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La presente tesis propone abordar el estilo de ejecucion en el tango a partir de la indagacion
y el estudio sistematico de los atributos sonoros, gestuales y expresivos de la performance. Cuando
nos planteamos la cuestion del estilo musical como tema de investigaciéon nos encontramos ante las
dificultades y problematicas de definiciones y abordajes del universo de analisis de la practica musical
del tango. Es por ello que nos enfocamos en unidades de analisis (objetos de investigacion) como son
los conceptos de patrones expresivos y de temporalidad en el arreglo de tango en grabaciones
historicas de tango. Sin embargo, en sintonia con los postulados actuales de la psicologia de la musica
y las teorias postcognitivistas, entendemos que la practica musical del tango no se reduce solamente
a entender a la interpretacion como el sonido resultante de la performance, sino que los atributos
expresivos de la ejecucion incorporan al gesto y a la corporalidad en tanto formas sonicas en
movimiento, y a la comunicacion intersubjetiva durante la practica musical. Dicho esto, el presente
trabajo de investigacion, se propuso definir al estilo de ejecucion en el tango apelando al uso de
diversas metodologias de analisis de la performance musical que den cuenta de la interrelacion entre
sonido, movimiento e interaccion que despliegan los musicos durante la practica musical.

La idea del tiempo y la temporalidad en la ejecucion ha sido un tema recurrente de reflexion
e indagacion practica y epistémica en mi propia practica artistica como musico, cantor, guitarrista y
arreglador para distintos grupos instrumentales de tango. Esta reflexion sobre el componente temporal
tanguero posibilité distintos modos de introducirme en la tematica, y problematizar sobre los
supuestos teoricos que definen al estilo musical y, en nuestro caso, al estilo de ejecucion. De esta
manera el lector se encontrara con un analisis tedrico, practico y reflexivo, que pretende ser
exhaustivo, acerca de la temporalidad de la ejecucion en el tango y su aporte para comprender, desde
otras perspectivas, a la practica estilistica. Consecuentemente la cuestion del tiempo ha tenido como
fin volver a reinterpretar la practica artistica, tomando como basamento teodrico las nuevas
concepciones acerca de las relaciones sociales, culturales, de la interaccion y la comunicacion entre
los musicos, y de la intersubjetividad y el estatus de la unidad cuerpo-mente en la practica musical.

Sostenemos que involucrar al estudio de la composicion, la interpretacion, la gestualidad, el
sonido, la partitura y al oyente para comprender el alcance de un estilo musical determinado se vuelve
necesario y urgente dado el estado actual de la investigacion en musica y en particular en la muisica
popular. Es por esta razoén que, la incorporacion de la dimension corporeizada y la piscologia de la
performance en el estudio del tango es, por lo tanto, un propoésito de la presente tesis y un basamento
tedrico-practico para la realizacion de los estudios experimentales que la conforman. Este planteo
devino en la organizacion y agrupamiento de una serie de estudios empiricos que indagaron el sonido
(patrones expresivos y temporales) y el movimiento (la corporalidad) en registros de grabaciones
historicas del tango (capitulos 4 y 5), y la comunicacion y la gestualidad (entre los musicos) en un

duo de tango actual (capitulo 6).



Se considera que los resultados que se obtendran de los estudios que conforman la presente
tesis revisten importancia para la reformulacion de algunas de las ontologias que integran los modelos
conceptuales de arte, en particular los que se refieren a la ensefianza de la practica musical del tango
en instituciones de nivel superior y en universidades, asi como la revision de los métodos y manuales

de ensefianza del tango.
Estado del arte y fundamentacion del problema

Cuando nos referimos al estilo de una persona o de un grupo de personas en cualquier aspecto
de la vida humana, sean estos econoémicos, culturales, deportivos, artisticos, personales, entre otros,
nos encontramos ante una infinidad de definiciones y una diversidad de perspectivas tedricas que lo
delimitan. En la tradicion el amplio campo que aborda el concepto de estilo, que va desde la filosofia,
la semiotica, la estética hasta la hermenéutica posibilita, hoy en dia, un multiple abordaje de dicho
concepto. En el arte, y especificamente en la musica, la distincion entre género y estilo musical ha
sido un area de interés para las investigaciones en los campos de la musicologia, de los estudios socio-
culturales y de la musica popular. Cada enfoque tedrico establece definiciones que diferencian y
solapan el alcance de ambos conceptos.

El género musical se define de manera general como una categoria que retine composiciones
musicales que comparten distintos criterios de afinidad; los criterios pueden ser musicales (el ritmo,
la armonia, los estilos compositivos, la melodia o su estructura, etc.) y también basarse en aspectos
mas amplios de una determinada cultura (la region geografica, el contexto socio-cultural, el periodo
historico, etc.) (Havard Dictionary of Music, 1944; Oxford de la musica, 2008). Se establece una
diferencia entre el estilo en el arte, como un modo de expresion o de la performance; y el estilo en la
composicion musical, que refiere a los distintos tratamientos metddicos de todos los elementos
musicales (forma, melodia, ritmo, etc.) (Havard Dictionary of Music, 1944, definicion 1 y 2). De
esta manera, el término estilo se aplica a las obras individuales, a los compositores, a los tipos y
métodos de composicion, al periodo, entre otros, y es aplicable a la realizacion de una performance
musical. En otra direccién, en el campo de los estudios de la musica popular, algunos autores (Fabbri,
1982; Van der Merwe, 1989; Middleton, 1990; Tagg, 1991; Hawkins, 1992; Moore, 2001) explican
que los estilos musicales se definen como productos del trabajo cultural por su relacién con las
sociedades especificas en la que existen. Los estilos en la musica popular, son vistos como el montaje
de elementos musicales de una variedad de fuentes, cada una con una variedad de historias y
connotaciones culturales determinadas por la sociedad. La principal problematica que encontramos
en estas definiciones de género y estilo musical, tanto en el campo de la musica académica como en
la musica popular, es que no se relacionan concretamente con la practica musical, es decir, con los

aspectos expresivos de la performance de los musicos, sino que remiten a etiquetas de las obras o del
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lenguaje musical de un compositor o misico o grupo de musicos en un determinado contexto social;
acompaifiados casi recurrentemente de analisis sociologicos, semioticos e
historiograficos/documentales de la musica.

La estructura musical y la expresividad en la interpretacion del tango no han sido
debidamente tratadas como conceptos emergentes de la practica estilistica. Consecuentemente ambas
dimensiones no se integran en el analisis del estilo. Esto podria deberse, por un lado, a la complejidad
para abordar el estudio del tango como unidad de sentido del hacer musical, y por otro a la escisiéon
historica que ha hecho la musicologia clésica entre estas dos areas. Debido a ello esta integracion ha
sido poco indagada por la musicologia del tango. En nuestra investigacion proponemos un abordaje
multidimensional integrado del estilo de ejecucion del tango sobre la base de: 1) un andlisis sonoro-
computacionales y hermenéutico-musicales de grabaciones historicas de interpretaciones de
orquestas tipicas; y ii) un analisis de la gestualidad, la comunicacién y las interacciones musicales
culturalmente situadas en musicos actuales de tango. Por lo tanto, creemos que el tipo de abordaje

multidimensional propuesto para el estudio empirico de dicha practica musical resulta novedoso.

Objetivos

Objetivos generales

e Investigar el estilo de ejecucion en el tango como resultante de la interdependencia entre la
estructura musical sobre la que se monta el estilo compositivo y la complejidad sonoro-
kinética de la que emerge el estilo de ejecucion en la performance.

e Obtener evidencia empirica acerca de la naturaleza de la informacion temporal, gestual y
multimodal que intercambian los musicos de tango durante la practica musical.

e Re significar la ontologia del estilo en el tango (perspectiva musicologica) desde el analisis
de la performance musical como una practica de significado corporeizada, situada e
interactiva que dialoga con los diferentes aspectos sonoro-kinéticos de los que consta las
practicas de ejecucion-estilistica.

Objetivos especificos

1. Caracterizar, mediante el microanalisis de la sefial sonora en registros sonoros historicos del
tango, los componentes de timing, dinamica, articulacion y estructura formal para indagar los
diferentes modos narrativos que asume la ejecucion expresiva.

2. Disefiar un método analitico computacional para abordar la problematica del analisis de la
ejecucion comparada entre performances historicas con superficies musicales variadas en
versiones de un mismo tango.

3. Observar, describir, anotar, categorizar y comparar el gesto y el movimiento corporal de los
musicos al tocar obras de tango a través del microanalisis de videos de época y de
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interpretaciones actuales con el fin de caracterizar el complejo sonoro-kinético y la
comunicacion entre los musicos.

4. Examinar el modo en que la interaccion entre patrones sonoros-gestuales influyen en la
interaccion y la regulacion temporal entre musicos durante la practica musical.

5. Interpretar los datos obtenidos de la relacion entre estructura, sonido y movimiento en vistas
a alcanzar una definicion del complejo sonoro-kinético emergente del estilo de ejecucion

como comunicacion de sentido en el tango.

Sustento tedrico y fundamentacion de hipotesis

Estilo de ejecucion en el tango
El estilo de ejecucion de las orquestas de tango emerge de las distintas formas de ‘hacer el

arreglo’. Para contextualizar nuestro objeto de estudio, a manera de sintesis explicativa, podemos
decir que el arreglo de tango estd conformado por dos areas, la composicion (el lenguaje) donde se
elabora la ‘trama textural’ con partes escritas y orales que definen el plan general de la ejecucion, y
la interpretacion (lo expresivo) donde se elabora la ‘trama sonora’ con los atributos expresivo-
estilisticos de la ejecucion.

El estilo de ejecucion es una practica de significado sociocultural que se construye en-accion
mediante la realizacion concreta de la performance. Cuando planteamos que el estilo puede ser
categorizado en el sonido concreto que emerge de la performance se hace referencia a los atributos
expresivos de la ejecucion en el tango. Es decir, al tratamiento sonoro-expresivo de los fraseos de la
melodia, de los patrones ritmico-melddicos dentro de la trama textural o de las formas de
acompafamiento, entre otras, que los musicos elaboran a través de las microvariaciones temporales,
articulatorias, dindmicas y timbricas. De alguna manera la hipdtesis que derivamos es que la
regularidad y la recurrencia de estas microvariaciones performaticas, percibidas en la ejecucion de
una orquesta (nuestra unidad de analisis), configuran su identidad estilistica. Y que, por lo tanto, la
recurrencia performatica puede crear discursos, narrativas, valores ideoldgicos o creencias que no
existian con anterioridad.

Normatividad temporal genérica del tango
Proponemos que la alternancia melddica de los modos articulatorios de los ataques (legato y

staccato-acento) respecto a la organizacion de la estructura formal del tango puede considerarse como
una normatividad temporal genérica, pudiéndose derivar una hipdtesis temporal general de la
ejecucion tanguera. La manera en que se alternan los modos articulatorios narran expresivamente la
superficie musical de un tango como un proceso temporal-dindmico de distension o tension en el
discurso narrado. Estos pasajes son opuestos en cuanto al caracter que despliegan performaticamente
(que se manifiestan en la enunciacion del enunciado musical) generando caracteristicas témporo-

expresivas disimiles entre ellos.
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Normatividad temporal estilistica del tango
Proponemos dos hipotesis generales de trabajo en relaciéon a la normatividad temporal

estilistica. La primera hipdtesis gira en torno a la regulacion temporal del beat (aceleraciones y
desaceleraciones). Mientras que la segunda hipotesis la enunciamos en relacion a la organizacion
temporal de los ataques (alargamiento/acortamiento y transformaciones ritmicas). Proponemos que
el fraseo musical y la temporalidad discursiva en los intérpretes de tango podria centrarse en las
caracteristicas recurrentes de alargamiento y acortamiento temporal de patrones expresivos
embebidos en la estructura musical. Asi, la identidad estilistica seria el resultado de la interaccion
entre las propiedades musicales y el microtiming de dichos patrones.
La comunicacion entre los musicos de tango

La construccion de la intencidon compartida en la performance musical pone de relieve
mecanismos comunicativos y de interaccion humanos, sociales y culturales que no pueden ser
explicados solo por la descripcion y el analisis del componente gestual y sonoro, o del impacto de las
formas sonicas en el cuerpo, entre otros; ya que estas perspectivas implican la comunicacién de una
sola via, sea esta musica/cuerpo o musica/complejo sonoro-kinético.
Interaccion en la practica musical del tango

Asumiendo esta perspectiva, proponemos la hipotesis general de investigacion acerca de que en
la interaccion entre los musicos estdn embebidos modos basicos-primarios de comunicacion
expresiva que nos permitiran entender, en un entorno de ejecucion interactiva de tango, la relacion
entre las normas culturales y los modos de comunicacion entre los intérpretes.
Regulacion temporal en la prdactica musical del tango

La hipotesis que proponemos es que la regulacion temporal en la interaccion implica un

contexto de relacion intersubjetiva entre los musicos, donde lo central es la sincronizacion, la
coordinacion y la regulacion temporal en las intenciones musicales de uno con el otro (uno a muchos,
muchos a muchos y uno a uno). Desde esta perspectiva se pone el foco en que la intencién temporal
de uno incide en la temporalidad del otro y viceversa en contraposicion a las teorias comunicativas
clasicas de liderazgo como orientador-orientado. Con esta hipotesis de trabajo queremos repensar y
resignificar los roles concertantes, la comunicacién y la interaccion entre musicos, es decir, re

conceptualizar el estilo de ejecucion del saber hacer tango.
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PARTE I. MARCO TEORICO
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Capitulo 1. Revisién histérica, critica y social de las concepciones musicales del tango

1.1 Definiciones del género y el estilo y su relacion con el estudio musical del tango

La distincion entre género y estilo ha sido un 4rea de interés para la investigacion en los
campos de la musicologia, de los estudios socioculturales y de la musica popular. Cada enfoque
tedrico establece definiciones que diferencian o solapan el alcance de ambos conceptos. En general
se define al género musical como una categoria que retine composiciones musicales que comparten
criterios de afinidad. Estos criterios pueden ser musicales (el ritmo, la armonia, la melodia, los estilos
compositivos, la estructura formal, etc.) y también basarse en el analisis de aspectos mas amplios de
una determinada cultura (la regién geografica, el contexto sociocultural, el periodo historico, etc.)
(Diccionario Oxford de la musica, 2008). Otras fuentes no brindan una definicioén sobre el género
musical, pero si definen al estilo. Particularmente establecen una diferencia entre el estilo en la
practica del arte musical, en tanto modo de expresion por medio de la performance, y el estilo en la
composicion musical, que refiere a los distintos tratamientos metodicos de todos los elementos
musicales (forma, melodia, ritmo, etc.) (Havard Dictionary of Music, 1944, definiciones 1y 2). De
esta manera, el término estilo se aplica a las obras individuales, a los compositores, a los tipos y
métodos de composicion y al periodo en el que tiene lugar la creacion artistica, entre otros, siendo
aplicable a la realizacion de una performance musical. De modo similar se define al ‘analisis del
estilo’ como la identificacién, mediante una indagacion detallada y sistematica de los rasgos
caracteristicos en la musica (armonia, melodia, ritmo, forma y sonido) de compositores y escuelas de
composicion. En el campo de los estudios de musica popular, algunos autores (van der Merwe, 1989;
Middleton, 1990; Hawkins, 1992)-—explican que los estilos musicales se definen con relacion a la
produccion cultural de diferentes sociedades de las que las piezas musicales forman parte. Los estilos
en la musica popular, por ejemplo, son vistos como la resultante del montaje de elementos musicales
provenientes de fuentes diversas que dan cuenta de una variedad de historias y connotaciones
culturales determinadas por la sociedad. En el anélisis de estas practicas situadas historicamente se
utiliza una metodologia que tiende a identificar similitudes entre materiales diversos provenientes de
canciones, obras, interpretaciones y partituras. Por medio de ella, género y estilo se relacionan a fin
de establecer distinciones categoricas. Pero no queda claro si las similitudes identificadas, que
definen a un género o a un estilo, existen en el mismo nivel jerarquico o si unas se subordinan a otras
(Moore, 2001).

La distincidon categérica de género en el tango pareciera no presentar problemas para su
definicion; de esto se ha ocupado en buena parte la musicologia. Pero en el caso del estilo su abordaje
es mas complejo, y nos encontramos con diferentes conceptualizaciones que en algunos casos resultan

ser confusas para su uso en el analisis. Podemos remarcar incluso que, en la practica del tango, la
14



determinacion genérica no esta anclada en la produccion de patrones ritmicos de acompafiamiento
caracteristicos, tal como lo que ocurre en la practica de otros géneros musicales como la chacarera,
la bossa nova, el samba y el bolero, por citar solo algunos. Se sigue de esto que la caracterizacion de
la practica musical del tango se acerca mas a una idea de categorizacion propia del estilo que a un
problema de determinacion y delimitacion de género.

Las diferentes maneras de producir y tocar la musica del tango quedan plasmadas en las
diferencias sonoro-expresivas que escuchamos en las ejecuciones de un mismo tango a cargo de
intérpretes consagrados como Canaro, D' Arienzo, Di Sarli, Pugliese, Troilo o Salgan. Es decir que el
género tango es la resultante del compendio de los estilos de ejecucion que retnen una variedad de
modos de saber hacer los acompafiamientos y los fraseos melodicos, y de emplear un abanico de
procedimientos compositivos al producir arreglos, transformaciones y variaciones ritmicas, entre
otras posibilidades de produccion.

Dentro del campo musicoldgico, la composicion y la practica musical se abordan por
separado en tanto unidades de analisis para caracterizar el estilo musical. Por un lado, se indaga el
arreglo, la obra, la partitura, la estructura musical, la forma, el ritmo, la melodia o la armonia
(dimension compositiva). Por el otro, se analizan los rasgos expresivos de la musica, tales como la
articulacion melodico-ritmica, el fraseo, la temporalidad, los acentos estructurales y expresivos, la
dinamica, y los modos de ejecucion, entre otros (dimension de la practica musical).

Los estudios socioculturales y de musica popular, por su parte, elaboran descripciones que
incorporan otros componentes de la musica que no habian sido previamente considerados por la
musicologia clasica, tales como la performance musical, las diferencias en la ejecucion de diferentes
musicos y las variables de consumo cultural (Guerrero, 2012). Sin embargo, en ambos campos, la
musica es analizada mas como un lenguaje que como una practica musical. Es decir que, si bien en
las definiciones de género y estilo se incorpora a la practica musical en tanto insumo para elaborar
los procedimientos de categorizacion, el analisis musical prioriza una descripcion universal de la
musica como lenguaje. Esto es, se abstraen los componentes de la performance para el andlisis de los
aspectos normativos del género y el estilo. Entonces se afirma, por ejemplo, que una determinada
progresion armonica es prototipica de un estilo, o que el ritmo de dos negras en la cadencia V-I
(cierre) es un rasgo estilistico del tango, o que se percibe una desaceleracion historica del tempo en
dicho género. Ello se realiza sin tomar en cuenta los rasgos sonoro- expresivos que definen a la
performance de dichos elementos ‘lingliistico-musicales’, o las caracteristicas de la ejecucion que los
musicos construyen al componer, interpretar o arreglar los atributos representativos del lenguaje
musical del género a través de las distintas modalidades estilisticas de su interpretacion.

Los aspectos analiticos de la musica antes mencionados no hacen foco en lo que los musicos

realizan ‘en la ejecucion’, y tampoco en el impacto que las acciones de ejecucion tienen en el resultado
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sonoro-expresivo y por ende en el valor que aportan a la significacion musical en la practica estilistica
del tango. Consideramos que, para estudiar la ontologia del estilo en el tango, las practicas de
ejecucion son indisociables y estan en constante interaccion con las practicas compositivas, sociales
y culturales de las cuales surgen y de las cuales se nutren. Para ello partimos de las siguientes
preguntas de investigacion: ;Qué es el estilo (de ejecucion) en el tango? ;Hay diferencias entre la
categorizacion del género y el estilo? Estas dimensiones de analisis, jde qué manera pueden ser
consideradas en el estudio de la practica musical situada del tango? Estas preguntas se intentaran
responder a lo largo del presente capitulo.

Algunas fuentes de la musicologia tradicional y la musicologia latinoamericana que analizan
la musica académica europea definen a los géneros en base a las caracteristicas compositivas,
documentales, contextuales e historicas de su produccion. Desde el renacimiento al romanticismo' la
tradicion musicologica analitica etiqueta como géneros a la balada, la 6pera bufa, el oratorio, la fuga,
la romanza da camera y el minuet, entre otras (Allen, 1962; Basingstoke, 1987; Morgan, 1994). La
categorizacion genérica destaca las diferencias que existen en las formas de produccion musical a
partir de las caracteristicas compositivas de la construccion motivica, el desarrollo de las células
ritmicas, la organizacion de las progresiones armoénicas estructurales y su relacion con la danza. En
cuanto a los aspectos expresivos se incluyen el analisis de los gestos musicales tomados del folklore
europeo y los diferentes tratamientos que dichos atributos tienen segun los periodos histéricos en los
que aparecen. En cuanto a la definicion de los estilos en la musica académica, la musicologia describe
las particularidades de cada compositor que se desvian de ‘las convenciones establecidas’; por
ejemplo, de las formas seccionales como la sonata, de la organizacion discursiva de los movimientos
de la sinfonia, de las formas continuas tales como el preludio o las formas libres como la fantasia
(Ratner, 1970; Bamberger y Brofsky, 1972; Rosen, 1980; Shepherd, 1983; Crocker, 1986; LaRue,
1970 y 1989). Los desvios de las convenciones establecidas ocurren a distintos niveles de la
estructura musical, algunas veces en niveles mas estructurantes como la forma, la direccionalidad o
el movimiento tonal de la pieza; otras veces en niveles de la superficie musical como los motivos
internos de las frases, o en el despliegue ritmico-temporal del contorno meléddico, o en la recurrencia
de un compositor a utilizar un determinado tipo de comportamiento armonico-contrapuntistico
(Yeston, 1976; Schachter, 1979, 1980 y 1999; Burstein y Schachter, 2006; Krebs, 2009). Los cambios
estilisticos que reconocemos en cada pieza permiten identificarla como una entidad tnica. De esto se
sigue que la forma de dicha pieza es en si misma una abstraccion resultante de las sucesivas
transformaciones donde queda impreso el estilo del compositor o de una determinada escuela

compositiva (Bamberger, 1968). Moore (2001) explica que estos enfoques del estilo tienen una fuerte

! Para algunas corrientes tedricas de la miisica el romanticismo es el fin de los estilos (véase Adorno, 1970)
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tendencia a enfatizar lo poiético (caracter singular) mientras que los enfoques relativos al género
tienden a enfatizar lo estético (caracter convencional). Es decir, el estilo proporciona aquello unico e
irrepetible que produce el compositor en la obra (la sinfonia num. 40 en sol menor, K. 550, de Mozart)
y el género el medio por el cual se reconocen los atributos convencionales de la pieza (el primer
movimiento de dicha sinfonia tiene las caracteristicas tipicas de la forma sonata).

Por su parte, la musicologia del tango inicialmente planted la discusion alrededor de las
influencias en la constitucién del género en los términos de un debate historiografico haciendo
referencia a la influencia afroamericana versus la de la corriente centro europeista que reconoce una
influencia espaola en los origenes del tango (Brunelli, 2015). En sintonia con el modelo analitico de
la musica clésica, el tango es descripto a partir del andlisis de las partituras estindar® , donde las
caracteristicas del motivo (anotado) describen particularidades del género y de los estilos
compositivos (Bates y Bates, 1936; Ruiz y Ceiial, 1980; Kohan, 1996 y 2010). Los manuales de
ensefianza que contribuyen a las categorizaciones genéricas y estilisticas del tango poseen un fuerte
componente musicolégico para explicar las técnicas instrumentales y los procedimientos para la
confeccion de los arreglos. A partir de breves ejemplos musicales anotados, dichos textos pretenden
dar un alcance universal a como son las maneras de tocar el tango. Dichos enfoques no abordan en
concreto como tocar, desde lo expresivo, por ejemplo, un marcato, en cuanto a sus variantes de
ejecucion y produccion sonora especificas. Sin embargo, la variabilidad en la ejecucion expresiva de
las orquestas de Troilo, Pugliese o Salgan da por resultado la produccion de diferentes modos de
hacer el marcato. En Pugliese el marcato es denominado como yumba (marcato con arrastre) y su
ejecucion da lugar al desarrollo de rasgos acentuales-dindmicos y temporales caracteristicos, mas alla
de las especificidades timbricas de realizacion de cada instrumento; por su parte en Troilo
encontramos un marcato cambiante, ejecutado por momentos con un rubato que no es isécrono en
relacion a la melodia; en otros momentos, en cambio, el rubato manifiesta isocronismo con relacion
al componente melddico (alargamientos y acortamientos temporales que acompafian la variabilidad

expresiva melodica). Y en Salgéan se percibe un marcato ejecutado con una regularidad temporal que

2 Partituras para piano confeccionadas mayoritariamente por el editor (musico contratado por la casa que edita las partituras)
y en algunas ocasiones por los propios compositores (por ejemplo J. C Cobian, J. De Caro, E. Delfino, A. Gobbi, etc.). Se
escribian en el compas de 2/4, 1a melodia presentaba ornamentaciones y voces adicionales y el acompafiamiento un esqueleto
ritmico de tipo habanera con bordoneos melddicos (pagina web que retine gran cantidad de partituras estandar registradas
en Sadaic https://www.todotango.com/musica/obras/partituras/a/0/todos). Estas partituras distan mucho de lo que suena en
las interpretaciones y en los arreglos incluso en las versiones de los propios compositores. En algunos tangos dicha distancia
sonica y expresiva hace imposible su comparacion con el texto musical anotado. Actualmente existen partituras estandar de
tango en el formato de los realbooks de jazz norteamericanos como ‘cancioneros del Tango’ que compilan partituras de la
superficie musical reducidas a su minima expresion: melodia original, armonia funcional y letra (editadas por musicos
compiladores y como material de estudio producidos por establecimientos educativos).
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se asemeja al walking bass del jazz’, sobre todo por la constante articulacion del bajo melddico en el
contrabajo. Por lo tanto, no hay un unico marcato sino que este depende de los estilos de ejecucion.
Consideramos que tanto la musicologia tradicional como la que analiza la musica popular
latinoamericana priorizan la ontologia del texto (el conocimiento anclado en la partitura) y la musica
como lenguaje (abstraccion de elementos para la generalizacion de la performance) para describir la
practica musical. Sin embargo, esto resulta insuficiente para categorizar el género y el estilo en el
tango ya que ambos han nacido al calor de la oralidad proveniente de sus practicas de ejecucion.

La tesis que intentamos plantear, a partir de esta introduccion de los conceptos de género y
estilo y su aplicacion al estudio del tango, propone que el primero puede ser categorizado a partir de
los modos de produccion musical en interaccion con las comunidades culturales y las caracteristicas
de consumo musical a las que pertenecen; mientras que el segundo remite a categorizaciones
susceptibles de ser analizadas a través de las especificidades del hacer de los musicos producto de las
practicas musicales colaborativas, histérica y culturalmente situadas. Para elaborar esta tesis, en el
presente trabajo apelamos a una perspectiva musical, cultural y de la psicologia de la performance a
fin de analizar y caracterizar a estas dos esferas.

El género tango ha sido dividido en periodos historicos que se denominan Guardia Vieja
(1900-1920), Guardia Nueva (1920-1935), Epoca de oro (1935-1955) y Nuevo tango (1955 en
adelante) (Brunelli, 2015). Dentro de estos periodos emergen otras categorizaciones internas en base
a las caracteristicas compositivas en los distintos periodos, que se conocen como el tango milonga, el
tango cancion, el tango instrumental, el tango bailable, el tango romanza, el tango for-export, entre
otras (Pujol, 2017). Como mencionamos anteriormente, en la literatura musicologica estas
categorizaciones surgen del andlisis de las partituras y las letras que establecen diferencias y
similitudes entre las composiciones y el contenido seméntico de la poesia de acuerdo con cada época®.
Desde esta perspectiva, los rasgos interpretativos son vistos como un anexo a la definicion de género.
Por esta razon es que consideramos un aporte significativo intentar incluir en la categorizacion del
género en el tango el analisis del rol de los medios de comunicacion masiva y de las industrias
culturales, y las variantes del consumo musical-cultural para comprender el impacto que han tenido
en la elaboracion del sonido y en la construccion de la trama musical® observados en los distintos

periodos definidos por la tradicion tanguera.

3 El objetivo principal de una linea de walking es delinear la progresién arménica del tema mediante el uso de notas negras
(«walking a cuatro») no sincopadas, lo que crea una sensaciéon de movimiento similar al ritmo de los pasos al caminar.
Consulta realizada el [24-01-2022] - https://es.wikipedia.org/wiki/Walking_bass

4 Por ejemplo el acompafiamiento de tipo habanera (% - —— “ ') que caracteriza a la Guardia vieja se diferencia

del marcato en 4 (%L)—J—*) que define a la estructura ritmica de la Guardia nueva.

5 Un ejemplo emblematico es el impacto del consumo musical en las caracteristicas del arreglo, la orquestacion, la
instrumentacion y los rasgos expresivos de las orquestas tipicas entre los afios 1920 y 1935. Las industrias discograficas
preferian un tango bailable (que se ajustaba al consumo cultural de la época) y definian un sonido mas ‘sencillo’ o mas
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Con relacion a los estilos en el tango, el ejemplo emblematico que se menciona en la literatura
es la corriente estilistica decareana que ha ejercido influencia en los rasgos sonoro-expresivos de las
orquestas de Pugliese, Troilo y Gobbi, entre otras. Estas caracteristicas interpretativas y compositivas
adoptadas como rasgos estilisticos en la guardia nueva (1920-1935) han sido reconocidas por los
propios musicos y son reconocibles en sus sonoridades orquestales®. Asimismo, se puede analizar la
influencia de las ejecuciones bandoneonisticas de Pedro Maffia, Pedro Laurenz y Ciriaco Ortiz en los
musicos bandoneonistas que se consagraron en la época de oro como Anibal Troilo, Armando Pontier,
Eduardo Rovira, Domingo Federico y Raul Iriarte, entre otros. También podemos mencionar la
consolidacion de los estilos canonicos a partir de la década del "50, en las figuras de Troilo, Pugliese,
Salgéan, y Di Sarli, entre otros. En el marco del presente trabajo se definen los estilos canonicos como
resultantes del proceso historico de asentamiento de las practicas de ejecucion en el tango. Si bien
hay un comun denominador en el estilo de los mencionados musicos, que es la corriente decareana
de los afios "20, las maneras especificas que adopta cada una de estas orquestas para interpretar los
arreglos y los patrones expresivos del tango se pueden pensar en la actualidad como escuelas de
ejecucion del género. Por ejemplo, si pensamos en el tango “Quejas de bandoneon”, la version que
realiza Troilo’ en 1944 instala una forma sonora-expresiva de tocar dicha pieza. Lo mismo va a
suceder con el tango “Organito de la tarde” en la version de Di Sarli de 1942. La historia de las
interpretaciones de estas piezas canoniza estas versiones y sus caracteristicas expresivas. Los
atributos expresivos que emergen de dichas interpretaciones canonizaron posteriormente los modos
de arreglar y de tocar dichos tangos.

En este capitulo nos proponemos abordar la categorizacion del estilo a partir de los marcos
tedricos cognitivistas, musicologicos, sociales y culturales y su relacion con la practica musical. La
descripcion de los rasgos expresivos (interseccion entre las particularidades interpretativas-
compositivas) y sus problematicas de categorizacion genérica nos permitiran discutir la ontologia del
estilo en el tango. Es por ello que, siguiendo a Fabbri (2006), entendemos al estilo como una extension
semantica que se superpone a la categorizacion del género, pero donde este ultimo no puede ser
diferenciado solamente a partir de sus consideraciones estilisticas. Por eso proponemos dos tipos de

analisis que se complementan para abordar el estudio de ambas categorias en el tango.

‘simple’ (por ejemplo, texturas musicales que diferencien con claridad la melodia del acompafiamiento) y un tempo agil
con pocas fluctuaciones temporales que acompafien tanto el gusto popular como el de la elite argentina por el baile y la
musica en vivo; claramente, esta tendencia social y de consumo no priorizaba el estilo de De Caro). Curiosamente en este
periodo surge la denominada corriente tradicionalista del tango. Mas adelante retomaremos esta perspectiva para su analisis.
6 Comparese las versiones del tango Mala Junta (Musica: P. Laurenz y J. De Caro) por el sexteto Julio De Caro y la orquesta
de Osvaldo Pugliese o con la seleccion de tangos de De Caro por la orquesta de Anibal Troilo.

7 Quejas de bandonedn primera version del afio 1944 por la orquesta de A. Troilo
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Si bien nuestro universo de analisis es el género y el estilo en el tango realizaremos un recorte
historiografico que abarca desde el surgimiento de las orquestas tipicas, alrededor del afio 19178, hasta
el ocaso del mercado laboral de las mismas, a partir del afio 1955°. Consideramos que estos formatos
orquestales resultan representativos para abordar la cuestion del género y el estilo. Dentro de estas
formaciones se percibe con mayor claridad el lenguaje musical del género que se organizo y se
diversificé en varios estilos musicales, volviéndose algunos de ellos, a su vez, estilos canonicos. Para
que las orquestas funcionaran, en analogia con la orquesta clasica, los arregladores estructuraron las
caracteristicas de la superficie musical; esto es, las instrumentaciones y las orquestaciones, los
modelos ritmicos de acompafamiento, las tramas contrapuntisticas, los pasajes articulatorios entre el
staccato-acento y el ligado (Alimenti Bel y Martinez, 2019, 2017; Alimenti Bel, Rocamora y
Martinez, 2021), entre otros. Por otro lado, los rasgos expresivos del arreglo se ajustaban a las
caracteristicas interpretativas de los directores de orquesta'®. En algunos casos los directores también
eran arregladores, como ocurria en las orquestas de Julio De Caro, Alfredo Gobbi u Horacio Salgan.
Consideramos que, a través de la evolucion musical de las orquestas tipicas, durante este periodo
(1917-1955) se gestaron los que hoy conocemos como los estilos del tango. Por otro lado, si
incluyéramos el analisis de otros tipos de agrupaciones (duos, trios, sextetos, entre otras) que
conforman el ambiente de la practica musical y socio-estética del tango, nos encontrariamos con la
problematica de una diversificacion de categorias estilisticas y genéricas que abarca desde las
practicas improvisatorias del género (como ‘tocar a la parrilla’), las mezclas estéticas, los estilos
personales de los musicos o la heterogeneidad del repertorio, que exceden a los objetivos del presente
trabajo. Por ende, nuestra unidad de analisis gira en torno al desenvolvimiento sociocultural y musical
de las orquestas tipicas durante el periodo historico sefialado, haciendo foco en la figura relevante de

Anibal Troilo y la consolidacion de su produccion como la de uno de los “estilos canénicos del tango’.

8 La fecha seleccionada se debe a la presentacion en los carnavales de 1917 de la primera orquesta tipica Firpo-Canaro que
estaba conformada en ese entonces como un sexteto (2 violines, 2 bandoneones, piano y contrabajo), pero que establecera
para la posterioridad la instrumentacion tipica del tango por décadas (4 violines, 4 bandoneones, piano y contrabajo,
incluyendo en algunas ocasiones violonchelo y viola). F. Canaro serd quien forme las primeras grandes orquestas en la
década del 20.

% Esta fecha es seleccionada a partir de unas palabras del miisico y bandoneonista Rodolfo Mederos quien, en una entrevista,
desliza la frase de que ‘el tango ha muerto’ y sitia el afio 1955 como la fecha de su caducidad
(http://revistatempo.co/musicas-del-mundo/359/). Coincide en esta década con el agotamiento del tango como “la musica
del pueblo” y la inclinacion del consumo musical y la identificacion cultural de los jovenes de aquella época con otros
géneros como el folklore, el rock y la musica de la nueva ola. Paralelamente podemos destacar la caida del gobierno de J.
D. Perdn y el fin de la financiacion estatal de la cultura popular sobre todo con el agotamiento de los espacios de trabajo de
los musicos de tango principalmente en el &mbito de la radiofonia.

