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PRÓLOGO

En el mes de septiembre de 2019 el Instituto de Investigación en 
Etnomusicología (IIEt) recibió por parte de Francisco Torné, en 
representación de la familia Troilo, la donación de partituras de la 
orquesta de Aníbal “Pichuco” Troilo con la intención de que estos 
documentos se radiquen en una institución oficial para su sistema-
tización, catalogación y difusión. Luego de varios encuentros y 
conversaciones, Torné nos expresó con mucha claridad y visión de 
futuro que uno de sus mayores deseos era que estos documentos mu-
sicales pudieran resultar insumos para la actividad pedagógica en 
la enseñanza de la música popular argentina. Este acontecimiento 
motivó al IIEt a la creación de un área específica en investigaciones 
en tango que se dio en llamar Perspectiva Tango. El propósito fue 
nuclear los estudios etnomusicológicos específicos que tuvieran 
lugar en la institución, retratar las escenas musicales rioplatenses 
y desarrollar un incipiente y valioso archivo sonoro y documental. 
	 Al tratarse de una donación de casi 500 manuscritos, inicial-
mente se planteó trabajar solo en la sistematización documental, 
teniendo en cuenta los recursos y disponibilidad técnica del esta-
blecimiento. En un segundo momento se dio inicio a las tareas de 
análisis y transcripción musical que estuvieron a cargo del investi-
gador Andrés Serafini. Como cierre de este primer ciclo de trabajo, 
decidimos focalizar el estudio en arreglos que nunca llegaron a ser 
grabados, que constituyen una considerable cantidad de piezas. 
Entre ellos se encuentra la producción que aportó a la orquesta de 
Aníbal Troilo el reconocido compositor e intérprete Ástor Piazzolla, 
esta vez en su rol de arreglador. Luego de la selección de obras, 
nos dispusimos a realizar una publicación editorial compuesta de 
nuestras transcripciones musicales para su difusión, enseñanza y 
estudio. Con esta edición buscamos integrar la conservación del 
archivo documental con la investigación histórica, teórica y peda-
gógica, y brindar a la comunidad un insumo de dominio público ab-
solutamente nuevo y vacante en el campo de los estudios del tango.  
	 En este volumen incluimos tres arreglos que afortunadamen-
te fueron interpretados por la orquesta de tango del Departamento 
de Artes Musicales y Sonoras de la Universidad Nacional de las Ar-
tes (DAMus/UNA) y grabados como parte de una transformadora 
experiencia pedagógica de intercambio institucional. 		   
	 En el mes de noviembre de 2021, y en conmemoración del 
centenario del natalicio de Piazzolla, registramos en formato au-
diovisual por primera vez, y a casi 80 años de su creación, la inter-
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pretación de Azabache, primer arreglo que escribió Piazzolla en su 
carrera y que nunca había sido grabado. Al año siguiente y en conti-
nuidad con el trabajo interinstitucional con la orquesta, hicimos un 
ensayo abierto con una clase expositiva sobre los arreglos de Nostal-
gias y Lo que vendrá y, unos meses después, durante septiembre, la 
orquesta los estrenó en la Usina del Arte de la Ciudad de Buenos Ai-
res con la presentación del reconocido cantor Guillermo Fernández.  
	 Sabemos que las tareas emprendidas hasta ahora represen-
tan una pequeña porción de todo un gran trayecto de estudio y sis-
tematización que requiere un valioso y voluminoso material docu-
mental tal como el que alberga actualmente nuestro Instituto. Para 
nuestro equipo es un honor y un desafío permanente llevar adelan-
te este tipo de políticas de archivo e investigación etnomusicoló-
gica en torno al tango. Asimismo creemos que resulta indispensa-
ble seguir profundizando en el estudio histórico y documental de 
nuestra música ciudadana y continuar en la búsqueda constante de 
saberes escondidos en los archivos musicales del tango.

