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Resumen: Este articulo ofrece un estudio de caso sobre la orquesta tipica de Osvaldo Fresedo durante
la década de 1960, en el contexto de la ciudad de Buenos Aires. Forma parte de una investigacion de
largo aliento sobre la trayectoria de Fresedo en sus facetas de director y compositor, entre los afios
1920 y 1980. A pesar de ser una de las figuras mas relevantes de la historia del tango argentino, su
produccion no ha sido abordada de manera exhaustiva desde los estudios musicologicos. El objetivo
que plantea este articulo es comprobar la vigencia del estilo de Fresedo como director durante los
afos sesenta. Para esto, se consideraron nueve tangos instrumentales grabados por la orquesta en este
periodo: ocho se analizaron en forma genérica y uno en forma especifica, con la finalidad de
identificar elementos comunes a las distintas épocas de la orquesta y otros, en cambio, caracteristicos
de la década de interés. Para el andlisis, se utilizaron como referencia los parametros de la
fragmentacion melddica, las texturas contrapuntisticas, los modelos de acompafiamiento y el fraseo'.
Palabras clave: orquesta tipica, Osvaldo Fresedo, estilo, arreglo, grabacion.

Abstract: In this paper, I examine the Osvaldo Fresedo’s orquesta tipica during the sixties in Buenos
Aires city. This study is part of a larger project about Fresedo’s career between 1920 and 1980 as a
conductor and composer. Fresedo is one of the most important leading figures in the history of
argentinean tango. However, his production hasn’t been addressed in a thorough way from
musicology studies. My goal is to find out the validation of Fresedo’s style as a conductor during the
sixties. For this article, I selected nine instrumental tangos recorded by the orchestra in this period: I
analyzed eight tangos from a general perspective and one specifically to identify common elements
in the different times of the orchestra and others, instead, particular to the sixties. I considered four
aspects: the fragmentation of the melody, the contrapuntal textures, the accompaniment types and the
fraseo.
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Una de las épocas mas caracteristicas de la tradicion tanguera es la del periodo 1920-
1935, fase de auge del sexteto tipico, conformado por dos bandoneones, dos violines, piano
y contrabajo. Si bien en la historiografia del tango qued¢ establecido el afio 1920 como inicio
de esta etapa, es necesario destacar un periodo de transicion que se llevo a cabo, a grandes
rasgos, entre 1917 y 1924. Como argumenta Garcia Brunelli, entre las novedades que
surgieron por aquellos afios, sobresalen la presencia de instrumentistas con estudios formales,
el mayor uso de arreglos instrumentales y la aparicion de nuevos estilos interpretativos (2014:
9)%.

En la etapa anterior, que se suele ubicar entre los origenes y 1920, significé un punto
de inflexion el éxito alcanzado por la orquesta de Vicente Greco, la cual contaba con
bandonedn, flauta, guitarra y violin (Ferrer 1980: 522). En 1911, con la denominacion de
“Orquesta Tipica Criolla” por parte de Greco se inaugura una corriente de orquestas que se
dedican exclusivamente a la ejecucion de tangos. Mas tarde esta denominacion genérica se
modificaria por el de “Orquesta Tipica” (Sierra 1976: 39). Respecto al organico instrumental,
la inclusion del piano en la orquesta de Roberto Firpo en 1913 y la posterior desaparicion de
guitarra y flauta significaron eventos fundamentales para la conformacion de la base
orquestal. Luego, con la sistematizacion del uso del contrabajo por Francisco Canaro en
1917, ademés de la paulatina inclusion de segundas voces de violin y bandoneon, se
consolida la formacion del sexteto (Ferrer 1980: 770), conformado por dos violines, dos
bandoneones, piano y contrabajo.

Distintas orquestas exitosas durante la década de 1910, como las de Firpo, Canaro y
Juan Maglio “Pacho”, siguieron, durante principios de los afnos veinte, una linea estilistica
simple caracterizada por una marcacién ritmica constante, denominada corriente
“tradicionalista” (Garcia Brunelli 2014: 9). La regularidad ritmica consistia en la acentuacion
de los cuatro tiempos de corchea, que es en el género la forma mas sencilla de
acompanamiento marcato. Ademas de la corriente tradicionalista surgieron en los primeros
afios de la década dos corrientes renovadoras. Una de ellas tuvo como exponentes principales
a Carlos Vicente Geroni Flores, Juan Carlos Cobidn y Osvaldo Fresedo. A partir del estilo
de este ultimo se desprende la linea fresedeana, que se basa en un sobrio fraseo melddico con
poco uso del rubato, el protagonismo de las cuerdas dispuestas a voces dentro del tutti
orquestal, variedad en las dindmicas e intensidades y alternancias en los modelos de
acompanamiento ritmico-armonico. Con caracteristicas diferentes a la linea fresedeana,
surge a partir de 1923, con la orquesta de Julio De Caro otra corriente estilistica renovadora
que hace un uso mas complejo del rubato, alterna participaciones solistas al futti (Garcia
Brunelli 2014: 9), ademés de una concepcién mads flexible en el manejo de los tempi. Esta
configuracion presentada por Garcia Brunelli entre 1920 y 1935 encuentra continuidad en el
panorama planteado por Horacio Ferrer, que ilustra el cuadro estilistico de las orquestas
tipicas desde la década de 1920 hasta finales de los cincuenta (1998: 216-217).

Sin embargo, el tango en los sesenta resulta un area poco estudiada desde los estudios
musicologicos. El aporte mas relevante fue realizado por Omar Garcia Brunelli y Laureano
Fernandez en el articulo “Tango (I)” del Diccionario de la musica espariola e
hispanoamericana. La quinta seccion esta dedicada al tango desde 1955 en adelante. En

2 Este articulo forma parte de una investigacion de largo aliento, en el marco de mi proyecto de doctorado donde
mi intencion es extender este enfoque sobre la figura de Fresedo a su entera produccion como director y,
ademas, como compositor.
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cuanto a las orquestas tipicas, los autores delinean un panorama general de la situacion (2002:
tomo 10, 149-150).

Por otro lado, la mirada de Blas Matamoro en La ciudad del tango (1969) esta
orientada hacia el aspecto social y no profundiza en apreciaciones técnicas. Alli plantea
algunas cuestiones relevantes como el surgimiento del rock y el hoom del folklore: la
audiencia juvenil se vio seducida por el nuevo género y la clase media se acerco a los
conjuntos de folklore que llegaron a la ciudad para difundir su musica. Este escenario
contribuyo a la merma sufrida por el tango en aquellos afos.

