
Madoery opina que, por sus elementos formales, se trata mas bien de un
subgénero o estilo de la musica electrénica y no del tango: “encastres de
loops en relaciéon a un beat fijo y ciertas bases ritmicos/percusivas de rela-
tiva continuidad”. Por ello, sugiere que el sustantivo deberia colocarse en
lo “electrénico” y el adjetivo en el “tango”.®

En relacién con el publico es interesante lo que se registra en el film
documental Vivo en Otros Aires (2009), en diciembre de 2006 se entre-
visté a varios asistentes en la antigua milonga Sin rumbo del portefio ba-
rrio de Villa Urquiza (minutos 31:15-35:00). A los venerables veteranos se
les hizo escuchar el tema homénimo “Sin rumbo”, tango electrénico de
Otros Aires. Mientras algunos milongueros negaban que esa musica fuera
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tango, otros la celebraban y afirmaban que la bailarian gustosos, y otros
velan en esa mezcla una esperanzada supervivencia del tango. Las argu-
mentaciones de cada sujeto estin plenas de significado y permiten com-
prender como a través de la musica se articulan memoria, preferencias
estéticas e identidad personal.

Nuestro trabajo no se interesa en definir qué es el tango electrénico
en tanto género, en demostrar o negar su validez o argumentar su legiti-
midad para insertarse dentro de la canonizada tradicién del tango. Como
Luker (2007, 86), pensamos que la pregunta clave con respecto al tango en
nuestros dias puede no ser como las diferentes estrategias de renovacion
del tango se acomodan dentro de su larga historia, sino como y porqué el
género ha sido incorporado dentro de proyectos musicales y personales de
sujetos particulares. La pregunta no es ¢qué es tango?, sino ¢qué se hace
con éI?, scomo es usado?. Nos interesa comprender las razones y argumen-
tos que los participantes de la escena esgrimen para defender la inscrip-
cién de sus practicas en esta tradicion, qué ofrece el tango electrénico a la
subjetividad e identidad de quienes lo practican o escuchan y mas especi-
ficamente, el rol del sampleo en esta tarea. En este sentido es revelador la
declaraciéon de Miguel Di Génova de Otros Aires: “personalmente me in-
teresa ser reconocido dentro de la tradicién del tango [...] lo que no sé muy
bien es por qué” (Greco y Lopez Cano 2011b).

El sampleo

El sampleo es la practica de extraer un fragmento o muestra de un objeto
sonoro previamente grabado para insertarlo en una nueva composicion,
performance u objeto sonoro diferente, posterior al primero y que es una
obra original de quien realiza esta operacién.” Desde 1990 y gracias a las
nuevas tecnologias digitales de grabacién, reproduccién, almacenamiento
y difusién de la musica, se ha generalizado su uso en el ambito de diversas
escenas musicales como la musica electrénica de baile, el hip-hop, etcé-
tera. El sampleo es una de las técnicas mas importantes de reciclaje mu-
sical digital junto con el remix y el mash-up. El remix es la intervencién en
una cancién cuya modificacién no altera su identidad (Navas 2010; Lopez
Cano 2011). Por su parte, el mash-up consiste en el ensamblaje de materia-
les preexistentes provenientes de diversas fuentes. Ahora bien, en el sam-
pleo los fragmentos extraidos de otras fuentes se integran o combinan en
una pieza original (Lépez Cano 2010).8

La fuente u objeto sonoro originario del cual se extrae el fragmento
sampleado debe ser, al menos potencialmente, identificable (Woodside
2005, 21). Es posible sin embargo, producir falsos sampleos, especial-
mente para un tema. Para Cutler (2000, 108—9), puede haber fuentes u
objetos sonoros originarios irrelevantes, como cuando el sonido es muy
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comun, o no rastreables, cuando no es posible identificar la fuente ya sea
porque el sampleo se ha transformado tanto que es irreconocible, porque
es demasiado pequefio o porque no se encuentra su fuente. Existen tres ti-
pos de objetos sonoros originarios o fuentes de sampleos: discurso y voz
hablada, paisajes sonoros y objetos sonoros musicales.

Los fragmentos sampleados a menudo son tratados antes o durante el
proceso de integracién a un objeto sonoro actual. Las transformaciones
suelen afectar tono, velocidad, direccién, organizacién, integridad,’ ecuali-
zacion, distorsion, eco, espacializacion,® o reverberacion. También se pue-
den repetir en loop, someterse a scratching, entre otras cosas. En ocasiones
el fragmento sampleado funciona como un verdadero instrumento que
realiza intervenciones fijas o improvisadas ya sea utilizando sus propieda-
des actsticas integras o extrayendo algunos de sus atributos para luego de-
sarrollar melodias o acompafiamientos.

Los fragmentos sampleados gestionan importantes funciones semio-
ticas de tres tipos: intramusicales, intermusicales y extramusicales. Las
funciones intramusicales se refieren a su impacto en la estructura, narra-
tividad, dramaturgia, proporcion y relaciéon entre las diferentes secciones y
elementos de la misma cancién u objeto actual en el que se insertan. Esta
funcién colabora a la coherencia global de una cancién. Es posible distin-
guir dos tipos de sampleos en relacién a sus funciones intramusicales: los
sampleos organicos y los puntuales. Los sampleos organicos aparecen re-
currentemente a lo largo de un mismo tema. Tienen la misma jerarquia
estructural que los temas, riffs, solos, estribillos, etcétera. Los sampleos
puntuales, en cambio, aparecen esporddicamente y con frecuencia adquie-
ren funciones semiéticas localizadas como marcar macro-procesos de ini-
cio o final, orientar la interpretaciéon global de una pieza.

Las funciones intermusicales son las relaciones intertextuales que se
establecen entre los fragmentos sampleados y el objeto sonoro originario
asi como el objeto sonoro actual y otros objetos sonoros y sus respectivas
estructuras, narratividades, dramaturgias y significados.

La introduccién de sampleo produce siempre una cita. En la masica po-
pular contemporanea existen dos tipos de citas. A partir de la distincion
que hace el filésofo Nelson Goodman entre artes autograficas (aquellas en
las que el autor culmina por si mismo la elaboracién de la obra como en la
pintura) y artes alograficas (aquellas en las que el autor produce un guién,
libreto o partitura que requiere que otro agente lo interprete), podemos
distinguir entre cita autosonica para referirnos a inserciones o sampleos
de fragmentos de una grabacién en otra y cita alosénica para referirnos a
la ejecucion o interpretacion de fragmentos de una canciéon dentro de otra
(Lacasse 2000, 38—39). Los sampleos son citas autosénicas.

Las funciones extramusicales son las significaciones o evocaciones al
mundo exterior como ilustraciones de objetos o fenémenos mencionados
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en la cancién, o externos a la cancién que al aparecer la resignifican. Por
medio de estas funciones se orienta, contextualiza y enmarca la interpre-
tacién y funciones significativas de la cancién y objeto sonoro actual y se lo
dota de significado y afecto de manera directa o indirecta.”
Evidentemente las funciones de un sampleo no son excluyentes y la im-
portancia e impacto en cada caso es mucho mas compleja. En este tra-
bajo nos preocuparemos por detectar estas funciones y entender el sampler
como “maquina de reformulaciéon de productos musicales” donde “escu-
char discos se vuelve un trabajo en si mismo, que atentia la frontera entre
recepcion y practica produciendo asi nuevas cartografias del saber. Ese re-
ciclaje de sonidos, imagenes o formas implica una navegacién incesante
por los meandros de la historia de la cultura —navegacién que termina
volviéndose el tema mismo de la practica artistica” (Bourriaud 2004, 15).

Sampleo en el tango electronico

En el conjunto del tango electrénico encontramos las tres categorias basi-
cas de sampleos: muestras de discurso y voz hablada, de paisaje sonoro y
de musica. Los sampleos de voz hablada suelen incluir discursos de poli-
ticos emblematicos de diversas épocas de la historia Argentina; crénicas
de faitbol y textos poéticos, entre otros. En los de paisaje sonoro aparecen
sonidos de espacios urbanos caracteristicos de Buenos Aires asi como ex-
tractos de bandas sonoras de filmes, programas de radio y otros medios.
Entre los sampleos de tango destacan, por supuesto, muestras de tango ac-
tual o de épocas anteriores con funciones que van desde la cita puntual
hasta su utilizacién como materia prima de una tema entero. Revisemos
ahora algunos casos representativos.