Soledad Venegas 
Perspectiva Tango 
Instituto de Investigación  
en Etnomusicología 
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INTRODUCCIÓN

1. La orquesta de Aníbal Troilo en la historia del tango

A través de su historia la música del tango desarrolló un lenguaje 
propio con estilos interpretativos y diversas combinaciones 
instrumentales. En sus comienzos era tocado por dúos y tríos de 
músicos intuitivos que improvisaban los temas y las formas de 
ejecución. Esa práctica de transmisión oral se formalizó más tarde 
en composiciones anotadas en partituras para piano y/o violín 
que se editaron y circularon. Con estas partituras de editorial los 
conjuntos comenzaron a tocar en torno a un mismo atril —al que 
denominaban coloquialmente “parrilla”— repartiéndose los roles 
de ejecución. Durante el período de la Guardia Nueva,1 la apari-
ción de conjuntos con más integrantes, requería concertar los roles 
y la instrumentación, generando una nueva práctica de ejecución 
denominada “parrilla organizada”.
	 Durante las primeras décadas del siglo XX, la llegada de la 
industria fonográfica multiplicó los agentes receptores y producto-
res del tango: músicos, públicos, letristas, bailarines, compositores 
y medios de comunicación masiva conformaron una escena que 
creció como industria cultural centrada en la ciudad de Buenos 
Aires y se proyectó a nivel global. El tango alcanzó entre 1935 y 
1955 su Época de oro, en la cual se registró el máximo nivel de 
popularidad y éxito comercial caracterizado por la proliferación 
de temas cantados de estilo bailable y ejecutado por un conjunto 
instrumental denominado orquesta típica. Estas orquestas tenían 
un número de músicos variable que se consolidó en torno a una 
plantilla instrumental de piano y contrabajo, uno o dos cantores, 
cuatro bandoneones, cuatro violines, sumando en algunos casos 
violonchelo y/o viola.	
	 Las orquestas típicas tenían directores que elegían y adap-
taban el repertorio a su estilo interpretativo desarrollando así 
una versión propia de cada tema. Dicha versión se producía en 
dos facetas, la confección de un “arreglo” del tema elegido y la 
práctica interpretativa del mismo. El arreglo comprende la orga-
nización de la estructura de ejecución del tema, el reparto de roles 

1	  Período histórico comprendido aproximadamente entre 1920 y 
1935 en cual se produjo un cambio en las formas de producción, recepción 
y circulación del tango en comparación al período anterior denominado la 
Guardia Vieja. Los musicólogos Ruíz y Ceñal (1980, 43) propusieron que la 
percepción del tango como “entidad lírico-instrumental” y “soporte para la 
danza” ocurrió alrededor del año 1920.
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y su instrumentación que, aunque se escribían en partituras, los 
músicos tocaban de memoria. Por su parte, la práctica interpreta-
tiva es el conjunto de acciones para la ejecución del arreglo. Los 
directores y los músicos moldeaban los arreglos a su modo de 
ejecución, incorporando yeites2 que eran propios de cada orquesta 
y que no se escribían en las partituras. 
	 La competencia por conquistar al público fomentó, entre 
otras cosas, la singularidad de los estilos interpretativos y arreglos 
mediante los cuales las orquestas típicas buscaban diferenciarse. 
A su vez, la creación de repertorio nuevo y la consolidación de 
la dupla director-cantante como estrellas populares, intensificó 
la necesidad de producir repertorio específico cada vez más rápi-
damente. En este proceso apareció la figura del orquestador, un 
músico especialista que escribía los arreglos por encargo agili-
zando la producción. El orquestador podía formar parte de la 
misma orquesta o ser un músico contratado que escribía la partitura 
por encargo del director quien, junto a los músicos, interpretaba el 
arreglo para adaptarlo a su estilo de ejecución.
	 De esta forma, a mediados de la década de 1940 la parti-
tura se consolidó como soporte en el que se anotaba el arreglo y 
se repartían los roles de los músicos en partes individuales para 
cada instrumento. La intervención de los orquestadores modi-
ficó la práctica interpretativa del tango pues las partituras tuvieron 
cada vez mayor grado de pautación y precisión, lo cual impuso la 
lectura musical como disciplina de trabajo. Este proceso fue dando 
lugar a una mutación en el nombre de la figura del orquestador a 
“arreglador”. Hubo incluso un debate sobre las diferencias entre 
orquestar, que significa realizar una instrumentación sin modificar 
el tema original, y arreglar, que incluye modificación de la obra, 
además de instrumentarla.
	 Una de las orquestas más exitosas de la época de oro del 
tango fue la de Aníbal Troilo, bandoneonista, compositor y direc-
tor, que se mantuvo durante tres décadas como uno de los más 
altos exponentes de la música popular argentina. Su orquesta 
típica fue un modelo de equilibrio entre el tango bailable y el 
tango cantado de estilo gardeliano. Según sus biógrafos, Troilo 
tomó pocas clases de bandoneón y no hizo estudios formales ni 
teóricos de música. Luego de integrar varios conjuntos de la deno-
minada Guardia Nueva donde se consolidó como intérprete, se 
convirtió en director y creó su propia orquesta típica en 1937. 
Para esta agrupación realizó en los comienzos algunos arreglos 
y luego, junto con el éxito creciente, delegó esa labor a varios 
de los músicos más importantes de la historia del tango como 