101 0s grandes directores de orquesta tipica como Troilo, Pugliese o Di Sarli tenian arregladores (en la jerga del tango se
los conoce como orquestadores) que en general eran musicos que conformaban las filas de sus propias orquestas. Algunos
casos emblematicos son Astor Piazzolla y Ratll Garello en la orquesta de Troilo o Emilio Balcarce y Rodolfo Mederos en
la de Pugliese. Es decir, que el arreglo se entiende como una practica colaborativa donde la dimensiéon compositiva (la
estructura y la superficie musical del arreglo) esta en constante didlogo con la dimension expresiva (los rasgos interpretativos
de la orquesta) de acuerdo a cada estilo de ejecucion (véase Alimenti Bel y Martinez, 2019).
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1.1.1 El tango, la modernidad y la industria cultural

Para comenzar esta discusion tedrica del género musical desde una perspectiva socioldgica y
cultural, resulta imprescindible considerar al tango como un arte moderno del siglo XX. Los distintos
enfoques tedricos de la modernidad han analizado principalmente los aspectos sociales, filoséficos y
culturales de la Europa occidental; por lo tanto, conviene advertir que dichas conceptualizaciones no
son trasladables sin discusion al estudio de la sociedad argentina moderna. Con estas diferencias
contextuales, podemos imaginar que el musico trovador del renacimiento no es lo mismo que el
payador de la milonga urbana con su guitarra en las callecitas portefias de comienzos de siglo XX,
aunque ambos compartan atributos estéticos y filosoficos en tanto sujetos modernos (la improvisacion
en el canto, las progresiones armoénicas ciclicas, la tematica urbana de las letras, entre otras). Por su
parte, algunos autores (Matamoro, 1981; Karush, 2013) hablan de “modernidad alternativa” al
referirse al tango, concepto que desarrollaremos mas adelante. Ahora bien, dentro de los modos de
produccion de los procesos de subjetivacion en la modernidad, en este trabajo realizaremos un recorte
de las multiples lecturas de dichos procesos enfocandonos en la postura de la Escuela de Frankfurt.
Reconocemos que hay distintas lecturas de la modernidad (esto incluye a las latinoamericanas) que
podrian ser igualmente valiosas para describir la practica del tango, pero nos vamos a apoyar en esta
perspectiva sociologica, filoséfica y cultural porque relaciona especificamente los modos de
produccion del arte y el contexto de praxis de los sujetos modernos.

La Escuela de Frankfurt es una corriente intelectual alemana que surge en la década del 20
del siglo pasado en la ciudad que lleva dicho nombre. El conjunto de intelectuales que la integra, de
formacion interdisciplinaria, adopta, desde una perspectiva hegeliana, una vertiente fuertemente
marxista, aunque reconocen otras influencias. Su perspectiva interdisciplinaria, que atina la reflexion
filosofica con la investigacion empirica en diversos ambitos de lo social, los llevé a formular una tesis
basada en la pluralidad tedrica, en detrimento de la construccion de una propuesta tedrica sistematica.
(Qué tiene de particular este grupo de intelectuales? Son modernos. Hacen foco en las
particularidades sociales, materiales y culturales del sujeto moderno cuestionando los ideales morales
y progresistas de la modernidad; de ahi la denominacion de Teoria Critica para designar a la Escuela
de Frankfurt. Consideramos que algunas de las categorias analiticas provenientes de este campo
disciplinar pueden arrojar luz para comprender los periodos histéricos del género tango (1917 a 1955),
redefinidos en base a una tension dialéctica entre las practicas socioculturales del sujeto moderno del
tango y las practicas musicales de las orquestas tipicas.

A continuacion, desarrollaremos sintéticamente algunos conceptos generales de la Escuela
de Frankfurt con el fin de contextualizar las categorias que emplearemos posteriormente para el
analisis del tango como género musical. Cabe aclarar que no incluiremos en este capitulo al analisis

del estilo. El pensamiento de la Escuela de Frankfurt expone los limites de la razon moderna, en el
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sentido de que su desarrollo lleva, no al mentado progreso sostenido desde el comienzo de la
Modernidad, sino a un planteo de caracter cientificista y economicista cuyo desarrollo culmina en dos
guerras mundiales a través de los estados totalitarios. Sin embargo, no se oponen al racionalismo; por
el contrario, plantean que la humanidad es racional, tiene un fin ultimo, y ese fin ultimo es la
emancipacion, la libertad, la justicia y la verdad, conceptos modernos. Para esta escuela hay algo que
es propio de la condicién humana, independientemente de los momentos historicos: se trata de su
condicion de poder dar cuenta de todas sus potencialidades, y de esto se sigue que, teniendo en cuenta
el recorrido socio/historico, la vida humana persigue la busqueda y el logro de la emancipacion.

El grupo investiga, produce y escribe en una época histdrica que se caracteriza por una
pérdida de los sentidos y/o de los fines ultimos en virtud de la instrumentalizacion del mundo.
Mediante la instrumentalizacién de la razén un grupo es dominador y otro es dominado, por eso
sostienen la emancipacion como el fin ultimo. En esa relacion dominador-dominado la Escuela
atribuye importancia no solamente a las condiciones materiales -como si ocurre en el marxismo
dogmatico- sino que repara también en las condiciones culturales y educativas. Para ello van a
diferenciar entre la razon instrumental (subjetiva e individual), a la cual van a criticar desde su
aplicacion a la modernidad, para desarrollar la razén teleoldgica (objetiva y de caracter
colectivo/universal), que es el aporte de la Escuela para repensar a la razon moderna'!.

Como mencionamos anteriormente, la escuela de Frankfurt no se opone al racionalismo y
plantea que si hay algo que nos caracteriza como seres humanos es lo que denominan la razon
sustantiva, objetiva o teleoldgica, en tanto finalidad tltima del ser humano. Esta razén final es la que
nos va a brindar el camino para poder ser libres. Los conceptos analiticos que se desprenden de la
razon sustancial toman a la cultura como vehiculo de transformacion social.

Uno de los conceptos relevantes que desarrolla el grupo es el de ‘la autenticidad de la obra
de arte’ a partir de la critica a los modos de produccion del arte moderno (Adormo y Horkheimer,
1947; Adorno, 1970; Benjamin, 1989). Se postula que la obra de arte es autbnoma, con base en las
condiciones sociales, es decir, es el producto de la conciencia, y tiene algo unico, irrepetible,
auténtico.

Adorno y Horkheimer (1947) analizan lo auténtico en la musica afirmando que lo auténtico
radica en la tradicién de los estilos musicales del pasado, que tenian la particularidad de la no
reproductibilidad mecanica. La autenticidad es vista como el momento irrepetible de la reproduccion
artistica, aunque aqui no queda claro si se hace referencia a los estilos de los compositores (la

materialidad de las partituras) o a las practicas de la ejecucion (la materialidad de la interpretacion).

1 La escuela de Frankfurt que abreva en el materialismo comulga con las posturas de la filosofia clasica de Platon,
Aristoteles o Santo Tomas de Aquino porque en esta corriente filosofica hay una sustancia entendida como ultima, pero esta
discusion excede los objetivos del presente trabajo.
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Posteriormente Adorno (1970) amplia la definicion de autenticidad al afirmar que en la obra auténtica
existe una tension dialéctica entre la tradicion y la innovacion, es decir, entre la técnica (los estilos
que dan forma al material) y el contenido (lo nuevo que agrega el individuo y que dialoga con la
tradicion). Finalmente, Adorno arriba a una definicién de ‘obra de arte pura’ sobre la base de la
categorizacion social que hace de los géneros musicales (cuales son auténticos y cuales no). Ella
resulta cuestionable ya que exalta un pensamiento clasico elitista. El autor se posiciona en una vision
extremista donde algunos estilos de musica tienen la particularidad de la autenticidad desde su génesis
(la musica académica, por ejemplo); y otros, como el caso del jazz no la poseen, y por su vinculo con
la reproductibilidad mecanica se constituyen en meros productos de las industrias culturales.

Por su parte, y en sintonia con las ideas adornianas, Benjamin (1989), propone que el aqui y
el ahora del original (de la obra de arte) constituye el concepto de autenticidad. La autenticidad de
una obra es el resultado de todo lo que desde el origen puede transmitirse en ella, desde su duracion
material hasta su testificacion historica. Ademas, encuentra que en la autenticidad de una obra hay
una dialéctica con su aura. El aura es lo inaccesible de la reproductibilidad, en otras palabras, es lo
que capta el objeto que no se puede reproducir. Podriamos arriesgar que en la vision benjaminiana el
aura se asocia a la percepcion y a la contemplacion natural de los objetos, por ejemplo, al contemplar
la “belleza” de un cuadro. Lo sustancial reside en esta experiencia estética pasiva del observador,
donde éste no interviene y contempla. Por otro lado, Benjamin explica que el valor iinico de una obra
artistica se basa en el ritual en el que tuvo su instanciacion original. Lo ritual (expresion derivada de
la practica del culto en el medioevo) adquiere connotaciones religiosas, misticas y magicas asociadas
a la produccion material de la obra en tanto practica cultural (esto es, vinculadas a las experiencias y
practicas musicales y sociales de donde emerge la obra). Asimismo, el autor deja entrever que los
mecanismos sociales de la reproductibilidad técnica funcionan, en algunos casos, como vehiculos de
emancipacion de la obra artistica, ampliando el alcance de la ritualidad y de la visién adorniana de lo
auténtico

Cabe aqui retomar algunos de los aspectos ya introducidos sobre el pensamiento de la Escuela
de Frankfurt. El fin ultimo al que aspira la modernidad -la emancipacion- se ha enajenado, en términos
marxistas, porque el aspecto instrumental de la racionalidad ha colonizado todas las esferas de la vida.
En este punto es donde se critica la razon instrumental y se sostiene que en las relaciones sociales
capitalistas siempre prima la instrumentalidad de unos sobre otros y de uno sobre si mismo. El
pensamiento del grupo reconoce que el subjetivismo es una expresion de la razon instrumental, pero
que la dimension subjetiva de la vida no debe ser la que tenga la primacia. En este sentido la Escuela
critica tanto las corrientes estéticas del romanticismo y las de la literatura decadente francesa de
inicios del siglo XX, como las musicas contemporaneas del impresionismo y la vanguardia

norteamericana, entendiéndolas como posiciones subjetivistas que se oponen a la razon en el arte.
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Adorno Y Horkheimer (1947) desarrollan una postura critica sosteniendo que los valores
culturales y sociales se instrumentalizan en relacion al consumo de masas y a la produccion en serie
que tuvo lugar a comienzos del siglo XX acompanando el proceso de industrializacion tecnologica.
Para ello desarrollan el concepto de ‘industrias culturales’. La industrializacion de la cultura,
representada por los sellos discograficos, la radio, el cine y la television, es un fenémeno que
conducira a la degradacion cultural debido a la reproduccion en serie de elementos culturales. Asi, la
produccion masiva de bienes culturales atrofia la capacidad critica de los sujetos y los transforma en
consumidores; los adormece para que vivan sometidos a las leyes del mercado.

El desarrollo de la industria cultural da lugar a fendmenos tales como la rdpida adaptabilidad
de los nuevos musicos y estilos a los consumos culturales de la sociedad. La conformacion del
publico, en tanto componente del sistema favorece su desarrollo. Los autores argumentan que debido
a la reproductibilidad mecénica (produccion en serie gobernada por los intereses de la industria
cultural) se estereotipa el valor cultural de la obra de arte, despojando de rigor y validez al estilo (esto
es, eliminando lo auténtico). Cuando Benjamin (1989) considera la reproductibilidad técnica su
posicionamiento es mas flexible que el de Adorno. El autor reconoce que hacia 1900 el estandar
alcanzado por la reproduccion técnica permite, por ejemplo, la imitacion de un cuadro de Van Gogh
de manera no industrializada, hecha por alguien en su propio domicilio. En la era propiamente
industrial del arte esta forma de reproduccion silenciosa hara que las obras de arte heredadas se
conviertan en productos de consumo de masas (por ejemplo, podemos escuchar una sinfonia de
Beethoven en nuestras casas) y la reproduccion artistica lograra conquistar un puesto especifico entre
los procedimientos de produccion artistica.

Por lo tanto, para la Escuela, la reproductibilidad técnica de la obra artistica modifica la
relacion de las masas para con el arte. De lo convencional se disfruta sin criticarlo y se critica con
aversion lo verdaderamente nuevo. Benjamin percibe, a diferencia de Adorno que, en algunas ramas
del arte, como en la fotografia, la posibilidad de contar con muchas copias de arte esta vinculada a la
materialidad intrinseca de la fotografia: una foto ya es una reproduccion, y, en este caso, el autor se
plantea si tiene sentido preguntarse por la copia auténtica. Del mismo modo este topico podria
informar acerca de la naturaleza de la grabacion (registro sonoro) en la musica popular, en especial

en el tango y en las multiples versiones, interpretaciones y arreglos de una misma musica.

1.1.2 El tango y los tiempos modernos. La consolidacion como género musical.

La literatura social, cultural y musical del tango analiza la modernidad principalmente en
base a las relaciones que se plantean durante el proceso de produccion musical y el consumo
sociocultural. Particularmente los trabajos estudian y discuten el vinculo entre compositores,

intérpretes y publico; entre musicos, directores, arregladores y empresarios de produccion; entre los
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estilos especificos del musico de oficio y los musicos de formacion escolastica; y entre los rasgos
expresivos de la musica y la danza y el contexto social y cultural de los distintos periodos historicos,
entre otros (Matamoro, 1981; Liska, 2005, 2010, 2014a, 2014b; Karusch, 2013).

En un trabajo pionero en esta area, Matamoro (1981) define a los periodos historicos del
tango a partir de la dialéctica entre la superestructura y las condiciones de produccion cultural, social
y politica, con su consecuente impacto en los modos de produccion musical. Para el autor, en la
incipiente modernidad argentina de comienzos del siglo XX emerge el ‘tango orillero’. La orilla
referia al espacio habitado por la clase marginal de los barrios pobres de la ciudad de Buenos Aires.
Esta orilla, excluida por la oligarquia nacional, respondi6 a tal confinamiento elaborando un
hermetismo complejo de lenguaje, indumentaria, musica y baile.

El tango se aglomera alrededor del burdel y de su poblacién marginal, sin conexion alguna
con la burguesia nacional argentina. En la practica musical del tango primaba la transmision oral de
las melodias (la mayoria de ellas anonimas)'? y los modos de ejecucion con base en las practicas
improvisatorias entre los musicos'. Dichas practicas se caracterizaban por variar el contorno de la
melodia'* sobre una progresion armonica estructural fija. Siendo esta practica transmitida oralmente
y a través de la repeticion, se fue desarrollando asi una sistematizacion de la ejecucion del tango
orillero en los barrios marginales de la ciudad de Buenos Aires. La improvisacion sobre una melodia
dada sera un rasgo expresivo en la practica musical del tango que se ampliara, posteriormente, a todos
los elementos musicales que lo componen (ritmo, armonia, temporalidad, dinamica y modos
articulatorios). En sintonia con lo mencionado, Matamoro (1981) explica que, en el tango orillero, la
practica musical tiene una fuerte connotacion ‘empirica’ en el modo de producir la musica, es decir,
procede por ensayo-error combinando estilos musicales. El autor define a este periodo como de
hibridacion estilistica: se recogen elementos musicales como melodias, ritmos, modos de ejecucion,
entre otros, de otros cancioneros distintos y vecinos, como la habanera cubana, los sainetes

madrilefios, las zarzuelas y el tango andaluz. Asi, la hibridacion musical y las practicas

12 Las melodias eran instrumentales, si bien en algunas piezas compuestas en los inicios del tango aparecen algunas letras,
estas, en su mayoria, eran ejecutadas por instrumentos. El autor de letras de tango mas conocido de aquella época fue Angel
Villoldo (1864-1919) quien, acompafiado de su guitarra, su armonica y su concertina, interpretaba sus canciones entre ellas
quedo un registro del “El Choclo”.

131,08 musicos tocaban en los conjuntos de la denominada época de La Guardia Vieja (Flauta, Violin, Guitarra y bandoneén,
y derivados). Estas formaciones no eran estables porque la practica no estaba definida, y en ellos variaba la instrumentacion
de acuerdo al ambiente de practica y a la disponibilidad de musicos e instrumentos al momento de la performance. La mayor
parte de los musicos carecia de formacion musical, en el sentido de la formacioén académica. Tocaban, en lo que se denomina
en la jerga, de oido y escribian dictando las notas para copistas profesionales, o para algin conocido que las bocetara, de
manera de registrar las composiciones propias. En este periodo de fuerte produccion compositiva nos encontramos con
clasicos del repertorio del tango de todos los tiempos como El choclo, Derecho viejo, Ojos negros, El marné, La cachila, El
flete o0 Comme il faut.

14 Se incorporaban ornamentos melodicos como grupetos, bordaduras, dobles bordaduras, apoyaturas, octavas y variaciones
ritmico-melddicas sobre las notas estructurales de la melodia. Nos recuerda a la practica del choro brasilefio pero esta
discusion excede el presente estudio.
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improvisatorias seran rasgos intrinsecos de la consolidacion del tango como género y de su posterior
evolucion en los distintos estilos de ejecucion. Los referentes de este periodo son A. Villoldo, A.
Berto, V. Greco, A. Bardi, E. Arolas, R. Firpo y F. Canaro.

El pacto social que tuvo lugar entre la oligarquia y el Yrigoyenismo (1912-1930) junto a los
cambios en la estructura social que ocurrieron como consecuencia de ello, diluyen la frontera entre la
orilla y la exclusion que la oligarquia realizaba de todos sus productos culturales; asi, la ciudad de
Buenos Aires se ‘moderniza’. La exclusion de los rasgos culturales marginales del tango vuelve a
instalarse cuando los gobiernos militares asumen el poder en la década del "30 pero ahora se focaliza
en el tratamiento de las letras y en el uso del lunfardo (esto es, en la dominacién del otro mediante el
lenguaje). Matamoro (1981), define a este periodo como el del ‘tango candnico’ o el periodo de
consolidacion (en la literatura musicoldgica se lo conoce como el periodo de La Guardia Nueva).

El tango es durante las primeras décadas del siglo XX un género musical bailable y con ¢l
surge, principalmente, la caracteristica musical del acompafiamiento con la marcacion de los 4
tiempos del compas, el marcato'. Podemos aventurar que la consolidacion de dicho tipo de
marcacion en este periodo esta en sintonia con la nueva condicion social y cultural que adquiere la
produccion musical del tango, en tanto estructura expresiva-musical que armoniza con el nuevo
ambiente popular y se subsume en el baile. Es decir, si pensaramos en una relacion textural de figura-
fondo y la aplicaramos al analisis de la practica social y cultural del tango durante este periodo, la
figura estaria constituida por el baile y por la practica de la danza (que se normativizan) y el fondo
corresponderia a la musica y a los estilos de ejecucion, que se asemejan en sus rasgos performaticos
generales'®. El marcato parece acompaiiar este resurgimiento del baile y de la miisica de manera mas
dinamica que lo que acontecia con el antiguo ritmo de milonga. La paleta de recursos acentuales,
articulatorios, dinamicos y temporales del acompafiamiento junto a los modos articulatorios legato y
staccato-acento (Alimenti Bel y Martinez, 2018, 2019 y 2021) congenian con los movimientos
picados (sacadas, toque y enrosque, gancho, etc.) y ligados (caminata, giros, ochos adornados, etc.)
de los bailarines de tango. El tango en este periodo de consolidacion construird y desarrollara para la

posteridad la normatividad de su praxis.

15 El marcato es una estructura expresiva de acompafiamiento ritmico-melédico-arménico que se puede representar
Am :4

graficamente con la siguiente reduccion4+ ——~»—~» —~+ 4~/  Se le atribuye al conjunto de E. Ardlas
(grabacion registrada en 1910) este importante cambio en la manera de acompaiiar, que sera la marca registrada de como
llevar temporal y ritmicamente una melodia de tango. Segun se afirma en la literatura (Salgan, 2001), generalmente era
ejecutado sin poner énfasis en su marcacion y con una incipiente utilizacion de recursos dinamicos y de variaciones de
tempo. Decimos acompaflamiento ritmico-melddico-arménico ya que, como se afirmd anteriormente, la estructura
compositiva y expresiva del marcato dependeran de los distintos estilos de ejecucion. No hay un marcato, en el sentido de
que es una expresion sonora estatica que se toca siempre igual o tiene un patron repetitivo. Su pretendida universalizacion
conduce a un peligroso ‘ruido epistémico’ para comprender las practicas estilisticas del tango.

16 Comparese la similitud compositiva de los arreglos y los recursos expresivos de las versiones del tango Quejas de
Bandoneon (seccion A) grabadas entre 1927 y 1928 por las orquestas tipicas de F. Canaro, R. Firpo y J. Maglio.
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https://drive.google.com/file/d/1GnmqS5yGzkhKrXmtxA3PBXoTqUye0CHY/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1GHMfG-PawszJu9MlnFq2-TXrHNm-FVgr/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1lz0RQF03Mm5vGnphRtpMDlBukPBh442W/view?usp=drive_link

Segun los etiquetamientos utilizados por las compaiiias de edicion de partituras estandar del
tango!” surgen, ademas, los distintos subgéneros como el tango cancion (el tango que se canta), el
tango milonga, el tango instrumental, el tango romanza, el tango portefio, y el tango sentimental, entre
otros. Estos subgéneros se diferencian en base a sus rasgos compositivos pero poco dicen acerca de
las practicas de los estilos de ejecucion, por ejemplo, que en un tango romanza o un tango milonga,
versionados por la orquesta de Canaro, se vislumbran los mismos atributos performaticos que tiene
su orquesta (suena siempre a Canaro y entonces el etiquetamiento resulta confuso)'®. En esta época
se conforman las orquestas tipicas (a partir de 1917) que se incorporan al mercado laboral en cabarets,
teatros, salones burgueses, carnavales, fiestas populares, clubes de barrios y en el circuito del cine
mudo. Las distintas clases sociales, que anteriormente habian sido marginadas por la oligarquia
nacional, se ven ahora interpeladas por las practicas del tango. Se registran los primeros tangos
grabados por sellos discograficos: las principales empresas de esta época son la RCA Victor,
Columbia Records y Odeon'®. Curiosamente el periodo del ‘tango canénico’ (1917-1930) registra la
mayor cantidad de tangos grabados en estudio de grabaciéon en comparacion a los periodos que
vendran posteriormente, que son el ‘tango mishadura’ (1930-1937)* y el tango de la ‘época de oro’
(1940-1955) (Brunelli, 2013). Asimismo, el tango triunfa comercialmente en el exterior, tanto en
Europa occidental como en Estados Unidos; los musicos de este periodo viajan para participar de
filmaciones, conciertos y giras, y algunos de ellos optan por residir en el viejo continente y/o en
Norteamérica y viajar esporadicamente a Argentina®'.

Aparecen los primeros musicos (compositores-intérpretes) con formacion académica, que se
acoplan a la practica de los musicos de oficio de la era empirica y a las nuevas formas de produccion
musical del tango. Estos musicos aportan a la composicion y a la interpretacion de los tangos una
estructura compositiva y expresiva que dialoga con la normatividad de los estilos bailables,
produciendo obras de tango entendidas -alternativamente- como practicas estilisticas musicales para

ser escuchadas por el publico®”. Emerge de esta manera la corriente tradicionalista (F. Canaro, R.

17 Las principales editoriales de partituras de la primera mitad del siglo XX son A. Perrotti, B. Iadarola, F. A. Marino, J.
Korn, entre otras.

18 Compérese las versiones de F. Canaro de 1927 de los tangos “Derecho viejo” e “Intimas”, etiquetados el primero como
tango milonga y el segundo como tango cancion. Se puede consultar en la pagina web https://www.todotango.com/ las
partituras estandar con los titulos bajo este etiquetamiento.

19 Consulta realizada en la pagina web https://www.todotango.com/historias/cronica/312/Sellos-multifaceticos/.

20 Mishiadura (lunf.) Pobreza (LCV.), indigencia, miseria.

21 En Francia el tango mediaba entre el exotismo sensual de la danza, algo tipico de la atraccién del publico burgués francés
de principios de siglo XX, y la cercania de la practica musical del tango a los estilos académicos europeos. De todas formas,
esta discusion excede los objetivos del presente estudio.

22 En este periodo se incorporan miisicos formados en el conservatorio de Buenos Aires y/o con maestros de musica con
formacion académica. Al aprendizaje del contrapunto, la armonia, la composicion y la interpretacion de la musica clasica
incorporan, de la practica social y laboral del tango, las maneras de tocar el género bailable y los estilos de ejecucion.
Algunos de los primeros miisicos escolasticos que componen e interpretan tango son Francisco y Julio De Caro, J. C. Cobian,
E. Delfino, O. Fresedo y E. Vardaro, entre otros. Ejecutan virtuosamente el piano, el bandoneoén o el violin, y en algunos
casos tocan mas de un instrumento. La particularidad de estos musicos es que ya no pertenecen a la marginalidad social y
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Biaggi, R. Firpo, J. Magglio, entre otros), cuya musica estaba caracterizada por una textura de
acompafiamiento rico en variantes acentuales y ritmicas con una temporalidad regular (isdcrona) y
por un fraseo melodico que establecio las caracteristicas fraseologicas basicas de como “decir” el
tango (desvios temporales y transformaciones ritmicas de la melodia sobre la regularidad temporal
del acompafiamiento). De esta manera, los tradicionalistas priorizan el aspecto bailable en sus estilos
de ejecucion, y los innovadores -integrantes de la corriente decareana (J. De Caro, P. Maffia, P.
Laurenz, O. Fresedo, entre otros)- establecen en sus composiciones la complejidad del lenguaje
musical, algunos de cuyos elementos son -entre otros recursos compositivos y expresivos- la
variacion melodica-ritmica-armoénica de las melodias originales, la trama contrapuntistica entre
melodia y acompafiamiento, los alargamientos y acortamientos temporales entre los ataques
melddicos y el beat resultante. Matamoro (1981) elabora una compleja definicion de la figura de J.
De Caro como el codificador del tango (no ahondaremos en esta definicion). Justifica su analisis a
partir de los aspectos musicales expresivos y compositivos que presenta su sexteto durante la década
del "20. Esta corriente innovadora sera la génesis de los estilos candnicos a partir de 1940. Podemos
sintetizar que, en este periodo de consolidacion, el tango comienza a ser parte de la industria cultural
moderna Argentina.

El periodo que se inicia a partir de 1930 coincide con la década infame y los gobiernos
antiliberales (antidemocraticos) y sobre todo con el fin del pacto social entre los partidos politicos
(radicales) y la oligarquia nacional. Es una época de fuerte crisis econémica y social. Para Matamoro
(1981), los factores que actuaron sobre la cultura de masas en los afios "20 se invierten en esta época
-situada entre 1930 y 1937 aproximadamente- en la que la practica del tango es denominada como el
‘tango mishadura’. El escenario politico y social de la nueva clase burguesa niega rotundamente todo
lo nacional; vuelven las restricciones a la cultura de la mano de la ética y la moral de la clase
dominante. El tango ya no representa a la cultura de masas ni encuentra lugares donde sonar. Se
disuelven muchos conjuntos y orquestas tipicas, y los musicos retornan a trabajos formales e
informales: algunos se dedican al comercio o actividades con breves jornadas laborales. La industria
cinematografica impacta fuertemente con el cine sonoro (el norteamericano) desalojando a las
orquestas de tango de una de las principales fuentes de trabajo, el cine mudo. Se importan melodias
norteamericanas y colecciones de operetas vienesas o francesas que seducen al nuevo publico burgués
(Matamoro, 1981). Sin embargo, este no es un periodo que se caracterice por la ausencia o reduccion
abrupta de grabaciones de tango. Por ejemplo, los aglomerados discograficos (RCA Victor o

Columbia) invierten en sellos locales (mediados por empresarios argentinos) llegando a tener sus

cultural de los primeros tiempos del tango orillero. Son hijos de la burguesia argentina, de comerciantes y de gente
aficionada a la musica clasica. Sin embargo, la mayoria de ellos son resistidos en sus entornos familiares por ejecutar el
tango (la maldicion marginal), una practica artistica que no era considerada como una actividad laboral profesional.
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propias orquestas y concursos de talentos musicales radiofonicos donde sonaba obviamente el tango.
Mediante esta inversion economica-cultural, los sellos discograficos internacionales obtienen de
primera mano y acceden a los gustos y las caracteristicas del consumo musical de la poblacion local.
La industria cultural tendra un impacto llamativo en este periodo de transicion social, cultural y
musical para el tango.

Finalmente, el ultimo periodo que nos compete en este relevamiento de la modernidad y la
musica en el tango es la ‘época de oro’ (1935-1955). Este periodo, de gran evolucién en la practica
estilistica, va desde la restauracion liberal de 1935 a la plenitud de la experiencia peronista
(Matamoro, 1981). El sujeto moderno, en esta época, esta caracterizado por sectores sociales como
la burguesia que produce y el proletariado que trabaja, donde ambos tienen un interés en comun, que
es el de producir para la industria nacional (durante el gobierno peronista esta relacion social se
fortalecerd). La superestructura social se modifica dando lugar a nuevos ascensos sociales; el
proletariado se integra como el nuevo consumidor cultural y el poder reside en las manos de la
burguesia nacional, la clase media y los sindicatos, posibilitando las alianzas de clases. Por ende,
estamos ante una situacion similar a la registrada en la época del ‘tango candnico’, en el marco de los
acuerdos del yrigoyenismo con la primera oligarquia nacional (Matamoro, 1981). Sin embargo, a
diferencia del gobierno de Yrigoyen, en este periodo se enfrentan en la superestructura el peronismo
con los liberales y los antiliberales?.

La cultura de masas se industrializa definitivamente, surge el cine nacional, la radio y la
industria local del disco. Regresan los idolos del tango del periodo de consolidacion?, y sus
interpretaciones se difunden en escala industrial. El tango conoce un retorno al auge bailable de los
afios ‘20. Se habilitan grandes pistas de baile en los estudios radiofonicos, con largas sesiones de
musica en vivo a cargo de las distintas orquestas tipicas. En cuanto al cine nacional, las maximas
estrellas son, casi invariablemente, astros del tango cuya interpretacion se focaliza en la figura de los
cantores. Cualquier pelicula argentina, entre 1940 y 1955, presenta a la cultura nacional a través de
la imagen del hombre y la mujer del tango portefio, como los sujetos modernos argentinos
consolidados. Esta representacion nacionalista estereotipada del cine incluye al malevo de los barrios,
al bohemio, el bailarin compadrito, el musico, al trabajador humilde, el cafisho, al amante y a la

prostituta, entre otros, todos actores sociales de la cultura del tango. Ademas, en su mayoria, los

23 La fuerte presencia del estado en la cultura de masas, a través de la politica peronista, hara que este periodo del tango se
consagre dentro de la industria cultural nacional.

24 Reaparecen las orquestas de R. Firpo y F. Canaro por ésta época. La actividad laboral de los miisicos esté en auge y el
trabajo es estable. Actuaban diariamente junto a sus grandes orquestas, incorporaban otros instrumentos ampliando el
formato de orquesta tipica por la orquesta sinfénica, convocaban distintos cantores que compartian escenario y funcionaban
con sus quintetos. Aparecen los primeros conjuntos que imitan sus arreglos y sus caracteristicas expresivas; uno de ellos es
el “Cuarteto de Los ases”. Las orquestas de tango no se ven en la obligacion de incorporar a sus repertorios aquellas piezas
convencionalmente llamadas “melodicas” o fox-trot. No hay hibridacion con otras musicas, suenan el tango y sus derivados
(milonga, vals y estilos criollos), tocados a la manera del tango consolidado.
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nombres de las peliculas llevan los titulos de los tangos (Las luces de Buenos Aires, La galleguita,
Mi noche triste, Confesion, etc.).

En esta época la industria cultural crea la imagen estética del género. Entre las luces, los
edificios y el progreso urbanistico de Buenos Aires la identidad cultural se ancla en los codigos
sociales y en los sujetos modernos que tocan y bailan el tango. La pantalla del cine, la radio y los
teatros promueven el trabajo y la difusion tanto para las orquestas tipicas de los afios "20 como para
las nuevas generaciones de musicos, algunos de ellos ex instrumentistas de fila de las orquestas

candnicas. Actian en casi toda la produccion cinematografica nacional®

, y participan activamente en
la difusion masiva del tango a través de los sellos discograficos y los empresarios de la cultura
argentina (los duefios de radios, teatros y cabarets burgueses).

La nueva generacion de musicos mas relevantes de la década del 40 esta integrada por M.
Calo, C. Di Sarli, A. De Angelis, O. Pugliese, A. Troilo, A. Gobbi, y H. Salgan. Se suele ubicar el
inicio de la época de oro con la aparicion de la orquesta de Juan D’Arienzo, un musico que venia
actuando en la década del 20 pero que, a partir de su irrupcion en 1935 con la modalidad orquestal
fuertemente bailable y su éxito masivo de venta comercial, instala nuevamente el gusto popular por
el tango bailado. Matamoro (1981) explica que el estilo de D" Arienzo, al igual que el de otros musicos
que surgen en esta época, constituye una variante del sistema decarista. Es decir, toma elementos
performaticos y compositivos del estilo de Julio De Caro, quien fuera el representante de la corriente
innovadora del tango en los afios "20%. En el caso de D" Arienzo las particularidades de su estilo
bailable se combinan con elaboracidén en el arreglo de tramas contrapuntisticas entre melodia y
acompafamiento, y con la realizacion de fraseos melddicos y la ejecucion de movimientos ritmico-
temporales a cargo de la mano izquierda del piano y el contrabajo que remiten al decarismo. En otros
musicos, la influencia decareana es mas notoria, como en las orquestas de O. Pugliese (tal vez el mas
radical del estilo decareano), de A. Gobbi o del propio A. Troilo?’.

Entre la vuelta de los estilos tradicionales del 20 y la evolucion del estilo decareano en los
nuevos musicos del '40, Matamoro (1981) afirma que el tango en tanto producto musical no aporta
nada nuevo a sus canones; todos los rasgos canonicos han sido formulados en el auge del ‘20 y en la

retirada de las orquestas entre 1930 y 1937. Para el autor, queda un solo recurso estético para la

25 Las peliculas con éxitos de venta son Organito de la tarde, {Tango!, Los tres berretines, Mi noche triste, Arrabalera, entre
otros.

26 Comparese las versiones de “La cumparsita” del sexteto J. De Caro y la orquesta tipica de F. Canaro. Desde el inicio las
propuestas estético-musicales y sus rasgos interpretativos y estilisticos son diametralmente opuestos. La introduccion que
realiza De Caro antes de la aparicion de la seccion A y el tema caracteristico de la cumparsita plantea grandes diferencias
expresivo-temporales y compositivas respecto a la version de Canaro, quien opta por acompaiiar el tema principal desde el
inicio.