Garcia Brunelli, en la misma linea que Matamoro, ilustra el contexto de crisis
atravesado por el tango en dicho periodo. Entre las causas mas relevantes destaca el boom
del folklore, el surgimiento del rock nacional y, en menor medida, la difusion de géneros
como el jazz y la bossa nova (2012). Por su parte, Luis Adolfo Sierra aborda el tango
instrumental (1976) durante los primeros afos de la década de 1960. El autor divide las
corrientes en vanguardista, tradicionalista e intermedia. La vision del autor resulta
fragmentaria ya que no abarca la totalidad de los conjuntos activos en el periodo. En este
sentido, resulta pertinente abordar en profundidad la actividad de Fresedo durante esta
década, estudiada en forma parcial desde la musicologia.

Made in Orquesta Tipica Osvaldo Fresedo

La orquesta de Fresedo ostenta la mayor cantidad de afios de trayectoria en la historia
del tango, considerando su debut discografico en 1922 y sus ultimas grabaciones en 1980, ya
sin su lider al frente’. Ademas de su extensa produccion fonografica, la cual alcanza
aproximadamente los 1250 registros, logrd en el transcurso de las décadas forjar un estilo
bien reconocible a la escucha y respaldado por otros exponentes de renombre, estudiosos y
el publico del tango en general. Sin embargo, resulta llamativo que desde los estudios
musicoldgicos su figura no haya sido abordada de manera exhaustiva. Entre los estudiosos
que profundizaron en sus facetas de director y compositor destaco a Garcia Brunelli (2010,
2014), Pablo Kohan junto a Garcia Brunelli (2002) y Ferrante (2021, 2023, 2025). Andrea
Matallana, por su parte, detalla algunas cuestiones estilisticas generales, pero sin ahondar en
el aspecto musical (2016). Hay otros trabajos de indole no académica, ttiles para una mirada
panoramica, como los de Sierra (1976, 1977), Nicolas Lefcovich (1989), Ferrer (1980),
Enrique Haba (1984), Michael Lavocah (2024) e Ignacio Varchausky (20164, 2025°). Hago
una mencion especial para el proyecto integral Fresedo Project, llevado a cabo por distintos
estudiosos y coleccionistas, que incluye una completa discografia sobre la produccion de
nuestro protagonista®.

Considerando la escasez de estudios académicos sobre la produccion de la orquesta
de Fresedo mi objetivo es comprender como se desarrollo su actividad durante los sesenta, a

3 A causa de los problemas de salud que padecia Fresedo, en las tltimas grabaciones del conjunto, en 1980, la
orquesta estuvo bajo la direccion del bandoneonista y arreglador Roberto Pansera (Zucchi 2001: 1040-1041).
4 Clase Fresedo—Estilos fundamentales del Tango 2, disponible en el link
https://www.youtube.com/watch?v=htSHW SnaYjs&t=3444s.

3 Clase Las 3 claves: el piano en Fresedo, disponible en el link
https://www.youtube.com/watch?v=tK0Y 5yws2vs.

6 Se puede acceder a la discografia desde el link https://tangodiscography.blogspot.com/2023/04/osvaldo-
fresedo-discography.html.
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partir de elementos constantes en su estilo y cambios que experimenta. Resulta fundamental
poder ubicar estilisticamente a Fresedo en el panorama de la época a la par de otros directores
que si fueron estudiados con mayor frecuencia desde la musicologia.

Preambulo: de 1920 a 1950

Para delinear el estilo de Fresedo haré un breve recorrido a través de los tangos
grabados por el conjunto entre las décadas de 1920 y 1950. Mas alla de cambios y ajustes
logicos que la orquesta llevd a cabo es posible identificar algunos lineamientos
representativos del estilo de Fresedo. Entre los rasgos caracteristicos se encuentran el
equilibrio sonoro de la amalgama orquestal con poca presencia de solos (Garcia Brunelli
2010), la variedad en los acompafiamientos ritmico-armoénicos, el ductil manejo de las
intensidades y las articulaciones entre staccati 'y legati, y la claridad en el discurso melddico
por medio del tutti o soli de cuerdas, generalmente dispuestos a voces. Este recorrido resulta
de gran relevancia para comprender a nuestro protagonista como una figura en constante
dialogo con distintas variables de época como pueden ser la industria discografica, los
géneros musicales, los instrumentos, los estilos y la recepcion del publico.

En cuanto al andlisis, consideré como parametros de referencia los modelos de
acompanamiento, la fragmentacion meloddica, las texturas contrapuntisticas y el fraseo,
ilustrados por Julidn Peralta en su manual de orquestacion (2012).

Entre los tipos de acompanamiento tenemos marcato, sincopa, y blancas. El mas
tipico es el marcato, que se divide en dos tipologias: el marcato en cuatro, que consiste en
una acentuacion regular de los cuatro pulsos, y el marcato en dos, en donde se acentlian los
pulsos 1y 3. En la sincopa, la regularidad se ve alterada por un acento que no cae sobre el
pulso: | pror: |. A partir de la acentuacion se producen distintos tipos de sincopa. Nos
referiremos en particular a la sincopa a tierra, mayormente utilizada por Fresedo, producida
por un acento que cae sobre la primera corchea del compés: g/ ¢ . El patron de blancas
consiste en notas o acordes que se mantienen durante dos tiempos por cada compas.

El segundo pardmetro estd relacionado con las alternancias entre las distintas
secciones instrumentales, la incorporacion de texturas contrapuntisticas y las variantes en la
articulacion dentro de un determinado fragmento. Se trata de un aspecto fundamental del
arreglo tanguistico: definir de qué manera se formularan los distintos componentes
estructurales —seccion, frase, semifrase, motivo— entre soli, tutti y contrapuntos. Peralta
propone para el andlisis los graficos de fragmentacion, en donde se ilustran las distintas
variables de ejecucion. El parametro de las texturas contrapuntisticas se refiere a la
superposicion de dos o mas lineas melddicas. El tipo de contrapunto mas frecuente en los
registros de Fresedo consiste en la presencia de una melodia principal y un contracanto o
melodia secundaria.