2	  Del portugués jeito. Truco, forma particular de ejecución de los 
elementos del lenguaje musical del tango.
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Héctor Artola, Argentino Galván, Ástor Piazzolla, Ismael Spital-
nik, Emilio Balcarce, Julián Plaza y Raúl Garello, entre otros.
	 Entre 1938 y 1972 Troilo registró una vasta discografía, 
adaptándose a muchos cambios en su orquesta y en la escena del 
tango, pero manteniendo siempre su estilo personal. Su impronta 
como director se basó en transmitir a la orquesta su propia forma 
de interpretar con el bandoneón; sus fraseos, profundidad meló-
dica y manejo del rubato moldearon los distintos arreglos, que se 
modernizaron hacia la década de 1950. Los desarrollos formales, 
armónicos y texturales se hicieron más complejos, logrando una 
simbiosis entre texto musical y expresión tal, que aunque cambiara 
el arreglador o los intérpretes, la orquesta siempre sonaba a 
“Pichuco”. El rol de Troilo como director fue un modelo de comu-
nión entre la escucha del aficionado, la corporeidad del bailarín, la 
expresividad del intérprete y la creatividad del compositor.

2. La reconstrucción sonora en el proceso de investigación 
etnomusicológica

Al analizar el archivo de manuscritos de Troilo surge un primer 
problema relevante: la identificación autoral de los arregladores 
de las orquestas típicas. La ausencia histórica del derecho de autor 
para registrar los arreglos musicales llevó a que este tipo de docu-
mentos se conservaran en archivos familiares, de coleccionistas 
o incluso se hayan perdido. Por otro lado, las bibliografías sobre 
Troilo publicaron listas de los autores de los arreglos provenien-
tes de fuentes orales que están incompletas. Asimismo, los sellos 
discográficos no publicaban el nombre de los arregladores en los 
discos, o bien los arregladores en muchos casos no firmaban su 
trabajo y por lo tanto se desconoce la autoría de gran parte de 
los manuscritos. A su vez, este archivo carece de muchas partitu-
ras orquestales o scores y existen muchas partes instrumentales 
faltantes, que ocasionalmente eran escritas por un copista sin 
mencionar al autor del arreglo.
	 Todo esto nos llevó a estimar la autoría a través del análisis 
musical, la notación musical primaria y secundaria, la compara-
ción caligráfica, la ubicación temporal de los arreglos en base al 
análisis bibliográfico y su posible contexto de creación y ejecución. 
En la medida en que fuimos confirmando hallazgos documentales 
pudimos empezar a establecer relaciones entre los manuscritos, 
develar incógnitas y trazar nuevas hipótesis, que nos conducen a 
un camino de reconstrucción sonora de las partituras. 
	 Para ello emprendimos un trabajo de transcripción musical 
minuciosa de los manuscritos con fines de conservación, edición 
y estudio contextualizado. Al analizar las partituras observamos, 
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en muchos casos, correcciones y anotaciones de gran valor, ya 
que reflejan la modalidad de la práctica interpretativa de la época 
así como también la posibilidad de observar en qué forma Troilo 
intervino dichos arreglos para adaptarlos a su estilo. En el tránsito 
del texto a la ejecución podemos comprender mejor el funciona-
miento del arreglo y la orquesta típica de la época, así como el 
diálogo del tango consigo mismo y con otras músicas que algunos 
arregladores proponían. De esta forma no se trata de aproximar 
la notación al resultado sonoro de los discos sino de rescatar la 
versión original escrita por el arreglador. 
	 La inexistencia de archivos públicos que contengan arre-
glos de las orquestas típicas produjo en las últimas décadas la 
creación espontánea por parte de músicos y profesores de tango 
de transcripciones de las grabaciones de los discos que forman 
parte de nuestra historia. Al haberse hecho auditivamente, sin 
pautación previa, éstas resultan siempre apuestas aproximativas. 
Por lo tanto disponer de estos manuscritos originales es un legado 
único e invaluable para la historia del tango.  Entre otras cosas, se 
convierte en un material ineludible para abordar el estudio de las 
técnicas que usaron los arregladores de la orquesta de Troilo. 
	 En esta ocasión presentamos tres arreglos de Ástor Piazzolla3 
que consideramos importantes por su valor musicológico, así como 
por su calidad artística. Las tres piezas provienen de distintas épocas: 
dos de ellas nunca fueron grabadas por Troilo y la tercera la registró 
en dos ocasiones, pero fue modificada hasta tal punto, que al ejecutar 
el arreglo original de Piazzolla aparece como una nueva versión. Los 
tres arreglos son presentados en el orden cronológico en que fueron 
creados y cada uno tiene sus características de notación aclarada en 
las notas de edición de las partituras. Los scores estarán a disposi-
ción para libre consulta a partir de nuestra publicación.
	 Azabache es una milonga candombe compuesta por el 
violinista Enrique Mario Francini y el pianista Héctor Stamponi, 
con letra de Homero Expósito. El manuscrito conservado en el 
archivo se trata del primer arreglo que escribió Ástor Piazzo-
lla en su carrera, a los 19 años de edad y él mismo denominó su 
“bautismo” como arreglador (López 2014, 2981). El arreglo tiene 
fecha de estreno incierta pero la adjudicamos a finales de 1942 y 