Y’Comparese las versiones del tango “Ojos negros” por las orquestas Julio De Caro (1952), Anibal Troilo (1953) y Osvaldo
Pugliese (1972) atendiendo principalmente a la temporalidad del fraseo melddico en los tutti orquestales y a la irregularidad
del beat resultante.
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continuacion de la produccion del tango ante las nuevas exigencias del consumo de masas en la época
de oro, y este recurso es el de evocar el pasado, mediante la perpetuacion del modo de produccion
musical bailable de los tradicionalistas y la modalidad compositivo-performatica de los innovadores.
Por esta razon define a este periodo como el ‘tango de la evocacion’. Si bien tanto la explicacion
como el andlisis social, cultural y musical que realiza Matamoro resultan interesantes y pertinentes,
e incluso son certeros en alguna medida desde el punto de vista de la sintesis conceptual, entendemos
que la caracterizacién que brinda es problematica. En primer lugar, tira por la borda la tesis que
proponemos en este trabajo acerca de que la practica del tango es un compendio de précticas
estilisticas. La division en recortes historiografico-musicales bipolares como tradiciéon y innovacion
descuida el hecho de que dicha practica se co-construye colaborativamente en el tiempo. En el raconto
realizado de las épocas musicales del tango, nos encontramos con que los musicos considerados
tradicionalistas o innovadores compartian los mismos dmbitos de produccion musical. Es decir,
tocaban en diferentes orquestas donde aprendian, en la modalidad de escuelas de ejecucion, el oficio
de la practica, y luego formaban sus propias orquestas a las que imprimian una imagen estilistica
como directores. De lo cual se sigue que los atributos expresivos son compartidos entre los estilos,
sean estos mas o menos modernos. En D’ Arienzo, por ejemplo, se percibe una regularidad temporal
y una trama textural que diferencia notoriamente a la melodia del acompafiamiento, de modo similar
al estilo de Canaro (tradicionales); y como se mencion6 anteriormente su estilo incorpora atributos
musicales del estilo de De Caro (innovadores). Troilo por su parte, dentro del decarismo implementa
en sus inicios una temporalidad y una articulaciéon melodica mas ligada a los estilos tradicionalistas,
aunque los fraseos se asemejan al estilo de De Caro; recordemos que Troilo integré numerosas
orquestas antes de conformar la propia, como fueron las de J. Maglio, J. de Caro, J. D'Arienzo, A.
D'Agostino y J. C. Cobian. En realidad, durante esta época, se identifica la conformacion de los estilos
canonicos, los cuales constituyen una sintesis que da cuenta del grado de evolucion del género y su
consolidacion, a partir de lo que se habia considerado como tradicional y/o como innovador. A decir
verdad, no habria una definicion taxonomica que dé cuenta de qué es lo tradicional o qué es lo
innovador, y a qué estilos pertenecen las orquestas en la época de oro. La practica musical del tango
alcanza definitivamente durante esta época su consolidacion como un valor musical, cultural e
historico de donde emergen, a partir de los estilos candnicos, las escuelas de ejecucion estilisticas que
conocemos hoy en dia.

Los musicos de los afios "30, representativos de la época de oro, llegan a través de la industria
cultural a ambitos que impone la nueva circunstancia social. Ya no son los musicos de oficio de
cabarets o barrios marginales; ni tampoco son musicos eruditos que consiguen formar sus propias
orquestas o entrar en el circuito por disponer de capital econdmico; no llegan a la cultura popular por

un pacto social gestado en la superestructura; sino que son musicos profesionales (en términos de
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sujetos modernos) de éxito en los sitios de la nueva cultura de masas (cine, radio y discos). Formas,
ambientes y personajes surgen y conviven en la poesia, la danza y la musica de la nueva generacion
de musicos del tango. Un ejemplo caracteristico de la incidencia de la industria en este contexto es la
aparicion de conjuntos que imitan los estilos del pasado, como el “Cuarteto de los ases” (grababan
para el sello Victor) que tocan a la manera de las orquestas antiguas de Firpo y los pequefios conjuntos
de la guardia vieja; incluso el propio Firpo vendia sus arreglos al sello discografico. Estos después
eran orquestados por los imitadores®®. Otro ejemplo lo constituye la habitual grabacion de un cantor
con una orquesta de renombre para promocionar su figura personal. Los cantores son la pantalla al
éxito y en general todas las orquestas tipicas de este periodo incorporan tangos cantados, que en
algunos casos conforman el repertorio (con algunos tangos instrumentales a modo de variedad),
asegurandose la difusion por el atractivo de la figura del cantor, y por el cumplimiento del contrato,
ya que ambos, orquesta y cantor, pertenecen al mismo con el sello discografico. Nos encontramos
con casos donde el estilo del cantor y la orquesta parecen no amalgamarse, y el registro fonografico
es el resultado circunstancial ideado por las demandas de la industria cultural. En sintesis, en este
ultimo periodo de la historia del tango, se ha entrado en pleno procedimiento de productos culturales
por medio de la industria moderna.

Podemos trazar un puente entre las descripciones que realiza Matamoro (1981) acerca del
tango y algunos de los conceptos formulados por los teéricos de la Escuela de Frankfurt. Pareciera
que cuando la continuidad social se resquebraja, las relaciones de produccion suelen ganar a las
fuerzas productivas (Adorno, 1969); y esta idea parece reflejar los cambios ocurridos en los modos
de produccion musical de los periodos del tango. Aunque cabe advertir, como afirma Benjamin
(1989), que el proceso de transformacion de la superestructura es lento y demora para que el cambio
en las condiciones de produccion de diferentes campos de la cultura cobre vigencia. De alguna
manera, los cambios abruptos producidos en la estructura social, como pueden ser el fortalecimiento
del publico burgués, los acuerdos sociales, o las experiencias musicales intercaladas en distintos
ambitos de la produccion cultural, cambian de manera abrupta los géneros y los tipos estilisticos
(Adorno, 1969). Siguiendo esta afirmacion, en el tango, tal como se describid, parece haber ocurrido
una dialéctica entre la superestructura-base y la cultura que condiciond las formas de produccion de

las orquestas en los distintos periodos.

28 Compérese las versiones del tango “Flor de fango™ por el Cuarteto de los Ases (1941) y por la orquesta tipica R. Firpo
(1940). En estas versiones reconocemos la vuelta a la marcacion de milonga del tango de los afios 20, la similitud en el
tratamiento textural, los fraseos y los modos articulatorios, aunque la diferencia es que la version del Cuarteto de los Ases
es a un tempo mucho mas rapido (probablemente condicionado por el aspecto bailable del tango en la década ’40). Ahora
comparese estas dos versiones con la version de 1951 de la orquesta tipica A. De Angelis. Aqui los atributos performaticos
son completamente contrastantes.
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Los sujetos modernos que practican el tango, descriptos de manera general en este recorte
historiografico, conforman un cimulo de experiencias musicales y practicas estilisticas compartidas,
o retnen un conjunto de aspectos ritualizados de la produccion artistica, en términos benjaminianos.
Dicho bagaje interactiia con las transformaciones en la superestructura-base y las condiciones
materiales que impactan consecuentemente en la cultura. Mas alla de las variaciones estilisticas y
musicales reconocibles en los distintos periodos del género, resulta posible atribuir autenticidad a una
composicion de tango. Posiblemente porque el tango consiguié mantener aspectos ritualizados de la
practica donde adquirid su primer valor original, y en dicha autenticidad, generar histéricamente una
tension entre la tradicion y la innovacion estético-musical®. Es decir, hay modos de produccion de
sentido al ‘hacer y tocar’ el tango que lo distinguen como género, incluso mas alla de los cambios
ocurridos en los modos de ejecucion de los distintos periodos, y en la variabilidad de practicas y
corrientes estilisticas en ellos contenidos. De esta manera, la historia del tango, en tanto
categorizacion genérica, no estd formada por casualidades individuales que condujeron de un
fenomeno musical al otro, sino por un proceso musical, social y cultural que condujo de uno a otro.

Desde una perspectiva critica sociocultural, este camino de analisis de la practica del tango y
de su conformacion como género, permite comprender que la musica no es un objeto estatico ideado
por genios y talentos musicales, sin conexion con los ambientes de practica y los entornos culturales.
Los supuestos de la obra de arte, como objeto superior, inalcanzable y subjetivo, estan presentes en
la historia de la musica académica cuando se describe por ejemplo el periodo de la practica comtn y
el estilo de los compositores del pasado. Por el contrario, proponemos que el estudio del tango debe
basarse en la reunion del saber compartido social y culturalmente a través de las practicas de ejecucion
acumuladas por los musicos, saber al que podemos identificar en tanto género musical. Y en particular
en este tipo de género® el desarrollo de los estilos de ejecucion dio lugar a la formacion de estructuras
expresivas cada vez mas complejas y canonicas. La complejidad para categorizar genéricamente la
practica del tango radica precisamente en el compendio de estilos musicales que emergen de su
practica y parecen redefinirlo constantemente. Aunque los sujetos modernos sean sus actores
fundamentales, la historia del tango, en tanto género musical, debe analizarse no unicamente sobre la
base de sus manifestaciones singulares, sino mas abarcativamente en relacion con la tendencia social

y global donde se inserta su practica.

29 En este sentido, tal como expone Matamoro (1981) en su libro tiene consistencia contextualizar las practicas musicales
con los aspectos sociales y culturales de donde emergen e identificar continuidades y discontinuidades para analizar el
género tango.

30 Podriamos trazar algunas similitudes con la evolucion de los estilos en la miisica académica centro europeo entre los
siglos XVI hasta finales del XX (del renacimiento al romanticismo tardio). Aunque hay diferencias sustanciales en la
definicién que proponemos de estilo de ejecucion en el tango y que discutiremos con mayor profundidad en el apartado que
describe los estilos en el tango.
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1.2 El tango y los abordajes sociologicos, etnomusicoldgicos y culturales de la musica

Karusch (2013) analiza las conexiones entre cultura y poder en la Argentina moderna de la
primera mitad del siglo XX. Basado en una tradiciéon gramsciana, la cultura es vista como algo
modelado por los procesos sociales, politicos y econdmicos. Particularmente el autor describe la
cultura de masas en la Argentina entre los afios 1920 y 1946, época que nos interesa por el tipo de
recorte historiografico que realizamos en este trabajo. Explica que tanto la produccion como el
consumo de la cultura masiva en el pais se encuentra influida por el contexto transnacional. Por un
lado, a través de las nuevas tecnologias mundiales de las industrias discograficas, radiofonicas y
cinematograficas norteamericanas y europeas, se diseminaron los productos culturales del mundo
desarrollado. Y por el otro lado y de manera simultanea se impulso el crecimiento de la cultura
popular local a través del mercado interno y sus productores culturales. Por lo tanto, se elaboraron
productos de la cultura nacional en didlogo con estilos y practicas extranjeras. Para el autor, en este
periodo de consumo cultural, el tango alcanza un estatus de modernismo alternativo y auténticamente
argentino, traducido tanto en el éxito comercial como en la identificacion del género como un simbolo
de lo nacional. La idea de modernismo alternativo del tango se vincula con los supuestos que definen
a la Argentina como una modernidad periférica®!. Desde esta perspectiva, el tango se analiza musical
y socioldgicamente a partir de su impacto en la cultura de masas, principalmente a través de su
relacion con los medios masivos como la radio y el cine; y se lo compara con el folklore y el jazz, sus
competidores modernos dentro de la industria cultural nacional.

A partir del éxito de ventas comerciales de discos de tango, alcanzadas durante la década del
"20, el jazz emerge como su principal competidor en la industria musical nacional. Ambos géneros,
dentro de la cultura de masas, eran presentados estéticamente como imagenes semejantes de lo
moderno (Karusch, 2013). Por ejemplo, hay similitudes entre el tipo de vestimenta, como el ‘frac’ y
la ‘seda’, y las maneras en que se disponian los musicos en el escenario, o los atuendos de las parejas
de baile, e inclusive los dibujos caricaturescos de los panfletos o volantes para la difusion de
espectaculos de la época. Pero estamos ante una diferencia social y econdmica sustancial que
distingue a estas practicas musicales. El jazz pertenece a la industria cultural de la modernidad
dominante, y del mercado de consumo norteamericano y expansionista que impone las condiciones;
y el tango se dirime en la cultura popular del mercado interno, entre el énfasis de un tipo de musica
moderna, y la tendencia a afirmarse como el signo tradicional de la argentinidad. Asi los musicos de
tango que actuaban en el extranjero eran vestidos como gauchos y criollos, de acuerdo a la

cosmovision argentina de lo que representa la tradicion; y en los bailes masivos de la industria

31 véase Karush (2013) pag. 23 a 38.
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nacional se usaba casi estrictamente traje y corbata representando lo nuevo*. Pelinsky (2009) relata
que, en Paris, durante la primera mitad del siglo XX, se les imponia a los musicos y bailarines
profesionales de tango, por razones sindicales, un tipo de indumentaria gauchesca. Para la Europa
moderna, el gaucho representa el lado exotico del tango, y en realidad, dicha representacion poco
tiene que ver con su origen urbano. Esta condicion favorecié posteriormente a la propia codificacion
del tango europeo. En este contexto las orquestas tipicas de los afios ’20, por su capacidad de
ejecucion articulatoria, fraseologica y ritmica, garantizan la autenticidad del tango, frente a las
interpretaciones tanguisticas de los muisicos europeos. Es por esta razon, que mas alla de la publicidad
que acompafia a las orquestas y compositores del tango local (franceses, alemanes y espafioles) entre
las décadas del 20 y el "30 las orquestas portefias eran codiciadas por los grandes salones de baile
francés. Y para poder trabajar legalmente®®, las orquestas de tango (musicos, cantores, bailarines)
debian disfrazarse a lo gaucho, a lo Juan Moreira, y peinarse con gomina a partir de 1925 (Pelinsky,
2009)*.

Karusch (2013), sostiene que la capacidad del género para reconciliar la tradicion con la
modernidad nunca terminé por constituirse, y particularmente, durante la década del '30, emerge una
tension entre estas dos esferas. Es decir, los esfuerzos por modernizar la musica y conservar la
tradicion de la cultura popular en la practica del tango -logicas exigidas por el mercado- chocaban
entre si. Mas alla de presentar una lectura orientada a un analisis social y cultural especifico, el punto
de vista adoptado aqui por el autor puede vincularse con la tension existente en los modos de
produccion musical de las corrientes tradicionalistas y renovadoras del periodo del tango de
consolidacion (1920-1937) que se mencionaron anteriormente en este apartado.

Una caracteristica impuesta por la industria cultural en la década del ‘20, era que las orquestas
tipicas debian incorporar a sus repertorios de tango otros géneros musicales bailables (esta situacion
se diluye en la época de oro por el amplio triunfo comercial alcanzado). Esta hibridacion de repertorio
permitia ampliar el gusto del publico argentino que conocia el mercado internacional (sobre todo por

la programacion radial). El paso doble, el fox-trot, el ragtime, o las canciones denominadas como

32 En una entrevista a Gardel (Jauregui, 2014), este, se refiere a la vestimenta gauchezca que lo obligaron a colocarse por
contrato, y que fue utilizada en la primera actuacion para la compaifiia Paramount en Paris. Vestido de gaucho, ‘el zorzal’
no entendia a quién cantaba, ya que su pasado de canciones, llenas de ciudad y arrabal, chocaban con su atuendo de hombre
de campo. Asimismo, hay numerosas anécdotas relatadas por directores de orquestas de tango en relacion al tipo de traje
que utilizaban en las actuaciones en vivo en cafés, clubes, cabarets o teatros argentinos. En general eran pilchas encargadas
a sastres, y representaban una inversién economica para el conjunto musical, lo que luego, adicionaba prestigio a la orquesta
frente a las agrupaciones ‘no profesionales’. Es decir, era una condicion la vestimenta formal de las orquestas tipicas para
poder trabajar y pertenecer a la industria cultural nacional.

33 En esos afios existia, en Francia, una legislacion laboral que permitia actuar solo a aquellos conjuntos extranjeros que
representaban tradiciones coreo-musicales tipicas de sus ‘excéntricos’ paises.

34 Foto del Archivo General de la Nacion Argentina, de Carlos Gardel vestido de gaucho en Paris, afio 1923,
https://www.facebook.com/ArchivoGeneraldelaNacionArgentina/photos/carlos-gardel-vestido-de-gaucho-en-
par%C3%ADs-a%C3%B10-1923-documento-fotogr%C3%A1 fico-inventar/1665346033490606/
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‘melddicas’, se asemejaban a las melodias populares extranjeras. Este aglomerado de estilos y géneros
musicales eran interpretados por las orquestas tipicas durante largas sesiones bailables en las pistas
de los estudios radiofonicos, alternandose, obviamente, con el repertorio tanguero. Segun Karush
(2013) el tango era tan moderno como el jazz para la cultura de masas, aunque ofrecia una modernidad
alternativa que era problematica y cambiante. Mas alla de todos los esfuerzos de modernizar al tango
por parte de la industria cultural, como se mencioné anteriormente en el periodo del tango
‘mishadura’®, el género encontraba la manera de seguir asociado a la cultura popular.

A través de esta relacion estrecha entre la produccion artistica del tango para una sociedad
cosmopolita de Buenos Aires y a su vez la representacion de lo nacional, dicho género obtiene una
victoria comercial sobre el folklore durante la primera mitad del siglo XX dentro de la industria
cultural (Karusch, 2013). En este sentido el género tenia la capacidad de representar a la cultura criolla
previa a las inmigraciones, y al mismo tiempo, al originarse en la capital, mostraba las raices de la
musica urbana y de los suburbios de la gran ciudad. Como mencionamos anteriormente, la industria
se preocupaba, por un lado, de exportar el criollismo del tango y, por el otro, de mostrar el lado
moderno que competia con las propuestas musicales extranjeras en el mercado interno. El tango podia
dar cuenta de estos dos aspectos, mientras que el folklore representaba lo tradicional de la cultura
argentina por excelencia. Con frecuencia, el folklore estéticamente era vinculado a lo rural y al campo,
es decir, se oponia al cosmopolitismo urbano y reafirmaba la identidad cultural de “lo nacional” a lo
largo de todo el pais. De igual manera, el contenido de las letras y la resistencia a la hibridacién
musical en las practicas del folklore tradicional de la primera mitad del siglo XX, iban por caminos
opuestos a la trayectoria historica por la que transitaron los modos de produccion musical del tango.
En ese sentido el tango se vio influenciado por varios tipos de practicas y estilos musicales como el
vals (francés®), la milonga, el jazz, la musica académica, y las musicas populares italianas y
espafiolas, entre otras, aunque los modos de ejecucion tanguera impregnaron con su propia
expresividad a dichas influencias. Por lo tanto, para el autor, en este contexto de consumo cultural, el
tango ocupo el trecho entre lo extremo cosmopolita del jazz y lo fuertemente tradicionalista del
folklore, representando una identidad cultural-nacional modernizada.

Otra mirada de la modernidad argentina y el tango es propiciada por Liska (2014b). La autora
adopta una perspectiva foucaultiana para explicar la relacion entre lo social, lo cultural y lo politico

a comienzos del siglo XX abordando el analisis de las practicas de la danza y la musica en el tango.

35 véase paginas 17 y 18 en el presente estudio.

36 Un tipo particular de acompafiamiento de vals donde en la articulacion de tres negras se acenttia el tiempo 1, se lo suele

« X
ejecutar con un bajo (o sonido grave), y agrega un ornamento ritmico en la segunda negra del tiempo 2 ( 7. —
), siendo estos los dos ultimos tiempos ejecutados con una articulacion staccato. Los modos de ejecucion del tango agregan
ademas los arrastres, las particularidades expresivas de la articulacion staccato-acento, y las variantes ritmicas-melodicas-
armonicas segun los distintos estilos de ejecucion.

|
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Hacia 1900 se sedimentan los discursos orientados a edificar un imaginario de nacién que gira en
torno a la metropolis portefia, y que suponia la conformacion de una nueva sociedad. Esta
construccion hegemonica de la sociedad argentina, en términos foucaultianos, no radica solo en los
codigos civiles que organizaron el ambito publico y politico (la superestructura), sino que fue
acompafada por actividades publicas de socializacion, de practicas musicales y particularmente de la
practica del tango (Liska, 2014b). Para la autora, entre los afos 1900 y 1920 se desarrollan
contemporaneamente los procesos de reorganizacion social y de codificacion y pautacion
coreografica de la danza. Dicha codificacion pretendia normativizar las experiencias del baile del
tango*’. Como resultado de la exportacion de la practica del baile (como producto exdtico) a Europa,
y de su impacto en la sociedad francesa de comienzos de siglo XX, emergen los modelos de maestros
de danza y los manuales de ensefianza de la danza. En dichas instituciones modernas se comienzan a
dictar normas estrictas para la realizacion de la performance siendo este modelo aplicado en la
Argentina. Recordemos que, para la oligarquia de comienzos de siglo XX, el tango orillero carece de
todo significado ético y moral para amoldarse a los codigos civiles de la sociedad moderna. La autora
define a esta transicion en la practica de la danza como un pasaje de la proscripcion (el tango
marginal) a la prescripcion del baile (el tango moderno). En este sentido, las modificaciones que
sufrid el tango no respondieron a las experiencias individuales de sus artistas, sino a diferentes formas
de distincion y reconocimiento en el nuevo escenario social (Liska, 2014a y 2014b). Aunque
nuevamente estas transformaciones culturales dieron por resultado variantes estilisticas, que en esta
época (1900-1920) cimentaron gran parte del canon estético del tango.

Pelinski (2009) afirma que durante la primera ola de diseminacion del tango portefio en
Francia a comienzos de siglo XX (La Belle Epoque) emerge el tango de salon que ha perdurado hasta
nuestros dias en asociaciones, escuelas y competiciones de baile. La condicion para que el tango fuera
aceptado como baile de salon apto para todo publico en Paris (centro moderno y sinénimo de la
‘sociedad europea civilizada’) fue que se produjera una disociacion con su cultura de origen y se
sometiera a procesos de des-etnizacion, domesticacion y adecentamiento (Pelinsky, 2009). En este
escenario los maestros de danza purifican sus movimientos y codifican sus pasos para disciplinar los
cuerpos de los bailarines (se abandonan los pasos caracteristicos del tango orillero como son el corte
y la quebrada asociados a lo vulgar y lo impuro). Como ya mencionamos anteriormente, la burguesia
argentina ve con buenos ojos esta metamorfosis insospechada de la practica del baile. Después de
consagrarse en Europa, el tango regresa a Buenos Aires para negociar su aceptacion en los salones de

las clases sociales dominantes argentinas, que comienzan a bailarlo en los espacios publicos.

37 La codificacién artistica fue tratada en este escrito cuando nos referimos a la relacion entre los procesos sociales-culturales
y la construccion de la normatividad musical del tango. Aunque en la musica, la codificacion de la practica musical ocurrié
posteriormente en los afios *30. Tal vez la danza funcioné como un proceso anticipatorio a la normatividad de tocar el tango.
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Liska (2014b) establece una correlacion entre la implementacion de las técnicas corporales
normativizadoras en el baile y la muisica empleada para esos fines. El desarrollo de los estilos
interpretativos del tango y, por ende, de los estilos de las orquestas tipicas ha estado, desde sus
origenes, estrechamente ligado al tango como danza (Liska, 2011). Liska (2014b) se centra en el
momento crucial del cambio de marcacion del acompafiamiento en el tango (1910-1920)%. Se
advierte aqui que el adoctrinamiento de los cuerpos en la ensefnanza del baile conduce a un tempo de
ejecucion musical que se ralentiza®. Por ende, el denominado tango de salon, nacido en la década del
"20, despliega una temporalidad mas lenta y menos ludica que en la época anterior. La discusion que
propone Liska, gira en torno a la definicién de la construccidon de la normatividad del género que
postula Matamoro (1981), quien realiza una observacion particular al afirmar que la forma candnica
del desarrollo musical del tango fue la “no bailabilidad”. Para el mencionado autor, el tango no
bailable, con su consecuente codificacion compositiva-expresiva constituye el principal rasgo de
normatividad musical. Recordemos que para Matamoro solo hay decarismo después de la década del
30, y que define a esta corriente estilistica como ‘mtisica para ser escuchada’. Pareciera que los
musicos que participaron en ese periodo de transicion (1910-1920) tuvieron la intencidon de generar
cambios para abstraer la musica y sus elementos de lo social y de lo bailable*’. Las interpretaciones
posteriores que realizo la musicologia del tango sobre este trabajo fundacional de Matamoro (1981)
y en particular sobre esta observacion del autor produjeron consecuentemente un discurso hacia la
neutralizacion de las operaciones politicas, sociales y culturales que tuvieron impacto en el desarrollo
musical del género. A partir de esta re-interpretacion se gesto un discurso académico, sustentado en
un importante corpus de investigaciones, donde la superacion artistica del tango de este momento
historico consistid en la adopcion de caracteristicas sonoras que alejaron sus rasgos musicales de lo
bailable. Estos enfoques abordan la pérdida de la riqueza de lo Iudico y lo expresivo del baile como
un hecho necesario para la evolucion musical (Liska, 2014b).

La historia musical “oficial” del tango, en tanto categorizacién genérica, puede ser
reconstruida atendiendo a su evolucién en tanto practica sociocultural. De esta manera hay un tango
primitivo y arcaico, donde la practica musical estd fundamentalmente asociada al baile (pre-moderno)

y un tango sofisticado y evolucionado, con nuevos actores sociales, que ya no es bailable (moderno)

38 Véase la pag. 15 en el presente estudio.

39 Compérese las versiones de “La cumparsita” grabadas en 1917, 1928 y 1937 por la orquesta de Roberto Firpo. La primera
de ellas es la mas rapida en cuanto al tempo general de ejecucion, pero la gran diferencia radica en la configuracion métrica
y ritmica del contorno melddico, que en esta version se agrupa en el compas de 2/4. En el acompaiiamiento de tipo milonga
(1917) todo sucede con mayor densidad cronométrica que en las versiones de 1928 y 1937. Y este tipo de agrupamiento
motivico da por resultado que el tempo sea mas rapido. En las tltimas dos versiones, la configuracion métrica y ritmica del
compas de 4/4 permite otro tipo de agrupamiento fraseoldgico (y con un mayor acortamiento y alargamiento expresivo de
los ataques). Ademas, se reconoce con mayor claridad las alternancias de articulacion melddica-ritmica-expresiva (entre
legato y staccato-acento) y la utilizacion del acompafiamiento de marcato.

40 Vision clasica del hacer musical que aborda la practica de los méisicos por fuera de la experiencia social-cultural.
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y que se embebe en la supremacia de lo sonoro-abstracto (Liska, 2014a). La descripcion critica que
plantea Liska, con la que nosotros acordamos, se aplica a la génesis y a los modos de construccion de
sentido en la practica musical del tango. Nuestra concepcion de la evolucion de los estilos tiene que
ver con procesos de consolidacion de aspectos sonoro-expresivos y con el desarrollo de las practicas
de ejecucion a lo largo del tiempo, en un entorno histérico colaborativo y experiencial culturalmente
situado. Para discutir sintéticamente esta idea de lo primitivo como bailable, y lo sofisticado como no
bailable, podemos citar brevemente el trayecto histérico-estilistico de Anibal Troilo. Durante sus
inicios, su orquesta tipica adopt6 un estilo interpretativo fuertemente bailable*!, y mas alla de su
complejizaciéon y consolidacion posterior como estilo canénico, nunca perdera los rasgos sonoro-
expresivos asociados al baile*.

Sierra (1966) explica la evolucion instrumental del tango a partir de la historia de las
orquestas tipicas, y su propuesta constituye la produccion académica con mayor difusion alrededor
del relato historico musical del género y del estilo. Para el autor la experiencia corporal y gestual del
tango bailado se representaba en los primeros conjuntos de la guardia vieja, que actuaban en cabarets,
bailes y ambientes marginales; esta practica constructiva de sentido da paso a un paulatino proceso
de acomodacion a la quietud y el silencio del publico, y consecuentemente a su preferencia por ‘la
musica escuchada’. Los musicos de orquestas que luego van a actuar en cafés®, ante este nuevo
publico silencioso, trataban de superar los medios interpretativos anteriores creando nuevas formas
de expresion. Para Sierra (1966), toda la musica anterior a estas formas de expresion musical
consolidadas, que fueron empleadas por las orquestas tipicas a partir de la década del 20, resulta
elemental y carece de rasgos estilisticos. La tesis de Sierra se funda en que en el tango de la guardia
vieja se producia un fenomeno de alternancia de los musicos entre distintas formaciones, y que,
debido a la simplicidad musical de la composicion y la interpretacion, esto no permitia la construccion
de una normatividad en la practica. La formulacion de esta tesis desmerece claramente la calidad
interpretativa y técnica instrumental de musicos tales como A. Bardi, E. Arolas, V. Grecco, o F.
Maglio y desestima los aspectos improvisatorios de la ejecucion que dominaban dichos
instrumentistas. De igual forma es ignorada, en esta definicion de los origenes del estilo, la enorme

cantidad de tangos compuestos durante estos afios, y que aiin hoy se versionan y se interpretan, entre

41 Tal vez la principal influencia fue el estilo pianistico de Orlando Gofii, sus rasgos de ejecucion, y su direccion ritmica y
temporal desde el piano, imprimian atributos expresivos que remitian al tango milongueado de la guardia vieja.

42 En el libro “Siempre estoy llegando” (Cohen y Vicente, 2020) aparecen innumerables referencias a las caracteristicas
bailables que atravesaron el recorrido expresivo de la orquesta de A. Troilo, contadas por los propios integrantes de la
orquesta. Estas afirmaciones dan cuenta que, mas alla de las transformaciones arreglisticas, la consolidacion expresiva de
su estilo a medida que grababa y tocaba en vivo, y el cambio de musicos en la formacion orquestal (algunos con arraigo
mas tradicionalista y otros mas innovador, como la diferencia escuchada entre los arreglos de A. Ledesma y de A. Piazzolla)
su interpretacion del tango siempre estuvo arraigada al baile.

43 Véase Sierra, L. A, (1966) pag. 37-49
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ellos ‘El choclo’ (1903), ‘El entrerriano’, ‘El Marne’ (1919), ‘Gallo ciego’ (1912) o ‘La Cumparsita’
(1917).

Desde el campo de la investigacion etnomusicologica y musicologica el trabajo pionero de
Carlos Vega (2007) define una metodologia que lo lleva a analizar de manera separada a la danza de
la musica en el tango. Y en sintonia con lo expuesto por Sierra, la evolucion musical del género se
ancla en la separacion de los aspectos bailables de las practicas musicales. Posicionandose en esta
perspectiva metodologica, el autor evita complejizar sobre las relaciones existentes entre la
articulacion de sentido y las condiciones de emergencia que hicieron de la danza y la musica un
trayecto comun e indisociable (Liska, 2014a). Liska advierte que los trabajos académicos que analizan
este periodo muestran lo complejo que resulta la tarea de integrar en el analisis la musica, el baile y
lo poético-literario en el tango. Pujol (1999) aporta que la concepcion estereotipada de que la musica
bailable es irrelevante ha imposibilitado que sea tratada debidamente. Por lo tanto, en el ambito
académico los estudios que conformaron la tradicion del analisis musical del tango (musicologico e
historiografico-musical), el abordaje del género y el estilo se enfrenta con problemas de orden
metodoldgico para dar cuenta de las manifestaciones musicales como parte de la trama cultural y
social a la que pertenecen.

Para Liska (2014b) esta problematica encierra el debate sobre la pertinencia social
constitutiva de la musica. Es decir que, segun la historia oficial del tango, la significacion de la musica
sera explicada en términos de una estructura autdbnoma, que posee una logica interna, y no contiene
vestigios de la trama cultural y social en la cual es producida. Si asumimos que la musica es el
resultado de una experiencia que involucra al complejo mente-cuerpo, en cuyo proceso reside la
significacion, y no en los sentidos musicales-abstractos que incorpora el analisis musicologico
tradicional, podremos restituir a lo social como algo intrinseco (Liska, 2014b). Por lo tanto, el valor
analitico de los sonidos empleados a través de la accion del cuerpo de los musicos, en un entorno
cultural determinado, recupera la idea de la préctica de la musica como una experiencia musical. Sin
embargo, la musicologia persiste aun hoy en dia en buscar el sentido de la musica en rasgos
estructurales, abstractos y formales, como ya se explicé en la introduccion al presente capitulo. Con
lo cual evita discutir el alcance que la corporalidad tiene tanto en la danza como en la ejecucion y en
la creacion musical, y en el rol que ocupan las practicas sociales y culturales en las definiciones del
género y del estilo.

Bajo este paradigma del analisis musical abstracto, las experiencias musicales de los actores
sociales que integran la practica del tango han sido borradas de la reflexiéon musical tanto en la teoria
de la musica como en la musicologia clasica (Pelinski, 2000). Lo que recoge, clasifica, transcribe,
analiza, edita y publica ‘las ciencias de la musica’ como objetos musicales pierde sentido, en tanto

conocimiento cientifico que se aleja de la experiencia musical. La experiencia musical incluye a las
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multiples formas de involucrarnos con la musica al bailar, al escuchar o al tocar, y a la diversidad de
rasgos segun las diferentes culturas y estilos musicales, como la sensibilidad personal del musico y/o
del oyente, su edad o condicion social, entre otras (Pelinsky, 2000).

Particularmente en las musicas de tradicion oral (como puede ser el caso del tango) las
diversas practicas musicales se distinguen por el despliegue de repertorios gestuales congruentes con
el plano expresivo-musical y con los movimientos coreograficos que constituyen la danza.
Imaginemos por un momento el movimiento de bailarines y musicos durante la performance de
diferentes estilos de musica popular. Podemos observar distintas gestualidades que diferencian la
practica de una chacarera de la de un samba brasilero, o de la salsa centro-americana. Y al mismo
tiempo identificar, dentro de estas practicas, codigos gestuales compartidos que van mas alld de la
variabilidad musical. Por ejemplo, hay formas gestuales establecidas (normativizadas) en el baile de
una chacarera, que le permiten tanto a un musico/a como a un bailarin/a acompafiarse mutuamente -
concertar- en cualquier tipo de pieza musical dentro de este género.

En la practica musical de una determinada orquesta o conjunto de tango se puede advertir la
recurrencia de patrones expresivos (gesto corporal-sonido) que suelen ser el resultado de una
configuracion cultural emergente alrededor de un determinado tipo de practica estilistica. Es decir,
que la gestualidad corporal varia de acuerdo al estilo y que no es posible, en principio, agruparla en
categorias generales, como si sucede en otras practicas musicales. En una serie de trabajos que
abordan el analisis del movimiento corporal de misicos instrumentistas en la performance musical
del tango (Alimenti Bel y Martinez, 2016 y 2017; Alimenti Bel, 2018) se compararon los gestos de
dos bandoneonistas con distintos estilos de ejecucion. Se observaron determinados tipos de
movimientos recurrentes en relacion al sonido producido que se diferencian en cada estilo en cuanto
a: (i) los giros de cabeza de derecha a izquierda, o de atras hacia adelante y su relacion con los acentos
fenoménicos; (ii) los tipos especificos de balanceo de tronco y su organizacion con la unidades de
agrupamiento musical; (iii) los movimientos de sacudimiento o impulsivos del cuerpo y del
instrumento de acuerdo al caracter articulatorio-expresivo de lo que esta siendo ejecutado; y iv) los
agrupamientos de gestos efectores en relacion a la estructura duracional de la frase y al esquema
métrico. Ampliando esta idea del movimiento en la ejecucion, algunos autores (Hatten, 1994, 2004;
Lidov, 2009) postulan, desde el campo de la semidtica musical, que en la composicion musical el
gesto también es parte del procedimiento estilistico y de la estrategia compositiva. Algunos de los
gestos en la practica musical del tango suelen agruparse en relacion al tipo de estructura musical

expresada, por ejemplo, a las caracteristicas compositivas del arreglo*. Por lo tanto, el analisis de la

4 En el caso de la orquesta de Pugliese, por ejemplo, en un arreglo donde la melodia es variada continuamente desde lo
motivico-ritmico y con una articulacion staccato-acento, los aspectos compositivos definen modos expresivos del gesto
musical. A diferencia de la orquesta de Di Sarli, que si bien al igual que Pugliese utiliza recurrentemente una articulacion
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performance de un determinado estilo de ejecucion en un género como el del tango, da cuenta de
atributos y propiedades musicales inseparables de su aspecto compositivo e interpretativo. En sintesis,
la elaboracion conceptual de una determinada practica musical se encuentra intrinsecamente
vinculada con el analisis de la conexion entre la experiencia corporal y las maneras especificas de
hacer y componer musica.