El término “fraseo Peralta” hace referencia a la reformulacion de la melodia como un
recurso para lograr mayor expresividad en su ejecucion. Si bien hay distintas maneras de
realizarlo, tomo como referencia general el denominado fraseo basico que consiste en alargar,
dentro de un grupo de cuatro corcheas, la primera y la segunda. Sobre este aspecto consideré
algunos estudios de la serie de métodos de tango instrumental de la editorial Tango Sin Fin,
dirigida por Paulina Fain (Gallo 2017; Possetti 2018; Wolff 2018; Varchausky 2018). Los
autores diferencian entre un tipo de fraseo basico, que respeta los pulsos 1 y 3 del compas, y
otro, denominado extendido, en donde no se respetan los tiempos fuertes como puntos de
arribo, ddndole mayor libertad al intérprete.


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Figure_rythmique_croche_hampe_haut.svg
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En cuanto al aspecto estructural, recurri a la terminologia utilizada por Irma Ruiz y
Néstor Ceinial en la Antologia del Tango Rioplatense (1980). Resultan fundamentales los
distintos conceptos relativos a la estructura del tango aplicados al repertorio comprendido
entre los origenes y 1920. Sibien los tangos seleccionados para mi trabajo fueron compuestos
entre 1900 y 1935, la mayoria de los posteriores a 1920 también encuentran correspondencia
con las categorias planteadas por Ruiz y Cenal (1980: 75-121). Segtn los autores, el tango
se divide en tres partes, en menor medida en dos y, raramente, en cuatro. A su vez, cada
seccion esta compuesta por una o dos clausulas. Este término se refiere a un pensamiento
musical que comprende una proposicion o varias que se relacionan. Entre los distintos tipos
de clausula estan la simple, la doble y la multiple. La primera estd conformada por una sola
frase, la segunda por dos y la tercera por tres o mas. La frase presenta dos tipos diferentes: la
frase tipo 1, de cuatro compases, y la frase tipo 2, de ocho. Ademas, cada frase esta compuesta
por un motivo y su consecuente. Segiin Ruiz y Cefal un motivo consta, como minimo, de
dos acentos (1980: 78).

La orquesta de Fresedo en la década de 1920 contaba con dos violines, dos
bandoneones, piano y contrabajo. A esta planta estable se le agregaban, en determinadas
ocasiones, un integrante mas a las filas de violines y bandoneones, ademas de la particular
presencia de saxofon y bateria (Zucchi 2001: 1004-1016), instrumentos atipicos en el ambito
del tango. Segun el mismo Fresedo, la incorporacion del saxofon baritono en momentos
puntuales durante 1922 tenia el objetivo de doblar el contrabajo para suplir las precariedades
del sistema de grabacion acustico de la época (Zucchi 2001: 1047) —en Argentina se
comenzaria a grabar con sistema eléctrico en 19267—. Indagando en las grabaciones de este
periodo es dificil inclusive percibir la sonoridad del saxofon, a excepcion del registro “7
pelos” (Fresedo)®. No obstante las razones esbozadas por Fresedo, en este caso el saxofon
pareciera excederse de la funcion de sostén al contrabajo al incursionar en un fraseo meloddico
un tanto mas audaz de lo esperado. Ademas del saxofon, el director incluye otros
instrumentos de viento. En los tangos “Aromas” (Fresedo) e “Ingrata” (Rizzuti) observamos
el uso de sonoridades macizas de trompetas y trombones, y fraseos jazzisticos del clarinete
(Ferrante 2025). En cuanto a la bateria, mas alla de su supuesta presencia en la planta estable
del conjunto durante la década de 1920 no he relevado registros en donde podamos certificar
su participacion.

Para intentar comprender la inclusion de estos timbres novedosos para el tango en
aquella época es necesario remontarse a 1920, cuando Fresedo viaj6 a Estados Unidos junto
al pianista Enrique Delfino y al violinista Tito Roccatagliata, contratados por la discografica
Victor para grabar en los estudios de Camden en Nueva Jersey. A este organico se agregaron
un segundo violin y un violonchelo para la grabacion de 54 registros bajo la etiqueta Orquesta
Tipica Select. La intencion de la Victor era competir con Odeon, que estaba liderando las
ventas en el mercado discografico argentino, teniendo como exponentes principales del tango
a Roberto Firpo y Francisco Canaro (Groppa 2004). Fresedo le comenté a Oscar Zucchi que
durante las sesiones de grabacion en Camden que en el estudio contiguo estaba Paul
Whiteman, referencia del jazz orquestal estadounidense (Zucchi 2001: 998). En la serie
documental del Canal Volver sobre las orquestas tipicas de tango el bandoneonista Alberto
Di Paulo afirma que Fresedo habia quedado fascinado con la orquesta de Whiteman (Berti

7 Agradezco a Camilo Gatica por las precisiones sobre este tema.

8 Disponible en el link https://www.youtube.com/watch?v=V0G55Y AswslI.


https://www.youtube.com/watch?v=V0G55YAswsI

Contrapulso (ISSN 2452-5545) 8/1 (2026) 103
Un disco que sigue girando: Osvaldo Fresedo y su orquesta tipica...

1994), testimonio que refuerza la hipotesis de un influjo del musico sobre Fresedo. Nuestro
protagonista volveria a Estados Unidos, en 1929, para una serie de conciertos, luego de una
gira por algunas ciudades europeas.

En las grabaciones de los afos veinte, ademas del recurrente acompafiamiento
marcato, Fresedo introduce variantes como arrastre’, sincopa a tierra y frecuentes cortes en
la linea ritmica. En la conduccion melddica predomina el futti, con las cuerdas dispuestas a
voces. Entre los registros de esta década destaco “Meco” (Francia)!’. En la formulacion del
tutti, que alterna entre intensidades, sobresalen las cuerdas con una disposicion a voces.

Durante la década siguiente la orquesta experimentd distintas variantes en su
formacion. En 1936, estaba compuesta por cuatro bandoneones, cuatro violines, piano,
contrabajo, guitarra americana'!, bateria, vibrafono, arpa y voz (Zucchi 2001: 1027-1028).
Si bien en este periodo hay una continuidad con la etapa anterior identifico algunas
novedades. En primer lugar, hay una mayor autonomia en la seccion de los bandoneones. En
“Tigre viejo” (Grupillo) el bandoneon solista toca un contracanto mientras el so/i de violines
realiza un pizzicato'?. A la inversa sucede en “Arrabalero” (O. Fresedo-Calvo), en donde a
la melodia de los bandoneones se superpone el contracanto de los violines'?.