3	  Ástor Piazzolla trabajó con Troilo en dos períodos. Entre finales de 
1939 y 1944 fue bandoneonista y escribió unos quince arreglos. Más tarde, 
entre 1950 y 1954, volvió a escribir arreglos por encargo para la orquesta, 
completando alrededor de treinta. Ambos músicos desarrollaron una amis-
tad de más de tres décadas que atravesó polémicas y fricciones acerca de 
la estética del tango generadas desde la primera época de Piazzolla junto 
a Troilo. Es conocido que Troilo usaba la “goma de borrar” para eliminar o 
cambiar de los arreglos encargados, las ideas que no consideraba apropia-
das para su estilo. Aunque Troilo editaba todos los arreglos, a Piazzolla no 
le gustaba y llegó a declarar “Yo ponía doscientas notas y él borraba cien” 
(Gorín 1990, 47).
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ocurrió en un concurso organizado por el programa Ronda de Ases 
que se transmitía por LR1 Radio El Mundo. Durante el programa 
en vivo las orquestas debían presentar un estreno y competían 
por el aplauso del público presente que colmaba la sala. Si bien 
el arreglo de Azabache cantado por Francisco Fiorentino resultó 
ganador, Troilo nunca lo grabaría con su orquesta. Según declaró 
Piazzolla lo escribió en una noche y utilizó en el arreglo algunas 
novedades para la época que no agradaron a Troilo. Los manus-
critos con la caligrafía de un Piazzolla muy joven no tienen casi 
intervenciones escritas y denotan que el arreglo se ensayó poco y 
se archivó después del estreno.4

	 El tango Nostalgias fue compuesto por Juan Carlos Cobián 
con letra de Enrique Cadícamo, dos de los autores preferidos de 
Aníbal Troilo. El tema que se estrenó en 1936 se convirtió rápi-
damente en un éxito con decenas de versiones y es llamativo que 
Troilo nunca lo grabara comercialmente. Según Oscar del Priore, 
Nostalgias integró el repertorio de la orquesta y fue cantado por 
Jorge Casal (2003, 142); por el tipo de notación del manuscrito 
consideramos que Piazzolla lo escribió entre 1951 y 1954. El arre-
glo conservado en el archivo “Pichuco” se trata de un score con 
caligrafía y firma de Ástor Piazzolla acompañado por las partes 
para instrumentos con notación de un copista profesional. Estas 
partes individuales muestran que el arreglo fue ensayado y tocado, 
pues contienen muchas intervenciones y correcciones de Troilo. 
La edición que publicamos rescata la escritura original de Piazzo-
lla e incluye algunas de esas intervenciones. El estilo del arreglo 
y su notación revelan a Piazzolla como un arreglador de tango 
maduro, con clara influencia de su maestro Alberto Ginastera y 
anterior a su viaje a París en 1954. El arreglo de Nostalgias está 
escrito en compás de 4/8 y se cambió a 4/4 para facilitar su lectura. 
	 Lo que vendrá es una composición instrumental de Ástor 
Piazzolla que pertenece a una serie de siete tangos5 que el bando-
neonista escribió a principios de la década de 1950 antes de viajar 
a París para estudiar con Nadia Boulanger. El estreno discográfico 
del tema lo hizo la orquesta de Francini-Pontier en 1955 pero el 
arreglo que editamos fue escrito para Aníbal Troilo y su orquesta 
que lo grabó en dos ocasiones: la primera en 1957 para el sello TK 
y luego en 1963 para RCA-Victor y fue incluida en el LP llamado 
Troilo for Export. Comparando la transcripción del manuscrito 