En el campo de la investigacion en cognicion musical (Gibbs, 1994; Lakoff'y Johnson, 1999;
Martinez y Espaiol, 2009; Larson, 2012; Martinez, 2008a y 2008b; Martinez y Jacquier, 2013;
Martinez, 2014) se definen dos conceptos claves para entender nuestro vinculo experiencial y
reflexivo con las formas sonicas en movimiento de la musica: estos son los esquemas-imagen y las
proyecciones metaforicas. Especificamente, la psicologia corporeizada de la musica esté interesada
en indagar el modo en que ambos fendmenos intervienen en los procesos de significacion en la musica
(Martinez, 2014). A partir de nuestros esquemas de motricidad, nuestra capacidad de percepcion
gestaltica y de la formacion de esquemas de la imaginacion conceptualizamos, categorizamos y
realizamos inferencias al involucrar nuestra experiencia corporal con la musica. Dicho
involucramiento va desde la realizaciéon de movimientos mas o menos visibles y con mayor o menor
grado de toma de conciencia, como pueden ser determinados tipos de articulaciones corporales (de
nivel basico) como mover el pie marcando un pulso, o en algun nivel métrico en sincronia con la
musica, hasta el contagio emocional o la empatia (de nivel superior). Son, por lo tanto, experiencias
que involucran diferentes niveles de percatacion consciente y de compromiso con una pieza musical
(Martinez, 2014). Por esta razon la percepcion y la accion se vinculan con la interpretacion de las
claves proximales y distales* de la musica en tanto forma sdnica en movimiento e integran las formas
de simbolizacion/codificacion lingiiistica de la musica mediante las que expresamos nuestra
comprension de la misma (Martinez, 2009). Como observamos a continuacion, los musicos de tango
hacen referencia a esta idea del valor analitico de los sonidos empleados a través de la accion del
cuerpo:

“... Me quiero llevar toda la orquesta conmigo, por eso me caratulan de ‘bandonedén
cadenero’. Con movimientos, gestos, miradas, logro la unién de la orquesta.” 46

“... Si yo hiciese un gesto y nadie lo viera no serviria para nada y aun viéndolo, si esos
que ven ese gesto no se emocionaran no serviria para nada; por lo tanto, uno hace las cosas
y otras reciben, pero en tanto que uno hace las cosas y el otro recibe... Pero ;qué tanto

staccato-acento, donde el tratamiento compositivo es bien distinto y no se varia la melodia del tango original, emerge otro
contorno gestual-expresivo de tocar dicho estilo.

45 yéase Leman, M. (2008). Musical Experience and Signification. Embodied music cognition and mediation technology
(1-26). The MIT Press, Cambridge, Massachusetts.

46 Monjeau, Federico y Zimerman, Gaspar. Leopoldo Federico. Dos reportajes. En www.todotango.com [Consultado el 03-
01-2022].
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uno hace las cosas y el otro recibe? ;No sera que uno las hace, también, a través de otros?”
47

“... (El bandone6n) es para mi la prolongacion de mi cuerpo. Tengo el instrumento
incorporado a mi vida (...) El bandoneon tiene un sonido muy sensual.” 48
En las descripciones que realizan los musicos, parte de la significacion y del sentido musical

e incluso estético-poético del tango emerge de las metaforas proyectadas de la corporeidad. Si nos
detenemos a analizar dichas metaforas conceptuales observamos que: i) el gesto posee valor
comunicativo tanto desde la perspectiva intra grupo como entre grupos (entre musicos del mismo
grupo y entre los musicos y el publico); ii) el movimiento es direccionado e intencional hacia él
mismo o hacia los otro/s en un entorno de reciprocidad; iii) el gesto y la emocidon son partes
fundamentales de la experiencia musical compartida; y iv) el instrumento es una extension del cuerpo
y ambos integran las formas sénicas en movimiento proyectadas por los musicos. En suma, los
musicos de tango utilizan esquemas-imagenes corporales para dar cuenta de la comunicacion y de la
interaccion musical con los otros, y apelan a las metaforas conceptuales para explicar la musica que
tocan, y ademas proyectan hacia el entorno el dominio compartido entre cuerpo-instrumento. Cada
uno de estas categorias explica una parte de la proyeccion metaforica por medio de la cual
organizamos nuestra experiencia de entender la musica. En particular, las estructuras preconceptuales
de la cognicion permiten otorgar sentido a la propia experiencia de hacer el tango.

El gesto metaforico es quizas el concepto mas importante en el tango. Estos gestos fisicos,
emergentes de los movimientos intencionales de la performance junto a los gestos emergentes del
sonido de la ejecucion tienen la capacidad de comunicar intenciones musicales y son esenciales en la
practica de hacer el tango. Es por esto que la gestualidad corporal y la percepcion sonora son rasgos
de la experiencia musical claves que estan a la base del conocimiento musical tanto en su racionalidad
como en su funcionalidad (Pelinsky, 2000). Este giro epistemologico, que involucra el estudio del
sonido y el gesto en la practica musical del tango se torna necesario para el desarrollo de aquellas
disciplinas que intentan reflexionar, clasificar y categorizar al género y sus practicas estilisticas en
relacion al escenario socio-cultural del cual emergen. Un estudio de la relacion entre el andlisis
musical y el gesto sonoro-kinético podria brindar una explicaciéon mas holistica de las definiciones
de género y estilo. Y en nuestro caso, contribuir a la definicion del significado del constructo estilo

de ejecucion del tango, que es el tema central de estudio de la presente tesis.

47 Nota de infobae Cultura “Rodolfo Mederos, maestro del bandonedén: El tango estd terminando su ciclo", a cargo de
Fernanda Jara, disponible en: https://www.infobae.com/cultura/2018/12/12/rodolfo-mederos-maestro-del-bandoneon-el-
tango-esta-terminando-su-ciclo/ [Consultado el 03-01-2022].

48 En Azzi, Maria S. (1991). Antropologia del Tango. Los Protagonistas. Olavarria: Ediciones Olavarria. Nota a Daniel
Binelli pag. 63.
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1.3 Contribucion principal

Para la categorizacion del género, en este capitulo apelamos a la descripcion y al anélisis de
los modos de producciéon musical relacionandolos con el entorno cultural y de consumo definidos
desde una perspectiva filosofica, social y musical. Realizamos un relevamiento del estado del arte
acerca del estudio del género en el tango trazando un puente con las categorias conceptuales de la
Escuela de Frankfurt. De todas maneras, consideramos que aun existen areas vacantes para el estudio
del tango en tanto una categorizacion genérica que integre al complejo danza-musica, y para describir
las caracteristicas generales de su practica, incorporando la dimension corporeizada y el analisis de
las convencionalidades sonoro-expresivas (y no solo las compositivas). Si bien nuestro objeto de
investigacion no es el género en el tango, y los abordajes y problematizaciones especificas sobre esta
area exceden a los objetivos de la presente tesis, en el raconto realizado, algunas aproximaciones para
la definicion del género y su segmentacion en periodos historicos son posibles de ser realizadas a
través del analisis social-cultural y musical.

Por un lado, si bien la teoria critica (Escuela de Frankfurt) presenta conceptualizaciones que
permiten analizar y comprender el ambito social y las formas de produccion del arte moderno, en su
derivacion para el analisis de los modos de produccion artisticos en la musica popular, y en especial
en el tango, algunas cuestiones merecen ser reconsideradas y otras reforzadas en dicha relacion.

La industrializacion de la cultura representada por los medios de difusién masiva como los
sellos discograficos, la radio, el cine y la television, pareciera no constituir un fenémeno de
degradacion cultural en el tango, tal como plantea criticamente la Escuela de Frankfurt acerca de la
reproduccion en serie del arte (concepto de reproductibilidad mecanica). Por el contrario, hay una
dialéctica entre la industria cultural y las practicas musicales de las orquestas a través de la
reproduccion en serie de elementos culturales. De alguna manera, los sellos discograficos difundian
las viejas y las nuevas obras, y los viejos y nuevos estilos, articulando una especie de partitura-sonora,
donde se registraban las distintas practicas estilisticas que convivieron en el devenir historico de los
periodos del género. Por ejemplo, los directores de orquesta grababan sus propias composiciones y
las de sus colegas musicos (de otras orquestas) y registraban alli las innovaciones en el tratamiento
de los arreglos y la interpretacion. Un caso paradigmatico es la evolucion orquestal de Anibal Troilo
observada en sus registros discograficos*; incluso en la década del 60, en cuyos afios registro pocas
actuaciones en vivo, el desarrollo artistico de su orquesta no mermd, sino que continué en esta senda.
Asimismo, de acuerdo al contrato alcanzado por el director con el sello, este podia disponer de una

gran cantidad de sesiones de grabacion y de la ampliacion del organico orquestal, asi como del

49 En el libro “Siempre estoy llegando” de Cohen y Vicente (2020), se detallan de una manera descriptiva-musical dicha
evolucion troileana a través de sus grabaciones discograficas.
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reemplazo de algunos de sus integrantes, de la convocatoria de cantores especificos para alguna pieza,
y de instrumentistas y de arregladores de otras orquestas dependiendo de los criterios estilisticos
buscados en ese momento. Por ejemplo, para ampliar el caudal sonoro, algunas orquestas llegaban a
duplicar los violines y sumar algunos bandoneones de refuerzo (ademas de incluir viola y violin
abarcando todo el registro de la fila de cuerdas). Esta bisqueda estética sonora da por resultado un
mayor balance dinamico-expresivo entre dichas filas al momento de ejecutar pasajes de tufti orquestal
(tocan ambas filas la melodia a voces). El desarrollo del género no sélo se sostuvo en el tiempo en
base a su arraigo con la cultura popular argentina, como ya se describio, sino también por el dialogo
artistico constante entre musicos e industria discografica. La industria discografica mediaba en la
difusion cultural de practicas estilisticas tradicionales e innovadoras (tension dialéctica) del tango,
favoreciendo la consolidacion musical del género alrededor de las practicas de grabacion.

La orquesta tipica Victor, que representara a la empresa Victor RCA y que nunca actud en
publico, dejo en su larga trayectoria un numero importante de grabaciones y ocup6 un rol central en
la historia estético-estilistica del tango. Dicha orquesta convocé a directores con distintos estilos de
ejecucion, como a P. Laurenz y L. Petrucelli, ambos identificados con la corriente decareana, o a C.
Ortiz y A. Ferrazano con una interpretacion mas ligada a los tradicionalistas melddicos; y convoco
asimismo a E. Vardaro como primer violin (un misico con una interpretacion particular para aquellos
tiempos), entre muchos otros. Lo que suele afirmar a menudo la literatura musicolégica es que, mas
alla de la calidad y el nivel técnico de los muisicos integrantes, los arreglos que producian para dicha
orquesta eran mas simples porque se buscaba un estilo mas ligado al baile. Una de las politicas
comerciales de la RCA Victor era la de competir con una orquesta propia contra el sello Odeodn y el
compendio de orquestas que éste representaba. Sin embargo, esta lectura es confusa ya que si

revisamos las interpretaciones instrumentales, por ejemplo, de “Mocosita” (1926), “Julian” (1927),

“El choclo” (1929) o “Cardos” (1931) podemos identificar la utilizaciéon de diversos recursos

expresivos, asi como de tratamientos compositivos complejos para la época. Reconocemos -en los
distintos modos de orquestacion de la trama textural- a las melodias con desarrollos texturales
contrapuntisticos (contracantos y melodias secundarias), a los solos de piano o de bandone6n en mano
izquierda (poco frecuentes en aquellas épocas), a los fraseos con alargamientos y acortamientos
temporales, el uso del rubato entre melodia y acompanamiento, a los solis de bandoneones fraseados,
entre otros. De igual manera, los integrantes de la orquesta, ante las altas exigencias técnico-
interpretativas, se perpetuaron en sus puestos, alternandose directores y cantores, junto a los miisicos

solistas a quienes acompafiaban. La orquesta logra asi un estilo de ejecucion propio. Como afirmaba
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uno de sus instrumentistas estables, la adaptacion de nuevos musicos a la orquesta tipica implicaba
explicar todo de vuelta y dificultaba el resultado final sonoro-expresivo final®.

En resumen, las orquestas que surgieron entre los afios 1924 y 1940 (que incluye los inicios
de la época de oro) se vieron referenciadas por las maneras de tocar de la Orquesta Tipica Victor.
Este entorno de practica musical fue un lugar de privilegio para la formacién de musicos dentro del
ambito orquestal. Por alli desfilaron, en sus inicios en la década del 20 (llamada como Orquesta
Tipica Select), O. Fresedo, E. Delfino y D. Roccatagliata (participando como arreglador). Y en
periodos posteriores podemos mencionar las participaciones de misicos que luego seran referentes
del género como C. Puglisi, C. Marcucci, F. Pracédnico, F. Scorticati y hasta el propio A. Troilo. Es
decir que, afirmar que la industria discografica, en tanto mecanismo social de reproductibilidad
mecanica, tenia incidencia en los arreglos y en las practicas estilisticas de las orquestas, en detrimento
de la calidad interpretativa y compositiva para las funcionalidades del consumo de masas, que preferia
algo mas simple, bailable y menos auténtico, es arriesgado y complejo. Y por lo que acabamos de
exponer, la categoria de reproduccion técnica del arte tiene poco sustento empirico para poder discutir
en profundidad el impacto de la industria cultural en los modos de produccion musical de las orquestas
tipicas en el tango.

El periodo del tango mishadura (1930-1937) representa un momento historico en donde los
procesos sociales y culturales se ven debilitados por cambios en la superestructura y por una fuerte
crisis econdémica, como mencionamos anteriormente. En este recorte historiografico es posible
describir algunas influencias de la industria cultural en la practica de las orquestas. Sin embargo,
concordamos con Brunelli (2016) al sostener que esta influencia se limité mayoritariamente a
incorporar estandares de calidad (de grabacion y de construccion de la imagen) centro-europeos y
norteamericanos, que reflejan la modernidad a la que se queria aspirar, pero que no parecen impactar
en los modos de produccion estilistica de las orquestas.

Alguna relacién entre consumo de masas y transformaciones en la practica del tango la
podemos encontrar en la Orquesta Melddica Internacional que cred y dirigio J. De Caro entre los afios
1936 y 1937, y que grabd para el sello Odeon. Para ilustrar estas modificaciones en el arreglo y en la
interpretacion vamos a comparar las grabaciones del tango “Derecho viejo” registradas por el sexteto

J. De Caro en 1927 y la orquesta Melddica Internacional en 1936. En esta ultima version reconocemos

una especie de orquesta sinfonica (o mas parecida a una big band de jazz) conformada por el esqueleto
de la orquesta tipica (4 violines, 4 bandoneones, piano y contrabajo) a la que se le agregan vientos
(maderas y metales) y percusion sinfonica (timbales, bombo sinfonico, platillos y vibrafono). El

arreglo utilizado por la orquesta no le pertenece a De Caro, e identificamos en €l una hibridacion de

30 véase http://tangosalbardo.blogspot.com/2016/06/la-tipica-victor.html
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estilos compositivos para el tratamiento de la superficie musical®!

. Si bien la orquesta mantiene
algunos atributos expresivos de la interpretacion estilistica de De Caro, como son los tipos de
articulacion ritmico-melddica, las acentuaciones dinamicas en el marcato, el uso de arrastres y otros
efectos sonoro-percusivos, en el arreglo se presenta una mezcla de caracteristicas texturales-
musicales propias de la orquesta de jazz. Mientras que, por debajo, como ya dijimos, suena lo
genérico-expresivo del tango. La superficie musical incorpora curiosidades tales como pasajes
melddicos en la trompeta o en saxos y clarinetes, con disefios motivicos que nos remiten a los arreglos
de las big band norteamericanas del ’30, asi como una expansion del campo arménico y una
modulacion lejana en la seccidon B (poco comunes en la practica arreglistica de aquellos afios), ademas
de efectos sonoros como glissandos y ataques en vibrafonos como resonancias en finales de
progresiones armonicas. Llamativamente también hay una regularidad temporal marcada en relacion
a la ejecucion general, y una ausencia de alargamientos y acortamientos temporales en los fraseos
melddicos. Por el contrario, la version de 1927 presenta todos los gestos musicales de la practica del
tango que se describen como el estilo decareano. Aqui las caracteristicas expresivas de la ejecucion
comunican variabilidad temporal, articulatoria y acentual en los fraseos melddicos, en el
acompafamiento, en los pasajes de enlace, en los soli de bandoneones y en el uso de recursos
timbricos-percusivos. El tratamiento de la superficie musical elabora texturas contrapuntisticas
polifonicas; y la discursividad -los elementos compositivos dispuestos en el tiempo- estan mejor
balanceados que en la version orquestal. Es probable que a partir de este analisis interpretemos que,
ante la ausencia de trabajo para los musicos durante el periodo de la mishadura y la expansion
economica hacia nuevos publicos pergefiada por las industrias discograficas, se produzcan resultados
sonoros ajenos a las practicas genéricas del tango. Pero como se mencioné al inicio del parrafo, esta
conducta funcionoé por unos pocos afios. Cabe agregar que durante este periodo las orquestas tipicas
registraron grabaciones que incluyeron otros estilos musicales como el folklore, el foxtrot o las
denominadas ‘canciones melodicas’ (Brunelli, 2013; Karush 2013) en sintonia con la ampliacion del
consumo musical buscada por la industria cultural.

Se puede tender un puente entre el concepto de autenticidad en el arte que desarrolla la
Escuela de Frankfurt como oposicion a la reproductibilidad mecanica, y los ideales racionalistas de
los musicos de tango de aquellos afios, afines a “modernizar el género”. A continuacion, recuperamos
un pasaje de una entrevista realizada a Julio De Caro quien fuera uno de los reconocidos
‘modernizadores del género’. En sus afirmaciones se vislumbra la tension dialéctica entre la tradicion

y la innovacion (o en términos adornianos entre la técnica y el contenido) y entre la ejecucion y la

3! Karusch (2013) afirma que los arreglos (y las orquestaciones) eran generalmente encargado a musicos con formacién
académica o del ambiente del jazz, quienes eran contratados exclusivamente por el sello discografico para la realizacion de
dicha tarea.
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escritura. Paralelamente, en esta cita se puede rastrear el concepto de autenticidad en el arte dentro
de la practica de la musica popular y los supuestos objetivistas y cientificos que encierran los ideales

de la modernidad.

“bueno... antes de formar mi propio conjunto, llegué a la conclusion, que era necesario
organizar cientificamente las ejecuciones de una orquesta de tango. De alli, que cree las
orquestaciones, para los timbres, los colores de sonido, con solos de bandone6n, solos
de piano, solos de violin... bueno hoy en dia puedo decir que fue todo un éxito porque
esa iniciativa crecio, se fundamento, y estd en manos de mis colegas de la actualidad y
del futuro.”*?

Vemos aqui que la innovacion y la evolucion en la musica se asocian a lo objetivo, o como
dice el musico a ‘organizar cientificamente las ejecuciones’. De alguna manera, la aspiracion de la
modernidad hacia lo auténtico en el arte parece identificarse con la objetividad alcanzada por el texto
musical (la partitura). Es un planteo paralelo al que propone el modelo cientifico tradicional que
aspira a conocer la verdad a través de la investigacion objetiva. De igual manera, la ontologia de la
musica como texto puede relacionarse con el concepto de lo auténtico en los compositores del periodo
de la practica comun de la muisica académica de raigambre centro-europea. Por ejemplo, si pensamos
en la novena sinfonia de Beethoven, la autenticidad de la obra o del ‘estilo del compositor’ existe en
la partitura, en el registro conservado a través de la notacion, pero no sabemos acerca de como eran
las practicas de ejecucion (estilos) en la época de Beethoven, ya que no existia la grabacién sonora.
Por ende, el texto musical asume el valor de lo auténtico y lo verdadero en el arte, y alli se contiene
la técnica y el contenido de la obra que describe Adorno, siendo éste el posicionamiento analitico que
adopta la Escuela de Frankfurt para explicar el concepto de autenticidad. En De Caro podemos ver
incluso que hay una relacion entre perfeccion y escritura, donde la escritura musical es una superacion
de estadios anteriores a las practicas de ejecucion de las orquestas de tango; ‘era necesario’ sentencia
el musico. Asimismo, la escritura se relaciona con lo objetivo-cientifico cuando De Caro afirma que
‘se fundamento’, y es a través de este modo consciente de registrar y/o fundamentar la musica en la
partitura donde se alcanza un nivel alto de abstraccion y por lo tanto de objetividad y de autenticidad.
Lo que podemos concluir es que la conceptualizacion de lo auténtico en el arte, que define la Escuela
de Frankfurt, radica en que la autenticidad de la obra es lo que escribid el compositor en la partitura,
y que las performances son actualizaciones de eso, estando presente este correlato en el imaginario

moderno de los musicos de tango.

32 Entrevista a Julio De Caro disponible en https:/youtu.be/CT-eEJvbaDc
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Capitulo 2. Las practicas estilisticas en el tango

2.1 Hacia una definicion del estilo de ejecucion en el tango

En este apartado retomamos la discusion acerca de las categorizaciones del estilo musical en
el tango. En el capitulo 1 planteamos algunas dificultades para el abordaje y el andlisis del estilo
dentro del campo musicoldégico y en los estudios en musica popular. Dichos enfoques abordan los
aspectos compositivos y/o estructurales de la miisica de una orquesta o de la produccién compositiva
de un musico para definir y categorizar el estilo en el tango; en cambio los aspectos performaticos e
interpretativos no son atendidos a la hora de comprender la puesta en accion de dichas estructuras
compositivas. Este enfoque es una consecuencia de trasladar el analisis del estilo de la musica del
periodo de la practica comun a la practica del tango, y particularmente se manifiesta en el analisis de
la practica de orquestas o agrupaciones en formato de musica de camara (sextetos y quintetos). Si
bien se reconocen similitudes en los modos de produccion de sentido de la orquesta tipica y la
orquesta clasica ambos tipos de practicas estilisticas no revisten la misma naturaleza para su estudio.
Si bien las metodologias analiticas del estilo clasico sirven en general para ser aplicadas en el tango,
resultan insuficientes para abordar el analisis de la practica estilistica de los musicos o las orquestas.
Es por ello que nos sumergimos en una discusion analitico-ontologica con el fin de alcanzar una
posible redefinicion para categorizar el estilo en el tango.

A partir de lo anterior proponemos incluir en el estudio del estilo otras dimensiones de la
practica musical que precisan ser indagadas y analizadas. Dentro de la esfera de la musica popular
podriamos pensar que la nocién de género-estilo abarca una constante tension entre el principio de
contraposicion, esto es, lo novedoso de cada autor o de cada obra (estilo) y el principio de
permanencia, lo que identifica al autor o a la obra dentro de un repertorio (género). Si bien en las
definiciones de género y estilo se solapan algunas capas de significacion, en la practica del tango el
estilo no parece ser subsidiario del género, tal como sugieren algunos estudios en el campo de la
musica popular (Fabbri, 1982; Moore, Tagg, 1991; Moore, 2001). Propusimos antes que el género en
el tango es la resultante de un compendio de estilos; vale decir que, si pretendemos analizar las formas
especificas de tocar y componer, estas no pueden incluirse dentro de una categorizacion genérica. De
ahi que las tradiciones estilisticas-interpretativas resulten cruciales para comprender la evolucion del
género, aunque no parezca ser posible generalizarlas. Especificamente estamos ante un vacio
epistemologico para comprender el alcance del estilo en tanto dimension emergente de la practica y
del ‘hacer musical’. Por tanto, en lo que sigue nos proponemos definir el constructo estilo de
ejecucion, volviéndolo nuestro objeto de estudio.

En la definicion clasica del estilo musical que se consigna en la mayor parte de los estudios
sistematicos acerca de este topico, se alude casi con exclusividad a los estilos compositivos, tanto en
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el ambito de la musica académica (Ratner, 1980; Rosen, 1986; Nattiez, 1990; Larue, 1989; Goodman,
1990; Kramer, 2002) como en el tango (Bates y Bates, 1936; Ruiz y Ceiial, 1980; Kohan, 1995, 1996
y 2010; Rodriguez y Martinez, 2016). Esto supone que los componentes musicales, sus propiedades
y sus atributos, pueden ser descriptos, categorizados y localizados en referencia exclusiva a la
estructura musical. Sin embargo, este mismo enfoque podria ser aplicable al analisis de la actividad
performatica®, dando lugar a la construccion de un entramado de interdependencia entre ambas éreas.
A grandes rasgos se observa que la relacion entre composicion, estructura e interpretacion musical en
la practica del tango es variable y dinamica, y que la combinacién de elementos de estas areas
constituye lo que denominamos como el estilo en el tango.

Particularmente la estructura musical y la expresividad en la ejecucion (actividad
performatica) no han sido debidamente tratadas como un conjunto de significados emergentes de la
practica estilistica, y por ende no se han integrado ambas dimensiones para el analisis del estilo. Esta
limitacién posiblemente radique en la complejidad de abordar su estudio como una unidad de sentido
del hacer musical, y en la escision historica que ha hecho la musicologia clasica de estas areas. Al
mismo tiempo esta integracion ha sido poco indagada en los estudios sobre el tango. Otras disciplinas
que estudian la miisica mas alla de la musicologia o de los estudios culturales en musica popular
pueden brindar una base analitica para realizar una indagacion empirica de dicha relacion, tarea que
se constituye en un propdsito metodoldgico de la presente tesis. Por este motivo apelamos a
conceptualizaciones y categorizaciones acerca de la composicion, la ejecucion y la expresion musical
provenientes de marcos tedricos de la musicologia sistematica, de las ciencias cognitivas, de la
psicologia de la musica, y del pos cognitivismo, para ampliar los alcances de la teoria de la musica y
la musicologia clasica, con el fin de arribar a una definicion del estilo de ejecucion en el tango.

Una de las deudas que no fueron saldadas en el campo musicologico al abordar el tango es la
relacion entre la partitura y la interpretacion musical. En lineas generales las practicas musicales
basadas en la elaboracion de la composicion escrita y en la ejecucion de musica anotada se dan
mayormente en el ambito de las orquestas tipicas. Desde la década del *20 - y podriamos afirmar que
la tendencia contina hasta nuestros dias- estas practicas involucran a la figura del
arreglador/orquestador (quien elabora la superficie musical de un arreglo®), al director de orquesta
(quien es el responsable de comunicar los rasgos estructurales y expresivos) y a los instrumentistas

(quienes agregan contenido expresivo y dialogan con sus propias intenciones interpretativas). Por lo

33 La actividad performatica es una definicion que utilizan los autores de la tesis y que refiere al analisis de la ejecucion
expresiva, area tematica de la musica que analizan los estudios en la psicologia de la ejecucion (véase Palmer, 1997;
Gabrielsson, 1999; Palmer; Clarke y Cook, 2004)

34 Como mencionamos en el Capitulo 1 a veces los arregladores son contratados (se les encarga el arreglo de un determinado
tango) por los directores, a veces son los propios directores de orquesta quienes arreglan, y a veces son los musicos
integrantes de la orquesta los encargados de esta tarea.
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tanto, hay diferentes formas de involucramiento e interaccion expresiva de los musicos con la musica
anotada dentro de la practica musical-orquestal. De igual manera, convivian en este ambiente de
practica, que incluia a veces a muchos de sus integrantes, musicos con una formacioén académica no
escolastica y con pocas habilidades de dominio de la lectoescritura y de la composicion escrita. Por
ejemplo, la formacion musical de Anibal Troilo se basaba principalmente en el aprendizaje

autodidacta del instrumento y del lenguaje musical®

al igual que otros instrumentistas que integraron
su orquesta. Esto hace suponer que los musicos formados en orquestas solian tocar de memoria y de
oido, y que a través de las practicas de ejecucion aprendian el oficio del estilo y el sonido orquestal.
Del mismo modo paulatinamente incorporaban las maneras de trabajar el arreglo desde la oralidad?®
y los acuerdos previos, y a variar la superficie musical mas alld de lo anotado con una asombrosa
naturalidad. En principio, ante este panorama, en la orquesta tipica de tango el significado que se le
puede atribuir al texto y a la estructura musical es mas flexible que en otras musicas en donde la
ejecucion esta mas ligada a la partitura y a la composicion, como ocurre en las interpretaciones de la
orquesta clasica-sinfonica. La diferencia estriba en que, en el estilo orquestal del tango, el monto de
lo regulado, esto es, el detalle de la anotacion para la ejecucion, es menor.

De lo mencionado anteriormente se asume que la dimension interpretativa y las practicas de
ejecucion son mas relevantes para el abordaje del estilo en el tango que la dimension compositiva. Es
decir, que estudiar el estilo en base al andlisis de la representacion anotada (la partitura) y de la
estructura musical (Ia composicion) Ginicamente, tal como suelen plantear los enfoques analiticos de
la musicologia del tango, no parece ser el mejor camino. En cualquier caso, no debemos desconocer
que las practicas basadas en la interpretacion de la notacion musical y en la elaboracion compositiva
(tratamiento de la superficie musical) estan presentes en los modos de produccion de sentido de las
orquestas tipicas. Sin embargo, entendemos que esta linea de division de la expresion musical en
interpretacion, por un lado, y estructura musical de la composicion por otro, no permite comprender
el alcance multimodal de nuestro objeto de estudio, el estilo de ejecucion en el tango, y nos empantana
en un camino sin salida.

De todas maneras, las dificultades de la categorizacion del estilo en base a los aspectos

musicales mapeados en el texto musical versus los atributos expresivos que se ponen en accion

55 Durante su infancia los profesores de instrumento y de lenguaje musical fueron un bandoneonista de barrio, que le
impartié clases durante algunas semanas; y asistio a algunos encuentros formativos junto al reconocido musico y
bandoneonista Pedro Maffia, quien posteriormente marcara una influencia en la ejecucion expresiva de su instrumento.
Luego de esta breve incursion en el estudio del instrumento junto a profesores, su formaciéon musical e instrumental
prosiguioé de manera autodidacta, y se consolidd a través de la participacion en diferentes agrupaciones y orquestas de tango.
3 En sus inicios la orquesta de A. Troilo (1937-1940) no tenia arreglador o arregladores, es decir, no habia una version
escrita y definitiva que interpretara la orquesta, sino que el arreglo se iba armando en los ensayos generales o por cuerda
entre los distintos musicos integrantes del conjunto (Vicente y Cohen, 2021). Este modo de produccion musical era habitual
en muchas orquestas, mayormente aquellas consideradas orquestas bailables donde el arreglo era mas simple pero no por
eso menos complejo de interpretar.
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durante la interpretacion de dichas estructuras composicionales no es un problema exclusivo del
analisis del estilo en el tango, o del analisis musicoldgico. Fabbri (2006) es uno de los principales
autores que aborda la definicion de estilo desde el campo de los estudios culturales en la musica
popular. El autor propone un abordaje tedrico de la categorizacion del estilo como un tipo cognitivo
(extrapolado del campo semiético). Considera que la obra musical no puede ser otra cosa que un
evento sonoro, lo que los musicologos tradicionales identifican con una interpretacion, siendo la
partitura un elemento preparatorio, util pero no esencial, de este evento. Las clasificaciones y
etiquetamientos socioculturales del evento sonoro serian un tipo cognitivo (basado en la recepcion de
la performance) que define al estilo de un musico o de un grupo. La pregunta que queda resonando
en esta definicion es qué es un evento sonoro. Mas alla de la importancia tedrica de esta re-
significaciéon del estilo que propone Fabbri, la caracterizacion del componente sonoro de la
performance como un tipo cognitivo no es definida con claridad en sus escritos y no hace referencia
a la ejecucion propiamente dicha. Por lo tanto, la relacion entre el texto y la interpretacion musical
para la categorizacion del estilo parece no haber sido saldada ni por la musicologia ni por los estudios
culturales en musica popular.

Ahora bien, retomando la pregunta de investigacion enunciada en el capitulo 1 ;Qué es el
estilo (de ejecucion) en el tango? nuestra hipotesis es que el estilo de ejecucion es una practica de
significado sociocultural que se construye en-accion mediante la realizacion concreta de la
performance. Cuando planteamos que el estilo puede ser categorizado en el sonido concreto que
emerge de la performance hacemos referencia a los atributos expresivos de la ejecucion del arreglo
en el tango. Es decir, al tratamiento sonoro-expresivo de los fraseos de la melodia, de los patrones
ritmico-melodicos dentro de la trama textural o de las formas de acompafnamiento, entre otras, que
los musicos elaboran a través de las microvariaciones temporales, articulatorias, dinamicas y
timbricas. De alguna manera, la regularidad y la recurrencia de estas microvariaciones performaticas
percibidas en la ejecucion de una orquesta, configuran su identidad estilistica. Y, por lo tanto, la
recurrencia performatica puede crear discursos, narrativas, valores ideoldgicos o creencias que no
existian con anterioridad.

Por ejemplo, la ejecucion del marcato (modo de acompanamiento) que percibimos en la
orquesta de D’ Arienzo es distinta a la resultante sonora del mismo acompafiamiento en la orquesta
de Troilo. Podemos reconocer variantes articulatorias como la acentuacion mas corta o mas larga en
un caso o en el otro, o con mayor o menor envolvente dinamica; o en la organizacion temporal del
marcato, mediante el uso del rubato en los inicios o cierres de frases en Trolio, o la sincronia temporal

con la melodia en D’ Arienzo, y la a-sincronia entre estos dos modos (melodia y acompafiamiento) en
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la trama textural en Troilo, entre otras diferencias®’. Estas variaciones sonoro-expresivas respecto a
las formas de ejecutar el marcato definen caracteristicas de cada estilo, y por ende no seria posible
referiros a un marcato, dada la variabilidad intrinseca que emerge de los distintos tratamientos
estilisticos. La pretendida universalizacion de los modos de ejecucion a través de la descripcion de la
estructura musical (que es Unica para su representacion anotada y su descripcion proposicional) no se
corresponde con lo que sucede en la practica musical y en el analisis del sonido. Otra comparacion
podria ser realizada en el plano de la ejecucion melddica (fraseo). Por ejemplo, en los soli de
bandonedn’®, se percibe en Troilo un tratamiento discursivo de los arreglos donde se exacerba el uso
del rubato y del alargamiento y acortamiento temporal de los ataques cuando la melodia es
interpretada por la fila de bandoneones, ademads del particular agregado de ornamentaciones y floridos
alrededor de sus notas estructurales. Mientras que el estilo de D’ Arienzo elabora otro tipo de
superficie e interpretacion musical para dichos pasajes orquestales, donde la organizacion temporal
de los ataques es mas regular y la intencidon expresiva de los ataques tiene un cardcter contrastante en
la articulacion sonora respecto al estilo de Troilo™.

En la comparacion general y sintética que acabamos de realizar de los atributos expresivos
en la ejecucion de cada orquesta, identificamos que las maneras especificas de tocar (aspectos sonoros
de la ejecucion) y el tratamiento discursivo de la superficie musical (aspectos compositivos del
arreglo) nos permiten reconocer patrones expresivos, los que a partir de principios de persistencia y
de contraposicion en la performance, diferencian a los estilos de Troilo, D’ Arienzo, Pugliese, Salgan

o Canaro. Como se observa en la figura 2.1, los patrones expresivos son la resultante de la interaccion

57 Comparese las versiones del tango “Don Juan” por la orquesta de A. Troilo (1967) y J. D’ Arienzo (1950). En la seccion
A Troilo presenta varios tratamientos discursivos (organizacién ritmica-melddica) y combinaciones texturales
(orquestaciones) del marcato mientras que en D’ Arienzo prevalece mas la repeticion sonora-expresiva de dicho recurso,
brindando una continuidad ritmica que provee al mismo tiempo unidad y monotonia al arreglo, respecto de la version de
Troilo. En la seccion B podemos percibir con claridad las diferencias articulatorias-temporales-expresivas entre el marcato
de la fila de bandoneones de D’ Arienzo y de Troilo, sobre todo en la segunda semifrase de 4 compases del inicio de dicha
seccion. En D’ Arienzo el ataque es mas corto (mas staccato-acento) y con menor diferencia acentual entre el ataque del
beat en el tiempo fuerte y en el débil del compas. Por su parte Troilo apela a una acentuacion alargada del tiempo fuerte y
el tiempo débil como un rebote causado por la acentuacion energética del beat anterior, y el resultado es una diferencia
sonora en la acentuacion de la estructura métrica.

38 Los soli de bandone6n refieren a pasajes, en general de frases de 2, 4 o maximo 8 compases donde la melodia es ejecutada
por la fila de bandoneones (4 bandoneones). Un modo de orquestacion melddica muy utilizado en la década del 20 por el
sexteto de J. De Caro. Esta melodia se orquesta a voces, donde el bandonedn primero toca la linea melddica y el resto de
los bandoneones (2do, 3ro y 4to) rellena dicha linea con otras voces, pertenecientes a su campo armonico o con un
movimiento como parte de la conduccion vocal. También se presentan con una orquestacion al unisono / octaveada. Una de
las formas expresivas caracteristicas en la interpretacion de los soli que han desarrollado las orquestas tipicas es la
exacerbacion del uso del rubato o la recurrencia de alargamientos y acortamientos temporales de los ataques amplios.