Discurso y voz hablada
DISCURSOS DE PoLiTICOS

Algunos temas incluyen fragmentos de discursos de personajes histori-
cos como Eva Perén y Ernesto “Che” Guevara; de dictadores como Juan
Carlos Ongania y Leopoldo Galtieri o de politicos de la reciente democra-
cia como Carlos Menem y Ratll Alfonsin. Para varios de los musicos, estos
sampleos revisan y los posicionan frente a la historia reciente de la Argen-
tina (Bentolila 2002; Greco y Lopez Cano 2o11c; Salcedo 2010). Mas alla
del tono revisionista o de la “veracidad” de los enunciados empleados, nos
interesa como su uso colabora a orientar el mensaje de los musicos e inter-
pela a determinados oyentes.

En “Queremos paz”, Gotan Project utiliza fragmentos de un discurso
del Che Guevara.'* El tema se basa en un ostinato presentado por el bando-
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EJEMPLO MUSICAL I.  “Queremos paz”, ostinato.

nedn y una base ritmica en estilo chill-out sobre los que improvisa un se-
gundo bandoneén (ver ejemplo musical 1).

El tema abre el concierto registrado en el DVD La revancha del tango
live (2005). Al principio se escuchan sampleos de manifestaciones socia-
les de la historia reciente de la Argentina. Cacerolazos, tambores, bombos,
bombas de estruendo, disparos y sirenas de ambulancia se confunden con
el sonido de una murga cuando los gestos aislados del bandoneén entran
en escena, y después la voz del Che pronunciando un fragmento extenso
del discurso.® Segiin avanza la musica, su voz aparece intermitentemente
diciendo frases aisladas como “queremos paz”; “queremos construir una
vida mejor para nuestro pueblo” e “independientes” que se esparcen por
toda la pieza dialogando con las melodias del bandoneén. Es como si se
tratara de la letra de la cancién pero sumamente fragmentada e interve-
nida por largos puntos suspensivos. Sin embargo, como todo texto lirico,
dotan de significado y de las mismas funciones semiéticas de cualquier
misica vocal con texto.’® En relacion a la perspectiva sonora, la melodia del
bandoneén y la voz del Che ocupan alternativamente el lugar de figura y
fondo pero sin disputarselo. Se coordinan y complementan: son dos ma-
neras de ser de un mismo sujeto musical. Se trata de sampleos organicos,
pues son un elemento constructivo fundamental del tema.

De manera similar, en “El capitalismo fordneo” (2001), Gotan Project
inserta esporadicamente la frase que da nombre al tema pronunciada por
Eva Per6n, sobre una variante del bajo tradicional de la milonga campera
(ver ejemplos musicales 2 y 3). Su eco y reverberaciéon recuerdan la estética
del dub. Nuevamente los fragmentos sampleados son orgdnicos.

El DJ francés Philippe Cohen Solal indica que el uso de estos sam-
pleos, si bien estin estrechamente ligados a la historia de Argentina, se
relacionan también con “lo que estd pasando en el mundo ahora mismo”
(Bentolila 2002). Para él, la voz de Evita también hace “referencia directa
a las fuerzas del capitalismo internacional que estamos viviendo hoy en
el afio 2002”. Resalta ademas la actualidad del mensaje sampleado en
“Queremos paz™ “por desgracia, seria dificil conseguir algo mas actual
y contemporaneo en este momento” (Bentolila 2002).” Eduardo Maka-
roff, miembro de la banda, confirma esta especie de ubicuidad histérica de
los sampleos pues hay en su uso “una voluntad de hacer referencias a la
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EJEMPLO MusicAL 2. “El capitalismo fordneo”. Disefio de la linea del bajo.
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tradicional de la milonga campera.

Am E? E?

N>

—

S

—

=7l ° =
T' F

=
L 1HN S

%

: iaa—ains

historia reciente, a la no tan reciente, y a la actualidad de nuestro pais”; in-
cluyendo la crisis del 2001 (Salcedo 2010).

En este sentido, “verdulio”, un usuario de YouTube, utiliz6 la muisica
de “Queremos paz” para acompafiar un video que combina imagenes de
las manifestaciones y represiones sufridas en aquél convulso diciembre de
2001."® Entre los comentarios al video que aparecen en la pagina, hay quie-
nes rememoran los acontecimientos narrados en las imagenes y aportan
testimonios personales de intenso dramatismo. Otros se lamentan pun-
tual o genéricamente de las condiciones de opresién y mentira en que vive
la sociedad. Pero otros comentarios extrapolan lo relatado en video y ma-
sica a otras realidades: “lo que pasé en Argentina estd pasando ahora en
los Estados Unidos” o “;La historia se repite?...hoy en el México de 2011,
la inmensa mayoria ‘queremos paz’..no queremos mas sangre...no mas
miedo [...] Esta melodia llega hasta al fondo del alma...y nos permite vis-
lumbrar la luz al final de este oscuro momento en el cual se encuentra
metido nuestro amado pais...repito junto con los del Gotan Project : ‘QUE-
REMOS PAZ’...y una vida mejor para nuestra patria”.

En una encuesta realizada especialmente para este trabajo con seguido-
res del tango electrénico,” observamos que si bien los oyentes reconocen
en general a los oradores sampleados, los mensajes son entendidos de di-
ferentes maneras. Los argentinos reconocen sin problemas a Evita y la ubi-
can en su contexto histérico pero también interpretan el mensaje en clave
actual. Para Luciana se trata de “advertencias que nos vienen haciendo
hace afios” que pretenden “hacernos pensar sobre las imposiciones que te-
nemos sobre nuestra economia, cultura, valores, etc.”. Para Juan, “‘El Ca-
pitalismo Fordneo’ no es mas ni menos lo que se empez6 a experimentar
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desde los afios 50 en adelante, con la gradual pérdida de la industria na-
cional y la ‘invasion’ de capitales extranjeros que invierten en nuestro pais
para llevarse la materia prima y productos manufacturados e industriali-
zados con menores costos de produccion, utilizando el trabajo de nuestro
pueblo (mano de obra y ‘uso de capital intelectual’), mas barato”.

Por otro lado, varias respuestas denotan una lectura mas geopoli-
tica que histérica que se expresa en clave de una identidad geocultural:
un “nosotros” latinoamericano contra un “otro” estadounidense. Gabriel
(México) piensa que en “El capitalismo foraneo”, “lo ‘foraneo’ se refiere
a la mala influencia ‘gringa’ en el mundo. Hablando de Argentina, tra-
tan de despertar el animo por recuperar las raices de lo indigena (para los
ches el tango, para México serian las rancheras) ¢Se repetiria la historia en
cada nacién?” Con respecto al tema “Queremos paz”, a Roberto (Argen-
tina) le “parece una declaraciéon de pertenencia al sur de América (aunque
dos de los tres integrantes fijos del grupo son europeos). Algo como decir:
‘Si, somos latinos’ o algo parecido”. Luciana (Argentina) opina que el tema
“quiere mostrar brevemente la idea de paz y libertad. Colocarle el lugar a
cada cosa. Los agresivos y ofensivos son los norteamericanos. La revolu-
cién tiene un fundamento justo”.

Con respecto a si el uso de estos sampleos implica una toma de postura
politica por parte de Gotan Project, Luciana (Argentina) cree que “usan
frases de Eva porque es el modo que tienen de construir un mensaje con
su arte [...] Buscan transmitir valores con sus construcciones artisticas o
hacernos pensar sobre las imposiciones que tenemos sobre nuestra eco-
nomia, cultura, valores”. Sin embargo, al también argentino Roberto no
le “parece que implique necesariamente una toma de posiciéon politica por
parte de los musicos”. Por lo menos no de manera explicita. En todo caso,
seria mas una pequefia ‘apropiacion’ de un icono de ‘lo Argentino’ como
es (guste o no) Eva Per6n, un fenémeno irrepetible (para bien y/o para
mal) en cualquier otra parte del mundo. Seria como una senal de identi-
dad. Lo contrario seria creer que hicieron un tango ‘peronista’, lo cual es
bastante absurdo”.