El renovado sonido de la orquesta durante los afios treinta esta relacionado, en buena
medida, con la ampliacidon del organico instrumental. Fresedo, al igual que De Caro, realizé
una experiencia “sinfonica”, con la inclusion de cuerdas, metales, maderas y percusion con
una orquesta de veintisiete musicos para la inauguracion del cine Astor en 1932'* (Garcia
Brunelli-Kohan 2002: t. 5, 260-263), con Alejandro Gutiérrez del Barrio y Sebastian
Lombardo como orquestadores (Sierra 1976: 89-91). Mas alld de esta situacion puntual,
quien ocup6 un rol fundamental en estos afios fue el violinista y arreglador Mario Perini,
activo entre 1934 y 1943 en la orquesta: introdujo vibrafono y arpa, y reincorpord, ademas,
la bateria, que Fresedo habia dejado de utilizar (Zucchi 2001: 27). En el tango “Cuartito azul”
(Mores), podemos apreciar como se integran a la orquesta el arpa, a través de rapidos
arpegios, y el vibrafono, con breves incisos melddicos'.

Es factible que las experiencias con gran orquesta, la incorporacion de instrumentos
como bateria y vibrafono, y la presencia de géneros exdgenos al tango en su repertorio, como
shimmy y foxtrot, tengan relacion con las experiencias de Fresedo en el extranjero. En el
caso de viola y violonchelo, frecuentes en la orquesta desde finales de 1939, posiblemente se
trate de una cercania con el ambito académico, favorecido por Perini, de orientacion clasica.
Estos aspectos encuentran relacion con la vision de apertura que tenia Fresedo sobre la

9 Por lo general, sobre el primer tiempo del compés.
1074 grabacion se puede escuchar en https://www.youtube.com/watch?v=fSq 1H6Xc3M.

1 Segun Julian Graciano la nomenclatura “guitarra americana” en Argentina se refiere a la guitarra eléctrica
(2024: 112-129). Sin embargo, lo que podemos escuchar en las grabaciones de la orquesta de Fresedo no parece
ser una guitarra eléctrica, sino algo mas parecido a una electroacustica sin amplificacion. Como comenta Camilo
Gatica la nomenclatura “guitarra americana” se refiere, también, a una guitarra de cuerpo chico con cuerdas de
metal, justificado por iméagenes de la época. Sugiero la escucha del foxtrot “Dulce Susana” (1937) para apreciar
el sonido de la guitarra en cuestion (https://www.youtube.com/watch?v=753UiWkLkol&t=175s) .

12 Se  puede escuchar el ejemplo a  partir del  minuto 1.01 del link
https://www.youtube.com/watch?v=RmipABjcDpS8.

13 ge puede escuchar a partir del minuto 0.16 del link https://www.youtube.com/watch?v=-UXVH90_jeM.

14 No contamos con grabaciones de esta presentacion.
15 Registro disponible en el link https:/www.youtube.com/watch?v=nDpJNAa6ujs&t=35s.
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musica foranea. Como explica Andrea Matallana, Fresedo, a diferencia de varios colegas que
rechazaban la musica extranjera, tenia una postura novedosa al considerar al jazz mas
avanzado en armonizacion e instrumentacion (2016: 144-145).

La crisis econdémica mundial, producto de la caida de la bolsa de Wall Street en 1929,
afectd profundamente al tango, que experimentd una merma en su consumo y en su
produccion, dificultando la subsistencia de buena parte de las orquestas activas. El quiebre
se ubica en 1935 con el boom bailable impulsado por la orquesta de Juan D’ Arienzo, que con
su impetu ritmico fue fundamental para la recuperacion del tango en la transicion de la
Guardia Nueva (1920-1935) a la Epoca de oro (1935-1955). Con el baile en un lugar central,
el aspecto sonoro también adquiere importancia en los conjuntos de la época. Alrededor de
1940 asistimos a una sistematizacion del arreglo en las orquestas tipicas. Dos figuras
destacadas en esta funcion y que colaboraron con la orquesta de Fresedo fueron Héctor Maria
Artola y Argentino Galvan (Sierra 1976: 94-95).

A mediados de esta década la orquesta de Fresedo contaba con tres bandoneones,
cuatro violines, piano, violonchelo, contrabajo, vibrafono, arpa y voz (Zucchi 2001: 1029-
1033). Uno de los rasgos significativos de la sonoridad de la orquesta radica en la plasticidad
en el uso de las intensidades por parte del tutti. En la seccion B de “Rodriguez Pefia”
(Greco)'6 el tutti toca, mayoritariamente, en piano, mientras que hacia el final de la clausula
pasa al forte. La presencia de la bateria es constante, con la ejecucion del redoblante para
sostener la formulacion de la frase y los platillos para la conclusion de cldusulas y secciones
—retomaré¢ este aspecto mas adelante—.

En la década de 1950, la orquesta tenia tres bandoneones, cuatro violines, piano,
violonchelo, contrabajo y el agregado, en determinados casos, de arpa, vibrafono, bateria y
percusion. La mayoria de los arreglos fueron confiados a Roberto Pansera y, en menor
medida, a Roberto Pérez Prechi, ambos bandoneonistas del conjunto (Zucchi 2001: 1032-
1033). Una de las novedades de este periodo es la inclusion de composiciones de Piazzolla
en el repertorio de la orquesta. A partir de 1949, luego de la disolucidon de su orquesta tipica,
Piazzolla compone un tango por afio destinado a distintas orquestas y se encarga de realizar
arreglos especificos adecuandose al estilo de cada una de ellas (Garcia Brunelli 2019: 291).
El conjunto de Fresedo grabd cinco piezas de Piazzolla: “Para lucirse” (1950), “Preparense”
(1951), “Tanguango” (1951), “Contratiempo” (1952) y “Triunfal” (1953). Uno de los
elementos particulares que observo en estas versiones es la escritura contrapuntistica, con
una disposicion en dos estratos superpuestos: uno ejecutado por la orquesta, que se encarga
de la melodia principal, y el otro tocado por violin solista, soli de violines, o piano, que
realizan el contracanto. A partir de esto pude comprobar en los arreglos de este periodo un
mayor equilibrio entre secciones en dos planos y otras tocadas por el futti. Por otra parte,
comienza a consolidarse, a mediados de la década, el protagonismo de la bateria, que sostiene
el marcato y toca el platillo entre frases, alterndndose en esta funcidn con las strappate del
contrabajo, como observamos en “La viruta”!”.

En 1959 se produce un punto de inflexion para la orquesta ya que graba su primer LP,
“El sonido de Fresedo”. Este album fue grabado en sistema monoaural y en alta fidelidad.
Esto ultimo se encuadra dentro de los avances en la calidad sonora de las grabaciones de la
época. Tanto Fresedo como Troilo, Pugliese, y el mismo Piazzolla, entre otros, aprovechan

16 1 a seccién B comienza en el minuto 0.31 del link https://www.youtube.com/watch?v=aJ610G557ZY .