39 Comparese la seccion A de las versiones del tango el “Pollo Ricardo” por la orquesta de A. Troilo y J. D’ Arienzo. El
uso cadencial de los soli de bandoneones en los cierres de seccion es recurrente en el estilo de Troilo (aparecen en otros
arreglos). Estos pasajes tienen relacion con la organizacion formal de la melodia, funcionan como acentuacion de la
estructura formal témporo-expresiva en cierres de frase o de seccion, donde se modifica tanto el tempo del beat como el de
la textura orquestal. Mientras que en D’ Arienzo, los soli de bandoneones son inflexiones ritmico-acentuales sobre la
continuidad melddica; aparecen configuraciones ritmicas rapidas y con una articulacion staccato-acento, y pocas veces se
presentan con articulacion /egato, contrariamente a lo descripto en Troilo.

53


https://drive.google.com/file/d/1h-GJmYcO5e_X11JEc3UPnaofHJyLoBn8/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1vzFIOGD2YTVRPldd1tx5tR_bA9WZh119/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/15WE0WcC9inRfXV17-_tBpN4pee0JA2lk/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1T6DKcUGQJNhI5g70Ot-vKDQjCokHxNzv/view?usp=drive_link

recursiva (intra estilo) y dinamica (inter estilos) entre las dimensiones del arreglo y la ejecucion. Por
lo tanto, postulamos que el estilo de ejecucion se identifica con aquellos patrones que se relacionan
en la practica musical de una orquesta/as conformando un tipo de significado expresivo. Desde una
perspectiva analitica-hermenéutica como la que se propone, el concepto de patron expresivo permite
abordar ambas areas como una unidad de andlisis dentro del campo de estudio del estilo,
contemplando internamente las variables que emergen de la interpretacion y de la composicion.
Asimismo, cabe aclarar que dicha integracion implica que a partir de determinadas normas de la
construccion estilistica se pueden definir, en un nivel més alto de esta relacion, las formas de ‘tocar
el tango’, como lo muestra el mapa conceptual de la figura 2.1. Lo mencionamos en la
conceptualizacion del estilo de ejecucion, aunque la discusion acerca de la normatividad estilistica y

de la generalidad de como tocar el tango excede los objetivos de la presente tesis.

TOCAR EL TANGO

Patrones
expresivos

S~

Estilo de ejecucion

Arreglo

Figura 2.1. Mapa conceptual del constructo estilo de ejecucion.

Ante esta definicion, entonces, /qué novedad presenta el constructo ‘estilo ejecucion’ para la
practica musical del tango? Si recapitulamos acerca de las definiciones de género y estilo que fuimos
describiendo, Fabbri (1999) establece que ambos términos abarcan campos semanticos distintos. El
estilo se vincula al c6digo musical emergente de un individuo, grupo o corriente histérica, mientras
que el género se relaciona con todos los tipos de codigos que estan referidos a un evento musical
(perspectiva semidtica-cultural y musical). El autor se refiere al evento musical como a los aspectos
de la performance, aunque, como ya dijimos, no define cuales son. Moore (2001b), por su parte,
también reconoce que género y estilo refieren a conjuntos conceptuales distintos. Y en esta distincion,
caracteriza en términos de 'qué' se propone hacer una obra de arte como el género, y el 'como' lo
adjudica al estilo (perspectiva musicologica de la musica popular). La categorizacion de ambas areas
que exponen los autores, toma prestados conceptos analiticos del campo de la cognicion, de la

semidtica, y de los estudios culturales y musicales, ampliando los abordajes musicologicos clasicos e
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historicistas de la musica. Pero a nuestro entender ain resta incorporar las conceptualizaciones
pertenecientes a la dimension performatica para poder teorizar acerca del género y del estilo desde la
performance concreta. Si el género refiere al ‘qué’ hace a una obra y el estilo al ‘como’ se elabora
dicha pieza, asociando el plano de la expresion al plano del contenido (desde una perspectiva
semidtica musical), el estilo de ejecucion es el ‘como tocar y componer’ dicha obra, donde la
dimension performatica es entendida como la puesta en acto de las estructuras composicionales que
completan su categorizacion.

La idea de que el estilo musical en el tango emerge de las distintas formas de produccion del
sonido que realizan los instrumentistas, ya sea en una orquesta, conjunto o grupos mas reducidos
(duos y trios) no es nueva. Los oyentes enculturados o no en un determinado estilo llevan adelante
analisis auditivos de la muisica a partir de descripciones verbales que evocan emociones, experiencias
afectivas y atributos expresivos que remiten a aspectos de la ejecucion. En reiteradas ocasiones las
categorias que utilizamos para describir el estilo musical de una performance no representan en
particular a la estructura musical de la obra, pero en cambio si describen rasgos expresivos de los
intérpretes. Estos rasgos se configuran en nuestra percepcion, ya sea por diferenciacion o similitud
de atributos expresivos entre performances, y los podemos incluir como parte del campo semantico
que proponemos para la conceptualizacion del estilo de ejecucion. En el lenguaje coloquial que
utilizan musicos y no musicos acerca de la ejecucion de algunas orquestas de tango, encontramos

definiciones estilisticas tales como:

“la orquesta de D’arienzo es ritmo, nervio, fuerza y caracter; en cambio, la orquesta de Di
Sarli se inclina por lo melodioso, y conduce su orquesta con los graves de su mano
izquierda en el piano”
“...el estilo de Pugliese es violento. Es un estilo donde el contraste entre tensiones y distensiones es
dramatico”
o cuando los instrumentistas de bandoneon se refieren al estilo de ejecucion (noétese que hacen

referencia a caracteristicas de la interpretacion y de la composicion) de Troilo mencionan
“...marco la forma, los matices, los silencios, las variaciones, los solos de bandonedn,

como él los tocaba; era unico".
Tales definiciones manifiestan claramente rasgos de la ejecucion (que también involucran al

arreglo) y le permiten al musico y al oyente describir el estilo de un muisico o de una orquesta, y al
mismo tiempo clasificar y distinguir la musica que consumen. A partir de esta relacién que podemos
establecer en la recepcion del estilo musical del tango disefiamos el siguiente esquema conceptual de

reconocimiento del estilo (figura 2.2).
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RECONOCIMIENTO DEL ESTILO EN EL TANGO
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Figura 2.2. Esquema conceptual del reconocimiento del estilo de ejecucion en el tango por oyentes y musicos, a
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partir del mapeo multimodal de la experiencia musical.

Hay poca evidencia en el campo de la investigacion en musica que aborde el problema de la
recepcion musical y el reconocimiento de los atributos del estilo musical en un género como el tango.
Shifres y otros (2012), en un estudio empirico enmarcado en el campo de la psicologia de la miisica
y la recepcion musical, evaluaron las competencias estilisticas de bailarines y oyentes sobre distintos
estilos de ejecucion de orquestas tipicas que interpretaron el tango “Gallo ciego” utilizando
grabaciones de conjuntos actuales y de época. Los participantes compararon entre una serie de
performances relativamente similares® a lo largo de diversas modalidades, vinculando lo sonoro
(ejecucion musical) con lo viso-kinético (ejecucion danzada). La tarea consistio en observar videos
de dos bailarines danzando sobre las grabaciones orquestales a través de tres condiciones: auditiva
(escuchaban los clips de audio), visual (observaban los clips de video sin sonido) y audiovisual
(observaban los clips de video con el sonido correspondiente). Para que los oyentes clasifiquen el
estilo, los autores utilizaron una serie de escalas de adjetivos bipolares, tales como viejo/nuevo,
suelto/ligado, alegre/triste, expresivo/mecanico, etc. La novedad de este estudio es que, para la

evaluacion de los participantes acerca del reconocimiento del estilo, se utilizaron las categorias que

60 L as similitudes son dadas en parte por las caracteristicas compositivas del tango seleccionado. La organizacién motivica
parte de la repeticion de un patron ritmico melddico que se desarrolla tonalmente en la seccion A, esto incide en que en los
arreglos de las orquestas opten por un tipo de articulacion staccato-acento (ritmico), aunque con las variantes de cada estilo.
De todas maneras, esta caracteristica de la melodia original, en algunos casos, asemeja las interpretaciones. Comparese, por
un lado, las similitudes interpretativas de las secciones A en las grabaciones de las orquestas de J. De Caro (1927), O.
Pugliese (1959) y Tango Forever (1998), y por el otro lado, en los registros de F. Canaro (1927), R. Tanturi (1938) y J. D*
Arienzo (1969). Otras similitudes son dadas por la seleccion de las orquestas actuales para dicho estudio, en su mayoria son
de estilo puglesiano, excepto por las orquestas de Salgan y de Federico, esto contribuye a la similitud en el arreglo, pero
también asemeja a las caracteristicas interpretativas.

56


https://drive.google.com/file/d/1TrCiwiNquq8b_m9LP5ociZkugO8LRcu2/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1VAwkAHCByleylO-pulMzmGPqnRKB3UBT/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1VAwkAHCByleylO-pulMzmGPqnRKB3UBT/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1UL6OJvIkEjjARV1LSPbaqrgfdsjBKzM_/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1qPNNmFJY_aana1wTYChnQOazFAozBLB5/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1yZgFwXm893flLgX8kn3IJsv62HxDVtl2/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1Oy5B18RCgM8fcaU9rTxOvKO5CWoTKGn5/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1Oy5B18RCgM8fcaU9rTxOvKO5CWoTKGn5/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1grmN_qdrcDXJdEhmI76RPudq9LcsVZUk/view?usp=drive_link

propone Daniel Stern (1989, 2010) en su teoria de las formas de la vitalidad (percepciones de rasgos
de movimiento, tiempo, espacio, fuerza y direccionalidad). Dichas formas son supramodales, es decir,
que no dependen de una modalidad perceptiva en particular, sino de varias modalidades al mismo
tiempo, y permiten tender un puente entre lo sonoro y lo kinético para el analisis del estilo. La
hipétesis que asumen los autores es que el estilo musical del tango puede ser comprendido como una
gestalt de propiedades dinamicas que se definen supramodalmente (se manifiestan en diferentes
modalidades). Concluyen que el estilo puede ser definido en términos de las formas dindmicas de la
vitalidad (Stern, 2010) y que el reconocimiento del estilo por parte de los oyentes puede verse como
un aspecto mas de la comunicacion de tales cualidades dinamicas (a través del movimiento y del
sonido) en contraposicion a la identificacién y comparacion de componentes, como lo propugnan las
teorias musicologicas y pedagdgico-musicales clasicas.

Retomando la caracterizacion general del ‘estilo de ejecucion’ planteamos que nuestro objeto
de estudio posee un alcance multimodal para su definiciéon. Hasta el momento explicamos que el
analisis del estilo en el tango presenta dos areas de incumbencia, el arreglo (mezcla de elementos
escritos y orales) y la ejecucion (manejo del timing, dindmicas, articulaciones, vibrato, entre otros).
Y que de la particular mezcla de estas dos areas emergen los patrones expresivos que caracterizan la
invariante estilistica. Por otro lado, mostramos que el reconocimiento de los rasgos estilisticos ¢
identitarios de la performance orquestal (registros sonoros), es descripta, en general, a través de
adjetivaciones que hacen referencia a aspectos de la ejecucion expresiva. Sin embargo, el sonido y la
estructura musical no son las tnicas dimensiones que describen a la musica. La practica musical se
viabiliza a través de diferentes modos de representacion en nuestra experiencia, como son los
procesos perceptuales, la accion especifica y la gestualidad de los musicos al tocar, la comunicacion
no verbal entre musicos-oyentes y musicos-bailarines, las expresiones faciales y las miradas, etc.,
constituyendo un campo multimodal para el analisis y la indagacion epistemologica. Es decir que, el
sonido y el lenguaje, como areas especificas del andlisis de la musica, no abarcan todas las capas de
significado para la compresion del estilo musical emergente de la performance concreta. El area
ausente de la ejecucion musical a la que nos referimos es la dimension corporeizada de la musica que
toma en cuenta al sonido, pero que incorpora al gesto y a la corporalidad en tanto formas sonicas en
movimiento (Leman, 2008). Asi pues, el despliegue de acciones sonoro-kinéticas de los ejecutantes,
esto es, las formas de movernos con la musica al ejecutar un instrumento, al comunicar con gestos la
musica que se toca, al interactuar con otros musicos u oyentes o bailarines, adquieren significado en
la performance brindando nuevas claves no incluidas en los tradicionales analisis sonoros y
musicoldgicos acerca de la ejecucion musical. Dicho de otro modo, la corporeidad parece desempefiar

un rol central en todo lo relativo a los procesos de comprension, razonamiento, y atribucion de
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significado a la experiencia musical (Martinez, 2014), y en nuestro estudio, en el significado que
adquiere para el analisis del estilo de ejecucion.

Lo novedoso de indagar la gestualidad en el tango, es que esta permite caracterizar al sujeto
y no solamente al lenguaje y el modo en que dicho lenguaje es expresado. Especificamente, en el
apartado que trata el problema del tango y el arreglo musical describiremos como se relaciona lo
performatico y lo gestual en la practica del tango. Posteriormente, en el capitulo 3, se relevara el
estado del arte acerca de la dimension corporeizada de la musica y en particular el vinculo entre gesto
y sonido. Por lo tanto, es un proposito en la presente tesis incorporar al complejo sonoro-kinético para

el estudio y el abordaje multimodal del estilo de ejecucion.

2.2 El tango y los componentes de la practica estilistica

“... pienso también que el tango no es representativo de una cultura tan lejana a lo
europeo, tan exotica. Porque la formacion camaristica de violin, contrabajo y piano es
casi una estructura beethoveniana. Te diria que, si Mozart o Beethoven se hubieran
topado con el tango "El Marne", o cualquier otro de Cobian, Arolas o Bardi, hubieran
escrito una sinfonia. Muchos tangos son como sonatas no desarrolladas. Y asi quedaron
atrapados en apenas tres minutos, cuando hay material para rato. Ademas, el tango
nacié como un romanticismo tardio en América latina. Algo de esos desarrollos que
propone el tango los plasmo Piazzolla en sus obras. No hay otra musica popular, salvo
el jazz, que pueda proyectarse como musica de concierto.”

(Rodolfo Mederos. En “Mederos, con el tango sin fronteras”. La Nacion. 18 de
septiembre de 1999)

El bandoneonista, musico y compositor Rodolfo Mederos es uno de los mayores exponentes
actuales del género que ha reflexionado acerca del tango y su musica. En su rol de formador de
musicos en la actualidad (labor pedagdgica que desarrolla desde hace muchos afios) hay un intento
por teorizar (transposicion desde la practica y el hacer musical) lo que los musicos de tango del pasado
no teorizaron, o mejor dicho de poner en palabras de qué esta hecho el tango y su practica musical.
Asimismo, en las entrevistas que se le han realizado se observan reflexiones aiin mas profundas que
giran en torno a cuestiones identitarias, estéticas y estilisticas del género. En lineas generales la cita
de Mederos hace referencia a que los estilos compositivos del tango (nombra a algunos
musicos/compositores en particular) se asemejan a los atributos musicales, y tal vez estructurales, de
los estilos romanticos y de las formas de componer de sus maximos exponentes. En esa misma
direccion relaciona el organico instrumental romantico (el beethoveniano por excelencia) con el

tanguero®'. Pero al mismo tiempo su comparacion entre una y otra practica musical es ain mas

%1 La instrumentacién de base de los pequefios conjuntos camaristicos del tango, como son los sextetos y los quintetos a
partir de la década del ‘20 en adelante, asi como las orquestas tipicas, es de piano, violin y contrabajo. El violin en general
cumple un rol melodico, el piano a cargo del acompafiamiento y desenvolvimiento textural (contrapunto con la melodia), y
el contrabajo y la mano izquierda del piano en la conduccidn ritmica de la base que acompafia. Algunas de las interacciones
en los roles concertantes que acabamos de describir pueden encontrarse en la comparacion auditiva entre el tango “Loca
Bohemia”, compuesto por Francisco de Caro e interpretado por el sexteto Julio de Caro (su hermano), con la Sonata para
violin y piano en La mayor D. 574, del compositor romantico Franz Schubert.
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determinante cuando sentencia que “el tango nacié como un romanticismo tardio en América Latina”.
A partir de la relacion estético-estilistica que establece Mederos entre romanticismo y tango, en la
introduccion al siguiente apartado reflexionamos en torno a los modos de produccion de sentido de
las orquestas tipicas y los componentes que integran la practica estilistica, nuestro objeto de estudio,
comparandola con algunas caracteristicas musicales del periodo de la practica comun en la musica
académica centroeuropea y con la miisica popular.

Lo que podemos extraer de la cita de Mederos, en primera instancia, es que el tratamiento
musical que se desarrolla alrededor del organico instrumental del tango se diferencia de los
tratamientos habituales de la miisica popular (el musico no incluye al jazz en esta reflexion). Tal vez
en la afirmacion “proyectarse como musica de concierto” el formato de la orquesta tipica parece ser
el escenario ideal para establecer esta relacion. Si bien el tango presentd distintos desarrollos estético-
estilisticos a través de los periodos historicos, como se comento en el capitulo 1, en la analogia de
Mederos se hace referencia a modos de produccion musical de las orquestas ya establecidos y
asentados dentro del género (podriamos situarnos desde la década del *30 en adelante). Por ende, para
describir en este apartado los componentes de la practica estilistica y su relacion con la practica de
las orquestas de tango partimos de este punto histdrico-estético establecido por el musico.

Pensar en un formato de musica de concierto, en el ambito de la musica occidental centroeuropea,
nos remite a la forma en que se organizan los materiales melddicos, ritmicos y armonicos en una
composicion, determinando su sonoridad global. En este punto podriamos establecer una correlacion
entre la cualidad sonora de la musica de concierto con lo que sucede en un arreglo para orquesta tipica
de tango (4 bandoneones, 4 violines, piano y contrabajo). De alguna manera, el arreglo orquestal de
tango dispone y organiza las diversas lineas melodicas, las orquestaciones y las instrumentaciones, el
devenir ritmico-temporal y la trama textural, o las articulaciones melodicas, como musica de
concierto. Es decir que instrumentar, orquestar y tratar la superficie musical en una orquesta de tango
hace referencia a la espacialidad sonora y a la concatenacion temporal de los eventos orquestales que
establecieron los modos de produccion de las orquestas cldsico-romanticas.

Por ejemplo, comparemos los tipos de orquestacion en los 16 compases que inician el primer
tema (compases 14 a 29) del concierto para piano N° 4 de Ludwig Van Beethoven, con los 16
compases de la seccion A del tango “A Orlando Goii” arreglado por la orquesta de Anibal Troilo.
Como muestra la figura 2.3 vemos que la alternancia de la orquestacion en Beethoven inicia con un
solo de violin, con algunas coloraturas timbricas (alternan oboe, flauta y maderas) que va del compas
1 al 8, para concluir en un futti orquestal a partir del compas 9. Este modo de orquestacion parece
involucrar un principio acumulativo que comienza con un solo, articulando con un soli (maderas)
para finalizar en un futti que completa la idea musical de 16 compases (el tema). Ahora bien, en el

arreglo de Troilo (figura 2.3) observamos que la alternancia en los modos de orquestacion comparte
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caracteristicas similares a la descripta en el caso de Beethoven. El arreglo orquestal del tango
comienza con un solo de piano que va del compas 1 al 8 (alternando con un cambio en la
instrumentacion del acompafiamiento en el compas 4) para concluir en un futti a partir del compas 9,
con breves interrupciones de un soli de bandoneones en el compas 11, y un solo de bandoneoén en el
compas 14 (coloraturas timbricas). Las diferencias se centran en que Beethoven, por las
caracteristicas del motivo secuencial y de caracter imitativo de la estructura musical romantica,
produce cambios instrumentales cada tres compases mientras que en Troilo las modificaciones se
producen cada cuatro. Por lo tanto, podriamos pensar que los modos de orquestacion romantica y del
tango comparten principios narrativos de alternancia, diferenciandose en sus tratamientos locales.
Como menciona Mederos “muchos tangos son sonatas no desarrolladas” lo que implica que en el
arreglo para orquesta tipica todo ocurre de un modo mas concentrado, o sea es esperable una mayor
densificacion de eventos de orquestacion, pautada por la estructura formal de la cancidn (semifrase
cada 4, frase cada 8 y seccidn cada 16) no habiendo tiempo para el desarrollo timbrico-instrumental

que se observa en el concierto de piano de Beethoven.

Concierto para piano N°4 (Beethoven)

A Orlando Goii (Troilo)

—
N

Figura 2.3. Modos de orquestacion de la melodia (solo, soli y tutti) y del acompafiamiento en los 16 compases

del tema I del Concierto para Piano N° 4 de Beethoven y en el arreglo del tango “A Orlando Goii” de Troilo.

El analisis descriptivo de los modos de orquestacion que acabamos de realizar tiene como
proposito fundamentar la relacion que establece Mederos entre el organico instrumental romantico y
el tanguero. Obviamente que las superficies musicales son distintas en una practica y en otra, por lo
tanto, no tiene sentido profundizar en este analisis, pero si podemos observar que la estructura

narrativo-sonora de la musica de concierto y la de los modos de produccion musical de las orquestas
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tipicas se asemejan. Posteriormente, en otra entrevista el musico profundiza acerca de esta relacion

entre la practica musical académica europea y el tango cuando explica que:

“...El tango, en realidad, si exploramos un poco su anatomia, estd construido con
elementos netamente europeos, desde los instrumentos, los rasgos ritmicos, las
estructuras de las frases, la melodia. Las idiosincrasias de los primeros musicos no
eran precisamente criollas.”
(Rodolfo Mederos. En “Soy un perseguidor de la memoria”. Mensaje en un blog. 23 de
enero de 2008)
De esta cita de Mederos podemos extraer que, por ejemplo, habria mayores diferencias entre la

construccion melodica de una pieza folklorica argentina respecto a la de una melodia compuesta para
una obra de tango. “Las idiosincrasias de los primeros musicos no eran precisamente criollas”,
sentencia el bandoneonista. La obra de tango compartiria rasgos identitarios y estructurales mas
cercanos al canon compositivo centro-europeo de la musica clasico-romantica.

Por ejemplo, comparemos los contornos melddicos de los primeros 8 compases del “tema a” de
la Sonata n°® 14 Kv 457 en Do menor de Wolfgang Amadeus Mozart, con los primeros 8 compases de
la seccion A del tango “Malena”, melodia compuesta por Lucio Demare. Como observamos en la
figura 2.4, ambos contornos melddicos elaboran un tipo de embellecimiento alrededor de la
arpegiacion (antecedente-compases 1 y 2) compensado por un movimiento de tipo bordadura
(consecuente-compases 3 y 4). La melodia se apoya en la alternancia de la armonia estructural I-V/V-
I (en Mozart) y V-I/V-I (en Demare). Las notas estructurales que prolongan el disefio melodico
realizan un movimiento de segunda menor descendente y ascendente (do-si y si-do) en Mozart, y de
segunda mayor y menor descendente (re-do y la bemol-sol) en Demare. Por lo descrito hasta el
momento vemos que el tratamiento de las prolongaciones melddicas mantiene un esqueleto
estructural similar en un caso y en el otro. Ahora bien, las superficies musicales varian entre una
melodia y otra, lo que nos permite suponer que en este nivel de analisis se establecen las diferencias
de los estilos compositivos romanticos y tangueros. En un caso la estructura compositiva (el tango)
se encuadra en la forma cancion donde se despliegan motivos ritmico-melddicos con formas cerradas
cada 2, 4 y 8 compases; mientras que en la sonata clasica la estructura melodica tiene la funcion de
elaborar el material motivico (expansion) a largo plazo en subtemas, variaciones y desarrollos
melddico-armonico-ritmicos. Asimismo, es importante resaltar que en cuanto a la estructura ritmica,
en el caso de Mozart los valores ritmicos son primordialmente largos (predomina la negra) mientras
que en Demare abunda el movimiento ritmico en corcheas. Algo que nos resulta interesante resaltar
en este analisis es la cualidad expresiva que asume el contorno melddico del tango, donde es factible
encontrar distintos tipos de articulacion melddica de los ataques. En este caso decidimos anotar una
primera semifrase ligada y una segunda semifrase staccato-acento (rasgo prototipico en el arreglo

melddico del tango). Pero si tomamos como modelo la arreglistica de las orquestas (las grabaciones
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de “Malena”) encontramos que estas varian la alternancia articulatoria segtin los estilos de ejecucion,
imposibilitando definir una forma tnica articulatoria de la melodia. En cambio, en la sonata de Mozart
podriamos preguntarnos si el tipo de superficie melodica es capaz de tolerar o de sustentar otros tipos
de articulaciones melddicas o combinaciones diferentes de los ataques. De alguna manera el
tratamiento articulatorio de la superficie musical de las melodias de los tangos exhibe atributos que
comunican los rasgos narrativos ritmicos-temporales-articulatorios de las variantes performaticas de

la practica estilistica.

‘ Sonata n°® 14 Kv 457 en Do menor (W. A. Mozart) ‘
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Figura 2.4. Melodia de los primeros 8 compases del tema a de Sonata n® 14 Kv 457 en Do menor de
Mozart y de la seccion A del tango “Malena” de Demare. Los circulos en rojo (antecedente) y en azul (consecuente)

indican las notas estructurales del contorno melddico en una pieza y en la otra.

Las reflexiones de Mederos en torno a la comparacion entre el estilo romantico y el tango
parecen encontrar sustento en la caracterizacion de los rasgos estructurales de uno y otro. En el
analisis descriptivo que realizamos vemos que “los rasgos ritmicos, las estructuras de las frases, [y]
la melodia” del tango parece compartir caracteristicas intrinsecas de construccion compositiva con
las melodias clasico-romanticas. Aunque es necesario recabar una gran cantidad de ejemplos
musicales y comparaciones entre los estilos para poder reforzar y fundamentar las asunciones de
Mederos, a primera vista, en este acercamiento encontramos similitudes notorias. Esta asuncion de
semejanzas melodicas es relevante para los propositos metodoldgicos de analisis de los estilos de
ejecucion en la presente tesis.

Ahora bien, a partir de esta reflexion es necesario preguntarse qué distingue al tango como
género y como practica estilistica de otras musicas. En primer lugar, sostenemos que como género el
tango es producto de una hibridacion de practicas musicales y culturales que involucran aspectos de

la musica popular y de la musica académica. Y, en segundo lugar, los modos particulares de
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produccion sonora del tango definieron sefias distintivas de su practica musical y de su identidad
estilistica. Nuevamente Mederos nos invita a reflexionar sobre este aspecto de autenticidad estético-
estilistico del tango:
“...Pero lo curioso, decia, es que con elementos que son todos herencia ajena, el tango
logra una sintesis de una emocion y un sentimiento que es absolutamente local...”
(Rodolfo Mederos. En “Soy un perseguidor de la memoria”. [Mensaje en un blog]. 23

de enero de 2008)
Es de publico conocimiento que la cultura del tango se identific6 fuertemente con la cultura

argentina (y su industria) principalmente en el ambiente cultural portefio. A partir de alli la emocion
y el sentimiento con que se practicaba el tango constituyeron rasgos determinantes de su estética, que
incidieron en el desarrollo del género y lo expandieron al mundo. Sin embargo, no centraremos
nuestra atencion en dichos rasgos al discutir los atributos identitarios del tango. Sostenemos que las
practicas musicales del tango establecieron rasgos identitarios que lo distinguen de otras musicas y
que también estan relacionadas con la idea que plantea Mederos acerca del sentimiento y la emocion,
pero a través de las maneras particulares en que se realiza la interpretacion tanguera. Por lo tanto, lo
que nos interesa describir aqui sintéticamente son aquellos componentes generales de la practica
estilistica que lo definen como tal.

La practica estilistica de los miisicos que componen y arreglan tangos para orquestas tipicas
presenta diferencias respecto a las practicas compositivas canoénicas de la musica académica (en
particular del periodo de la practica comun). Una primera diferenciacion gira en torno a los modos de
produccion de los arreglos y de las composiciones. En el tango gran parte de los musicos que forjaron
e imprimieron sus sellos estilisticos identitarios (Troilo, Pugliese, Di Sarli o D’ Arienzo) no
dominaban con profundidad la lectoescritura o por lo menos no eran habiles en llevar sus ideas al
papel (la partitura). Podriamos arriesgar que, de alguna manera, el arreglo y la composicion se
construyen en base a acuerdos previos, al trabajo de ensamble en los ensayos, al conocimiento y los
saberes especificos orales de la ejecucion y la estructura musical de los directores y musicos referentes
de fila. Cuando era necesaria la parte escrita se recurria a otro musico (de tango o miembro de la
orquesta) que poseia dichas competencias (escritura y orquestacion), dando por resultado, en nuestra
definicion, una practica colaborativa en la composicion del arreglo. La construccion del arreglo, por
lo tanto, incluye al arreglador, al director y a los intérprete, siendo el arreglo el resultado de la

intencion compositivo-expresiva®® que le imprime cada uno. Es decir, en el ambiente de la orquesta

62 por ejemplo, los solos de violin de Enrique Camerano en la orquesta de Osvaldo Pugliese son facilmente reconocibles
por su particular interpretacion y por los aportes compositivo-expresivos que realizaba. Las variaciones ritmicas y
temporales, el agregado de notas en los solos, el embellecimiento de la superficie musical, los arpegiados, entre otras, son
sefias estilisticas Puglesianas desarrolladas por el musico para la orquesta (escuchese las versiones de los tangos ‘Adids
Bardi’ y ‘Amurado’). Otro ejemplo emblematico fue uno de los pianistas de la orquesta de Anibal Troilo, Osvaldo
Berlingieri. Su ingreso a la orquesta marcé un cambio en la conduccion ritmica-temporal del acompafiamiento en el estilo
troileano (que este ultimo adoptd) a partir de los adornos melddicos, las variaciones armonicas, los pasajes de enlace, el
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tipica de tango, el arreglo y la composicion se basan en practicas de la oralidad que definen en gran
parte sus modos de produccion de sentido. Podemos decir que, en esta descripcion, el tango se
asemeja mas a las practicas musicales de la musica popular, o por lo menos guarda relacion con las
practicas compositivas que se desarrollan a partir de la oralidad.

Por el contrario, en el circuito de la musica clasico-romantica, si bien al igual que en el tango
la composicion se centra en figuras especificas (Mozart, Beethoven, Chopin o Lizt), la mediacion del
texto partitura y la estructura musical compuesta asumen un rol significativo para caracterizar y
definir el o los estilos. Por lo tanto, el estilo compositivo puede ser rastreado en el texto musical de
los compositores, y luego este es puesto en acto por intérpretes y directores, pero sin que estos operen
directamente sobre la estructura musical o sobre la escritura (por ejemplo, realizando variaciones que
impliquen cambios de notas escritas en la composicion).

Ahora bien, las practicas de oralidad en la composiciéon y en el arreglo de tango también
pueden diferenciarse de las practicas compositivas de la musica popular. En primer lugar, en el tango
la composicion melddica se relaciona con las melodias y los rasgos compositivos de los estilos
clasico-romanticos. Esta situacion se da en parte debido a que, desde sus comienzos, muchos
compositores de tango provenian de conservatorios o institutos de musica donde adquirian
competencias musicales basadas en la formacioén académica centroeuropea. Asimismo, el estudio del
instrumento por parte de los musicos de tango solia incluir el repertorio de obras clasicas®. En
segundo lugar, en el arreglo orquestal de tango, la organizacion ritmica y temporal de la melodia y el
acompafiamiento, el desarrollo de la trama textural (los modos de articulacion de los ataques y la
orquestacion), los roles musicales de los integrantes, y las caracteristicas interpretativas que le
imprime cada estilo, no se observan o no se identifican en la practica habitual de las orquestas en la
musica popular. Tal vez en algunas orquestas de jazz se puede amalgamar esta descripcion, pero las
busquedas estético-estilisticas se diferencian fuertemente, con lo cual pierde sentido su comparacion.
En el ambito de la musica popular, la practica compositiva que involucra el uso de las orquestas,

funciona como un anexo de las formas clasicas estandar de orquestar aplicadas a los estilos o géneros

embellecimiento con el uso de arpegiados, las campanitas melddicas como articulacion de frase, la improvisacion en solos
de piano, entre otras, que el misico agreg6 a los arreglos (escuchese las versiones de “Inspiracion” de 1957 y “Danzarin”
de 1963 por la orquesta de Anibal Troilo).

83 En el caso de Osvaldo Pugliese, por ejemplo, estudio piano en un conservatorio, se formé en su instrumento con pianistas
clasico-romanticos como Vicente Scaramuzza y Pedro Rubione, y comenta que, todos los dias para estirar sus dedos estudia
obras de Chopin, Schuman o Prokéfiev. Véase “Muerte y resurreccion de un mito portefio. £/ Gran Otro (Dossier Digital).”
Puede asimismo escucharse la version que realiza el musico para piano solo del tango Flores Negras (Musica: F. De Caro)
disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=qom41LG2tn8&ab_channel=EstilosenelTango. En la interpretacion
solista del piano de Pugliese se evidencian rasgos y atributos musicales de la interpretacion romantica, principalmente en el
empleo del rubato entre melodia y acompafiamiento, el tipo de ornamentacion melddica utilizada, y la variabilidad dinamica
utilizada entre las frases. Pero llamativamente cuando toca solo, el misico emplea un fraseo meldédico que guarda mas
relacion con las maneras de tocar el rubato en obras como, por ejemplo, las de Chopin.
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populares®. Entonces hablamos de fusion mas que de apropiacion de los rasgos compositivos
orquestales de la musica académica. Esto puede verse actualmente en la enorme cantidad de cursos
virtuales (disponibles online) pagos y gratuitos que se ofrecen para aprender a realizar arreglos en la
musica popular. La finalidad es que el componente estilistico se universalice a través de las formas
estandar de orquestar un arreglo. Si bien la descripcion de las formas de produccion de la musica
popular es inabarcable por la diversidad de practicas musicales, lo que queremos remarcar es que se
observa una tendencia a fusionar el tratamiento instrumental de la orquesta clésica en el ambito de
las practicas populares, salvo contadas excepciones. En cambio, en el tango podemos pensar que se
dieron procesos de apropiacion y adaptacion estético-estilistico-orquestal, como se menciond
anteriormente. Es decir, los aspectos expresivos de la practica musical tanguera dan cuenta de modos
especificos de saber instrumentar y orquestar la musica.

En sintesis, podemos decir que en la practica del tango la composicion y el arreglo se
desarrollaron en base a sus propios componentes estilisticos alrededor de la escritura y la expresividad
musical. Del arreglo en el tango se deriva la practica estilistica de la performance (la interpretacion
musical). Mediante la puesta en acto de la interpretacion, el arreglo adquiere y comunica atributos
expresivos identitarios de los distintos estilos de ejecucion de dicho género.

Nos referimos en particular a los componentes que integran la ejecucion expresiva. El arreglo
para una orquesta tipica comunica una determinada superficie sonora segiin cada estilo de ejecucion.
El sonido resultante incluye a los atributos expresivos de la interpretacion tales como: i) las
caracteristicas particulares de la ejecucion; ii) la practica performatica estilistica (que remite, por
ejemplo, a las diferentes maneras de tocar un marcato; iii) los modos de ejecucion genéricos tales
como el uso de arrastres o todo el componente de ruido en la interpretacion; y iv) los atributos de la
ejecucion expresiva como son el fraseo musical, la temporalidad, el empleo del rubato, la dinamica
sonora y los distintos tipos de articulacion y acentuacion meloddica de los ataques.

A manera de conclusion de la presente introduccion diremos que los componentes de la
practica estilistica en el tango plantean desafios multiples para su abordaje y su estudio. En ese
sentido, nuestro posicionamiento busca abarcar esa multiplicidad de significados que envuelven al

estilo y a su caracterizacion.