Puede ser que la utilizaciéon de estos sampleos, mas que una decla-
racién de principios politicos de los musicos y su publico, sea una apro-
piacion, resignificacién y reutilizacién de iconos culturales sumamente
flexibles que se adaptan a las causas mas variadas, vacidndose y llenan-
dose continuamente de sentidos diversos como si se tratara de pancartas
multiusos para las mas heterogéneas afirmaciones politicas o cultura-
les. Esto recuerda inevitablemente la famosa imagen del Che captada por
Alberto Korda, quiza la “foto mas famosa del siglo XX”; uno de los “hitos
iconograficos de la modernidad” y que entre muchas otras cosas, supuso
“una frontera visual entre los usos modernos y los posmodernos” (De la
Nuez 2000, 72).2
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Uno de los éxitos de la universalizacién de esa foto del Che es el “dis-
tanciamiento” de su contexto original. Korda la capté intempestivamente
durante un “acto multitudinario de condena a Estados Unidos” por un in-
fame atentado terrorista perpetrado en el puerto de La Habana. Sin em-
bargo, su larga lista de usos y apropiaciones la han posicionado “fuera del
tiempo y del espacio, fuera de la carne” (De la Nuez 2000, 773). Si bien la
imagen comenzé “siendo el rostro de la Revolucién” cubana (De la Nuez
2000, 72), termind trascendiéndola para convertirse en el emblema de
afirmacién de casi cualquier cosa. Algo parecido ocurre con los sampleos
del Che y Evita. No sélo su fragmentacién y ecualizacién colaboran a ese
“distanciamiento”. “Queremos paz” y “El capitalismo fordneo” ejemplifi-
can la levedad o atenuacién de la subjetividad caracteristica de la musica
chill-out. El sujeto que se manifiesta en la melodia o la voz, rebaja su pro-
tagonismo diluyéndose con la atmosfera, los bajos, la armonia y una nube
timbrica relajada y laxa. Estas personalidades politicas se difuminan junto
a sus contextos en la estética del chill-out permitiendo la actualizacién pe-
renne de sus significados. En este sentido, del mismo modo que la famosa
foto del Che, esos sampleos constituyen “un producto cultural a caballo
entre la utopia moderna de un mundo que no pudo ser y la realidad pos-
moderna de un mundo que, por imposible, no ha quedado otro remedio
que estetizarlo” (De la Nuez 2000, 74).

Un uso diferente de sampleos de discursos politicos hace Tango Crash,
banda préxima al free jazz y la miisica contemporanea y sumamente ird-
nica con la cultura del tango. “La Gltima curva” (Otra Sanata, 2005), co-
mienza con otra frase del mismo discurso del Che.? Sin embargo, le sigue
una charla coloquial entre los integrantes del grupo intercalada con im-
provisaciones pianisticas en estilo de jazz contemporaneo. Segiin los m-
sicos, el tema sali6 espontineamente en una noche de “curda” en Basilea.
El sampleo del “Che también fue casual y en un punto fue algo irénico
a ese estereotipo del Tango Electrénico que usa siempre al Che y a Evita
para demostrar que se es parte de la historia argentina y justificar un he-
cho musical que de tango tiene muy poco, pero bien usado para venderle
el producto a gente que no conoce mucho ni el tango ni la Argentina [...] Es
un buen truco y ha hecho ganar mucho dinero a muchos, menos a noso-
tros, claramente” (Almada, en Greco y Lépez Cano 2011¢).

La ironia y la critica caracterizan temas como “DJ Perén” (Tango Crash,
2003) donde palabras o frases cortas extraidas de discursos del general
son alternadas con advertencias como “peligro” sobre una base ritmica de
drum and bass en up tempo. Los fragmentos sampleados no son siempre
distinguibles, ya sea por estar al fondo en el plano de la audicién o por pre-
sentar efectos de distorsion; de cambios en la velocidad, ecualizacion o al-
tura; o por aparecer en fragmentos cortos repetidos en loop. Se emplean
ademis segmentos reconocibles de dos famosos tangos: las frases “por-
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queria ya lo sé” del tema “Cambalache” y “mezcla de rabia, de dolor, de fe,
de ausencia” de “El Choclo”; ambos del famoso compositor, poeta y cola-
borador del gobierno peronista, Enrique Santos Discépolo. El uso de estos
dos sampleos y el final del tema, con cadencia auténtica ritmicamente re-
solutiva, son las Ginicas filiaciones que presenta con el tango tradicional.??
Segtn la banda, la idea “fue llevar hasta el absurdo el discurso esquizo-
frénico peronista. La palabra ‘peligro’ estd relacionada directamente con
esto, cosa que la historia sigue mostrando, el pueblo argentino es pero-
nista, de izquierda y derecha al mismo tiempo, fenémeno muy particular
en el mundo” (Greco y Lopez Cano 2011¢).

En el tema “Balb6n” (Otra Sanata, 2005) y su remix (Baild querida,
2008), utilizan fragmentos del discurso pronunciado por Ricardo Balbin,
eterno oponente politico de Juan Domingo Perén, durante el entierro de
este tltimo. Los miembros de la banda recuerdan “una vieja frase muy ir6-
nica y a la vez verdadera en Argentina que dice: “si Perén se hubiese lla-
mado Perin, Balb6on hubiese ganado”. Para los integrantes del grupo, “DJ
Peron” y “Balbén” ofrecen “reflexiones mas histéricas que politicas”. Se
trata de los temas “mas alejados del tango, cosa que ha sido hecha a propé-
sito como oposicién al discurso ultra-argentino de los samples de los poli-
ticos” (Greco y Lépez Cano 2011c¢).

En “Evitalos” (Otra Sanata, 2005), una base techno sobre la que im-
provisa el saxofén en estilo de free jazz, alterna con sampleos de las de-
claraciones mas desmesuradas y delirantes de politicos recientes de la
democracia Argentina. Incluyen “frases absurdas como la famosa de [Luis]
Barrionuevo: ‘Tenemos que tratar de no robar por lo menos dos afios en
este pais’, o ‘Es muy dificil hacer tu plata trabajando’. O Herminio Iglesias
que dijo en un discurso ‘Conmigo o sinmigo’. También el famoso discurso
del innombrable [Carlos Menem] que habla de que Argentina habia cons-
truido una nave en la cual se llegaria a Japén en sélo dos horas [...] Esa es
la dirigencia politica Argentina” (Almada, en Greco y Lopez Cano 2011c).
Los fragmentos sampleados se combinan con remisiones a un trozo del
himno nacional argentino (desde 3:11 en adelante).

Todos los sampleos estin muy tratados por medio de ediciones que cor-
tan o largan los segmentos, de loops en medio de las frases, rallentamiento,
espacializacién, re-ecualizacién, cambios de altura y diversas transforma-
ciones que en ocasiones llegan a hacer irreconocible el contenido de la
declaraciéon. Cuando esto ocurre, los sampleos priorizan sus cualidades
sonoras adquiriendo funciones timbricas y estructurales.

Los seguidores argentinos entrevistados reconocen en general a los
personajes y los interpretan como mensajes “que nos llevan a pensar en
nuestras elecciones, a nuestros errores, a los egoismos de unos”; que ex-
presan la necesidad constante de “pensar en el futuro o en el presente”
(Luciana); o bien para mostrar “el tipo de democracia que hemos tenido en
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EJEMPLO MUSICAL 4. “Money”, Pink Floyd.
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Argentina: una burla al pueblo, lleno de mentiras y de politicos corruptos”
(Juan). El tratamiento de estas declaraciones en el tema, hace que Roberto
califique a todos los “prdceres” citados en la cancién como “una pavada
simpatica, en este caso; o de pesadilla, segiin como te hayan pegado los
afios 9o”.

Por Gltimo, mencionaremos el video oficial de “Tangocrisis” del grupo
Tanghetto (Hybrid Tango, 2004). Se trata de una serie de imagenes fijas
en semianimacion donde se alternan momentos de la banda tocando y de
la policia reprimiendo las manifestaciones del 21 de diciembre de 2001,
todo envuelto con un agresivo filtro rojo. Al principio se observa una se-
cuencia de afios criticos para la Argentina: desde 1930, fecha del primer
golpe militar, hasta la crisis de 2001. El tema comienza con una declara-
cién sobre la economia del pais de Juan Carlos Ongania,?® presidente de
facto entre 1966 y 1970 y termina con otra sobre el mismo tema de José
Alfredo Martinez de Hoz,?* ministro de economia de la Gltima dictadura
militar entre los afios 1976 y 1981. Con ello, se emparenta criticamente las
politicas econémicas neoliberales practicadas por los gobiernos de la de-
mocracia, especialmente desde 1983 hasta 2001, con las implantadas en
diferentes momentos por los gobiernos militares que intervinieron el pais
alternadamente desde 1930 hasta 1983.

La musica se basa en un riff ostinato en el bajo que hace alusién inter-
textual al riff principal de “Money” de Pink Floyd (ver ejemplos musica-
les 4 5):

Con la articulacién de todos estos elementos, la banda pretende “am-
bientar en forma sonora y a través del contenido de esos discursos”, las
“crisis recurrentes a las que los argentinos nos hemos visto sometidos y
solemos olvidar”. Se trata de “una musica para las crisis argentinas”. Y
curiosamente el tema ha sido usado por varios noticieros “como musica
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de fondo durante la crisis del campo o cuando habia alguna noticia de
Cobos”.? El video incluye imagenes de las manifestaciones surgidas ante
la crisis de 2011 porque “fue la Gltima y la que mas sentimos, nos ayudd
a discernir lo poco sustentable de las visiones econémicas y sus promesas
vacias”. La bonanza econémica de las politicas neoliberales implantadas
por Carlos Menem “parecia real”, sin embargo, “era otra ficcion, tan obvia
y a la vez tan ‘creible’”.2¢

Los oyentes encuestados confirman esta interpretacion: el video “refleja
lo duro de esos anos y los nefastos sometimientos” (Luciana); “pocas cosas
hay mas argentinas que las crisis” (Roberto).