17'Se puede escuchar en https://www.youtube.com/watch?v=i102 luSHwtRO.
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estas condiciones en sus elecciones estilisticas, que, cada vez mas, se enfocan en un tango
orientado hacia la escucha.

Figura 1: portada del LP E/ sonido de Fresedo (Buenos Aires: CBS Columbia, 1959)

La década de 1960

El proceso de refinamiento estilistico que experiment6 el tango en los sesenta esta
relacionado con la crisis que afectd al género, producto del interés del publico por otras
expresiones como rock, folklore y jazz, como hemos visto. El aspecto bailable, si bien no
desaparece, se complementa con el sonoro, que ocupara un rol cada vez més importante. Las
grabaciones de finales de los cincuenta en alta fidelidad manifiestan este cambio y, en el
transcurso de los sesenta, la novedad del sistema estereofénico acentuara los avances en
materia tecnologica.

Durante esta década Fresedo grabo los siguientes discos: el EP Tango de gala (1966)
y los LPs De academia (1961), Tango mio (1963), Fresedo en estéreo (1963), Bandoneon
amigo (1966) y Los diez mandamientos (1968), producidos por el sello CBS —subsidiario de
Columbia para los registros grabados fuera de Estados Unidos—, a excepcion del ultimo,
producido por el sello Arte. En la discografia de CBS Columbia, ademas de los discos de
Fresedo, se destacan tres discos de Piazzolla: Nuestro tiempo (1962), Tango para una ciudad
(1963) y Tango contemporaneo (1963). El interés por la discografica se centrd, ademas, en
referentes de otros paises de Latinoamérica como el Trio Los Panchos en México y Antdnio
Carlos Jobim en Brasil.
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TANGU
PARA UNA
CIUDAD
ASTOR
PIALTOLLA

Y SU QUNTETD
NUEVD TANGO

Figura 2: portada del LP Tango para una ciudad (Buenos Aires: CBS, 1963)

El antecedente de los arreglos de Piazzolla para la orquesta de Fresedo a comienzos
de los cincuenta resultdé mas que un hecho aislado. En los sesenta podemos identificar
reminiscencias piazzollianas en registros de Fresedo'®. Una muestra de esto es el tango
“Viajando™!?, compuesto por el mismo director. En la frase de apertura, a cargo del piano en
el registro grave, la acentuacion irregular evoca el comienzo de “Preparense”?’, mientras que
la melodia de los violines legati recuerda a las extensas frases del violin solista en “Lo que
vendra™?!,

Dentro del catidlogo estadounidense de Columbia, ademads de algunos grupos de rock,
figuran distintos exponentes de jazz como Miles Davis, Benny Goodman, Thelonius Monk,
Aretha Franklin, Glenn Miller, Dave Brubeck, Duke Ellington y Louis Armstrong. Considero
que la presencia de Fresedo en el catalogo de un sello prestigioso y de corte internacionalista
como CBS Columbia demuestra un posicionamiento en la escena del mercado musical,
basado en una busqueda sonora acorde a las novedades tecnoldgicas y estilisticas del contexto
de época.

El recorte que hice sobre la produccion de la orquesta en los sesenta se enfoca en los
tangos instrumentales. En el grafico dividi por épocas de composicion las distintas piezas
seleccionadas por Fresedo:

18 Informacion extraida de entrevistas a Omar Garcia Brunelli durante julio de 2022.

19 Forma parte del LP Tango mio. Disponible a través del link
https://www.youtube.com/watch?v=XXGHyEDvssA.

20 Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=SW2QCv5sfOU.
2l ge puede acceder desde el link https://www.youtube.com/watch?v=ku24ZoBhF3s.
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1900-1920 1920-1935

"El pollito" (Canaro, 1914) "Todo corazén" (De Caro-Ruffet, 1923)
"El flete" (Greco-Contursi, 1915)|"Suefio azul" (F. De Caro-Gomila, 1926)
"iQué noche!" (Bardi, 1918) "Taconeando" (Maffia-Staffolani, 1930)

"Soledad" (Gardel-Le Pera, 1934)

"Golondrinas" (Gardel-Le Pera, 1934)

"Cuesta abajo" (Gardel-Le Pera, 1934)

"Mi Buenos Aires querido" (Gardel-Le Pera, 1934)
"El dia que me quieras" (Gardel-Le Pera, 1935)
1935-1955 1955 en adelante

"Volveras" (O. Fresedo-Vedani, 1|"Bahia Blanca" (Di Sarli, 1957)

"Entrelazados" (Pansera, 1961)

"De academia" (O. Fresedo, 1961)

"Viajando" (O. Fresedo, 1963)

Figura 3: Tangos instrumentales grabados por la orquesta de Fresedo en los sesenta.

Los tangos que elegi para el analisis son “El flete”, “Todo corazon”, “Taconeando”,
“Qué noche”, “Golondrinas”, “Soledad”, “Mi Buenos Aires querido”, “El dia que me
quieras” y “Cuesta abajo”, todos ellos compuestos durante los periodos de la Guardia Vieja
(hasta 1920) y la Guardia Nueva (1920-1935). Al tratarse de tangos “clasicos”, que fueron
grabados en multiples ocasiones por distintas orquestas, considero pertinente enfocarme en
este corpus??. En base a la seleccion inicial, tomé como muestra para un enfoque detallado el
tango “Golondrinas”.

En base al analisis pude identificar distintos elementos que la orquesta conserva de
décadas anteriores: una formulacion melddica clara por medio de un fraseo de tipo basico;
tempi estables, que no presentan variaciones de velocidad; la utilizacion de distintos modelos
de acompanamiento como marcato, sincopa, ademds cortes en la estructura métrica;
disposicion de los instrumentos a voces para la formulacion melddica; versatilidad entre
intensidades (forte vs. piano) y articulaciones (legati vs. staccati).

Entre las novedades que modernizan el sonido de Fresedo durante los sesenta destaco:
un uso mas recurrente de las texturas al unisono en los enunciados melodicos; una mayor
variedad entre tipos de acompafiamiento con mas presencia de blancas; una compleja
fragmentacion melodica, que, ademds de alternancias entre intensidades y articulaciones,
propone cambios de instrumentacion, inclusive, cada cuatro compases; sistematizacion de
contrapuntos en dos planos, con la presencia de una melodia ritmica en staccato y un
contracanto en legato.