2.3 El tango y el arreglo musical
Para contextualizar la discusion acerca del arreglo musical en el tango y arribar a una posible
definicion partiremos de las definiciones clasicas del concepto de arreglo. Segin el diccionario

Harvard Dictionary of music (1972) se define al arreglo musical como:

4 Los arreglos orquestales sinfonicos aplicados a la bossa nova brasilefia, al rock nacional e internacional o al bolero son
un ejemplo de ello.
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“La adaptacion de una composicion para instrumentos que son diferentes a aquellos
para los que fue escrito originalmente (...) se puede distinguir entre los arreglos que se
realizan principalmente con fines de estudio y otros que son pensados para la
performance publica.” (Harvard dictionary of music, 1972, p. 54)
La distincion entre estas dos categorias de arreglos que refiere el diccionario son, por un lado,

los arreglos habituales que realizan las editoriales de partituras para piano de Operas, sinfonias,
cuartetos, etc. (reducciones) y, por el otro, la segunda categoria implica la participacion creativa del
arreglador, que ha seguido diversos procedimientos segin la época, y que va desde simples
transcripciones hasta la reelaboracion completa de una pieza (re-composicion). La definicion clasica
de arreglo nos resulta insuficiente, en primer lugar, porque refiere al entorno general de practica de
transcripciones, y en algunas ocasiones de variaciones (ejemplo el arreglo de Brahms, variaciones
sobre un tema de Haydn), que se realizan en la musica académica y; en segundo lugar, se acota el
campo de significados del arreglo como resultado de la intervencion tnica de un creador (arreglador-
compositor) quien es el encargado de la re-composicion. Si proseguimos con nuestra busqueda de
definiciones del arreglo musical, la Real Academia Espafiola lo define como la “Transformacion de
una obra musical para poder interpretarla con instrumentos o voces distintos a los originales” (Real
Academia Espafola, s.f., definicion 4). En este caso el diccionario repite la idea de cambio de
instrumentacion o de organico de una pieza original, y agrega que el arreglo implica que éste sea
concebido para una interpretacion determinada, aunque dada la amplitud y generalidad de esta
definicién tampoco nos sirve.

Para proseguir con la definicion de arreglo en principio habria que distinguir la aplicacion de
dicho concepto a ‘la musica académica’ de ‘la musica popular’. En este sentido el concepto de arreglo
es una categoria mucho mas esencial y primaria de la practica compositiva-interpretativa de la musica
popular. En este ambito cuando hacemos referencia a modificar, tocar, interpretar, transcribir,
reelaborar, versionar, escribir, entre otras, una pieza existente, se lo considera habitualmente dentro
del paraguas conceptual de arreglo. Por ejemplo, la interpretacion de una chacarera es en si mismo
un arreglo, no habria un original sino multiples interpretaciones. En la musica académica la categoria
de arreglo, tal como se desarrolldé musical y culturalmente en su historia, es restringido al principio
de transcripcion o reduccion escrita de una obra existente o a la variacion (procedimiento compositivo
especifico como la variacion compositiva) sobre la composicion de otro. Ahora bien, en el caso del
tango, nos encontramos con que el concepto de arreglo adquiere una dimension particular en la
practica estilistica y musical para su definicion. Y nuevamente podriamos reiterar que
especificamente en este género, la manera de producir arreglos es una mezcla de lo que sucede en los
ambientes de la musica popular y académica.

Algo que ya explicamos es que la practica habitual de produccion musical del tango, desde

sus inicios, es la de versionar/interpretar composiciones ajenas. Cuando decimos versionar e
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interpretar es lo que se considera como arreglo. De todas maneras, en la practica musical del tango al
no ser una prioridad lo estricto (la partitura) sino lo que se toca nos encontramos con que el arreglo
emerge de multiples formas dentro del género. La variabilidad de formas de arreglar un tango
comprende a: 1) arreglos que son concebidos en la improvisacion real, lo que se considera ‘tocar a la
parrilla’, algo que es habitual en grupos de guitarras o conjuntos de pocos instrumentos (dos o tres);
ii) arreglos que son concebidos primordialmente desde la interpretacion, es decir tocan lo escrito por
otro, pero la forma de interpretar produce modificaciones estructurales; iii) arreglos que son
concebidos como una mezcla de partes escritas y acuerdos previos®, podriamos decir que este tipo
de arreglo es el mas usual; y iv) arreglos estilisticos que son concebidos dentro de un estilo particular
de tocar y que no son transferibles porque justamente definen rasgos identitarios de un misico o grupo
de musicos. Como vemos las posibilidades de producir un arreglo en el tango son variadas (colocamos
las que creemos mas relevante, aunque hay otras formas) y por lo tanto no hay una definicion sino
multiples definiciones. Sin embargo, para poder decir de qué estd hecho un arreglo de tango
sostenemos que las maneras de arreglar para orquesta tipica son un escenario ideal. Ya que, en estos
ambientes de produccion, se modelizaron las formas habituales y candnicas de producir un arreglo y
al mismo tiempo tendieron a ser sistematicas por las caracteristicas del ambiente de practica musical,
lo cual facilita la descripcion de sus atributos. Esto nos permite describir las dos areas que nos
interesan del arreglo en el tango (de qué estd hecho y como se toca) a saber: la composicion (el
lenguaje) y la interpretacion (lo expresivo). De esta manera, definiremos el arreglo en base a la
perspectiva de produccion musical de la orquesta tipica.

La orquesta tipica de tango esta conformada, en su forma candnica, por el organico
instrumental de 4 violines, 4 bandoneones, piano y contrabajo, a lo que solian sumarse una viola y un
violonchelo®, y en algunas orquestas modernas (como la de Horacio Salgéan), la guitarra eléctrica.
Como ya comentamos, en otro apartado, en los registros discograficos solia reforzarse la fila de
cuerdas (a 6 u 8 violines) y bandoneones (se aumentaban a 6) por razones acusticas y sonoras de la
grabacion. Ahora bien, al dirigir una orquesta de 15 a 20 musicos se vuelve necesario que alguien
decida como ordenar las partes de un todo complejo y escribir lo que se toca dejando “la decision”
de como lo hace al musico/intérprete (Gallo, 2022). Anteriormente comentamos que en la
construccion de un arreglo para orquesta tipica hay una relacion tripartita entre el arreglador, director
e intérpretes, y no volveremos sobre ello ya que la discusion entre el aporte estético del arreglador y

el aporte estilistico del director e intérpretes excede los objetivos de la presente tesis. Aunque la

85 Cuando decimos partes escritas nos referimos a partes instrumentales tales como variaciones melddicas (tocar en
semicorcheas), o modificaciones de superficie musical contrastante con el original, o el cifrado armonico elegido
(americano), o la referencia de la voz superior, entre otras posibilidades.

% Se suele afirmar que fue Anibal Troilo en la década del ‘50 quien introdujo la viola y el violonchelo para cubrir la totalidad
del registro de las cuerdas y desde entonces se sumaron al organico habitual de las orquestas de tango.
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hipotesis central que consideramos aqui es que los muisicos ‘hacen el arreglo’ (director e intérpretes).
Para ello proponemos, a manera de sintesis explicativa, que el arreglo de tango esta conformado por
dos areas, la composicion (el lenguaje) donde se elabora la ‘trama textural’ con partes escrita y orales
que definen el plan general de la ejecucion, y la interpretacion (lo expresivo) donde se elabora la

‘trama sonora’ con los atributos expresivo-estilisticos de la ejecucion.

2.3.1 Trama textural del arreglo en el tango

A continuacion, describiremos los componentes del arreglo. A los fines practicos y didacticos
vamos a separar la descripcion y la explicacion de los atributos compositivos (lenguaje) de los
interpretativos (expresivos). Como podemos ver, en la figura 2.5 se muestra un mapa conceptual de
la trama textural del arreglo en el tango®’. Los conceptos alli vertidos son categorias de la teoria de la
musica y del lenguaje musical que describen las maneras prototipicas de componer un arreglo
principalmente para el organico instrumental de una orquesta tipica. Aunque cabe aclarar que estas
categorizaciones son el resultado de lo que sucede en la performance de tango y no de la reflexion
sobre un procedimiento compositivo especifico, asi que es probable que algunos conceptos resulten

cuestionables en la transposicion didactica.

I Trama textural del arreglo

. Legato
. Textura I Tipos de articulaciéh <: g
Melodia principal de los ataques Staccato-acento
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- Textura IT Tipos de (Marcato/Sincopa/En dos)
Acompafiamiento acompafiamiento Variates
(Arpegio/3-3-2/Coral)
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> e targ 1L . —‘ Tipos de motivos }<:
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= - Linea espesa -Peso
-‘ Orquestacion H Tipos de orquestacién Soli -Amplitud

Solo (Band, Pho o VI)

Figura 2.5. Mapa conceptual de la trama textural del arreglo.

El tango es esencialmente una melodia acompafiada. Pero la definicion clasica de
configuracion textural de melodia con acompafiamiento nos resulta insuficiente para dar cuenta de
las particularidades contrapuntisticas y texturales del tango. Por esta razon utilizamos el término de
trama que nos permite ampliar lo que sucede horizontal y verticalmente en la construccion de un
arreglo. La trama textural del arreglo para orquesta tipica esta conformada por tres planos texturales

(Melodia principal, Acompafiamiento y Melodia secundaria) y sus formas de orquestar. Por ello

87 g mapa conceptual esta construido en base a las maneras que tiene de ensefiar y explicar el arreglo en el tango el musico,
bandoneonista y compositor Rodolfo Mederos. Quien escribe la presente tesis asistié regularmente a clases de arreglos e
interpretacion entre los afios 2013 y 2019.

68



separamos con una linea roja en la figura 2.5 ‘las texturas’ de ‘la orquestacion’ y por razones
explicativas y didacticas apelamos a dividir internamente la trama textural. Asimismo, informamos
al lector que, por razones de espacio y de objetivos de investigacion de la presente tesis, no
describiremos en detalle cada plano textural y tampoco nos detendremos en desarrollar las
particularidades de la orquestacion tanguera. Haciendo esta salvedad vamos describir de manera
general los componentes del arreglo en el tango con el fin de vincular las categorias musicales de la
practica con los resultados alcanzados en los estudios empiricos realizados en la presente tesis.

A modo general podemos decir que la melodia principal (melodia original del tango a
arreglar) estd conformada de un elemento, la articulacion melodica. Se identifican dos tipos de
articulacion de los ataques a nivel de frases o pasajes: por un lado, las frases que presentan una
combinacion articulatoria staccato-acento, denominados “pasajes ritmicos”, y por el otro, los asi
llamados “pasajes melodicos” que presentan una articulacion legato. El tipo de articulacion de los
ataques se distribuye formal y expresivamente en secciones, frases, semifrases y motivos; y las
orquestas de tango, como una sefia estilistica, organizan la alternancia articulatoria /egafo y staccato-
acento produciendo un efecto narrativo-expresivo de la superficie musical®®. Una frase ejecutada con
articulacion legato presenta dos tipos de tratamientos de la melodia principal, el primero se caracteriza
por tocar la melodia ligada, respetando las notas originales con sus respectivas ornamentaciones y
agregando las variables interpretativas (alargamientos y acortamientos temporales), mientras que en
el segundo se modifica el contorno melodico de la melodia (agregando o sustrayendo notas) a través
de la técnica de variaciéon melddica que mantiene algunas notas estructurales o guias del original a
modo de referencia. Por su parte cuando una frase es ejecutada con una articulacion staccato-acento
se aplica un procedimiento compositivo a la melodia principal que denominamos como
‘transformacién ritmico-melddica’. Dichas transformaciones se caracterizan por 3 tipos de
tratamientos del contorno melddico: 1) Ornamental que implica el cambio de articulacion de la
melodia ligada a staccato-acento colocando sus correspondientes ornamentaciones; II) Grupos
acéfalos que implica desplazar notas hacia adelante para que ocupen tiempos débiles del pulso; y III)
Sincopa que implica desplazar notas hacia atrds ocupando también los tiempos débiles que estén
disponibles. En la figura 2.6 se muestra a manera de ejemplo didactico la aplicacion basica de estos
tres tipos de transformaciones ritmico-melodica sobre un pasaje que pasa de una articulacion legato
a una staccato-acento. Aclaramos que la modelizacion la realizamos con desplazamientos de valores
a nivel de corchea, aunque que es habitual en algunos estilos (como en Salgan o Pugliese) que se

produzcan a nivel de semicorchea.

88 Recomendamos escuchar los arreglos de la orquesta de Carlos Di Sarli quien sabiamente alterna ambas sonoridades con
solo utilizar este recurso de alternancia durante todo un tema o casi como unico rasgo expresivo de variedad en el discurso
melddico (esctchese sus versiones de los tangos “Organito de la tarde” y “Don Juan”).
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Figura 2.6. La primera partitura representa los compases 1 y 2 con el que inicia la melodia del tango “Tiempos viejos”
(Musica: Francisco Canaro) con una articulacion ligada. El resto de las partituras corresponde a posibles transformaciones

ritmico-melddicos aplicando una articulacion staccato-acento.

En cuanto al acompafiamiento la textura esta compuesta de dos elementos, armonia y ritmo.
Es decir que para construir el acompafiamiento de una melodia de tango estos dos elementos son
tratados con cuidado ya que resultan estructurantes del discurso musical. Es por esto que los tipos de
acompafnamiento son modelos de marcacién que estructuran el devenir ritmico-expresivo y se
alternan de manera permanente de acuerdo a la discursividad melddica acoplandose a su sintaxis
formal (frases, semifrases y motivos). Dentro del acompanamiento se identifican tres patrones
ritmicos basicos, son estos el 'marcato’, la ’sincopa’ y el ’pesante en dos’. La eleccion de estos
modelos de marcacion en el devenir temporal del arreglo y la manera con los que se producen
sonoramente que las orquestas han construido definieron rasgos identitarios de sus estilos (los casos
emblematicos son la yumba en Pugliese y el umpa-umpa en Salgan). Algunas variantes del
acompafnamiento basico son el arpegio, el patron ritmico 3-3-2 (recurrente del estilo de A. Piazzolla),
el pasaje coral, las estructuras diferenciadas, entre otros. Una frase habitual que se utiliza en la
practica musical del tango es que “para poder tocar una melodia de tango es necesario primero saber
acompanarla”. En sintesis, las maneras de producir una melodia y los tipos de acompafiamiento que
se involucran son, para el género, una sintaxis narrativa y discursiva del arreglo, y las orquestas, los
arregladores y los directores han sabido manejar magistralmente estas dos configuraciones texturales
como un todo indisociable.

En cuanto a la melodia secundaria la textura se compone de tres elementos, ritmo, armonia y
melodia. Es decir que para construir una melodia secundaria es necesario elaborar estos tres
elementos. Es por cierto una tarea creativa en relacion a la composicion. Estas melodias estan

intimamente asociadas a la melodia principal ya que la completan o amplian su significado. Se
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identifican a grandes rasgos dos tipos de tratamientos compositivos que denominamos como ‘tipos
de motivos’. Uno es el ‘contracanto’ que tiene un rango expresivo por debajo de la melodia principal
(utiliza valores largos), con un grado de desarrollo superior al simple fondo arménico. Como ejemplo
sugerimos la escucha del tango “Quejas de Bandone6n” por la orquesta de Anibal Troilo donde en
los ultimos 4 compases de la seccion A, la fila de cuerdas al unisono elabora un contracanto (ligado)
sobre el solo de piano que lleva la voz principal. El tratamiento compositivo del contracanto es mas
que nada un movimiento contrapuntistico en relacion a la melodia principal. El otro tipo de motivo
lo denominamos como ‘melodias estructurales’. La particularidad de este tipo de melodias
secundarias es que trocan la relacion de figura/fondo (textura) respecto a la melodia principal. La
elaboracion motivica alrededor de estas melodias estructurales presentan un grado de construccion
compositiva que a veces resulta compleja (un ejemplo de ello son las melodias secundarias en los
arreglos de O. Pugliese u H. Salgéan). Para ello sugerimos la escucha del tango “Organito de la tarde”
por la orquesta Carlos Di Sarli. En su arreglo sobre la repeticion de la seccién A, en la segunda
semifrase de 8 compases, la voz principal esta en los bandoneones que la tocan con una articulacion
staccato-acento, mientras que la melodia secundaria se desarrolla en los violines al unisono con una
articulacion ligada. Las interrupciones motivicas de la melodia principal (tocan un motivo y el otro
no) y la elaboracion ritmica-melddica de la melodia secundaria que finalmente termina concluyendo
la frase de 8 compases hace que esta melodia asuma un rol estructural mas que un contracanto sobre
dicho pasaje melddico.

Finalmente, la orquestacion en la trama textural del arreglo responde a los cénones
compositivos de las maneras de orquestar la musica clasica con el agregado de especificidades de la
practica estilistica-musical del tango. Denominamos como tipos de orquestacion a las diferentes
formas de orquestar una melodia o un pasaje melodico, ya sea como ’tutti’ (todos juntos tocan la
melodia), soli’ (la fila toca la melodia) o ’solo’ (un instrumento solo toca la melodia). Estos pasajes
se alternan coherentemente en el devenir temporal del discurso musical. En algunos estilos
orquestales los tipos de orquestacion asumen particularidades expresivas que denotan rasgos
identitarios. Un ejemplo de ello son la elaboracion expresiva de los pasajes con la orquestacion de
soli de bandoneones en los arreglos de Anibal Troilo y Osvaldo Pugliese. Podriamos agregar el
tratamiento compositivo “lirico” recurrente en los soli de cuerdas de las orquestas de Alfredo Gobbi
y de Francini-Pontier, entre otros ejemplos.

Nos detendremos un momento en describir el concepto de ‘linea espesa’ que suele aplicarse
regularmente en los pasajes tanto ‘melodicos’ (articulacion ligada) como ‘ritmicos’ (articulacion
staccato-acento) con una orquestacion fufti y con menor grado apariciones en los so/i. La linea espesa
es una particularidad estilistica de las maneras de orquestar una melodia de un tango. Si bien hay

ejemplos de esto en la musica académica no asumen el rol estructural y sistematico que se observa en
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la practica musical de las orquestas tipicas de tango. De esta manera, es habitual escuchar en la
perfomance orquestal que una melodia futti sea elaborada compositiva y expresivamente a través de
este recurso. La linea espesa es una técnica por la cual la voz principal es orquestada a voces, siendo
estas el resultado del movimiento arménico implicito sobre cada nota de la voz superior. Hay
multiples formas de orquestar una melodia a voces, pero a manera de sintesis podemos decir que las
técnicas de escritura utilizadas en el arreglo del tango son: i) la densidad (cantidad de voces); ii) la
amplitud (el registro de octavas); y iii) el peso (las duplicaciones de voces). Para ejemplificar dicho
tratamiento orquestal, en la figura 2.7 disefiamos una linea espesa sobre el motivo con el que inicia
la seccidon B el tango “Tinta roja”, como podemos ver la densidad es de 3 voces, la amplitud de 2
octavas y el peso es de 2 duplicaciones. Las maneras de tratar la linea espesa son estructurales en el
discurso melddico ya que generan mayor o menor tension en el caracter expresivo y armonico de la
melodia y las orquestas han desarrollado especificidades estilisticas alrededor de esta técnica de

orquestacion.

Voz superior

o
Figura 2.7. Reduccion de pasaje melodico /egato con tipo de orquestacion futti y linea espesa sobre el motivo
con el que inicia la seccion B del tango “Tinta roja” (1941), musica de Sebastian Piana.

2.3.2 Trama sonora del arreglo en el tango

Ahora bien, dentro de uno y otro plano textural (trama textural del arreglo) que conforma el
arreglo estd toda la forma del toque o ejecucion o interpretacion per se. Las formas expresivas
particulares que asume la interpretacion de dichas estructuras no tienen que ver solamente con el
tratamiento de la temporalidad y dindmica, sino que son una combinacion de multiples atributos
expresivos. El complejo performatico es, por lo tanto, una combinacion del lugar donde esta el sonido
con como se produce dicho sonido, es decir, los modos de produccion instrumental como el
movimiento del arco en las cuerdas o el movimiento de los fueyes en los bandoneones, etc., que se
puede resumir como el tipo de toque. En la figura 2.8 se muestra el mapa conceptual de la trama

sonora del arreglo en el tango.
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Figura 2.8. Mapa conceptual de la trama sonora del arreglo.

Al igual que en la conceptualizacion de los componentes de la trama textural del arreglo en
la ‘trama sonora’ dividimos los atributos expresivos como /a articulacion, el ritmo y la temporalidad
de los modos de ejecucion del sonido (figura 2.6).

La articulacion es un rasgo expresivo esencial de distincion de las maneras de tocar el tango.
La articulacion melddica presenta las caracteristicas expresivas de frasear la melodia sobre los pasajes
ligados (alargar o acortar los ataques) y la organizacion de las duraciones y acentos en los pasajes
staccato-acento. El fraseo consiste en alargar y acortar las duraciones de los ataques y cada estilo de
gjecucion orquestal presenta sus particulares maneras de frasear una melodia. En relacion a la
expresividad de los pasajes staccato-acento entre un estilo y otro varia la duracion de la nota staccato
y la dinamica con la que se ejecuta el acento, asi como la distribucion ritmico-métrica de los
agrupamientos sobre la superficie musical. A modo de ejemplo, sugerimos para percibir las
diferencias estilisticas de tratar expresivamente la articulacion melddica comparar la melodia de la
seccion A y B del tango “Tinta verde” (musica: Agustin Bardi) entre las versiones de orquesta de
Carlos Di Sarli (1945) y Anibal Troilo (1970).

Otro rasgo expresivo fundamental de la ejecucion del tango es el ritmo. El ritmo en la practica
estilistica es un organizador de la expresividad tanto al nivel de la melodia como del acompafamiento.
Seglin el estilo de ejecucion la melodia organiza el ritmo de distintas maneras, en algunas orquestas
se definen ritmos muy distintos a los anotados respecto a la melodia original y en otras la modificacion
ritmica son mas que nada una consecuencia de la variabilidad del timing. Asimismo, el ritmo también
es definitorio de las variantes expresivas internas de los tipos de acompafiamiento asi, por ejemplo,
obtenemos sincopas a tierra, sincopas anticipadas con arrastre de negra o de corchea, entre otras.

Un aspecto interpretativo que consideramos clave del arreglo para la ejecucion es la
temporalidad. En la practica del tango tendriamos dos tipos de manejos de la temporalidad, a nivel
de los beats y a nivel de los ataques en la melodia y en el acompafiamiento. En algunos estilos

orquestales es habitual el alargamiento y acortamiento temporal de los beats en distintos momentos
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de la estructura formal por razones expresivas de la construccion del arreglo, en otros, en cambio hay
menor variabilidad discursiva-temporal del beat, pero si hay mayor diferencia de sincronia temporal
entre melodia (fraseada) y acompafiamiento (regular). En cuanto a la temporalidad de los ataques
estos presentan multiples variantes organizativas, discursivas y expresivas de acuerdo al estilo de
ejecucion. Sostenemos que las formas que adopta la temporalidad del beat y los ataques en la
interpretacion del arreglo en el tango es el que mas saliencia tiene por sobre el resto de los atributos
expresivos dentro de la ‘trama sonora’.

Finalmente, las formas especificas de produccion del sonido en el tango las denominamos
como ‘modos de ejecucion’. Como cualquier estilo musical las variantes de producciéon sonora son
multiples y diversas y no hay una forma universal de explicarlas. Nombramos de manera general las
que consideramos sistematicas y mas relevantes dentro de la produccion del sonido. Tenemos por un
lado los efectos timbricos respecto a la ejecucion de cada instrumento, estos involucran por ejemplo
a las maneras de pulsar la cuerda, el peso de las manos al piano, la apertura y el cierre del fueye del
bandonedn, entre muchas otras. Y por el otro lado, tenemos modos de ejecucion estilisticos como los
arrastres, los rezongos y los efectos percusivos que cumplen una funciéon mds ornamental en la
produccion sonora. Algunos de estos recursos sonoros son por ejemplo los arrastres de cuerda o el
aire en los bandoneones en la ejecucion del marcato, los rezongos bandoneonisticos sobre los motivos
melddicos con articulacion staccato-acento, o los efectos percusivos en el contrabajo, entre otros.

A manera de sintesis conceptual en la descripcion de los componentes del arreglo en el tango
que acabamos realizar, diremos que el significado que emerge del arreglo y de las maneras de tocar
de Anibal Troilo o Osvaldo Pugliese o Carlos Di Sarli u otro tanguero, o incluso en tocar el tango, es
que el problema de la significacion del arreglo no es a nivel técnico, compositivo u interpretativo
exclusivamente, sino que es de otra clase, es una combinacion de ellos y eso esta explicado por la
union de componer y tocar el arreglo. Por ende, la construccion del arreglo presenta esta
particularidad en la practica musical del tango y en especial en los modos de produccion de sentido

de las orquestas tipicas.

2.3.3 El arreglo y el texto musical en las orquestas de tango

En la historia de la escritura en el tango se produce un proceso de consolidacion de los
simbolos notacionales, que va desde la guardia vieja a la nueva, el cual es similar a, y compartido con
-en periodos mas prolongados de tiempo- la historia de la notacion en la musica académica europea-
occidental. En el periodo clasico-romantico se consolida la notacion musical y sus simbolos
convencionales de escritura, mientras que en los siglos VII a XIX el conocimiento musical y su
significacion eran salvaguardados por la practica y la oralidad, y en parte por los tratados antiguos

(Grabocz, 2011).
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Con el transcurso de los afios los orquestadores de tango echaron mano a la consolidacion de
los simbolos notacionales. En la década del 50 y del *70 arregladores y musicos como Raul Garello,
bandoneonista y arreglador de la orquesta de Anibal Troilo, y Horacio Salgan, en tanto director,
pianista y arreglador de su propia orquesta, anotan en sus arreglos los fraseos melodicos logrando asi
una mayor cercania con la expresividad de la interpretacion genérica-estilistica del tango. Las figuras
2.9 y 2.10 muestran cémo se escribe un patron de fraseo basico del tango que se corresponde con la
tendencia a subordinar los ataques ritmicos sucesivos en los tiempos débiles (2 y 4) hacia los tiempos

fuertes del compas (1 y 3). En el caso del arreglo para la orquesta de Troilo, Garello reescribe el ritmo

g d TV

de 4 semicorcheas como el patron basico de fraseo

i —

—

(figura 2.9). El resultado sonoro es el alargamiento de la duracion de la
segunda semicorchea y el acortamiento de las duraciones de la tercera y la cuarta respectivamente.

, L. . . zy ] 1 ) )
En cuanto a Salgéan, este musico reescribe el motivo % en un

metro de 4/4 que resulta en o 1 . De esta manera, repite la tendencia de

escritura ritmica del fraseo que vemos en Garello al acortar los dos ultimos ataques (las dos

semicorcheas) que tienden a resolver con mayor énfasis expresivo hacia el tiempo fuerte del siguiente

compas.

Mi refugio (facsimil original)

Mi refugio (arreglo Raul Garello)

o e a—

Figura 2.9. La partitura superior es el facsimil original de los primeros 4 compases de la seccion A del tango
“Mi refugio” (1923) compuesto por Juan Carlos Cobian. La partitura inferior corresponde al arreglo del mismo tango en el
manuscrito original que escribié Raul Garello para la orquesta de Troilo, la anotacion del fraseo se muestra en la familia

de cuerdas (violines, viola y violonchelo).
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Ojos negros (fac_sjnLiI original)

0Ojos negros (arreglo Horacio Salgén)
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Figura 2.10. La partitura superior es el facsimil original de los primeros 4 compases de la seccion A del tango

“Ojos negros” (1912) compuesto por Vicente Greco. La partitura inferior corresponde al arreglo original del mismo tango

que escribidé Horacio Salgan para su orquesta. La anotacion del fraseo se muestra en la familia de cuerdas (violines, viola
y violonchelo).

Los actuales manuales, métodos y tratados de ensefianza y arreglos del tango intentaron
sistematizar la escritura de un patrén basico de fraseo en frases ligadas, siendo esta una aplicacion
recurrente de la interpretacion tanguera®. Este patron expresivo surge cuando se alargan las
duraciones de la primera y la segunda corchea de un grupo de cuatro, provocando que se acorten la
duracion de la tercera y la cuarta (se subordinan hacia al tiempo fuerte siguiente), generando en
principio otro ritmo respecto al anotado de cuatro corcheas. De todas maneras, la variabilidad
percibida en la interpretacion estilistica de las orquestas de tango ofrece un abanico de posibilidades
y de variantes expresivas para frasear un motivo melddico que contenga dicho agrupamiento de
corcheas. En principio, de la practica estilistica emergen varios ritmos posibles de ser anotados, los
que resultan de frasear 4 notas sucesivas escritas con igual tiempo de duracion. La figura 2.11 muestra
las posibles reescrituras del fraseo de un motivo de tango que contiene internamente el agrupamiento
de cuatro corcheas. El tipo de anotaciones del fraseo que mostramos suele aparecer en los manuales

de musica del tango.

%9 Nos referimos a la interpretacion de un motivo melddico o de una frase musical con una articulacion /egafo o ligada.
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Patrén basico de fraseo
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Figura 2.11. Motivo con el que inicia la melodia del tango “Ventanita de arrabal” (1927) musica de Antonio
Scatasso y letra de Pascual Contursi. El 1 es la version anotada en la composicion (el inicio acéfalo se debe a que las
grabaciones de este tango toman ese tipo de comienzo por sobre el anotado tético), las versiones 2 y el 3 son las
reescrituras posibles del patrén bésico de fraseo sobre el agrupamiento de 4 corcheas, en tanto las 4 y 5 son variantes

expresivas que algunos estilos de ejecucion orquestales suelen interpretar sobre dicho agrupamiento.

Al anotar el fraseo, el texto musical asume una relectura ritmica, fraseologica y acentual que
se aproxima a la expresividad interpretativa de la practica del tango. Como podemos observar en la
figura 2.11 no existiria un tnico criterio para anotar el patron basico de fraseo sobre el agrupamiento
de cuatro corcheas. Las diferencias entre la version 2 y las versiones 3 y 4 son el resultado de una
variacion del timing expresivo en el fraseo melddico, mas que un problema de anotacion. La version
2 propone una interpretacion que tiende a alargar las primeras dos corcheas mientras que las versiones
3 y 4 s6lo producen un alargamiento de la segunda corchea y acortan atin mas las duraciones de la
tercera y la cuarta. Estas dos grafias podrian reflejar por ejemplo las diferencias interpretativas entre
algunos estilos orquestales. Si bien la representacion anotada del patron basico resulta practica para
comprender aspectos generales del fraseo, la realidad es que se encuentra una infinidad de maneras
de frasear una melodia en la practica musical del tango a partir por ejemplo de la segmentacion de la
melodia (donde se pausa o respiran los motivos melddicos) y como ya dijimos anteriormente la
articulacion. En este sentido las versiones 5 y 6 muestran otros tipos de ritmos anotados del fraseo
melddico que también son caracteristicos de la interpretacion de melodias tangueras. Asimismo, el
patrdon basico de fraseo (versiones 2, 3 y 4) suele alternarse con las versiones 5 y 6 cuando la melodia
despliega motivos secuenciales dentro de una frase musical, es decir, cuando el contorno melddico

repite un mismo patron ritmico anotado (de 4 corcheas), pero cambia las alturas y la armonia’. En

70 yéase, como ejemplo prototipico de un patron ritmico y secuencial la composicion melodica de la seccion A del tango
“Ventanita de arrabal” (1927) musica de Antonio Scatasso y letra de Pascual Contursi.
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dichos casos se suele recurrir a modificar el fraseo (alternancia) para evitar la monotonia producida

por la repeticion del patron basico de fraseo’'.

2.4 El tango, la temporalidad y la narrativa formal

No diriamos nada nuevo al afirmar que, en la musica en tanto arte temporal, la temporalidad
cumple un rol fundamental en la atribucion de significado a la musica. Principalmente en el tango el
significado que asume la temporalidad en la comunicacion tanto de la estructura musical como de la
performance estilistica resulta esencial para la definicion del estilo de ejecucion, algo de ello
anticipamos en el apartado 2.1 y aqui lo retomaremos para detallarlo. Ahora bien, el concepto de
temporalidad y de tiempo musical dentro del campo de la composicion y la interpretacion tienen una
larga historia de indagacion epistemologica a partir de distintos marcos tedricos que estudian el
significado en la musica. En esta direccidn, en este apartado partimos de contextualizar, de manera
general, el concepto de temporalidad que describen algunas teorias de la narrativa musical actual, y
algunos abordajes semidtico y psicologico-cognitivos de la musica. Luego proseguimos con las
definiciones de normatividad temporal genérica y estilistica del tango y su relacion con la
construccion de la forma. Y finalizamos, este recorrido, derivando las hipdtesis acerca de
temporalidad de la ejecucion que sustentan la realizacion de los estudios empiricos en la presente
tesis.

El abordaje analitico de la temporalidad en el tango que desarrollamos no referencia
directamente a la teoria narrativa como marco tedrico para definir la practica estilistica, pero si apela
a algunas categorias provenientes de la semiotica, la hermenéutica y la psicologia de la miisica para
dar cuenta de que la forma de temporizar la ejecucion plantea un modo narrativo o tiene caracteristicas
narrativas en la performance de tango. Por esta razon, nos interesa discutir algunos conceptos de la
narrativa musical actual que se vinculan o se relacionan con nuestra perspectiva analitica de la
temporalidad y no nos interesa desarrollar el marco narratoldgico y narrativo de la musica tal como
estos han sido planteados histéricamente.

Los temas de narratividad y significado en la musica abordados por la musicologia, la nueva
musicologia (new criticism), la semidtica y la piscologia cognitiva parecen estar entrelazados, pero
con distintos enfoques epistémicos. Historicamente la narrativa en la musica estuvo ligada al concepto
de tiempo musical ya que se argumento6 que la narrativa surge de la organizacion de los eventos segiin
la cual cada evento asume y exhibe una determinada funcion, y la particular tension interna entre la
trama y sus sucesivas alteraciones es de naturaleza temporal (Newcomb, 1987). En la actualidad, la

perspectiva narrativa de la musica traza un enfoque paralelo entre las practicas literarias y musicales,

71 Escuchese la version de ventanita de arrabal por la orquesta de Anibal Troilo, en ella, de los tres primeros motivos que
presentan el patron basico de fraseo, el tercero modifica el agrupamiento ritmico de esos 4 ataques.
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ya que ambas comparten ciertos fundamentos y procesos comunes’. Algunas de las palabras que se
intercambian entre estas practicas para describir, por ejemplo, un evento musical, son los términos
discurso, estructuras discursivas, discurisvidad, trama musical, frases, oraciones, entre otras. Esta
perspectiva estd mas asociada con la psicologia y la antropologia de la misica ya que se aborda el
problema del significado desde un enfoque semidtico que amplia y toca aspectos psicologicos y
sociologicos (Shifres, 2008). De esta manera, la perspectiva actual enfatiza la temporalidad como el
componente esencial de cualquier estructura narrativa, amplia la concepcidn de narratividad a partir
de considerar la experiencia temporal del ser humano y establece como y cuando la musica hace uso
de esos componentes temporales. Es decir, se visualiza la importancia de la dimension temporal y del
tiempo compartido en la experiencia musical (Shifres, 2008).

Dentro del campo de la narrativa musical hay dos temas centrales que se desprenden de su
vinculo con la narrativa literaria son ellos: 1) la trama, que remite a la disposicion interna y los vinculos
entre las partes o eventos musicales que constituyen la historia (Newcomb 1987; Micznik 2001); y
ii) la agencia, que refiere al agente (musica y narrador) que actia o que realiza las acciones que
movilizan la historia (Tarasti 1994; Maus 1997a; Hatten, 2001). Desde un punto de vista compositivo,
ambos temas estan tradicionalmente relacionados con la morfologia musical, es decir, con el devenir
de la estructura formal, la elaboracion motivica, el despliegue de las estructuras ritmico-tonales, etc.
Por ello, los estudios sobre narrativa musical dependen claramente del estilo musical a analizar,
tendiendo a centrarse en determinados estilos en particular, autores e incluso obras concretas, en lugar
de emprender estudios de caracter mas universales (Shifres, 2008). En esta perspectiva, en el anterior
apartado denominamos a las partes que conforman un arreglo de tango como la trama textural y la
trama sonora. De alguna manera establecemos una relacion entre la temporalidad de las estructuras
musicales, su comunicacion expresiva y la construccion de la forma en el tango, siendo esta relacion
posible de ser vinculada con algunos conceptos que establece la narrativa musical actual.