CRONICAS DE FUTBOL

Entre los sampleos de discurso hablado se destacan los relatos de futbol.
En el DJ set Inspiracién y expiracién (2004), Cohen Solal emplea un frag-
mento breve de un partido de la seleccion Argentina, con fuertes cam-
bios de ecualizacién, para enlazar los temas “Triptico” y “Santa Maria (del
Buen Ayre)” de Gotan Project. En “La Gloria” (Tango 3.0., 2010), Gotan
Project usa un falso sampleo donde un supuesto relato de un gol es usado
para presentar los musicos de la banda con la retérica caracteristica de los
locutores deportivos.?”’

Especialmente interesantes son los sampleos en algunas versiones de
los temas “Monserrat” (Bajofondo Tango Club, 2002) y “Centroja” (Super-
vielle, 2004) del colectivo Bajofondo. En ambos se emplean narraciones @
de goles de la seleccion de Uruguay durante la copa de oro de Campeo-
nes Mundiales o Mundialito (1980-81) en la que tuvo una participacion
destacada y venci6 en la final a Brasil. Los sampleos son crénicas de goles
emblematicos del mitico jugador Waldemar Victorino narrados por el no
menos insigne locutor argentino Victor Hugo Morales.

“Montserrat” es un tema chill-out animado que en su parte final se
torna mas dance. Como muchas composiciones de Bajofondo, presenta
unas melodias sumamente tenues, poco definidas, sumergidas y confun-
didas con las vigorosas bases ritmicas y las notas de paso de los instru-
mentos que soportan la armonia. El sampleo, que sélo se utiliza en las
versiones en vivo (Bajofondo tango club presenta Supervielle en el Solis, DVD,
2000), aparece en la recta final cuando el estilo de la musica cambia. Des-
pués de un falso final, la base ritmica se acentta y el bajo repite un os-
tinato que lo aproxima mas a la musica tecno bailable. En ese momento
aparece un scratcheo sobre el mismo objeto sonoro que en breves segundos
se descubrird que es la voz del mitico locutor deportivo. El clima creado ya
es el de una fiesta tecno. La crénica irrumpe sin violentar la atmoésfera mu-
sical ni romper su continuidad. Mas bien se integra a ella imprimiéndole
mayor ritmo y dinamismo. Como sucede habitualmente, en la medida que
los jugadores se aproximan a la porteria contraria, el locutor sube el tono,
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la rapidez, la tensién e intensidad de su crénica. Para Luciano Supervielle,
DJ en el tema, “ese relato es un sonido muy poderoso y con mucho conte-
nido emotivo” (Greco y Lépez Cano 2011a). Este poderio se traslada inme-
diatamente a la musica. El sampleo funciona como impulsor del climax
musical. Genera un crescendo paulatino y continuo por medios no mu-
sicales pues no hay cambio de dinamica, agégica o timbre. Es la crénica
misma la que aporta este incremento. Es notorio que esta potenciacién no
la posee la version en estudio que no usa el sampleo. Llama la atencién la
musicalidad del relato. El equilibrio logrado entre misica y sampleo sélo
podria romperse con el estridente canto del gol. Por ello, el dj trata el pa-
roxistico coreo del gol con técnicas de scratching y turntablism, como loops
y distorsion, entre otras cosas, agregandole acentuaciones ritmicas hasta
desvanecer y terminar el tema. Con ello logra preservar la atmosfera.

En “Centroja”, en cambio, el sampleo de la crénica de gol no se corres-
ponde con ningiin incremento especial de tensién en la musica. El tema
estd en estilo chill-out down tempo y posee un caracter amable y distenso
que solo es perturbado un par de veces por una seccién de contraste un
poco mas vigorosa que es donde aparece en dos ocasiones el sampleo de
la crénica de Morales del segundo gol que le hace Uruguay a Italia en la
competicién mencionada (Supervielle, en Greco y Lopez Cano 2011a). De
hecho, el fragmento sampleado es usado intermitentemente a lo largo del
tema para hacer contrapuntos a la suave melodia del violin. En estos ca-

@ sos no es reconocible la fuente: se usa en fragmentos sumamente cortos
en scratching y otras técnicas de turntablism. Cuando por fin se reconoce,
el sampleo se integra amablemente en la atmoésfera pasmosa del chill-out.
El ritmo de la crénica no violenta el del tema, aunque puede tensarlo un
poco. La primera vez que aparece el relato es precedido de otro sampleo
de la voz de Carlos Gardel que dice “che pibe... senti la barra”. De pronto
entra la voz del locutor. En poco tiempo la informacién musical se des-
plaza al fondo mientras el relato del gol se aposta en el lugar de figura. Del
mismo modo que en “Montserrat”, la integracién del sampleo solo puede
romperse con el estruendoso canto del gol. En la primera vez, el canto del
gol es retenido, cambia su ecualizacion, se le agrega eco y disminuye dras-
ticamente su intensidad. Con ello, el fragmento sampleado se desplaza si-
bitamente de figura a fondo o incluso al campo dentro de la perspectiva
sonora, para no atentar contra la atmoésfera.

La segunda vez que aparece el mismo sampleo, la musica termina justo
antes que se coree el gol. Ahora Supervielle deja completo el estruendoso
grito de gol sin transformarlo hasta culminar con una grandilocuente loa
a la épica del fatbol uruguayo. Sin embargo, este Giltimo fragmento no pro-
viene del mismo relato: es de uno de los goles que le hace Uruguay a Bra-
sil en la final. Segin Supervielle, es una suerte de “collage de los relatos
de los dos goles” distintos: “la idea era mostrar un poco como se vive el
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fatbol acé en el Rio de la Plata, la pasién” que despierta y la “importancia
que tiene en nuestras sociedades y en mi vida en lo personal. He vivido
en varios paises y he podido escuchar muchos estilos de relatos de ftbol.
Es muy particular la manera en que se relata aca. Hay una tradicién muy
vieja” (Greco y Lopez Cano 2011a).

Ambos ejemplos son interesantes porque nos hablan de la importancia
que esta cobrando el paisaje sonoro no musical en el mundo de la musica
popular urbana. Cada vez es mas coman encontrar informacion actistica
no musical inserta en temas y canciones. La eficacia o poética de las mis-
mas gira en torno a estos fragmentos. Este proceso colabora tanto a la es-
tetizacién del sonido cotidiano como a la cotidianizacién de la experiencia
artistico-musical. Segtin Supervielle, el relato de Victor Hugo Morales
“tiene una gran musicalidad... de hecho tiene un rol de solista. Por mo-
mentos entra en contrapunto con el violin... es una utilizacién musical de
un relato de gol. Estd cargada de emocién y transmite un montén de co-
sas” (Greco y Lopez Cano 2011a).28

Tango “histérico”

Es muy comin la utilizacién de fragmentos de grabaciones de las figuras
mas representativas del tango de otras épocas. En primera instancia, los
sampleos funcionan como materia prima para los nuevos temas electréni-
cos. La milonga “Sin rumbo” de Otros Aires (Otros Aires, 2004) parte de
dos fragmentos sampleados minimos. El primero es un gesto extraido
de “La Viruta”, de Vicente Greco (1888-1924), en grabacién de la Orquesta
de Juan D’Arienzo de 1936 (fragmento sampleado [FS] 1). El segmento
sampleado se convierte en un riff repetido a modo de ostinato como base
armonica y ritmica del tema. Al avanzar la cancién, el sampleo se combina
con la interpretacion del grupo del mismo riff (ver ejemplo musical 6).

EJEMPLO MUsICAL 6. Fragmento sampleado de “La Viruta” de Vicente Greco (FS1).

N
el ‘
T

e
179
TN

. |

i

1

el

b/
TN

19

19

™

9

a

1|

L)

i

|
W

z 2
- i e o :
/Y i = = r= Ry
b £z : g — —— &
t o Q; I i o R g PE
ﬁ‘:= - —
& = = »w > r = r > 1 | ok r A > T T
[ an WS W | L”A I I 1 1 = 1 I 1 | 1 1 = [ 4 &
p R > . — —r—t— ——
D =
8 1
Jei 1 I 1
) oy =
L8 [ A o

v
\L_‘z“xﬂ
]|
q
4
'l
X%
L 1N
ol

LAMR3502-1st_pp.indb 243 @

8/25/14 11:18 AM

B o

243



B o

244

244 W MARIA EMILIA GRECO Y RUBEN LOPEZ CANO
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FIGURA I. (A—B) Grdfico sobre el empleo de sampleos en “Sin rumbo”.