La sonoridad festiva y grandilocuente que recorre buena parte de los registros de este
periodo estd justificada a partir de gestos como répidos glissandi que desembocan en una

22 Agradezco a Omar Garcia Brunelli por sus sugerencias sobre este aspecto.
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formulacion en fortissimo. Observo una funcion relevante de la bateria, que se consolida
desde mediados de la década anterior y comienzos de los sesenta. Suele tocar redoblante y
hi-hat para acompafar el marcato, sobre todo en ataques melodicos enfaticos y estables, y
ejecuta el platillo en finales de frase. Las frecuentes strappate del contrabajo se integran a
las herramientas ritmicas del conjunto.

Analisis de “Golondrinas”

El tango “Golondrinas” (Gardel-Le Pera, 1934), fue grabado por el conjunto de
Fresedo en 1963 e incluido en el LP Tango mio*. La orquesta mantuvo la base de la década
anterior, con Vardaro y Pérez Prechi como bandoneonistas estables y el refuerzo de los
violinistas José Niesow y Enrique Mario Francini en las grabaciones. El vibrafono, tocado
probablemente por José Pugliano?*, participa esporadicamente con breves motivos (Zucchi
2001: 1034-1039). El arreglo estuvo a cargo de Pansera

Figura 4: portada del LP Tango mio (Buenos Aires: CBS Columbia, 1963)

Este tango se divide en dos partes, A y B, de dieciséis compases cada una, separadas
por un puente? de cuatro compases. La articulacion interna de las secciones es a partir de
cuatro frases del tipo 1 —de cuatro compases cada una— con un esquema de clausula multiple
a-a’-a’’-a’’’, que se respeta en ambas secciones. La tonalidad es Do mayor. En la version de
Fresedo, A, B y el puente conservan la misma extension que en la partitura de Gardel. Se
agregan una introduccion de cuatro compases antes de A con el futti como protagonista y un

B La grabacion esta disponible a través del link https:/www.youtube.com/watch?v=T521-O05K60Q.

24 Zucchi no menciona al vibrafono como miembro de la orquesta a comienzos de los sesenta aunque también
es posible que esté implicita su presencia en la seccion de la percusion.

23 Este término, como explica Andrea Marsili, es utilizado como sinénimo de pasaje. Se refiere a fragmentos
que unen secciones, frases y semifrases (2015: 95-96). Peralta, al hablar de este concepto, utiliza, también, el
término “pasaje” y Salgan, en su manual, habla de “pasaje de enlace”, con la diferencia que menciona al piano
exclusivamente como el encargado de su ejecucion (2001: 61). En este analisis se utilizaron los corchetes para
el término “puente” ya que se trata de un segmento que se encuentra en un nivel estructural menor en relacion
con las secciones.


https://www.youtube.com/watch?v=T52I-O05K6Q

Contrapulso (ISSN 2452-5545) 8/1 (2026) 109
Un disco que sigue girando: Osvaldo Fresedo y su orquesta tipica...

nuevo puente de seis compases al finalizar B, donde tocan el tutti y el soli de bandoneones.
La seccién B’ tiene dieciocho compases, ya que a través de un diminuendo del tutti excede
por dos compases la extension de B. La Coda consta de una repeticion de la Introduccion. La
secuencia seccional sigue el esquema Introduccion - A - [puente] - B - [puente agregado] -
B’ - Coda.

Hay algunas novedades que Fresedo y Pansera incorporan a este tango y que
actualizan su sonido. La introduccion resulta muy particular ya que no suena a tango: el
glissando inicial, seguido del motivo de los bandoneones en el registro sobreagudo, los
arpegios del piano emulando un arpa y las notas mantenidas de las cuerdas remiten a un
registro académico. Este mismo segmento se repetird como Coda al final del tango, creando,
una yuxtaposicion al alternar elementos de tango y no tango. Este expediente compositivo
fue utilizado con frecuencia por Piazzolla (Garcia Brunelli 2019: 260).

Destaco la tercera frase de la seccion B?%, en donde el piano, que toca con un sobrio
fraseo respetando la melodia original, incorpora, en los primeros compases, una serie de
acordes de séptima con aroma jazzistico?’, aspecto que interesaba especialmente al director,
como hemos visto. El nuevo puente escrito por Pansera antes de B’ reelabora el motivo
generador de la seccion B, compuesto por una repeticion de notas. Dentro de la formulacion
del tutti, sobresale la disposicion a voces, con los bandoneones nuevamente ocupando la
region superior del pentagrama. El acompafiamiento de piano, violonchelo y contrabajo
acentiia la sensacion de quiebre por medio de sincopas. Sobre el cierre del arreglo podemos
reconocer un gesto audaz al modular sin preparacion previa a Re bemol Mayor. La tercera
frase de B’ esta transpuesta a la nueva tonalidad, que permanecera hasta la Coda.

En cuanto al aspecto ritmico, al igual que en décadas anteriores, los tempi son
estables, sin presentar variantes. Sin embargo, Fresedo profundiza en los modelos de
acompanamiento utilizados. El marcato constante, frecuente en otras épocas, en este caso se
presenta en momentos puntuales, como en los ataques de B. Fresedo propone una continua
alternancia entre blancas, sincopa, marcato y omisiones en la estructura métrica, aunque sin
perder la constancia del pulso, que sigue definiendo este repertorio apto para el baile.

La seccidon A puede servir como muestra para identificar algunos elementos
caracteristicos del conjunto y otros que se agregan para renovar el estilo. Al finalizar la
Introduccion el soli de violines toca la frase inicial de A con una textura simplificada a partir
de las cuerdas al unisono, a diferencia de la tan frecuente disposicion a voces de la orquesta.
La quietud del acompafiamiento en blancas de piano, violonchelo y contrabajo favorece la
claridad del discurso melddico.

l Bands. |S0/i vls. |

ano./vls./vlc./cb. IAc. pno./vic./cb. Il’nu. |

Figura 5: Introduccion-Seccion A,
1 2 3 4 5 6 7 8 “Golondrinas”, cc. 1-8.