Desde una perspectiva semidtica la narratividad (derivada del enfoque de Greimas) se
entiende como una categoria general de la mente humana, una competencia que involucra colocar
eventos temporales en cierto orden, como un continuo sintagmdtico (Tarast, 1994). Este continuo
tiene un comienzo, desarrollo, y final, que se considera narracion. La narracion es el resultado de una
cierta tension entre el principio y el final, que conforman una especie de progresion en forma de arco.
Tarasti (1994) afirma que la narratividad no se puede analizar sin tener en cuenta la interaccion entre

el tema musical y el objeto dentro del proceso de comunicacion, ya que parece imposible analizar la

2 Algunos autores, como Byron Almén (2005), sugieren que las dificultades conceptuales y metodoldgicas a las que se ha
enfrentado la narrativa musical para organizarse como teoria, residen fundamentalmente en una concepcion de narrativa
que es parasitaria de la literaria. Contrariamente, Almén propuso que es mas productivo considerar la narrativa musical y la
narrativa literaria como dos modalidades diferenciadas que comparten ciertos fundamentos.
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musica simplemente al nivel "neutral" de la estructura musical, es decir, de su enunciado, sino en
como es su enunciacion. Por lo tanto, para el autor, una obra de musica se genera a partir de la forma
en que actiian los motivos musicales, del mismo modo que los actores participan y generan la obra
(en el drama). Al ver la pieza musical desde esta perspectiva, la obra puede ser analizada en términos
de esas acciones. Asi, su analisis actancial es una especie de mapeo semiotico de la superficie musical
donde lo que es estructural en la musica esta en su significado superficial. En el presente apartado
utilizaremos los conceptos que se desprenden de los dos programas narrativos del plano de la
expresion y el contenido de la obra propuestos por Tarasti (1994): uno ligado a la superficie,
estructuras de comunicacion, y otro perteneciente al nivel profundo, estructuras de significacion.
Asumimos que estos conceptos pueden oficiar como un mapa procedimental utilizado por el analista
para dar cuenta de los aspectos narrativos de la temporalidad en el arreglo para orquesta tipica en el
tango.

Desde una perspectiva psicologica de la musica la narrativa no es solo una forma de
comunicar eventos en secuencia a través del tiempo, sino también de concebir la forma particular en
que los eventos se organizan en el tiempo (la perspectiva del narrador-performer y el oyente), “e/
tiempo se convierte en tiempo humano en la medida en que se articula narrativamente” (Ricoeur
1985; p. 113). Paul Ricoeur (1981) propuso que la restriccion esencial que determina un enunciado
como narrativo es temporal. De acuerdo con ésta, la condicion para hablar de narrativa es la presencia
de una doble estructuracion temporal que dé lugar a algin tipo de tension. Toda narrativa presenta
una estructuracion doble del tiempo: por un lado, se configura un tiempo del relato, de aquello que
esta siendo narrado, y por otro, se presenta un tiempo del discurso, el tiempo de la narracion misma.
De acuerdo con esto, una narrativa implica la produccion de significados en la sucesion temporal de
eventos, y la coordinacion de esos eventos en un todo es el resultado de un proceso de interpretacion.
El enfoque psicologico permite que toda organizacion temporal que sintetiza hechos heterogéneos
sea entendida como trama. De esta manera, las funciones formales de la estructura, por ejemplo, una
funcién de cadencia o de clausula se define como funciones psicologicas porque no son el resultado
de las caracteristicas intrinsecas del acontecimiento sino de una organizacion coherente desplegada
por el sujeto (Shifres, 2008).

En esta direccion, Michael Imberty (1981) propuso una perspectiva psicologica para
comprender la narrativa musical, basada en ciertos principios de la comunicacion intersubjetiva y de
como los seres humanos construimos significado de las experiencias dindmicas. Especificamente
aborda la cuestion del tiempo como significado en la musica a través de un analisis musicologico-
semiotico y psicologico de obras académicas de finales de siglo XIX y principios de siglo XX. Si
bien no es un enfoque analitico que tome en cuenta especificamente a los conceptos de la narrativa

de la musica si plantea la concepcion del tiempo musical desde las perspectivas del oyente, el
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intérprete y el compositor (narrativa con perspectiva psicoldgica). Es por ello que, para el autor, el
sujeto (oyente) esta envuelto entre el dinamismo temporal de la obra y de la interpretacion. Y este
dinamismo puede ser definido como la estructura vivida de un gesto, de una actitud, de movimientos
mas complejos, representaciones animadas percibidas o imaginadas, de la distribucion en el tiempo
o de los momentos de tension y distension.

Lo que nos resulta interesante de la propuesta de Imberty (1981) acerca de la temporalidad
en la musica, es que considera al estilo musical esencialmente como una simbologia del tiempo. Para
ello plantea que hay una dependencia semantica de la expresividad y del estilo ya que el sentido del
estilo adquiere forma so6lo a través de la expresividad inmediata de la obra. En esta direccion el autor
afirma “que una ejecucion es siempre una interpretacion”, ya que se esfuerza por recrear el
dinamismo de la obra. Esta recreacion, despliega nuevamente la irrupcion esencial del tiempo en la
obra ya que la ejecucion se encuentra entre cierta fidelidad a la pieza musical como sentido a
reencontrar, y a las inflexiones personales del intérprete debidas al acto mismo de la interpretacion
donde se filtran las estructuras intencionales de la obra y el intérprete. Imberty sugiere entonces que
un estudio de la macroestructura temporal de la musica permite comprender por un lado los procesos
perceptivos de decodificacion del estilo, y por el otro, la funcién del tiempo musical como
representacion simbolica de las vivencias del tiempo en general. Por lo tanto, en el abordaje propuesto
por Imberty tal como plantea la perspectiva narrativa-psicoldgica habria una doble temporalidad, un
tiempo musical general de la obra y un tiempo que se actualiza en la interpretacion y que nos permite
decodificar el estilo.

En particular, en la practica estilistica del tango, la temporalidad y su variabilidad es un
atributo expresivo que adquiere un estatus ontoldgico y epistemologico tanto en la definicion de los
estilos de ejecucion como en la distincion del tango como una practica musical genérica. Es decir,
por un lado, el tango en tanto practica musical cultural-social, genera una forma particular de
comunicar el tiempo musical que se diferencia del tratamiento temporal que se producen en otros
géneros de la musica popular como la zamba, el jazz, o el bolero. Este es un nivel general que da
cuenta de que hay una forma comiin de llevar el tiempo en la ejecucion, que se relaciona mas con las
caracteristicas de la obra y van mas alla del estilo (pan-estilisticas). Y, por el otro, hay formas locales
de tratamiento temporal que son mas atadas a las normatividades de los estilos particulares. Este seria
un nivel local que da por resultado la identificacion de un compendio de estilos que conforman la
practica musical del tango (inter e intra estilisticas). De esta manera, en nuestra propuesta el tango
puede ser descripto y analizado a partir de esta doble temporalidad siendo ambas dependientes e
interependientes entre ellas. La doble estructuracion temporal presenta caracteristicas particulares de

organizar el tiempo en diferentes niveles, siendo estos atributos témporo-expresivos identificados a
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través de la realizacion de distintos estudios y trabajos que integran la presente tesis y que abordaron
la temporalidad en la performance de tango (Alimenti Bel y Martinez, 2017, 2018, 2019 y 2021).

A modo de sintesis, para dar cuenta de esta doble temporalidad en el tango, desarrollamos
los conceptos de “normatividad temporal genérica y estilistica” que se relacionan con algunas
conceptualizaciones propuestas por la perspectiva narrativa-semiotica y la psicologia de la musica.
La idea de normatividad genérica, por un lado, y estilistica por el otro, refiere a que la performance
de tango combina el estilo del intérprete con las pautas estilisticas del género y entonces hay
caracteristicas del género y el estilo. Es decir, que hay determinadas caracteristicas temporales, por
ejemplo, que es dependiente de la normatividad temporal de tocar de ese intérprete/es y que se
entrelazan con la normatividad temporal de tocar en ese género, y entonces ahi es como se construye
el hilo temporal de la performance de tango. A continuacion, desarrollamos ambos conceptos, que se
enhebran como las principales hipdtesis que sustentan la realizacion de los estudios en la presente

tesis.

2.4.1 Normatividad temporal genérica del tango (estructuras de comunicacion)

Hasta el momento expusimos que los aspectos expresivos de la ejecucion como son los
modos de acompafiamiento (principalmente el marcato), el fraseo, la temporalidad, y los modos de
articulacion melddica, entre otros, varian de acuerdo a las particularidades estilisticas de cada
orquesta. Por eso una posible definicion del género en el tango es que este es el resultado de un
compendio de estilos de ejecucion. De todas formas, nos hicimos la pregunta ;qué percibimos en la
gjecucion genérica que nos permite reconocer que hay una manera de tocar el tango, o por lo menos
de comunicarlo expresivamente? Ante la variabilidad percibida en la ejecucion expresiva y en el
tratamiento de los arreglos de las distintas orquestas pensamos que seria muy dificil responder a esta
pregunta. Sin embargo, nos detuvimos a analizar un rasgo expresivo de la ejecucion como son los
modos de articulacion melodica de los ataques y su alternancia y balance en la estructuracion de la
forma musical del tango. De esta manera, para desarrollar el concepto de “normatividad temporal
genérica”, apelamos a describir algunos rasgos expresivos del arreglo (los modos de articulacion de
los ataques) en el tango para el formato de orquesta tipica y su relacion con la construccion formal.

Los modos de articulacion de los ataques (TAMA de ahora en adelante), que describimos en
el apartado 2.3, pueden asumirse como estructuras narrativas de comunicacion, ligadas a una funcion
comunicativa del lenguaje (Eco 1968; Alimenti Bel y Martinez 2018). En tanto formas de enunciacion
discursiva en la musica, los modos de articulacion sonora contribuyen a la formacion de un proceso
temporal que descansa en una construccion arquitectonica de la jerarquia temporal de la obra musical
(Tarasti 1994). Se conforman como estereotipos del lenguaje de un estilo musical, y estas estructuras

se desarrollan en el campo de las convenciones que se establecen a lo largo del tiempo (proceso
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dindmico histérico) dentro de una determinada practica estilistica musical. Las orquestas de tango
organizan la construccion temporal y dinamica de las frases en base a la combinacion articulatoria
legato y staccato-acento. Al igual que lo que ocurre en otras musicas, los modos en que se organizan
los patrones articulatorios definen los rasgos expresivos del estilo. Sin embargo, seria esperable que
los comportamientos temporales que organizan la articulacion expresiva sean diferentes entre las
musicas de tradicion escrita (como es el caso de la musica clasica) y las musicas de tradicion oral
(como es el caso del tango).

Por lo tanto, proponemos que la construccioén temporal de la alternancia de los modos de
articulacion de los ataques serian normatividades temporales del género, es decir, formas genéricas
de llevar el tiempo que es compartida dentro de la variabilidad temporal que presentan los estilos de
ejecucion. Cabe aclarar que todas las caracteristicas internas de la ejecucion expresiva de los ataques
de estos pasajes, como son, principalmente, la organizacion métrica-acentual, los acortamientos o
alargamientos temporales y la dindmica, varian segun los distintos estilos orquestales. A
continuacion, exponemos sintéticamente un andlisis descriptivo para modelizar el rol que cumplen la
alternancia de los modos articulatorios de los ataques, en tanto rasgos expresivos del género, como
caracteristicas normativas de la ejecucion de las orquestas entre los periodos de la consolidacion
(1917-1930) y la época de oro (1937-1955).

Para modelizar la comunicacion expresiva de los TAMA como una caracteristica genérica de
la ejecucion en el tango, analizaremos la alternancia de los tipos articulatorios en diferentes
grabaciones de los tangos “Ojos negros” y “Don Juan”. Para no extendernos en el analisis descriptivo
nos centraremos en la seccion A de cada tango y sus respectivas versiones con el fin de generalizar y
modelizar la alternancia discursiva-articulatoria. Primero describiremos las caracteristicas

articulatorias de la melodia que proponen para el tango “Ojos negros” (figura 2.12).
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Figura 2.12. Melodia extraida de la partitura estandar del tango “Ojos negros”, con ajustes de transcripcion que
representan una sintesis de la manera general de tocar la melodia por las orquestas. La tonalidad es la original del facsimil.
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Se indican a grandes rasgos la organizacion formal de la alternancia de los TAMA utilizados por las orquestas, la
finalidad es una reduccion analitica del contorno articulatorio observado en las distintas versiones. La flecha celeste indica
las orquestas que tocan la articulacion legato de compas 1 a 14 (indicacion encima de las plicas), la flecha amarilla las dos
orquestas que interrumpen la articulacion ligada en compas 11 hasta el final (indicacién debajo de la cabeza de nota), y la

flecha marron las otras dos que modifican en compas 13. Versiones.

Seleccionamos los registros fonograficos de algunas orquestas sobre este tango, realizadas
entre los afios 1927 y 1972. Como vemos en la figura 2.12 (flecha celeste) la mayoria de las versiones
optan por utilizar la articulacion ligada toda la seccion A, particularmente Fresedo, Firpo, Canaro y
Salgan. Esto incluye a la version de Pugliese (1972) que, si bien el arreglo es el mas innovador de
todas las orquestas, y presenta la particularidad de superponer la articulacion legato en el solo de
violin (melodia) con la articulacion staccato-acento en la fila de bandoneones (estructura
diferenciada), seguimos reconociendo la tendencia ligada global de la seccion A. Por su parte, vemos
que tanto las orquestas de A. Troilo, J. De Caro, F. Lomuto y C. Di Sarli tocan mayormente /egato la
seccion A, y alternan con el tipo de articulacion staccato-acento como cierre de seccion. Troilo y De
Caro interrumpen la articulacion ligada en compas 11 y Lomuto y Di Sarli en compas 13 (flecha
amarilla y marrén). La tendencia a ejecutar ligado toda la seccidon A, y la de alternancia staccato-
acento sobre el cierre de seccion en algunas orquestas, permiten arribar a algunas conclusiones
genéricas de los TAMA como principios de construccion de distension y tension narrativa-expresiva
de las frases. En principio la seccion A del tango Ojos negros suele tocarse ligado (distension), es
decir que, mas allad de algunas variaciones, encontramos un rasgo expresivo comin a todas las
orquestas. Y en los casos en que se interrumpe la distension tiene una funcién formal expresiva de
tension de cierre o conclusion de seccion (Troilo, De Caro, Di Sarli y Lomuto). Para la jerga tanguera,
Ojos negros se lo etiqueta como un tango ‘melodico’, en sintonia a lo que acabamos de analizar esto
se debe a que, en la historia de las interpretaciones, los distintos estilos orquestales coinciden en la
comunicacion discursiva de los TAMA. En este sentido la utilizacion de valores largos (menor
densidad ritmica-melodica) en la composicion original de la melodia estaria alentando este tipo de
construccion formal-articulatoria de la superficie musical. Por su parte, el tango “Don Juan” (figura
2.27) lo seleccionamos porque es un ejemplo contrastante a “Ojos negros” en lo que respecta a la

organizacion compositiva de la melodia, el ritmo y la estructura formal.
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Figura 2.13. Melodia extraida de la partitura estandar del tango Don Juan, con ajustes de transcripcion que representan
una sintesis de la manera general de tocar la melodia por las orquestas. La tonalidad es la original del facsimil. Se indican
a grandes rasgos la organizacion formal de la alternancia de los TAMA utilizados por las orquestas, la finalidad es una
reduccion analitica del contorno articulatorio observado en las distintas versiones. La flecha celeste indica las orquestas
que tocan la articulacion staccato-acento de compds 1 a 13, alternando con la articulacion /egato de compases 13 a 15,y
retoman los ultimos 2 compases a la articulacion staccato-acento (indicacion encima de las plicas). La flecha amarilla
indica la version de las dos orquestas que, inician los primeros 5 compases con la articulacion ligada, y luego, desde
levare a compas 6 en hasta el final d la seccion, retoman el esquema de alternancia articulatoria del resto de las orquestas
(indicacion debajo de la cabeza de nota). Versiones

Como vemos en la figura 2.13, en los registros fonograficos seleccionados (entre 1927 y
1965) sobre la interpretacion del tango “Don Juan”, las orquestas optan por tocar la secciéon A con
una predominancia recursiva y discursiva de la articulacion staccato-acento (Firpo, Canaro, D’
Arienzo, O.T. Victor y Sassone). En la jerga del tango se lo conoce como una pieza ‘ritmica’, y esta
afirmacion, tal como sucedié con la etiqueta colocada a Ojos negros, es el resultado de las
interpretaciones historicas. De la misma manera podemos identificar que la utilizacion de valores mas
cortos y recurrentes (mayor densidad ritmico-melddica) alentaria este tipo de etiquetado. Lo
interesante de la caracteristica compositiva de esta melodia es que al modificar el disefio motivico,
desde levare a compas 14 hasta el compas 15, las orquestas modifican el tipo de articulacién melodica,
ejecutando estos dos compases con una articulacion legato. Lo llamativo es que esta alternancia
discursiva ocurre en todas las versiones. Es decir, que en Don Juan tenemos otra manera de comunicar
discursivamente los TAMA. En este caso, la construccion motivica de la melodia incide en los
esquemas articulatorios utilizados por las orquestas. Hay una resolucion de la tension acumulada por
el staccato-acento contrariamente a lo que sucedio en el tango “Ojos negros” (distension que se dirige
hacia la tension en cierre de frase). Por ende, nos encontramos con que hay un caracter general
expresivo, desde lo articulatorio, que es compartido por los distintos estilos de ejecucion y que se
relaciona con la organizacion temporal de la forma y la construccion motivica y fraseologica de la
melodia original del tango. Las diferencias compositivas entre estos dos tangos resultan en que, en
un caso priorizan la articulacion /legato (Ojos negro), y en el otro la articulacion staccato-acento (Don

Juan).
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A partir del analisis descriptivo-musical realizado sobre un rasgo expresivo de la ejecucion
en el tango, como son la organizacion discursiva-narrativa de los TAMA en tanto estructuras de
comunicacion, podemos concluir que existen otras formas de abordar el estudio del género que
incluyan a los aspectos performaticos y no a los compositivos exclusivamente. Si bien nuestro objeto
de estudio no es el género, y que, para arribar a resultados concluyentes se necesitaria de una gran
cantidad de comparaciones y de ejempificaciones; en el andlisis realizado, la discursividad de los
TAMA puede ser considerada como rasgos temporales-expresivos genéricos de la ejecucion en el
tango. La historia nos explica que la modificacion del modo de acompafiamiento de la habanera al
marcato, en tanto aspecto de la ejecucion, define la transicion del periodo de la guardia vieja a la
guardia nueva, de igual manera podemos decir que la normativizacion de la expresividad articulatoria
puede constituirse como un rasgo identitario del género en este nuevo periodo (guardia nueva).

Durante la década del 20, la época de la consolidacion, lo que se consolida es la practica
articulatoria y emergen maneras de decir, de comunicar y de narrar expresivamente que le son propias
del tango en tanto género musical. Estas maneras se manifiestan a través de la interseccion de las
caracteristicas de la composicion de la melodia, del arreglo y de la interpretacion en conjunto. En este
analisis descriptivo de la alternancia articulatoria observamos que, en las grabaciones orquestales de
distintos afios sobre un mismo tango y a pesar de las variabilidades de la practica estilistica, se
conservan rasgos identitarios de la organizacion discursiva temporal de la articulacion.
Evidentemente se conforma como una practica normativa que puede ser rastreada en el estudio de las
interpretaciones historicas. En relacion a los modos articulatorios de los ataques como normatividad
temporal genérica podemos derivar una hipdtesis general. La manera en que se alternan los modos
articulatorios narran expresivamente la superficie musical de un tango como un proceso temporal-

dinamico de distension o tension en el discurso narrado.

2.4.2 Normatividad temporal estilistica del tango (estructuras de significacion)

En la practica interpretativa del tango existen varias maneras de expresar la misma estructura
musical, por ejemplo, variando la localizacion de acentos, o utilizando distintas formas temporales y
dindmicas para comunicar un caracter particular o un contraste determinado entre los fraseos o los
agrupamientos y segmentacion de los motivos. Mientras que algunas de estas variaciones expresivas
tienen un alcance espontaneo y aleatorio, la variabilidad de otras formas expresivas es
consistentemente utilizada por los musicos (intérpretes), contribuyendo asi a estructurar rasgos
caracteristicos del estilo. En este segundo caso se construye una normatividad temporal estilistica.

Estas normatividades podrian ser consideradas como estructuras de significacion (Eco, 1968;
Tarasti, 1994; Alimenti Bel y Martinez, 2018). Siendo estas estructuras el plano expresivo y de

contenido donde opera el musico (director, arreglador o intérprete/es de tango), es decir, son las
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maneras o procedimientos en donde el musico/os se apropia/n de eso que estd en el codigo, lo
transforma, lo re-significa, y produce atributos expresivos que le son propios. Por lo tanto, actia sobre
el enunciado musical para producir un nuevo significado. Podriamos decir, desde un sentido comun,
que es el momento de libertad para la produccion de una significacion tinica y que se denominaria
como el momento estético-estilistico. En este punto es importante recordar al lector algo que ya
mencionamos anteriormente que la ejecucion en el tango es el resultado de componer y de tocar.

En la construccion de los arreglos (trama textural) y en la interpretacion (trama sonora) las
orquestas tipicas despliegan una variabilidad temporal (regulacion temporal) que define cada estilo
de ejecucion. Estas variaciones y regulaciones temporales generan patrones expresivos que emergen
como normatividades estilisticas, o formas especificas de tocar. Particularmente la temporalidad de
los patrones expresivos que presenta la practica estilistica del tango son muy variadas y amplias
imposibles de ser caracterizadas de manera genérica e incluso dificiles de definir concretamente en
el marco interpretativo de un estilo. Especificamente la regulaciéon temporal implica que durante la
performance de tango el/los intérpretes construyen el tiempo musical en distintos niveles de la obra
y de su forma, como, por ejemplo; la regulacion del tempo general, la regulacion temporal dentro de
la trama textural (melodia y acompafiamiento), la interaccion temporal entre los musicos o con uno
mismo y el propio instrumento, la regulacion temporal entre los patrones expresivos y la propia
accion-temporal, etc.

Por ejemplo, en los pasajes articulatorios staccato-acento la manera en que se organizan los
patrones ritmicos-melodicos-expresivos en la superficie musical y las duraciones temporales-
dinamicas de los acentos y los modos articulatorios varian de acuerdo a cada estilo de ejecucion.
Comparemos la seccion A del tango “Gallo Ciego” (musica: Eduardo Arolas) en las versiones de O.
Pugliese (1959), H. Salgan (1965) y J. D’ Arienzo (1969). Todas las orquestas tocan la melodia de la
seccion A con una articulacion staccato-acento, la orquestacion es futti con linea espesa (violines y
bandoneones) y en el acompafiamiento predomina la utilizacion del marcato. Ahora el tratamiento
temporal discursivo y local de los patrones ritmico-melddico-expresivos que produce cada orquesta
es disimile entre ellos. Podriamos decir que el tratamiento discursivo de Pugliese y Salgan presentan
algunas similitudes en relacion a como evoluciona temporalmente los patrones expresivos en la frase,
como si fueran acumulando tension recursiva a través de las frases. Pero las duraciones temporales y
dinamicas especificas de la articulacion staccato, la colocacion de los acentos métricos y fenoménicos
y las ornamentaciones son diferentes en cada orquesta. Por su parte, la version de D’ Arienzo presenta
caracteristicas totalmente contrastantes con las descriptas anteriormente. En este caso hay una
continuidad discursiva dada por la pulsacion estable (beat regular) y un tratamiento local témporo-
dinamico en la organizacién acentual y métrica de los patrones expresivos que es recurrente y

reiterativa, parece que tiende a acelerar, a lo largo de toda la seccion A.
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Derivamos dos hipoétesis generales de trabajo en relacion a la normatividad temporal
estilistica. La primera hipdtesis gira en torno a la regulacion temporal del beat. Formulamos que, si
el beat expresivo varia de acuerdo al tipo de articulacion de los ataques, segun sean estos legato o
staccato-acento, los pasajes que se ejecutan con una articulacion legato exhibiran una mayor
variabilidad temporal del beat (alargamientos y acortamientos pronunciados), mientras que los
pasajes staccato-acento tenderan a un beat mas regular o isocrono. Como vimos en la normatividad
temporal genérica, el tipo de articulacién de los ataques se distribuye formalmente en secciones,
frases, semifrases y motivos. Mientras que la segunda hipdtesis la enunciamos en relaciéon a la
organizacion temporal de los ataques. Proponemos que el fraseo musical en los intérpretes de tango
podria centrarse en las caracteristicas recurrentes de alargamiento y acortamiento temporal de
patrones expresivos embebidos en la estructura musical. Asi, la identidad estilistica seria el resultado
de la interaccion entre las propiedades musicales y el microtiming de dichos patrones.

Para concluir podemos decir que el abordaje analitico de la temporalidad en la practica
musical del tango, que aplicamos en la presente tesis, es holistico. Por un lado, utilizamos
conceptualizaciones y categorias provenientes de la narrativa actual de la muisica (Ricoeur, 1981 y
1985; Newcomb 1987; Micznik 2001; Shifres 2008) y de la perspectiva semiotica-narrativa (Eco,
1968; Imberty, 1981; Tarasti, 1994; Maus 1997a; Hatten, 2001) para describir y analizar la
temporalidad genérica y discursiva en relacion con la construccion de la forma. Y por el otro,
utilizamos la combinacion de herramientas analiticas de la psicologia de la performance (Todd, 1985;
Repp, 1990a, 1990b y 1998; Palmer, 1997; Clarke, 1998 y 2004; Gabrielsson, 1999; Shifres, 2009;
Martinez, 2017), la musicologia sistematica (Friberg y Sundberg, 1999; Cook, 2007; Snapp, 2001,
2007 y 2008; Leech-Wilkinson, 2009) y los métodos computacionales (Juslin et al., 2001; Gémez y
Bonada, 2005; Widmer, et al.; Cannam et al., 2006; Miiller et al., 2013; Lerch, et al., 2019) para
estudiar la regulacion temporal del beat y los ataques en la performance para luego ser interpretadas
mediante el analisis hermenéutico-musical (Cooper y Meyer, 1960; Rothstein 1989; Schachter, 1999
Almén, 2008; Larson, 2012).
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Capitulo 3. Un giro epistemolégico para el andlisis del estilo y la performance musical del tango

3.1 Introduccion

En el presente capitulo se revisardn marcos teoricos que se considera aportan una mirada
distinta y ampliada para investigar el estilo de ejecucion en el tango, al asumir a la practica musical
como practica corporeizada, enactiva, interactiva, intersubjetiva y situada. Las Ciencias Cognitivas
de Segunda Generacion (en adelante, CC2G) y los enfoques Postcognitivistas son marcos teoricos de
investigacion reciente que constituyen un basamento epistemologico para esta investigacion debido
a sus contribuciones en: i) el estudio del complejo sonoro-kinético de la performance musical (sonido
y movimiento) a través de la continuidad del entorno mente-cuerpo; y ii) el vinculo que establecen
entre las interacciones corporales y afectivas con los ambientes de practica que los contienen, que
incluyen desde tecnologias de mediacion musical (instrumentos) hasta normatividades culturales
propias de cada contexto de practica musical (comunicacion, gesto e interaccion social corporeizada).

Para ello organizamos conceptualmente el capitulo de la siguiente manera. En el primer
apartado se releva la historia de las CC2G haciendo foco principalmente en los aspectos que se
vinculan con nuestro objeto de estudio, el estilo de ejecucion (universo de investigacion) y en cuanto
a las relaciones entre cuerpo, sonido y movimiento en la practica performatica del tango (3.2). En el
segundo apartado (3.3) se establecen vinculaciones entre la expresion sonora del tango, en cuanto a
los aspectos de la regulacion y la variabilidad temporal en la practica estilistica (unidades de analisis)
y en cuanto a las perspectivas analiticas provenientes de la psicologia de la performance y la
musicologia sistematica, que dan cuenta de los avances alcanzados actualmente en el analisis de la
sefal sonora mediante la utilizacion de métodos computacionales en el campo del MIR (Music
Information Retrieval). Luego se aborda la comunicacion y la interaccion entre los musicos de tango
(uno a muchos, muchos a muchos y uno a uno) estableciendo vinculos entre la gestualidad (corporal
y musical), la intencionalidad en la performance y las teorias de la cognicion social corporeizada
(3.4). Las perspectivas de analisis que se despliegan aqui tienen por finalidad centrarse en el estudio
del estilo de ejecucion, la temporalidad y la performance musical del tango. Ademads, se constituyen
en el fundamento tedrico sobre el que se basa la realizacion de los estudios que se presentan en los

capitulos 4, 5y 6.

3.2 La performance musical en el tango como experiencia corporeizada

En el modelo de las Ciencias Cognitivas Clasicas (en adelante, CCC) se conceptualiza a la
musica como un objeto. Este modelo guarda fuertes vinculaciones con el modelo clasico de la
comunicacion (emisor-mensaje-receptor) en el sentido de que la informacion de los eventos sonoros

contenidos en la estructura musical (mensaje) es emitida por un intérprete (emisor) y decodificada y

&9



procesada en el cerebro del oyente (receptor) a fin de generar la idea musical. En esta perspectiva, la
cognicion humana es individual y cerebral (Deutsch, 1999). Debido a que la musica es esencialmente
un arte del sonido organizado en el tiempo y cuya realizacion genera formas soénicas dinamicas
(Leman, 2008; Martinez y Pereira Ghiena, 2011) tanto las experiencias de recepcion musical como
la performance musical grupal pueden conceptualizarse Unicamente desde perspectivas mentales
individuales o centrarse en una idea de musica como objeto en los términos planteados por los
modelos clasicos de comunicacion y cognicién antes mencionados.

En el giro epistemologico que postulan las CC2G se asume a la musica como un acto
(ontologia orientada por la accion) otorgdndole nuevamente una valoracion al cuerpo en movimiento
y a la relacion entre dicho cuerpo con el sonido producido, que fundamenta el andlisis tanto de la
experiencia receptiva como de la performance musical.

En las ultimas décadas han surgido, entre las denominadas ciencias cognitivas, programas
alternativos a los desarrollados por los enfoques de las CCC que, como mencionamos en la
introduccion, entienden a la cognicion desde una perspectiva corporizada, embebida, extendida y
enactiva (Gibbs, 2006; Johnson, 2007; Rowlands, 2010). Estos programas alternativos, que se
agrupan bajo la denominacion de Cognicion Corporeizada o como CC2G, emergieron en el seno del
modelo cognitivo clasico. Se desarrollan en una variedad de disciplinas afines al estudio de la
experiencia musical, tales como la psicologia del desarrollo (Bruner, 1997; Trevarthen, 1998;
Malloch y Trevarthen, 1999; Reddy, 2008) y la psicologia experimental, que combina enfoques de la
Lingiiistica, la Neurociencia y la Inteligencia Artificial (Lakoff y Johnson 1999; Beer, 2000;
Damasio, 2003/2005; Gallese, 2005; Pansksepp y Trevarthen, 2008). En lo que respecta a la
investigacion de la corporeidad en la musica, la observacion del movimiento y el modo en que el
mismo adquiere significado en la performance musical constituyen uno de los principales focos de
interés en el campo de la psicologia cognitiva de la musica (Leman 2008).

Marc Leman (2008) define a la ontologia orientada por la accion como una disposicion de un
sujeto que, enmarcada en la memoria, o en el repertorio de conocimientos, funciona como un modelo
anticipatorio y predictivo, basado en las acciones que tienen lugar en la realidad fisica. Siguiendo esta
definicion, los cambios en la energia del sonido (patrones sonoros-kinéticos) pueden dejarse ver
(reflejarse) en la ontologia orientada por las acciones musicales del sujeto, ya sea a través de las tareas
de composicion, interpretacion, recepcion auditiva, o la combinacion de ellas. Por ejemplo, tocar
arpegios en el violin (ensayo de acciones motoras) es un paso necesario para poder automatizar los
patrones motores de modo que el muisico pueda concentrarse en los objetivos musicales (metas), que
se conforman como intenciones expresivas, mas que en los gestos o movimientos (Leman, 2008). Es
decir que, la ontologia orientada por la accion se relaciona con la direccionalidad hacia una meta

contenida en la accion que se refleja en el desarrollo y el resultado de la accion, y que puede ser
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atribuida a la conducta de otra persona. De esta manera, la prediccion de acciones dirigidas a la meta
y de trayectorias de movimiento en direccion a la expresividad (musical) forman una parte importante
de la habilidad y del hacer del musico para dar cuenta del contenido expresivo de la musica.

Lo que resulta de este modelo es que la musica ofrece las sefiales que en tanto eventos
proximales nos comprometen a movernos y a acompafar la accion distal que podria haberlas
producido (mecanismo de la ontologia orientada por la accion)”. En este enfoque tedrico y conceptual
de la corporeidad musical que propone Leman, la energia fisica resonante se convierte en acciones
expresivamente relevantes, a la vez que motiva la construccion de un repertorio gestual que nos
permite dialogar y hacer frente a la misica como ambiente-entorno, u “objeto intencional”. De ahi
que los intérpretes se puedan embeber en las claves motoras distales especificas mas elaboradas
(informacidon expresiva), basadas en las representaciones desarrolladas en y con la practica
instrumental. Desde esta perspectiva, la performance musical se encuentra esencialmente ligada al
bucle de accion y percepcion (Leman, 2008; Martinez, 2009).

Es en este sentido que, mediante la practica musical, en tanto dominio de experiencia que
involucra a la percepcion y a la accion, el flujo de eventos sonoros se configura en la cogniciéon como
una forma sonica en movimiento (Martinez y Pereira Ghiena, 2011). Estas formas sonicas dinamicas
hacen algo con nuestros cuerpos y adquieren significacion a través de la accion corporal mas que a
través del pensamiento; en consecuencia, este tipo de significacion se entiende como significacion
corpérea, en contraste con la significacion cerebral (Leman, 2008).

Desde la perspectiva corporeizada la musica adquiere su significado en el curso de la
interaccion corporal que establecemos con ella. Su experiencia se torna multimodal puesto que no se
limita Gnicamente a la modalidad de la percepcion auditiva y a su correspondiente procesamiento
mental (modelo de la CCC). Es por ello que ‘la construccion de sentido’ que proponen los estudios
sobre la cognicion musical corporeizada emerge del acoplamiento de nuestros cuerpos en movimiento
con el entorno material (musical y social). En contextos musicales tanto de recepcion como de
performance, musicos y oyentes buscan intencionalmente alinear sus movimientos expresivos con los
rasgos salientes de la musica (Leman, 2016) y es en ese acoplamiento fisico en el que se articula el
significado musical. Leman (2008) los define como ‘articulaciones corporales’ dado que los patrones
sonoros son comprendidos mediante un proceso de emulacion (imitacion) de la energia sonora que se
manifiesta en el movimiento corporal (entonamiento corporeizado) del musico y el oyente.

Retomando nuestro objeto de estudio que es el tango, este es un género sonoro-gestual
complejo en el que la danza, la cancion y la musica instrumental se fueron combinando a través del

tiempo. Por esta razon la gestualidad emergente de su practica puede ser abordada a través del analisis

73 Para una consideracion de los conceptos de claves distales y proximales ver Leman, 2008.
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del sonido y el movimiento de los muisicos (instrumentistas y cantantes) y de los bailarines. De alguna
manera inferimos la significacion emergente de la gestualidad del tango disponible por lo menos en
dos artes temporales, musica y danza. Por ello entendemos que es necesario comprender esta
caracteristica multimodal para abordar el estudio del mismo.