El segundo es el primer verso del tango “Aquél muchacho triste” (1928)
de José de Grandis, en la grabaciéon de Carlos Gardel de 1929 (FS2). El
verso empleado dice “Llegaste a este barrio”,” y es usado como interjec-
cién que abre paso a la letra que como en muchos otros casos del electro-
tango, no se canta, sino que se recita y aparece también sobre el final del
tema, alterndndose con la reiteracion de la frase “sin rumbo” (ver figura 1).
Como se observa en el grafico, mientras el FS2 es un sampleo puntual,
el FS1 es un sampleo orgdnico. Ambos poseen funciones intramusicales,
pues se convierten en materia prima de la cancién y tienen un impacto en
la estructuraciéon y composicion del tema.

La inclusién de sampleos de grabaciones histéricas de tango permite a
los musicos electrénicos establecer un didlogo con la tradiciéon del tango,
con sus gestos sonoros, sus narrativas, los lugares, personajes y situacio-
nes dramaticas arquetipicas. Ahora bien, este didlogo no es ingenuo. Por
un lado busca la legitimacién, la insercién de las bandas en la gran tradi-
cién del tango. Pero por otro lado, también introducen miradas criticas o
irénicas que comentan o deconstruyen de alguna manera los contenidos
de esa misma tradicion.

El tema en down tempo “La pampa seca”, también de Otros Aires (Otros
Aires, 2004) se basa en un ostinato donde se alternan momentos de im-
provisacién del piano eléctrico o el bandonedén (ejemplo musical 7). En
él se reorganizan fragmentos sampleados del aire criollo “El carretero”
(Arturo de Nava), tomados de una grabacién de Gardel. Los sampleos, tra-
tados en eco, especializacién y cambio de perspectiva, son interjecciones
donde Gardel imita la comunicacién del carretero narrado en la cancién
con sus animales a gritos o silbidos. Canta mientras sigue su camino, o se
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lamenta: “No hay vida mas arrastrada / que la del pobre carrero / con la pi-
cana en la mano / picando al buey... Delantero”.*°

Los fragmentos sampleados se alternan con un texto recitado com-
puesto ex profeso para el tema. Mientras que los sampleos de la grabacion
antigua relatan la dura vida del boyero o carretero, triste gaucho encargado
de la cria de animales que ha perdido su libertad a comienzos del siglo XX
en la Argentina; el recitado de Otros Aires le canta a la pampa con nostal-
gia: “Los versos actuales fueron escritos en Barcelona (jbastante lejos de la
Pampal). En este caso el sampleo actué como detonante de una emocion.
Fue una forma de transporte virtual a un lugar lejano” (Di Génova, lider
de la banda, en Greco y Lopez Cano 2011b). De este modo, en la cancion
resultante se dan cita dos perspectivas completamente diferentes sobre
lugares, paisajes y modos de vida argentinos. Ambos se enuncian simul-
tdneamente articulandose en una irresoluble contradiccién. Mientras que
la pampa como escenario de miserias y arduo trabajo es enunciada por la
vetusta voz de Gardel, la pampa como fuente de nostalgia aparece por me-
dio de una voz sofisticada como extraida de un documental o film de fic-
cién contemporaneo.

La versién de “La yumba” de Otros Aires (Dos, 2007) emplea fragmen-
tos del célebre tango homoénimo de Osvaldo Pugliese al cual se le han in-
cluido silencios largos y ecos que destruyen el vigoroso aire anacrusico al
que se refiere precisamente el concepto de yumba y que define el sonido
caracteristico de la orquesta del maestro. Poco a poco un ritmo sincopado
y con mucho swing se impone, sobre el cual la banda ejecuta improvi-
saciones y melodias caracteristicas del tema. Intermitentemente apare-
cen sampleos de algunas de las famosas palabras que Pugliese pronunci6é
en el concierto de diciembre de 1985 en el Teatro Colén: “Nosotros somos
la maquina tanguera”, etcétera. Fragmentos distorsionados y altamente
ecualizados se alternan con otros donde se deja sonar una vieja grabacion
de “La yumba”. Aqui tenemos una extrafna paradoja. Por un lado, se ho-
menajea simultineamente a un tango, a un gran tanguero y también a un
concepto y gesto sonoro caracteristicos del tango: la yumba de Pugliese.
Sin embargo, al mismo tiempo, concepto, gesto y sonido caracteristicos
son deconstruidos por la transformaciéon de los sampleos y la alteracién
del ritmo. Es un homenaje-deconstruccion donde se instaura una posmo-
derna distancia irénica con la tradicién a la cual se quiere pertenecer.

EJEMPLO MusicAL 7. Ostinato arménico-ritmico de “La pampa seca”.
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En “Percanta”, también de Otros Aires (Otros Aires, 2004), la decons-
truccién es mayor. En éste tema se emplean sampleos de seis versos de la
letra del que se considera el primer tango cancién, “Mi noche triste”, en
grabacién nuevamente de Gardel y que en ocasiones aparecen con eco y es-
pacializacién.’! Los versos son redistribuidos hasta formar un texto dife-
rente que satiriza el dolor del hombre abandonado de la letra original: “De
noche, cuando me acuesto / Siempre llevo bizcochitos / pa’ olvidarme de
tu amor” (véase la comparaciéon entre la letra de Contursi y la resultante
en el electrotango en el cuadro 1). Di Génova admite que esto “es decidi-
damente una pequefia broma con un poquito de ironia [...] Dicen las cré-
nicas que en 1917 (el estreno de “Mi noche triste”) Gardel pesaba mas de
100 kilos” (Greco y Lopez Cano 201b). El tema conjuga dos versiones di-
ferentes de la misma cancién: la mas antigua se inserta via sampleo den-
tro de la nueva. La pieza comienza con un falso sampleo que reproduce el
sonido de fritura de un vinilo viejo. En otros momentos, mientras la voz
de Gardel ocupa el lugar de figura, una voz arabe ocupa el fondo a manera
de coro. Es notable la calidad musical del montaje resultante. Esta inclu-
sién tiene su origen en el paisaje sonoro propio del lugar donde se originé
la banda Otros Aires: los barrios barceloneses de Poble Sec y el Raval, con
gran presencia musulmana. En el cuadro 1 podra observarse una compa-
racion de la letra de Contursi y su utilizaciéon de por Otros Aires. En cursi-
vas y subrayado se destacan los segmentos seleccionados por los misicos
de Otros Aires.

CUADRO |I. LETRA DE “MI NOCHE TRISTE” Y “PERCANTA”

Letra: “Mi noche triste”,
por Pascual Contursi

Percanta que me amuraste
en lo mejor de mi vida,
dejandome el alma herida
y espina en el corazén,
sabiendo que te queria,

que vos eras mi alegria

y mi suefio abrasador,

para mi ya no hay consuelo
y por eso me encurdelo

pa’ olvidarme de tu amor.

Cuando voy a mi cotorro
y lo veo desarreglado,
todo triste, abandonado,
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Utilizacion de la letra de “Mi noche
triste” en “Percanta” (Otros Aires, 2004)

Percanta que me amuraste (X2)

Percanta que me amuraste

en lo mejor de mi vida,

Percanta que me amuraste

sabiendo que te queria (X2 los 4 versos
anteriores)

sabiendo que te queria (X2)

De noche, cuando me acuesto

Siempre llevo bizcochitos (X2 los
2 versos anteriores)

Siempre llevo bizcochitos

pa’ olvidarme de tu amor.
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me dan ganas de llorar;

me detengo largo rato Percanta que me amuraste
campaneando tu retrato en lo mejor de mi vida,
pa’ poderme consolar. Percanta que me amuraste

sabiendo que te queria
Ya no hay en el bulin

aquellos lindos frasquitos, Siempre llevo bizcochitos (X2)
arreglados con moiiitos Pa’ olvidarme de tu amor.
todos del mismo color.

El espejo estd empafiado De tu amor (X4).

y parece que ha llorado
por la ausencia de tu amor.

De noche, cuando me acuesto
no puedo cerrar la puerta,
porque dejandola abierta
me hago ilusién que volvés.
Siempre llevo bizcochitos

Pa’ tomar con matecitos
como si estuvieras vos,

y si vieras la catrera

cémo se pone cabrera
cuando no nos ve a los dos.

La guitarra, en el ropero

todavia esta colgada:

nadie en ella canta nada

ni hace sus cuerdas vibrar.