26 Comienza en el minuto 1.08 de la grabacion.
27 Agradezco a Omar Garcia Brunelli por las conversaciones sobre este tema.
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Los violines recurren a un fraseo de tipo basico, que respeta, en lineas generales, la
melodia original. Sin embargo, se destacan algunas diferencias entre melodia y fraseo, como
sucede en los compases 2 y 4 (Fig. 7), a partir del agregado de notas. En ambos casos se parte
de una nota, presente en la partitura para piano, que es repetida en la version orquestal,
modificando el valor ritmico. En el segundo compas de la figura 6 hay un La con valor de
corchea sobre el tercer pulso mientras que en la figura 7 ese mismo La es tocado segun el
modulo ritmico de la semicorchea con puntillo y fusa. En el cuarto compas, el Mi del segundo
pulso tiene valor de corchea, en el primer caso, mientras que en el segundo sigue una
figuracion con dos semicorcheas. Algo distinto se observa en el compas 4, con la
modificacion del motivo Fa-Mi-Re-Fa (Fig. 6), que, a partir del alargamiento del Mi acorta
las notas siguientes (Fig. 7).

Figura 6: Partitura para piano. Seccién A, “Golondrinas”, cc. 1-52%,

—
Figura 7: Arreglo de la OT Fresedo. Seccion A, “Golondrinas”, compases 5-8.

(Transcripcion aproximada del autor).

En el compéds 8 de A, el piano conduce a la segunda frase, que conserva las
caracteristicas de la primera con algunas modificaciones, como la compleja disposicion a
voces de los violines, y la omision del tercer tiempo en el acompafiamiento, en los compases
10-11. En el compas siguiente, el acompafiamiento retoma el marcato pero se detiene en el
cuarto tiempo para darle lugar al fraseo del piano, que ingresa en levarey al cual se superpone
el contracanto en /egato de los violines a voces (Fig. 8). En los compases 13 y 14 el modelo
de acompafiamiento vuelve a cambiar, esta vez recurriendo a la sincopa a tierra (Fig. 9).

Vib. Vib.

ISOH vis. I

| Tutti |Piano |

IAcomp. pno./vlc./cb. IAc-omp. bands./vcl./cb.l Figura 8: Seccion A de
“Golondrinas”, cc. 9-16

9 10 11 12 13 14 15 16

g 5 B h I Figura 9: Patrén ritmico de sincopa a tierra, cc. 13-
14.

21a partitura para piano esta disponible en el link: https://www.todotango.com/musica/tema/2 18/Golondrinas/
. En este caso esta escrita en 2/4 pero en el presente trabajo se optd por una adaptacion a 4/8 para facilitar el
analisis.



https://www.todotango.com/musica/tema/218/Golondrinas/
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Entre los compases 17 y 24, que incluyen la ultima frase de la cldusula y el puente,
hay cambios de instrumentacion y articulacion, que demuestran un uso plastico de la orquesta
por medio de una fragmentacion compleja, mientras que el modelo de acompafiamiento
predominante es el marcato en dos. El futti a voces se encarga de la melodia, alternando la
articulacion entre staccato y legato. A partir del compas 20, en levare, el piano toca el puente,
al cual se agrega sobre el cierre, nuevamente, el futti a voces.

Vib. Vib.

[ 7211 |

|Acomp. pno./vlc./ch. | Pno. Tutti

17 18 19 20 21 22 23 24

Figura 10: Seccion A, “Golondrinas™, cc. 17-24.
Los parametros de analisis

Si bien el tipo de acompafiamiento mas comun en las grabaciones de la orquesta es el
marcato en dos, Fresedo recurre a distintos modelos, como blancas o sincopa a tierra, que
enriquecen el sostén ritmico-armoénico de sus arreglos. Durante la primera frase de la seccion
B en “Soledad”, tocada por el soli de violines, la mano izquierda del piano acompafa con
sincopa a tierra?®. Luego de realizar un pasaje escalistico ascendente contintia con el marcato
a través de acordes como apoyo a la segunda frase. La irregularidad propuesta por Fresedo
no solo se debe a la alternancia entre distintos modelos ritmicos, sino ademas a pausas u
omisiones de tiempos que fragmentan la estructura métrica. En la seccion A de “El dia que
me quieras”3’ piano, violonchelo y contrabajo tocan en blancas durante el primer compas y
omiten el tercer pulso del siguiente, mientras el futti se encarga de la melodia. Durante dos
compases el acompanamiento ritmico-armonico se detiene y vuelve con un marcato en dos
durante el fraseo del bandoneon, para detenerse, nuevamente, hacia el final del segmento.

Respecto a la fragmentacion del material melodico, reconozco distintas elecciones
timbricas, texturales y de articulacion, que denotan una concepcion refinada, a partir de la
organizacion de segmentos que, en lineas generales, tienen una extension de cuatro
compases, como pudimos apreciar en “Golondrinas”. En la seccion A3! de “Mi Buenos Aires
querido3? hay alternancias entre soli de violines y bandoneones, solo de piano y una textura
contrapuntistica en dos planos entre melodia y contracanto. Si bien en este ejemplo no hay
una regularidad métrica entre los distintos segmentos como en “Golondrinas”, los recursos
que utiliza la orquesta son los mismos.

29 Esta parte comienza en el minuto 0.43 del siguiente link https://www.youtube.com/watch?v=TzJdzIN-U2E.
30 Comienza en el minuto 1.10 del link https://www.youtube.com/watch?v=WWkS-V3wT0.

3 La partitura para piano esta disponible desde el link https:/www.todotango.com/musica/tema/223/Mi-
Buenos-Aires-querido/.

32 tango se puede escuchar en el link https://www.youtube.com/watch?v=erEwLdJ2NL4.



https://www.youtube.com/watch?v=TzJdz1N-U2E
https://www.youtube.com/watch?v=WWkS-Vf3wT0
https://www.todotango.com/musica/tema/223/Mi-Buenos-Aires-querido/
https://www.todotango.com/musica/tema/223/Mi-Buenos-Aires-querido/
https://www.youtube.com/watch?v=erEwLdJ2NL4
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En las texturas contrapuntisticas se trata, mayoritariamente, de segmentos en dos
planos, con el fraseo del piano, que ejecuta la melodia principal, y el soli de violines o el
violin solista que se encargan del contracanto. Hay un caso significativo en la seccion B’33
de “Golondrinas”, en donde a la ejecucion entrecortada del piano se superpone la articulacion
en legato y de caracter lirico del violin. Cobra relevancia el empleo de contratiempos y
sincopas presentes en el fraseo del piano, a diferencia del contracanto superior, que sigue un
esquema ritmico regular.
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Figura 11: Seccion B’, “Golondrinas”, cc. 4-8. (Transcripcion aproximada del autor).