4	  Para más detalles consultar: Serafini, Andrés. 2022. “Misterioso 
‘Azabache’: Contextualización y análisis del primer arreglo de Ástor Piaz-
zolla para la Orquesta de Aníbal Troilo”. Contrapulso - Revista Latinoameri-
cana De Estudios En Música Popular 4 (1): 54-74. https://doi.org/10.53689/
cp.v4i1.145 
5	  Para lucirse, Prepárense, Tanguangó, Contratiempo, Triunfal, Con-
trabajeando, Lo que vendrá.
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original que presentamos con las dos versiones grabadas por la 
orquesta de Aníbal Troilo, puede constatarse que la partitura fue 
intervenida de tal forma que ninguna de las versiones respeta la 
estructura de ejecución y elimina varias ideas del arreglo. Los 
pasajes eliminados y sustituidos reflejan claramente la estética 
que Piazzolla pretendía imponer y los límites que imponía Troilo 
para la preservación de su propio estilo. 
	 El estudio de la Colección “Pichuco” ofrece múltiples 
posibilidades de abordaje. El trabajo desarrollado en este primer 
volumen constituye una primera fase de publicación de resultados 
de investigación. En la actualidad, nos encontramos trabajando 
en nuevos materiales. La inmensa obra de Aníbal Troilo habilita 
el estudio de una multiplicidad de tópicos como por ejemplo sus 
arregladores, las mismas composiciones de Troilo, sus compo-
sitores predilectos, las obras instrumentales y las cantadas, los 
diferentes géneros musicales retomados, sus obras inéditas y las 
diferencias entre los arreglos existentes de una misma obra. Tal 
como sucedió con este primer volumen, aspiramos a que el resto 
de las publicaciones que vendrán próximamente también puedan 
adaptarse a otros proyectos de tipo práctico, pedagógico y/o analí-
tico. Finalmente, deseamos que éste y los futuros volúmenes sean 
bienvenidos por toda la comunidad musical y que la obra de Troilo 
pueda seguir difundiéndose en nuestro país y en el mundo entero.
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«AZABACHE»
Milonga candombe
(Arreglo ca. 1942/43)
Música: Enrique Mario Francini (1916-1978) & Héctor Stamponi 
(1916-1997)
Letra: Homero Expósito (1918-1987)
IIEt-2023007III02-1/1

Para escuchar esta obra escanear el código QR 
o hacer click acá

https://www.youtube.com/watch?v=mZNNnz5Ph0I




































































Criterio de transcripción y edición

El manuscrito consta de un conjunto de partes para instrumentos 
sin firma y con caligrafía de Astor Piazzolla. No hay score, parte 
de contrabajo ni de voz.

Se dispuso la plantilla del score como la usó Piazzolla en otros 
arreglos, así como la denominación para los instrumentos.

Se creó parte de bajo basada en la línea asignada a la mano iz-
quierda del piano y bandoneones.

Se desplegó la forma eliminando los ritornelli.

Se agregaron letras de ensayo y números de compás.

No se incluyeron dinámicas, tempi, ni expresión ya que el original 
carece de todas. Se trata del primer arreglo escrito por Piazzolla 
y optamos por no modificarlo ya que en esta primera etapa de la 
orquesta de Troilo, no se indicaban.

Utilizamos el cifrado americano para la armonía aunque en el ma-
nuscrito original era en castellano.

Se agregó la línea vocal con letra y cifrado armónico basado en 
armonía original. En aquellos momentos donde intercede la voz (y 
replicando las indicaciones de “(Canto)” y “(Orquesta)” propias 
de las fuentes originales), se agregó la indicación pertinente entre 
corchetes.

 

Notación simplificada. Para la marcación del acompañamiento 
se utilizó el siguiente criterio:

Figuras con cabezas planas: las figuras indican el ritmo para la 
ejecución del cifrado armónico, con disposición a elección de las 
de voces en los acordes.

Rayas oblicuas: solo para mano la derecha del piano y/o bando-
neón cuando hay cifrado armónico y bajos obligados. En la mano 
derecha se toca el acorde indicado en  el cifrado armónico, usando 
la rítmica del modelo de marcación del bajo.