Y la lampara del cuarto

también tu ausencia ha
sentido

porque su luz no ha querido

mi noche triste alumbrar.

Un caso similar es “La Cumpadesky” (Baild querida, 2008) de Tango
Crash. Se trata de una nueva version de la famosa “La Cumparsita”,** en la
que se samplea una antigua versién instrumental.®® En la introduccién de
la nueva versién un segmento en dominante es repetido en loop mientras
la conocida resolucién a la tonica se deja esperar: se extraen los dos prime-
ros compases del tango y se repiten tres veces, luego se salta al penaltimo
compas de la primera seccién (ver ejemplo musical 8). Todo este segmento
se extiende entre los primeros quince segundos del tema y es repetido a
continuacién (ver ejemplo musical 9).
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EJEMPLO MUSICAL 8. Primera seccion del tango “La Cumparsita.”
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EJEMPLO MUSICAL 9. Esquema de la estructura de “La Cumpadesky.”

1° seccién Reiteracion: 1° seccién
Introd. Recitado Improvisacién “La Cumparsita” “La Cumparsita”
00-0.15[0.16-0.3 0.32-1.04 1.05-1.41 1.42-2.14 2.15-2.53

Ademas de la fragmentacion y reordenamiento, en el procesamiento
del sampleo se suma el sonido de fritura que le da aspecto de grabacion
antigua y se acentian los tiempos fuertes del compas. A su vez, desde el
minuto 1:42 y hasta el final del tema se utiliza nuevamente un sampleo de
la primera seccién de este tango, ahora completa, remarcando su secuen-
cia armonica y en detrimento de su melodia que no se utiliza.

Entre los segmentos descriptos puede escucharse primero un recitado
y luego una improvisacién en estilo de free jazz en el saxofén y el piano.
En ambas secciones se enfatiza la armonia de dominante con la que co-
mienza el tema. El recitado es original del poeta Nicolds Nobili y satiriza
la versién de “La Cumparsita” donde de Julio Sosa, “el varén del tango”, re-
cita el poema “Por qué canto asi” de Caledonio Esteban Flores. Se trata de
“invertir el sentido” de esta legendaria versiéon “y hacer un tema basado en
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la cadencia armonica de ‘La cumparsita’ (Almada, lider de Tango Crash,
en Greco y Lopez Cano 2011b). Mientras el poema recitado por “el varéon
del tango” describe un hombre fuerte, macho, un “perro sin duefio”, que
recuerda la pobreza, el hambre, su casa de la infancia y la presencia de su
madre; el poema de Nobili retrata a un hombre débil y distraido, a quien
nada le falté y que no necesita recordar sus raices. Frente al hombre en-
gafiado que canta triste de la versién de Sosa, Tango Crash propone uno
que rie y que engafié. La version electrénica construye un sujeto completa-
mente antagénico al de una de las versiones mas canénicas de uno de los
temas mas emblematicos del tango.

Existen casos donde el fragmento sampleado es apropiado de un modo
tan completo que parece que el artista histérico participa en la grabacion
del nuevo tema electrénico. En “Mi corazén” (Bajofondo Tango Club, 2002),
de Juan Campodonico, se utilizan fragmentos de “La tltima curda” inter-
pretada por Roberto Goyeneche. Sobre un bajo de milonga en up tempo, la
cancién-tecno toma sélo las palabras y frases subrayadas de la primera es-
trofa: Ldstima, bandoneén, / mi corazéon / tu ronca maldicion maleva... / Tu
lagrima de ron / me lleva / hasta el hondo bajo fondo / donde el barro se su-
bleva. / {Ya sé, no me digas! [Tenés razén! / La vida es una herida absurda,
/ y es todo tan fugaz/ que es una curda, jnada mds! / mi confesién. Cuando
bandas como Otros Aires emplean sampleos de Gardel, la atmésfera de la
vieja grabacion original del mitico tanguero, parece inundar el nuevo tema
electrénico. El pasado mitico del tango cobra una presencia muy fuerte en @
la nueva cancién. En cambio, en “Mi corazén”, los fragmentos sampleados
de Goyeneche se integran por completo al nuevo tema, a su estilo, mood
y ritmo como si el propio cantante hubiera actuado especialmente para la
grabacién de Bajofondo, como si fuera un miembro mas de la banda.

De la cancién original queda muy poco. Particularmente interesante
es el tratamiento sobre los fragmentos sampleados entre los minutos
1:24 y 1:38: el bajo milongueado desaparece, se frena el movimiento con-
tinuo de la musica y Goyeneche “dialoga” con falsos sampleos de la voz de
Adriana Varela. Los sampleos se fraccionan, aparecen vertiginosos loops
sobre fonemas precisos y sumamente ritmicos que transitan entre la fi-
gura y el fondo, jugando con el estéreo. Todo esto mientras que un exta-
sico Goyeneche repite “bandonedén” con correctisimo mood posmoderno.
Resulta divertido imaginar una posible performance del cantante con la
corporalidad que sugiere el estilo resultante. A lo largo de la cancién se
utilizan ademas frases habladas de Goyeneche como “fue alld macho”
(2:35) o “sefioras, sefiores” (0:24) que sirven como interjecciones que dan
lugar a la entrada de la “letra” o a un cambio en la textura del tema.

Ademas de las funciones musicales, los sampleos de tangos anterio-
res proporcionan funciones semidticas muy especificas. Luciano Super-
vielle de Bajofondo, menciona que el sampler es una “herramienta muy
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importante” que le permite “tocar algunos lugares precisos que tienen
que ver con la cultura” (Greco y Lopez Cano 2011c). Y esto es claro en las
encuestas realizadas a los oyentes cuando por ejemplo Luciana asegura:
“Gardel me dice identidad [...] es una figura que nos representa”. Un cri-
tico de Bajofondo coincide en que muchas de las piezas de Bajofondo “me
describen en tres minutos la intensidad de lo vivido de los 70 hasta el
2000: la lucha sangrienta, las enormes derrotas y las victorias pirricas que
animan a seguir andando” (Figueras 2005). Con respecto al tema “Mi co-
razén” analizado mas arriba, opina que el tratamiento de la voz de Roberto
Goyeneche de la frase ““Mi corazén’, pronunciado por la vieja voz aguar-
dentosa del Polaco, dice todo lo que hay que decir. Tanta vida, tanta pasion,
carajo. Tanta sangre. Tanta muerte...” (Figueras 2005).

Por su parte, Santaolalla asegura que la experiencia de trabajar con
sampleos les ha permitido recrear con sus propios musicos el sonido y el
gesto de las orquestas histéricas y combinarlas con otros sonidos.** Es de-
cir, el sampleo es una herramienta, un recurso para acceder o un modo de
conocer y apropiarse de los modos de hacer de las orquestas del pasado y
de los rasgos que caracterizan el género musical.

Miguel Di Génova de Otros Aires considera que usar sampleos de tan-
gos es un modo de legitimarse en la tradicion del tango: “Este tipo de figu-
ras emblematicas como Gardel o Pugliese, fueron pilares fundamentales
en la construccion del estilo. Tomar como punto de partida su obra es in-
tentar construir sobre bases firmes un nuevo tipo de tango (0 un nuevo
tipo de musica basada en el tango)” (Greco y Lépez Cano 2011b). Como
ya mencionamos, al musico le interesa ser reconocido dentro de la tradi-
cion del tango. Sin embargo, la intencién de insertarse en una tradicion
contrasta con su deseo de deconstruirla en los términos que vimos an-
tes. Di Génova asegura sentir una “contradiccién” al momento de compo-
ner, ya que pretende “romper muchos esquemas particulares de estilo en
su forma tradicional” aunque sin despegarse totalmente de estructuras y
gestos del tango: “me baso constantemente en estructuras a veces ritmi-
cas, otras armonicas o melddicas que intento respetar a rajatabla para que
no sea simplemente un experimento electrénico sin sustancia tanguera.
Yo tengo que sentir que, a pesar de toda la electrénica y demas, suena a
tango” (Greco y Lopez Cano 2011b).

Algunos oyentes encuestados comparten este sentido. Roberto entiende
los sampleos como “anacronismos” empleados en la biisqueda por perte-
necer o ser parte de la tradicién del tango: “una insercién de algo fuera de
su tiempo y espacio que busca reforzar el espiritu tanguero de la obra. Es
que estos musicos sienten la necesidad de hacerlo a cada rato, a veces ca-
yendo en una especie de ‘sobreactuacion’. Sefiala que si a Piazzola “lo
martirizaban diciendo que lo de él ‘no es tango’, qué no le pueden decir a
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estos chicos”. Y afirma que “parece que sienten la necesidad de reafirmar
la condicién tanguera de lo que hacen”.