Casos similares a este podemos reconocer en la seccion A de “Soledad”, en la seccion
B de “Cuesta abajo™** o en la parte B de “Taconeando™>. En este altimo tango los roles se
invierten y mientras el soli de violines toca la melodia, el piano ejecuta el contracanto. Si
bien la superposicion entre piano y violines es la mas frecuente también hay casos en los
cuales el contrapunto se da entre bandoneones y violines, como en la seccion B de “Todo
corazon” o en la seccion B de “El flete”?%. En ambos tangos el soli de bandoneones ejecuta
la melodia principal y los violines, por lo general con disefios ligados, tocan el contracanto.

El fraseo bésico, utilizado por la orquesta de Fresedo, que consiste en una
modificacion del ritmo, pero respetando los tiempos 1 y 3 del compés como puntos de llegada
(Gallo 2017: 61), recurre al alargamiento y acortamiento de notas de la melodia original
(Peralta 2012: 32-33). En la seccion B’ de “Golondrinas” identifico un caso representativo
de esta modalidad (Figs. 12 y 13). En el primer compas (Fig. 12) la ligadura de valor alarga
el La y acorta las dos notas finales, ademas de no respetar el cuarto pulso como punto de
arribo. Esto mismo se replica sobre el final de los compases 2 y 3 del ejemplo. Algo distinto
sucede en los dos primeros pulsos del segundo compds, en donde la célula original es
modificada por medio del acortamiento del Fa y la inclusion de un silencio previo al Mi en
levare. Lo mismo se repite al inicio de los compases 3 y 4. En este tltimo compads se recurre
nuevamente a la repeticion de notas con valores reducidos en relacion con la melodia original.

33 La seccién B’ comienza en el minuto 1. 40 del link https://www.youtube.com/watch?v=T521-O05K60Q.

34l segmento contrapuntistico comienza en el minuto 1.10 del link
https://www.youtube.com/watch?v=vmjt2u4fOKY.

35 El contrapunto comienza en el minuto 00:57 del link https://www.youtube.com/watch?v=U__uiGeme5Q.

36 g segmento comienza en el minuto 0.31 del link https://www.youtube.com/watch?v=mprwSpXs7LQ.
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Figura 12: Partitura original. Seccion B, “Golondrinas”, cc. 4-8%.
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Figura 13: Arreglo de la OT Fresedo. Seccion B’, “Golondrinas”, cc.4-8. (Transcripcion
aproximada del autor).
También encontramos fraseos similares en otros tangos como “Qué noche™?8, en
donde la orquesta ejecuta de manera diferente cada segmento. El soli de violines toca el
motivo de apertura respetando, en mayor medida, la partitura original. En cambio, en el
consecuente introduce un silencio sobre el cuarto tiempo acortando los dos sonidos finales
(Si-Sol), que en lugar de semicorcheas suenan como fusas*’.

Compases finales

Fresedo es considerado uno de los méximos exponentes en la historia del tango,
teniendo en cuenta su amplia produccion como director y compositor. Sin embargo, su
musica sigue siendo un area, parcialmente, de vacancia, ya que desde la musicologia no ha
sido abordada exhaustivamente. La intencion de estudiar su produccion con criterio analitico
tiene como objetivo principal ubicarlo en un primer plano junto con otros directores de
orquesta que si fueron, mayormente estudiados, como Anibal Troilo, Osvaldo Pugliese,
Horacio Salgén y Astor Piazzolla.

A partir del recorrido realizado sobre la trayectoria de la orquesta de Fresedo, con
énfasis en los arreglos de los afos sesenta, traté de comprobar la vigencia del estilo del
conjunto durante este periodo, considerando elementos comunes a décadas anteriores y
novedades de época. Entre los rasgos que se mantienen a través de las distintas etapas
contamos con la claridad en el discurso melddico, alternancias entre tipos de
acompanamiento y la disposicion a voces en tutti y soli. En los afios sesenta, en cambio,
sobresalen una compleja fragmentacion en las formulaciones melodicas, mayor variedad en
los tipos de acompafiamiento y recurrencia de texturas contrapuntisticas en dos planos.

En base a esto pude constatar que, al igual que sucede con otras orquestas del periodo
(Ferrante 2023), los arreglos de Fresedo contintian siendo aptos para el baile, pero ademas,
estan orientados hacia la escucha. Pienso que la sofisticacion en los arreglos orquestales tiene
relacion directa con los avances en los mecanismos de grabacion, en particular la
estereofonia. El tango “Golondrinas” fue incluido en dos discos de larga duracion publicados

37 Ver nota 45.

BLa partitura para piano esta disponible en el siguiente link:
https://www.todotango.com/musica/tema/1607/Que-noche/.

3 El fragmento se puede escuchar al inicio del enlace https://www.youtube.com/watch?v=x4Tst08w-cY.



https://www.todotango.com/musica/tema/1607/Que-noche/
https://www.youtube.com/watch?v=x4Tst08w-cY
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durante 1963: Tango mio®, grabado en sistema monoaural y Fresedo en estéreo, grabado en
sistema estereofonico. Esto confirma que Fresedo mantiene un estilo que trasciende las
décadas, pero también que se amolda a las distintas épocas a través de cambios en los arreglos
de su orquesta.

Otro factor para tener en cuenta a la hora de abordar la vigencia de Fresedo en los
sesenta, luego de mas de cuarenta afios de trayectoria, es la versatilidad con la cual se
desenvolvia en distintos &mbitos. Considero un lugar comun encasillarlo en sectores de élite
para un publico exclusivamente selecto*'. Si bien es cierto que logrd construir una imagen de
musico refinado que desarroll6 parte de su actividad en ambientes aristocraticos, no hay que
perder de vista que nunca dejoé de exhibirse en teatros y clubes de barrio, asi como su musica
nunca perdid los rasgos identitarios del tango, mas allé de cierta proyeccion internacionalista.

Como nos cuenta Zucchi, luego del cierre del Rendez Vouz en 1958 —boite de la cual
era propietario el mismo Fresedo—, el director retornd a exhibirse en lugares con publico
diverso, como los clubes Vélez Sarsfield, River Plate, San Lorenzo, Circulo Militar, Circulo
Aeronautico y el lujoso Plaza Hotel, entre los mas destacados (Zucchi 2001: 1037-1038).

Con este trabajo, espero contribuir a una mirada integral sobre una figura fundamental
de la historia del tango como es Osvaldo Fresedo en el marco de la década de 1960, hasta
ahora, escasamente abordada desde los estudios en musica popular. La intencidn es continuar
con este abordaje a toda la trayectoria de nuestro protagonista, con la finalidad de conjugar
sus dos facetas de director y compositor.
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