Plicas sin cabeza: para indicar un patrón rítmico en el que las al-
turas se repiten.





Consideraciones particulares. En el piano, entre los compases 
54 y 61, el manuscrito original decía “bordoneo” y no había nin-
guna notación de alturas ni ritmo. Creamos un “bordoneo sim-
ple” que consideramos apropiado, de acuerdo con lo sugerido por 
Hernán Possetti en su publicación de 2015 El piano en el Tango/
The piano in tango: Método fundamental para aprender a tocar 
(Buenos Aires: Fondo Nacional de las Artes).



«NOSTALGIAS»
Tango
(Arreglo ca. 1953)
Música: Juan Carlos Cobián (1896-1953) 
Letra: Enrique Cadícamo (1900-1999)
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Para escuchar esta obra escanear el código QR 
o hacer click acá

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






























































Criterio de transcripción y edición

El manuscrito consta de un score con caligrafía de Astor Piazzo-
lla y particelle de un copista desconocido.
Se eliminó toda escritura añadida y tachaduras en lápiz para prio-
rizar la escritura original, que podía rescatarse de los manuscritos. 

Se cambió la notación de 4/8 a 4/4 para facilitar la lectura.

Se desplegó la forma eliminando los ritornelli.

Se mantuvo el orden de la plantilla que usó Piazzolla en el score, 
así como su denominación para los instrumentos.

Se desplegaron los bandoneones que en el score original estaban 
escritos en dos pentagramas (Band. 1-4, Band. 2-3) 

Utilizamos cifrado americano para la armonía, aunque en el ma-
nuscrito original era en castellano.

Se agregó la línea vocal con letra y cifrado armónico. Este se in-
cluyó a efectos prácticos y respeta la armonía original usando tría-
das y tetradas, pero no contempla la rearmonización hecha por 
Ástor Piazzolla.

Se agregaron los números de ensayo 3 y 4, dado que los restantes 
eran originales de la fuente.

Se agregaron reguladores y dinámicas que fueron fruto de la eje-
cución con la orquesta, y se unificaron y agregaron articulaciones. 
Todo agregado editorial se encuentra indicado entre corchetes, o 
bien con línea partida donde corresponda.



Notación simplificada. Las plicas sin cabeza (notación simplifica-
da) provienen del score manuscrito. Ante inconsistencias utilizamos 
el siguiente criterio editorial:

Piano: en los modelos de síncopa y marcato se copió línea del con-
trabajo para la mano izquierda ya que no está en el score manuscrito. 
Se mantuvo la altura del manuscrito para los acordes de la mano 
derecha y para dar libertad de ejecución al modelo de síncopa.

Bandoneón: se mantuvo la altura de los acordes, bajos y la nota-
ción simplificada del manuscrito.



«LO QUE VENDRÁ»
Tango
(Arreglo ca. 1957)
Música: Ástor Piazzolla (1921-1992) 
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Para escuchar esta obra escanear el código QR 
o hacer click acá

https://www.youtube.com/watch?v=BzM7die0K6Q


















































Criterio de transcripción y edición

El manuscrito consta de un score con caligrafía de Astor Piazzolla 
y no hay particelle.

Junto al título en el margen derecho del score y entre paréntesis 
puede leerse el subtítulo La caduta.

Se mantuvo el orden de la plantilla que usó Piazzolla en el score, 
así como su denominación para los instrumentos.

Se desplegaron los bandoneones que en el score original estaban 
escritos en dos pentagramas (Band. 1-4, Band. 2-3) 

Utilizamos cifrado americano para la armonía, aunque en el ma-
nuscrito original era en castellano.

Las indicaciones entre corchetes son agregados del editor.



Notación simplificada. Para la marcación del acompañamiento 
se utilizó notación simplificada, siguiendo el siguiente criterio: 
Plicas sin cabeza en acordes: para indicar un patrón rítmico en el 
que la disposición de las voces puede repetirse o cambiar a criterio 
del intérprete.



Consideraciones particulares. 

Bandoneones

-	 cc. 19-22: el acorde de la mano izquierda se copió igual al 
manuscrito.

-	 cc. 48-55 y 56-57: la notación abreviada en la mano iz-
quierda respeta al original.

Piano

-	 En toda la notación simplificada de la mano izquierda se 
duplicaron los bajos del contrabajo.

-	 cc. 52-53 y 56-57: la indicación de marcato se copió como 
en el original. 