Otros tipos de sampleos

Lo sampleos también son usados como homenaje a ciertas personalida-
des de la cultura rioplatense. Por ejemplo, la voz de Julio Cortazar que
lee el séptimo capitulo de Rayuela en el tema homénimo de Gotan Proj-
ect (Tango 3.0, 2010) o Alfredo Zitarroza que diserta sobre la milonga en
“Zitarrosa”, milonga de Bajofondo (Mar dulce, 2008), construyendo una
divertida paradoja: un comentario metatextual inserto en el mismo texto
que es comentado. Luciano Supervielle por su parte ha sampleado poesia
de Julio Supervielle, “un gran poeta uruguayo que sin embargo pertenece
a la literatura francesa porque siempre escribi6 en francés” (Greco y Lopez
Cano 2011a). En estos casos es imprescindible el reconocimiento de la per-
sonalidad sampleada. A diferencia de otros tipos de sampleos, su persona-
lidad o subjetividad no se diluye, sino que se resalta.

Es posible encontrar también otros elementos de paisaje sonoro. En
“Allerdings Otros Aires” (Dos, 2007) se incluye la participacién de pre-
sentador del Festival de Tango de Berlin del 20006, certamen de gran re-
levancia para la banda. “Lunatico” de Gotan Project (Lundtico, 2006) hace
alusién al nombre del caballo preferido de Gardel. Aqui se utiliza un frag-
mento extraido de la grabacion del tango “Leguisamo solo” donde Gardel
incluy6 el comentario: “Bueno viejo Francisco, decile al Pulpo que al Lu-
natico lo voy a retirar a cuarteles de invierno... Ya se ha ganado sus gar-
bancitos... {Y la barra completamente agradecida! jSenti la barra!l” y los
guitarristas Ricardo y Barbieri responden “Muy bien... muy bien!* El hi-
pédromo es evocado por medio de un sampleo de sutil trote de caballos
(0:10; 0:22; 2:35 y 2:50). Otro sampleo que nos ubica en un espacio-tiempo
determinado es el de “Baila querida” (Baild querida, 2008) de Tango Crash
donde aparece la voz de una operadora de taxi que habla a gran velocidad.
El fragmento no esta tratado: “jEs increible, pero hablan asi de rapido! Y
los taxistas portefios entienden...” (Almada, en Greco y Lépez Cano 2011c).
En “Celos” de Gotan Project (Lundtico, 20006) aparecen sonidos propios de
los cafés portefios, otro cronotopo caracteristico del tango. En “El miedo a
la libertad” de Tanghetto (El miedo a la libertad 2008) se utilizan sampleos
de discursos de politicos como Leopoldo Galtieri, Eva Perén y Arturo Illia;
sumados a sonidos de movilizaciones y comentaristas de radio, que gene-
ran una postal de la historia reciente Argentina.

La evocacioén y construccion de lugares urbanos o de ficcion, a través de
la alusién a programas de radio o peliculas, por medio del sampleo, es un
tema que requiere mayor estudio.
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Conclusiones

Los sampleos remiten a lugares concretos, momentos de la historia, mi-
tos y pasiones rioplatenses como pueden ser la voz de figuras represen-
tativas de la politica, el arte, la cultura; el fervor por el fatbol, o el paisaje
sonoro retratado a partir la inclusién de sonidos caracteristicos de la vida
en las ciudades. Se emplean para “ambientar en forma sonora”® o “enfati-
zar” un determinado concepto y su uso tiene un fin estético pero también
“semantico” (Almada, en Greco y Lopez Cano 2011c). Por medio de ellos
se insertan fragmentos topicos de la cultura, o mas especificamente de las
narrativas del tango, y se interpela a aquellos que pertenecen a ésta o que
la comparten.

El tratamiento de los fragmentos sampleados promueve una ubicuidad
histérica de los mismos facilitando la recontextualizacién y resignificacion
de mensajes politicos, asi como su actualizacién y adaptacién a situacio-
nes actuales. Con mucha frecuencia el tango electrénico construye dis-
curso audiovisual en torno a las crisis Argentina de 2000 y 2001 e incluso
sobre las crisis recurrentes y la poca novedad de las medidas econémicas
neoliberales. Mas especificamente, la inserciéon de muestras relacionadas
con las manifestaciones por la crisis y su represiéon de diciembre de 2001,
constituye una forma de memoria estetizada de un momento traumatico.

El sampleo promueve un cambio en la estética musical y se aproximan
al arte sonoro, los soundscapes, y otras cosas. En el tango electrénico hay
una integracién orginica de muestras sonoras no musicales en la ma-
sica, un descubrimiento de cualidades musicales en objetos sonoros no
musicales. Mientras los estudiosos de musica popular urbana en Latino-
américa estamos todavia buscando instrumentos de analisis en los discur-
sos desarrollados para el gran arte burgués europeo, los musicos ya estan
en otro paradigma y sus estéticas en ocasiones tienen mucho mas que ver
con el arte sonoro o la banda sonora de un audiovisual que con la masica
de arte europea. Al igual que otras técnicas y procedimientos propios del
reciclaje musical, el andlisis de estos casos demanda una revision de las
metodologias propuestas para este campo.

El sampleo se utiliza ademas como medio para legitimarse dentro de
la tradiciéon del tango. Algunos tangueros electrénicos pretenden inser-
tarse y ser reconocidos como parte de ésta. Sin embargo, le imprimen su
particular subjetividad. Ya no son los machos arrabaleros y dramaticos
de los anos treinta, sino jovenes posmodernos y cosmopolitas. Mientras
Gardel amaba las carreras de caballos, Supervielle ama el futbol. Mien-
tras los cantantes se escuchan en primer plano en muchas grabaciones de
tango; en el electrénico proliferan voces en off o fuera de campo. El aplomo
de los sujetos de la tradicion del tango se degrada en las atmdsferas tenues
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del chill-out, en su subjetividad liviana y hasta volatil o se funde con bases
tecno que promueven el clima extasico de las fiestas rave. En ambos ca-
sos, su firmeza grave se transforma en duda existencial. Y su relacién con
los sujetos totales de la historia del tango, es oblicua, irénica, deconstruc-
tiva. Se apropia una parte de la tradicién. Quiza el prestigio o legitima-
cién. Pero no se reclaman integros los contenidos de la narrativa tanguera.
No se quiere hipostasiar en ella. Se quiere hacer cosas con ella, desde ella,
pero no mimetizarse en ella.

En tango electrénico es un catalizador de la renovacién de identidades
por medio de la musica en entornos atravesados por crisis sociales, econé-
micas o estéticas. Un recurso de didlogo con lo mas sélido del pasado el
cual es apropiado pero de manera distante, critica, comentada o glosada,
irénica y hasta irrespetuosa. El tango electrénico forma parte de los movi-
mientos de renovaciéon del tango; sin embargo, no es sélo un impulso de
afirmacion del género. Como campo de acciéon simbdlica, en palabras de
Luker (2007), es espacio de construccién de una nueva subjetividad a par-
tir de retazos sélidos del pasado pero buscando nuevas metas.

Por otro lado, al recurrir a la gran tradicion del tango, una prestigiosa
tradicion repleta de significado identitario y de otros tipos, la musica elec-
trénica logra un anclaje que le otorga mayor firmeza. Con ello palea un
poco “esta organizacién ‘presentista’ del sentido” que caracteriza nuestras
sociedades actuales y que “se agudiza, tanto en el arte como en la vida
cotidiana, por la obsolescencia de las innovaciones tecnolégicas” (Garcia
Canclini 2010, 22). En el tango electrénico, lo efimero de la tecnologia (ex-
presada en la electrénica) adquiere mas solidez gracias a la gravidez de la
tradicion del tango.

Los sampleos son “ready-mades asistidos” (Bourriaud 2004, 43) que
acusan una nueva relacién con el patrimonio musical y su progresiva ob-
jetualizaciéon por medio de la grabacién y los medios electrénicos y per-
sonalizados de reproduccion. La musica cada vez mas es un conjunto de
objetos cuasi-sdlidos que cohabitan con nosotros en el mismo espacio.
Como otras estrategias que en el arte trabajan poniendo el acento en la
“postproduccién”, en el tango electréonico mas que obras nuevas, o a la par
de ellas, se proponen “nuevos protocolos de uso para los modos de repre-
sentacion y las estructuras formales existentes” que crean nuevas formas
de apropiarlas y habitarlas. Al igual que el web surfer y los DJs, los autores
del tango electrénico crean “itinerarios a través de la cultura”; son “semio-
nautas que antes que nada producen recorridos originales por los signos”
sobre los que se sostiene nuestra cultura (Bourriaud 2004, 14).

Resta mucho por ahondar sobre el uso de las herramientas de la tecno-
logia digital, las musicas tradicionales o de fuerte carga identitaria y las
musicas actuales; asi como también sobre las estrategias de representacion
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de imaginarios sociales y su incidencia en la construcciéon de identidades.
Este trabajo pretende ser un aporte a las funciones y cadenas de significa-
ciones que promueve el sampler en una escena especifica.

Notas

1. El marcato es uno de los acompanamientos ritmicos caracteristicos del
tango. Consiste en dividir un compds de 4/4 en cuatro negras y ejecutarlo con
diferentes acentuaciones: acentuando cada tiempo, el primer y tercer tiempo o,
eventualmente, el segundo y el cuarto (véase Sierra 1977; Peralta 2008).

2. Para una definicién de tango electrénico, véase Liska (2008a; 2008D, 3).

3. Actualmente Santaolalla prefiere la denominacién “musica rioplatense
contemporanea” a la etiqueta “tango electrénico”. Segiin Luciano Supervielle “el
primero que escuché que hiciera tango con musica electrénica, antes que noso-
tros, fue Fernando Samalea, y sé que hubo otros antes” (Micheletto 2007).

4. No estamos proponiendo que el tango electrénico haya surgido como
efecto de la crisis Argentina. Tampoco que la revaloracion y el nuevo apogeo del
tango tenga como causa Unica esta crisis. Sugerimos que la crisis abrié un marco
de reorganizacién identitaria en la que el tango, en todas sus variantes, tuvo una
funcién particular. Del mismo modo, el nuevo interés en el tango se explica tam-
bién por otras causas. Si bien el tango electrénico fue popularizada por bandas
que radicaban fuera de la Argentina integradas por musicos tanto argentinos
como no argentinos como Gotan Proyect (Buch 2011), la apropiaciéon de este estilo
por parte de musicos y publico argentino dentro y fuera de su pais, como mostra-
mos mas adelante, en muchas ocasiones se inscribe en procesos de rearticula-
ci6én de la identidad vinculada con la crisis. Agradecemos la observaciéon sobre
este tema del evaluador anénimo.

5. Sin embargo, en su articulo sobre la renovacién de tango, Luker (2007) no
se ocupa del tango electrénico.

6. Comunicacién personal, abril de 2011.

7. Para una introduccién al estudio del sampleo, véase Woodside (20053,
2008).

8. El término sampleo puede significar tanto la técnica de insertar objetos
sonoros en composiciones musicales como el mismo objeto sonoro insertado.
Sampler es la herramienta que permite la grabaciéon y reproduccién de los soni-
dos. Samplear es la accién de insertar objetos sonoros en canciones (Woodside
2005, 22).

9. Se puede fragmentar en trozos o estratificar y extraérsele sélo la voz o el
acompafiamiento.

10. La espacializacién incluye (a) relaciones de perspectiva con respecto a la es-
cucha: un sampleo puede ubicarse en el sitio de figura (primer plano), fondo (se-
gundo plano), campo (tercer plano o plano ambiente) (van Leeuwen 1999); (b) de
movilidad (estereofonia); (c) de desplazamiento (movimiento del fragmento sam-
pleado por los altavoces); y (d) de ubicuidad (misma informacién se escucha en va-
rias localizaciones a la vez).
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11. Sampleos puntuales son los discursos de politicos que abren y cierran el
tema “Tangocrisis”. También lo es el didlogo de una pelicula que sirve de enlace
de los temas “The Man” y “Percusién” de Philippe Cohen Solal (Inspiracién espira-
Cién, 2004).

12. El mecanismo intertextual muy a menudo depende de que el fragmento
sampleado evoque por medio de una sinécdoque pars pro toto la totalidad del objeto
originario del cual formaba parte. El tema “Duro y parejo” de Gustavo Santaolalla
(Bajofondo Tango Club, 2002) utiliza recurrentemente un fragmento tomado de
una interpretacién de la orquesta de Juan D’Arienzo del tango “A la gran mufieca”
(1920, Jestus Ventura y Miguel Osés), estableciendo un vinculo intertextual entre
ambos temas por medio de esa cita.

13. “Duro y parejo” contiene sampleos de presentadores de una milonga que
evocan intertextualmente el espacio y practica de la danza del tango en el contexto
porteno.

14. Discurso pronunciado el 1 de diciembre de 1964 en la Asamblea
General de las Naciones Unidas (http://es.scribd.com/doc/9619462/Che-Guevara
-Discurso-en-la-ONU).

15. En la versién del CD La revancha del tango (2001), se omite esta introduc-
cién y los sampleos de la voz del Che aparecen con otro orden.

16. En toda musica vocal, letra y sonido se articulan en un contrapunto inter-
semidtico en diversos niveles y con diferentes mecanismos (Lépez Cano 2004).
Este no es sino un caso especial del mismo procedimiento general.

17. La traduccién es nuestra. Se puede encontrar en inglés en http://www
rfimusique.com /musiqueen/articles/o6o/article_6407.asp.

18. Publicado en YouTube el dia 277 de octubre de 2006. El video lleva por
titulo “Queremos paz (Gotan Project)” y es su descripcién se indica: “19 de Di-
ciembre 2001, un dia de revolucién civil en Argentina”. Video y comentarios dis-
ponibles en http://www.youtube.com/watch?v= ouvagiSClgY.

19. La encuesta se realiz6 via correo electrénico en junio del afio 2011.

20. Korda titulé su foto El guerrillero heroico mientras que el editor italiano
Fertinelli, quien la distribuy6 por el mundo, lallamé Che in sky with jacket en refe-
rencia a la famosa cancién de los Beatles.

21. El titulo parodia el conocido tango “La ultima curda” (1956) de Anibal
Troilo y Céatulo Castillo.

22. “La cadencia final es la de un tango tradicional, ya ni sabemos cuél habra
sido” (Greco y Lépez Cano 2011¢).

23. El fragmento que se reproduce es el siguiente: “La fundamental medida de
orden econémico tomada hoy consiste en la liberacién del mercado cambiario, el
que continuard vigilado en la medida indispensable para evitar el uso abusivo de
divisas y las operaciones especulativas”.

24. “Hemos dado una vuelta de hoja del intervencionismo estatizante y ago-
biante, para dar paso a la liberacién de las fuerzas productivas”.

25. Conflicto entre el gobierno de Cristina Fernandez de Kirchner y el sector
agro-ganadero (de marzo a julio de 2008). El gobierno pretendia incrementar las
retenciones en la exportacién de productos agricolas. El Congreso rechaz6 la me-
dida. Julio C. Cobos, vicepresidente del primer gobierno de Cristina Fernindez de
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Kirchner. Durante el conflicto con el campo mencionado anteriormente, voté en
contra del proyecto de su propio gobierno.

26. Entrevista de los autores a Max Masri, miembro de Tanghetto, mayo de
2011

27. Ellocutor es Victor Hugo Morales.

28. En el tema “El principe” (Reverie, 2011), Supervielle introduce un sampleo
muy sutil de vuvuzelas que “remite al mundial pasado (Sudafrica 2010) que fue
tan emocionante para el Uruguay” (Greco y Lépez Cano 2011a).

29. Este sampleo es utilizado también por Otros Aires en el tema “Aquél mu-
chacho bueno” del mismo disco.

30. La palabra delantero proviene de una interjeccién posterior. Es coman que
los diferentes sampleos de un mismo objeto sonoro originario se reorganicen en
un orden distinto creando un texto diferente.

31. Originalmente era el tango instrumental “Lita” compuesto por Samuel
Castriota (ca. 1910). Pascual Contursi le agreg6 letra (ca. 19106).

32. Letra y musica fueron compuestas en 1917 por Gerardo Matos Rodriguez.
En 1924 Pascual Contursi y Enrique P. Maroni propusieron otra letra, conocida
durante un tiempo bajo el titulo de “Si supieras”, que fue la que finalmente tras-
cendié. En 1961 Julio Sosa grabd sobre una interpretacién de este tango de la
orquesta de Leopoldo Federico, su recitado de un poema de Celdonio E. Flores ti-
tulado “Por qué canto asi”.

33. “Creemos que [se trata de] D’Arienzo, pero no estamos 100% seguros” (Al-
mada, en Greco y Lépez Cano 2011¢).

34. “Entrevista con 1otango: Gustavo Santaolalla y Juan Campodonico re-
construyen el proceso de creacién del flamante disco de la banda Bajofondo,
Mar Dulce”, 1otango, 2007, http://www.lotango.com/noticia-582-CUADERNO
-DE-BITACORA.

35. Grabado en 1927 con los guitarristas José Ricardo y Guillermo Barbieri.

30. Entrevista a Max Masri, miembro de Tanghetto, mayo de 2011.
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