Por lo descripto anteriormente, se asume que los aspectos sonoro-kinéticos de la gestualidad
en el estilo performatico del tango podrian ayudar a comunicar aspectos estructurales y significativos
de dicho género. En relacion a este supuesto Naveda (2011) proporciona un antecedente reciente.
Este autor investiga el samba afro-brasilefio, género perteneciente a la miisica popular, y estudia la
relacion entre la estructura musical y el movimiento corporal. Utilizando tecnologias de mediacion
analiza grabaciones de la danza y la musica de este género y elabora una teoria de los gestos presentes
en el baile donde dichos gestos se tornan elementos esenciales sobre los que se sustenta el concepto
de métrica en dicha misica. Concluye que la estructura del metro del samba brasilefio esta disponible
en las formas coreograficas y se halla constrefiida por los rasgos biomecanicos del bailarin. La métrica
musical —que refleja el contraste entre las tendencias binarias en los gestos de los bailarines y la
ambigiiedad polirritmica en la ejecucion— podria haberse constituido como una forma entrelazada de
musica y coreografia (Naveda y Leman, 2011). Si bien en este estudio el analisis del movimiento esta
enfocado en la actividad de los bailarines, resulta posible su transferencia al analisis del movimiento
de los ejecutantes en el tango para dar cuenta de la comunicacion del significado musical en la
performance de dicho género.

En sintesis, en este relevamiento tedrico de la cognicion corporeizada, podemos decir que,
para tocar con otros durante una performance grupal, los musicos elaboran un perfil musical,
dinamico y temporal compartido, poniendo en juego un tipo de comunicacion no verbal con los demas
a partir del despliegue del complejo sonoro-kinético en el transcurso mismo de la interaccion. En el
tango, si se toma como referencia el analisis del estilo de ejecucion, la aplicacion de procedimientos
analiticos provenientes del campo de la psicologia de la musica y de la cognicion musical
corporeizada daria lugar a la identificacion de los atributos caracteristicos de su produccion. En esta
linea argumental, el estilo de ejecucion en el tango podria comprenderse mejor a partir de considerar
cuestiones que involucran no sélo a los atributos compositivos de la obra (claves distales), sino
también a los atributos sonoros y gestuales de la performance (claves proximales). Por ende, estos
programas alternativos que destacan el rol de la experiencia corporeizada en la cognicion musical
aportan una mirada ampliada a la concepcion de la performance musical en el tango.

Un estudio del movimiento durante la performance y su vinculacion con el resultado sonoro
de la ejecucion podria brindar una explicacion mas comprehensiva y, al mismo tiempo, mas holistica
del significado del constructo estilo de ejecucion. Es por esta razon que, la incorporacion de la

dimension corporeizada de la performance en el estudio del tango constituye un proposito de la
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presente tesis y se constituye en el basamento tedrico-practico para la realizacion de los estudios

experimentales que la conforman.

3.3 La expresion sonora en la practica estilistica del tango

En el capitulo 2 (apartado 2.3.2) desarrollamos el concepto de trama sonora en el arreglo de
tango. Dentro de la construccion de esta trama identificamos que los atributos expresivos tales como
la articulacion, el ritmo, la temporalidad y los modos de ejecucion, que involucran al devenir y a la
organizacion temporal de los eventos sonoros, son definitorios de los estilos de ejecucion. Es decir
que, la expresion sonora configura, identifica y autentifica a las distintas practicas estilisticas que
conforman la préctica musical del tango. Si bien aclaramos que las formas expresivas particulares
que asume la interpretacion del tango no tienen que ver unicamente con el tratamiento de la
temporalidad y dindmica, sino que son el resultado de una combinacion de multiples atributos
expresivos, sostenemos que el manejo de la regulacion temporal, que despliegan los musicos de tango
durante la performance son rasgos salientes por sobre el resto de los atributos en la construccion de
los estilos de ejecucion y por ende de su significacion.

Dicha hipotesis temporal se sustenta ontoldégicamente en que la performance musical se
organiza y configura estructuralmente con el fin de ofrecer al oyente un conjunto de experiencias
temporales para compartir (Shifres, 2012). Bajo este supuesto la ejecucion y sus modos de
construccion de sentido definen una intencionalidad de experiencia compartida que se ancla en la idea
de compartir juntos el tiempo. Al igual que en nuestras primeras experiencias intersubjetivas, la
ejecucion musical encuentra su coherencia y significacion en su organizacion temporal (Martinez,
2008; Martinez, 2014; Espafiol y Shifres, 2015; Martinez, Espafiol y Pérez, 2018). De este modo el
rubato y cualquier otra forma de regulacion temporal expresiva contribuyen a una experiencia
emocional y compartida del tiempo durante la realizaciéon de la performance musical, y el tango no
seria un caso ajeno a este enunciado.

De acuerdo al enfoque clasico de la psicologia de la performance, la ejecucion de una obra
es el resultado de un complejo proceso de elaboracion, que incluye tanto la planificacion de la
performance como el despliegue de una variedad de desempefios del propio ejecutante, entre otras, la
lecto-escritura, la improvisacion, la interaccion y la reciprocidad con otros musicos, como asi también
de los procesos psico-motores propios de la ejecucion instrumental. Mediante la practica performatica
el intérprete ordena temporalmente la estructura musical comunicando la expresion por medio de la
produccion de microvariaciones dinamicas y agogicas (Gabrielsson, 1983; Repp, 1992, 1995, 1998 a
y b; Clarke, 2004). Todos estos factores fisicos, psicoldgicos y sociales que influyen durante la

planificacion de la performance, confluyen finalmente en una ejecucion informada, sea por la
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evaluacion constante realizada por el propio musico o como resultado de la recepcion de dicha
performance por alguien externo a ¢l (Palmer, 1997; Gabrielsson, 1999).

Ahora bien, la regulacion y la variabilidad temporal, como se dijo antes, son caracteristicas
esenciales de la interpretacion musical instrumental y cantada en las practicas de ejecucion del tango.
Sin embargo, los musicos de tango hacen un uso expresivo particular de la temporalidad, que exhibe
modos de recurrencia sistematica de patrones de alargamiento y acortamiento temporal que, si bien
varian entre los diferentes estilos de ejecucion tanguera, tienen en conjunto una identidad que los
diferencia de otros tipos de regulacion temporal, como por ejemplo la que corresponde al ’tempo
rubato’ que caracteriza a la expresividad propia de los intérpretes-compositores historicos de la
musica académica occidental propia del periodo de la préctica comtin (Rowland, 1994). Estos
patrones temporales expresivos se pueden encontrar en las multiples variantes que adoptan los modos
convencionales de ejecutar el tango y sus respectivas practicas estilisticas al comunicar el fraseo
melddico, en la sincronia y asincronia temporal entre melodia y acompafiamiento, en los fraseos de
las voces internas de la trama textural, en la produccion y expresion sonora del acompafiamiento, y
en los modos especificos de produccion del sonido en los instrumentos, entre otros.

Por lo expuesto hasta aqui, en el presente apartado haremos foco en la regulacion y la
variabilidad temporal durante la expresion sonora del tango debido a que ambos rasgos, conforman
unidades de analisis en la presente tesis, dentro del universo de investigacion que comprende al estilo
de ejecucion. Para ello, relevamos en los incisos 3.3.1 y 3.3.2, los fundamentos que para su analisis
vierten los campos de la psicologia de la performance, la musicologia sistematica y los enfoques
computacionales (MIR), ya que estos marcos tedricos sustentan la realizacion empirica de los estudios
que integran los capitulos 4 y 5 de la tesis. Las hipotesis respecto a la temporalidad genérica y

estilistica del tango ya fueron enunciadas en el capitulo 2 (véase inciso 2.4).

3.3.1 La psicologia de la performance

Contexto historico y actual
La investigacion en psicologia de la performance ha indagado el componente temporal en la

ejecucion expresiva de los musicos. Principalmente se analizaron los desvios expresivos (timing)
respecto a una norma (partitura) como rasgos agogicos propios de la performance. El estudio
cuantitativo de la expresividad en la performance musical tiene su primer desarrollo en la década de
1930 a partir de una serie de investigaciones realizadas por C. E. Seashore acerca de la interpretacion

pianistica’. En estos trabajos, €l andlisis acustico muestra que la inmensa variedad de atributos

" La mayoria de los estudios e investigaciones realizadas en el campo de la psicologia de la performance, entre 1930 y
2000, van a tratar principalmente la expresividad en la interpretacion pianistica de la musica académica. Esto se debe a que,
por un lado, la caracteristica del ataque del piano (su envolvente sonora) facilita la deteccion de los onsets (ataques) en la
sefial sonora y, por el otro, el uso del rubato (desviaciones de la norma) esencial de la interpretacion estilistica clasico-
romantico se vuelve paradigmatico para su analisis. En contra partida la envolvente sonora de los ataques de un violin, por
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expresivos puestos en juego durante la performance confluye en modos particulares de desviar los
parametros de duracion e intensidad de los eventos y grupos de eventos con relacion a la
interpretacion normativa (mecénica) de la partitura.

Hacia 1960 el proyecto dirigido por 1. Bengtsson inicia una serie de investigaciones en este
campo donde se aplican técnicas estadisticas ampliadas. Inicialmente orientados hacia el anélisis del
ritmo, los estudios muestran que las desviaciones caracteristicas de la interpretacion (tempo,
dinamica, timbre, rubato, etc.) ocurren de manera sistematica en la performance musical, entendida
ésta - al igual que en los estudios anteriores- como el desvio de la norma establecida en relacion al
codigo musical (partitura). Este tipo de tratamiento estadistico-cuantitativo de los datos sonoros da
inicio al desarrollo del campo denominado ‘musicologia sistematica’, que se interesa principalmente
en lograr descripciones de la temporalidad del ritmo y la métrica en la performance en términos de
proporciones, duraciones y patrones pertenecientes a dichas unidades discretas (Shifres, 2012). Lo
que impulsa el desarrollo de estudios empiricos de la performance musical dentro de las corrientes
musicologicas de la tradicion académica occidental.

En un estudio pionero se observaron variaciones sistematicas del beat en el acompafiamiento
de valses vieneses (Bengtsson 1974). Los tres beats que conforman el compas tenian un patron
temporal "corto-largo-intermedio", por lo cual el segundo beat se adelantaba temporalmente
constituyéndose en una caracteristica performatica tipica del acompaiiamiento de estos valses.
Estudios posteriores (Bengtsson y Gabrielsson 1983) que trabajaron con los mismos datos sonoros
mostraron variaciones de tempo pronunciadas entre versiones y ligeras asincronias entre melodia y
acompafnamiento; unas veces se adelantaba la melodia y otras el bajo. Repp (1990b) compar6 el
timing en la interpretacion de un minuet de Beethoven por 19 pianistas famosos, analizando registros
sonoros comerciales. Los pianistas mostraron una alta consistencia temporal individual en las
repeticiones de frases, pero una marcada variacion temporal a nivel del beat entre versiones; cada
intérprete modificaba el tempo y otros aspectos expresivos de la ejecucion.

En el campo de la musica popular, Rose (1989) utilizé6 un sampler digital para medir las
duraciones de la seccion ritmica (piano, contrabajo y bateria) en performances de jazz. Encontr6 que
las duraciones del beat se agrupan en un patrén temporal ’corto-largo-corto-largo’, es decir, se alargan

los valores temporales de los tiempos 2 y 4 del compas. Este cimulo de estudios e investigaciones

sus caracteristicas timbricas de glisar la nota dificulta dicha tarea de recoleccion de datos sonoros. Durante la década del
>70 se multiplicaran los estudios que analizan la performance de los pianistas por la aparicion del piano MIDI (Grand piano
MIDI) como una herramienta facilitadora para la deteccion automatica de los ataques. Hoy en dia cualquier instrumento
MIDI favorece la tarea para analizar el componente temporal de los ataques (onsets) debido a que el dato sonoro en si mismo
se traduce automaticamente un valor cuantificado (numérico) porque el MIDI es una norma en si mismo. De esta manera,
se pueden obtener datos confiables del timbre, la dindmica, la articulacion y la temporalidad de la ejecucion instrumental
esenciales para el analisis estadistico-computacional.
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toman como fuente el legado de registros de grabaciones historicas de intérpretes reconocidos y de
interpretaciones candnicas.

En cuanto al analisis del microtiming”, Clynes (1983) define al fraseo musical como una
microestructura que establece una expectativa de continuidad en la ejecucion estilistica. Dicha
microestructura se produce regularmente en el estilo de un compositor, y no debe confundirse con el
rubato musical que presenta una variabilidad temporal especifica. Si bien los estudios demostraron
que la expresion musical puede ser sumamente estable en sucesivas reinterpretaciones de una misma
obra (Clynes y Walker, 1986), a su vez, puede sufrir modificaciones durante el transcurso de una
interpretacion (Clarke, 1985). Otros estudios abordaron las caracteristicas expresivas de la ejecucion
y establecieron relaciones con el analisis de la estructura musical, derivando implicancias para la
descripcion de los cambios producidos en los estilos de ejecucion (Clarke, 2004). Estas evidencias
muestran que la expresion no se constituye como un patréon aprendido y replicable -tal como se
propone en los estudios clasicos de la performance- sino que surge como una construccion dindmica
y en parte creativa en tiempo real durante la experiencia misma de la interpretacion (Clarke, 2002,
2005). Los estudios realizados en torno al andlisis de la regulacion temporal, la estructura y la
interpretacion musical se convirtieron, a través de los afios, en una tradicion de investigacion
(musicologia sistematica) que hizo de la performance un objeto de estudio concreto.

Otros estudios investigaron principalmente las relaciones entre la comunicacion interna de la
estructura musical y las microvariaciones de timing que despliegan los intérpretes durante la
performance. Uno de los principales investigadores en esta corriente cientifica (Sloboda 1983, 1985)
abordo dicha cuestion a partir de un experimento clasico en el campo de la psicologia de la musica.
Utilizoé melodias breves donde alterd la notacion musical, cambiando la posicion y la organizacion
métrica de determinadas notas estructurales de la melodia (i.e. lo que estaba en un compas de 6/8 lo
agrupaba en un compas de 3/4). Registré la performance de seis musicos en un teclado MIDI donde
observo que, para transmitir la sensacion del compas adecuado, los intérpretes parecian utilizar ciertos
principios recurrentes del timing y la dindmica expresiva. El tempo y su relacion con la estructura
musical fue analizado en las interpretaciones del Triiumerei de Schumann a cargo de dos pianistas,
con tres tempi moderadamente distintos, para investigar si las variaciones en la microestructura
permanecian relacionalmente invariantes a través de los cambios de tempo (Repp 1992, 1994). Repp
observo que los tempi locales variaban hasta 30 beats por minuto, y como era de esperar, las
distribuciones cambiaban hacia tempi mas rapidos a medida que se aumentaba el tempo previsto. La
asincronia entre diferentes voces de la textura que -se supone- producen las notas que son atacadas al

mismo tiempo, fue estudiada inicialmente por Rasch (1979; 1983) en intérpretes de musica polifonica

S E| microtiming se lo considera al analisis temporal de los desvios de los ataques (onsets) respecto a una norma (patitura).
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para trio de cdmara. Se encontrd una tendencia general a que las desviaciones del timing vertical son
mayores y mas variables en tempi lentos que en tempi rapidos. Un estudio actual (Martinez 2018)
analizo la sincronia en dos musicos de camara (voz y piano) durante la practica de la interpretacion
musical de un lied de Mendelsohn guiada, en el contexto de una master class. A medida que repetian
un pasaje musical para modificar aspectos témporo-expresivos que sugeria el maestro, el timing
vertical fue mostrando un mayor emparejamiento en la regulacion temporal entre la ejecucion del
pianista y la cantante en lugares estratégicos de la frase (microestructura), a un tempo expresivo mas
lento.

Investigaciones mas recientes estudiaron el estilo de la mazurca opus 17 N.4 de F. Chopin en
30 grabaciones comerciales realizadas a lo largo del Siglo XX (Cook, 2007). Observaron que varias
interpretaciones expertas se asemejaban en sus perfiles temporales, en el uso de los ritardandi, asi
como en los cambios de tempo ligados a la estructura subyacente de la pieza. Sin embargo, el
investigador concluye en que en el ‘estilo mazurka’, tal como la compuso F. Chopin, subsiste un
potencial interpretativo que estd mediado en mayor o menor grado por la notaciéon musical. En
resumen, las distintas interpretaciones a lo largo de la historia muestran que existe una expresividad
intrinseca de la mazurka chopiniana que estd co-determinada por la dualidad compositor e intérprete
(Cook, 2007). Los estudios comparados sobre performances intentan dar cuenta de los rasgos
expresivos y estilisticos en la miisica académica centroeuropea, siendo reciente su aplicacion al
campo de estudio de la musica popular utilizando registros sonoros de interpretaciones historicas y
actuales (Alimenti Bel y Martinez, 2017 y 2019; Waisman, 2018; Alimenti Bel, Martinez y Naveda,
2018; Alimenti Bel, Rocamora y Martinez, 2021).

En el campo de la psicologia de la musica, se distingue tradicionalmente entre dos tipos de
capacidades que diferencian la habilidad musical entre personas expertas y novatas: la técnica y la
expresiva (Sloboda, 2000). Uno de los investigadores mas activos en cuanto a la medicion del tiempo
y las dindmicas en el piano menciona que los pianistas expertos muestran mas originalidad en la
interpretacion, mientras que los estudiantes son mucho mas homogéneos en sus perfiles temporales
(Repp, 1992; 1995; 1997a). En un estudio posterior Repp (1997b) analiza el uso del rubato en la
interpretacion expresiva de los arpegios en el piano de diez estudiantes y en ocho grabaciones
comerciales de pianistas profesionales. Concluye que, para la toma de decisiones basadas
estrictamente en criterios expresivos, el dominio de la técnica tiene que ser lo mas alto posible, ya
que las dificultades técnicas condicionan la agogica en los estudiantes de piano.

En otras investigaciones en el campo de la psicologia de la ejecucion, que abordaron las
maneras en que se construye y planifica la performance musical, algunos autores se centraron en un
complejo y sofisticado estudio de las habilidades cognitivas y motrices del ejecutante (Palmer, 1997;

Gabrielsson, 1999). Estudiaron en particular la motricidad ritmica y temporal del intérprete y
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caracterizaron los tipos de movimientos realizados en la performance en vinculacién con practicas
estilisticas especificas.

El legado de los estudios clasicos (psicologia de la musica y musicologia sistematica) acerca
de la temporalidad en la musica coloco el centro de interés en los intérpretes y sus atributos de la
ejecucion, desplazando el andlisis casi exclusivo sobre el texto y la estructura musical que habia
tenido la musicologia tradicional. Asimismo, sentaron las bases para el desarrollo de analisis

estadisticos computacionales que relevaremos a continuacion.

3.3.2 La temporalidad de la performance y los andlisis computacionales
La temporalidad y la forma musical como proceso

Antes de relevar los estudios relacionados con el analisis computacional de la performance
musical se vuelve necesario introducir al lector de donde provienen (fundamento) y como surgen
(perspectiva analitica) lo que les otorga relevancia en la actualidad para su aplicabilidad al analisis de
la interpretacion musical. Los métodos sonoro-computacionales especificamente tienen su basamento
tedrico-practico en la comprension de la musica como un proceso que en el devenir temporal de su
realizacion le concede significado a través de esquemas de relaciones (estructurales y performaticos)
siendo estos esquemas posibles de ser analizados e interpretados a través de la estadistica
multidimensional (métodos analiticos cuantitativos).

Para iniciar esta introduccion a los modelos computacionales de analisis musical nos
centraremos en la experiencia de la forma musical en su evolucion temporal. Tanto los estudios de
psicologia de la performance como los provenientes del campo de la nueva musicologia han sumado
al concepto tradicional de la forma entendida como esquema de relaciones de igualdad, diferencia y
contraste el de la idea de forma como proceso. En la perspectiva de la forma como esquema el foco
esta puesto en la descripcion de los materiales musicales que la conforman; asi se analizan
comparativamente las secciones, frases, segmentos y motivos (unidades mas pequefias) que
componen una pieza musical en sus relaciones de similitud y/o contraste. Este tipo de analisis emerge
principalmente de la supremacia del texto musical, donde la estructura formal analizada se presenta
como un mapa del significado atribuido a la partitura. En cuanto a la forma musical como proceso, el
significado atribuido a una pieza musical se sitia en la interseccion entre los componentes
estructurales e interpretativos que la integran, siendo sus rasgos salientes los procesos de elaboracion,
las funciones que dichos componentes van tomando en el despliegue temporal de la pieza, y los modos
en que se utilizan los recursos expresivos para comunicar el significado musical durante la
performance.

Estudios pioneros analizaron las grandes variaciones de tempo local en la musica del periodo

romantico, observando que el comportamiento temporal involucra a menudo un comienzo lento de
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las frases, una aceleracion en los segmentos intermedios y una disminucion hacia el final (Shaer 1981;
Shaer et al. 1985; Todd 1985; Repp 1994; Friberg and Battel 2002). Los ritardandi finales asi
analizados pueden comunicar distintos puntos acentuales en la frase, con mayores desaceleraciones
en distintas unidades musicales de acuerdo a la estructura musical interpretada. Sloboda (2001) va
mas alla y plantea que los perfiles expresivos estan estrechamente relacionados con la estructura
musical; incluso los desajustes entre estructura y expresion en un mismo estilo compositivo se deben
a las diferencias estructurales entre las obras compuestas. Por su parte Clarke (1987) analizd
interpretaciones pianisticas donde demuestra que los cambios en la estructura temporal expresiva que
acompaian a los cambios en el tempo se relacionan con las estructuras subyacentes (a nivel de la base
media de superficie y de la estructura fundamental) de la musica. En un estudio posterior Clarke
(1988) identifico ademas que el uso simultdneo del timing, la dindmica y la articulaciéon son medios
para transmitir -mediante la ejecucion de microvariaciones en la superficie musical- dicha estructura
musical subyacente de modo adecuado. Concluyd que estos recursos expresivos pueden sustituirse
entre si o usarse en combinacion, para resaltar la estructura subyacente en el transcurso de la
ejecucion.

Asimismo, se estudiaron las variaciones de timing graduales que se utilizan para indicar
grupos estructurales dentro de una pieza musical; los limites de estos grupos estan marcados por picos
maximos y minimos de aceleracion y desaceleracion en el perfil de timing. Este principio fue descrito
mediante una funcién cuadratica que permitié el andlisis a nivel del beat de una variedad de musicas
para piano del periodo de la practica comtin (Povel 1977; Shaer 1981; Shaer et al. 1985; Palmer 1997,
Gabrielsson 1999; Friberg and Sundberg 1999; Sloboda 2001; Widmer and Goebl 2004). Todd (1985)
estudio los alargamientos temporales en finales de frase como un dispositivo que organiza la
superficie musical en una estructura jerarquica, en las interpretaciones pianisticas de obras de Mozart,
Haydn y Chopin. En su modelo expresivo del timing definio tres niveles; (i) un nivel global, que es
esencialmente una variacion de tempo a lo largo de toda la pieza; (ii) un nivel intermedio al que
considera como el rubato de la performance; y (iii) un nivel local que son las fluctuaciones temporales
anivel de los ataques. En el marco de las teorias generativas de la musica tonal, la estructura temporal
de una performance fue caracterizada como integrada por una serie de gestos o segmentos que se
corresponden con las estructuras de agrupamiento planteadas por Lerdahl y Jackendoff (1983). Para
ello se analizaron (Shaer et al. 1985) los niveles globales (frases y secciones) e intermedio (beat)
descartando el nivel local (puesto que los ataques locales reflejan acentos principalmente a nivel de
la superficie). Se eligi6 una curva de parabola para modelar estos gestos debido a que fue la funcion
mas simple para capturar las caracteristicas de los alargamientos en finales de frase. En un
relevamiento posterior de los estudios en el campo de la psicologia de la performance Gabrielsson

(1987 y 1999) afirma que, en la mayoria de las interpretaciones de musica para piano del periodo
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clasico-romantico, el perfil de timing general puede describirse mediante esta funciéon cuadratica,
resultando en un disefio estructural de las curvas de tempo en forma de parabola, que definen el estilo
interpretativo de dicha musica.

Cabe sefialar que los estudios relevados (timing estadistico) mostraron la dificultad de que
los patrones sonoros-temporales y expresivos de la ejecucion musical exhiben un grado generalizado
de variabilidad (mas alla de la recurrencia sistematica descripta en el aparatado anterior). Ante esta
problematica, para poder realizar estas investigaciones acerca del componente temporal y su
variabilidad, los investigadores trabajaron principalmente con la idea de una media global (promedio)
que permite obtener resultados cuantitativos concretos y significativos. De esta manera, la solucion
para aquellos casos en que la idea de un promedio global es ética o conceptualmente relevante
consisti6é en aumentar la muestra o utilizar métodos como Principal Component Analysis, Bayesian
Networks o Single Subject analysis. Como producto de la frecuente aplicacion de métodos
tradicionales sin supervision en un contexto donde las medias (promedios) tienen poco significado,
varios estudios ignoran importantes transgresiones de la muestra como la homogeneidad de la
varianza o la independencia entre muestras, incluso si esto lleva a la invalidacion de las medidas de
significacion.

La computacion del componente temporal en la performance

Otra forma de abordar el problema conceptual al que enfrentamos con frecuencia al abordar
el estudio de los fenomenos musicales, donde la repeticion o el promedio (media) es menos relevante
que la descripcion de la variabilidad del fendmeno (el componente temporal de la performance), es
reorientar los temas y las preguntas y, en consecuencia, los enfoques de analisis. El uso de métodos
computacionales de visualizacion de datos se ha tornado una forma conveniente de realizar
inferencias estadisticas (Freedman, 2010; Potter et. all, 2010; Miller et. all, 2019). El empleo de
técnicas de Machine Learning, clustering o multidimensional scaling (MDS) con una cuidadosa
seleccion de descriptores nos permite observar como un conjunto de variables se agrupa en categorias
y clases, como se relacionan estas clases y como se agrupan en un mapa. Estos enfoques contrastan
con la adopcion de la perspectiva de un promedio global (media) en el abandono de una hipdtesis
causal clasica (ej. la variable A tiene un efecto sobre la variable B) y su reemplazo por un mapeo de
patrones y conglomerados a partir de un conjunto de datos (ej. variables A y B dan como resultado la
agrupacion de N grupos).

El desarrollo de métodos graficos (visualizacion de datos) dependié fundamentalmente de
los avances paralelos en la tecnologia, la recopilacion de datos y la teoria estadistica (Friendly, 2008).
De todas formas, la principal novedad que presenta estadisticamente el campo actual de la inteligencia
artificial (ej. Machine Learning) es que muchos de los algoritmos utilizados son heuristicos por

naturaleza, o usan reglas heuristicas. Donde si bien cualquiera de las reglas usadas de forma
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independiente pueden conllevar a errores de clasificacion, sin embargo, cuando se unen multiples
reglas heuristicas, la solucion es mas robusta y creible. Por esta razon, los modelos analiticos
computacionales ofrecen alta credibilidad en el reconocimiento de patrones (extraido de las
estadisticas en las que se basa). Especificamente en el analisis del sonido, las multiples formas de
visualizacion del componente temporal permitieron el reemplazo de datos estadisticos numéricos por
la representacion grafica, facilitando el analisis y la interpretacion de los resultados. En la musica
estos nuevos enfoques analiticos sonoro-computacionales se retnen en la corriente denominada como
Music Information Retrieval (MIR). Actualmente se reconoce a este conglomerado de investigaciones
como la encargada de ‘recuperar informacidén sonora de la musica’ (timbre, frecuencia, analisis
espectral, temporalidad, articulacion, etc.). Si bien el MIR es un pequefio campo de investigacion sin
embargo tiene multiples aplicaciones en el universo musical de hoy en dia.

Existen varios antecedentes en cuanto a las posibilidades que ofrecen los enfoques
computacionales para el estudio de la interpretacion musical (Leech-Wilkinson 2009; Lerch et al.
2019). Entre ellos podemos destacar el proyecto The Mazurka Project (Cook 2007) que es de especial
relevancia para los estudios realizados en el capitulo 5 de la presente tesis. Cook (2007) propone una
posible genealogia interpretativa de la Mazurca Op. 68 N°3 de Chopin a partir del agrupamiento
basado en la correlacion de Pearson de las curvas de tempo de interpretaciones histéricas de esta
pieza. Afirma que parece posible extraer conclusiones significativas tnicamente a partir de la
consideracion de los datos temporales. Earis (2007) disefié un algoritmo para la medicion del timing
y la dinamica expresivos en grabaciones de audio de musica de piano utilizando un proceso de
extraccion semiautomatico de ambas variables expresivas en multiples etapas. Por su parte, Sapp
(2007) describid una técnica computacional para comparar numerosas interpretaciones de una misma
pieza. La metodologia consiste en dividir una secuencia unidimensional en todas las sub-secuencias
posibles, y realizar luego alguna operacion matematica sobre estas secuencias para finalmente mostrar
un resumen de los resultados con un grafico bidimensional (scape plot). El procedimiento permite
estudiar un gran nimero de interpretaciones de la misma pieza musical y buscar posibles
correspondencias expresivas entre ellas. En un trabajo posterior (Sapp 2008) se recolectaron datos
temporales y dindmicos de 300 performances de 5 mazurkas de Chopin. Para cada una de las
grabaciones, el timing de los beats en la performance se anotd6 manualmente utilizando un editor de
audio. Se utilizaron varias medidas de similitud, incluyendo la correlacion de Pearson, para comparar
las curvas de tempo obtenidas. Algunos resultados muestran, por ejemplo, que las performances del
pianista Fou presentaban un cambio significativo en la manera de interpretar la estructura métrica: la
version de 1978 la ejecucion presentaba un patron métrico de mazurka fuerte que consistia en un
primer beat corto, seguido de un segundo y un tercer beat alargados en cada compas; en cambio, la

version de 2005 reducia en gran medida este efecto. Por su parte, Rubinstein tiende a variar sus
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interpretaciones mas que la mayoria de los otros pianistas, mientras que Cortot cambi6 radicalmente
su estilo interpretativo en un lapso de 6 afos durante el final de su vida.

Si bien los estudios actuales que se realizan en el campo del MIR son muy amplios y
complejos desde la aplicacion de los analisis sonoros-computacionales, dificiles de relevar
sintéticamente aqui, seleccionamos algunas investigaciones que analizan la temporalidad de los beats
y los ataques en la musica popular a modo de antecedentes recientes para los estudios que conforman
los capitulos 4 y 5 de la presente tesis.

En un estudio de caso reciente (Nunes y otros, 2019) se analizaron los patrones temporales
de la bateria uruguaya de Candombe. En particular, se disefiaron una serie de experimentos para
evaluar la performance del sistema de trackeo de patrones ritmicos con respecto a los problemas de
estimacion de la frecuencia y la fase de los beats y los downbeats, utilizando como base de datos a
grabaciones fonograficas de Candombe etiquetadas manualmente (anotacion manual de los beats). El
modelo computacional aplicado propone un esquema supervisado (Machine Learning - Redes
neuronales) para el trackeo de patrones ritmicos, que tiene como objetivo encontrar/predecir la
estructura métrica de una grabacion de Candombe, incluidas las fases del beat y el downbeat. Los
resultados alcanzados refuerzan las ventajas de trackear patrones ritmicos (posiblemente aprendidos
de la musica anotada) cuando se trata de seguir automaticamente ritmos complejos o que contienen
intrinsecamente, a nivel del microtiming, una variabilidad temporal generalizada. En relacion a la
utilizacion de la estadistica computacional para el analisis de la temporalidad de los ataques (onsets),
Jure y Rocamora (2016) midieron y analizaron las propiedades micro-ritmicas de los patrones de
percusion en el Candombe uruguayo. El método de procesamiento de sefiales basado en el flujo
espectral les permitio la deteccion automatica de onsets (ataques) en pistas de audio separadas. Luego,
la utilizacion de una distribucion gaussiana (estadistica) para cada grupo de onsets y beats les
proporciond una medida de la ubicacion media de los eventos dentro de un grupo y su grado de
dispersion. Los resultados mostraron el uso sistematico de desviaciones micro-ritmicas en los
patrones de los tambores del Candombe, demostrando que el microtiming es un componente
estructural de su ritmo. En un estudio posterior (Benadon y otros, 2018) se analizaron las propiedades
temporales de los patrones de ‘tambores ciclicos’ en una interpretacion experta de rumba afrocubana
grabada en Santiago de Cuba. La novedad de este estudio es que la variabilidad temporal de cada
instrumento se analizd mediante la combinacion de analisis factoriales (PCA) y computacionales
(multidimensional scaling en ventanas temporales). Con ello demostraron que la idea tradicional
acerca de que la musica cubana se organiza en el paradigma binario “tema y variacion” ritmica es
insostenible, ya que la performance concreta muestra que la sensacion de estabilidad ocurre a través

de un dialogo constante con la variacion temporal de los patrones ritmicos.
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3.4 La comunicacion entre los musicos de tango. Cognicion social corporeizada

En el apartado 3.2 caracterizamos el giro epistemologico enmarcado en las CC2G que tuvo
lugar en la teorizacidon de la cognicion musical y su relacion con la practica musical del tango.
Continuando este enfoque, en las ultimas dos décadas surgi6 la corriente postcognitivista — sobre la
que se fundamenta la investigacion del capitulo 6 de la presente tesis. Al amparo de dicha corriente
se formulan perspectivas alternativas a las del enfoque clasico de la comunicacion. Si bien la CC2G
avanzd en la critica al modelo clasico de comunicacion (emisor-mensaje-receptor) mantuvo una
perspectiva reduccionista acerca del mentalismo en el individuo (la musica me mueve, entonamiento
corporeizado con la musica, formas sonicas en movimiento, etc.). En gran medida el ambiente y la
musica en tanto practica social e interactiva quedaron al margen de la discusion en estas teorias
corporeizadas de la cognicion musical. En cambio, el marco postcognitivista expande el ambito
mental para asumir una continuidad entre mente, cuerpo y entorno (interaccion musical, ambiente y
practica social).

Recientemente se ha formulado una teoria postcognitivista de la cognicidon social
corporeizada llamada Perspectiva de Segunda Persona (en adelante, P2P) de la atribuciéon mental
(Pérez y Gomila, 2021; Reddy, 2008). La propuesta tedrica de la P2P aparecié como alternativa a las
clasicas Teoria de la Teoria (TT) de tercera persona y Teoria de la Simulacion (TS) de primera
persona. Los mecanismos cognitivos puestos en juego en los procesos de atribucion de estados
mentales en la TT y la TS no tomaban en cuenta las contingencias de la interaccion, como si lo hace
la P2P. En el caso de la musica, los tipos de interacciones que caracterizan la comunicacion expresiva
que tiene lugar entre los musicos durante la performance no pueden explicarse con los enfoques
filosoficos clésicos de la atribucion mental (TT y TS). Por el contrario, la teoria de la P2P posibilita
abordar la cuestion de que, durante la interacciéon musical, hay un entendimiento mutuo en el que los
performers interpretan los estados mentales del otro, realizando atribuciones acerca de dichos estados
de modo directo, sobre la base de las claves multimodales proporcionadas por la actividad corporizada
en la interaccion con los otros y con la misica (Martinez, 2021).

El giro postcognitivista para el estudio de la musica enfatiza la idea de que la musica es desde
sus origenes, y en las diferentes culturas musicales, una practica social, intersubjetiva y corporizada
(Cross, 2010). El desarrollo de los enfoques postcognitivistas y el giro corporeizado en el estudio de
la experiencia musical (teoria de la mente corporizada) alienta la elaboracion de nuevas herramientas
teoricas y el desarrollo de nuevos conceptos para dar cuenta de la experiencia musical, y para su
empleo en investigaciones de la performance musical y de la experiencia de las audiencias (Martinez,
2021; Martinez y Pérez, 2021). La recepcion y la performance musical se conciben ahora como
actividades intersubjetivas, dinamicas, multimodalmente informadas e imaginativas. En sintesis, la

investigacion de las dos ultimas décadas inscripta en los enfoques de la cognicion social corporeizada
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modifico la unidad de analisis ampliando el horizonte de indagacion al incorporar en el estudio de la
experiencia musical nuevas variables que integran el circuito mente-cuerpo-entorno.

Los enfoques postcognitivistas pueden ser ttiles para el analisis de lo que acontece durante
la interaccion entre los musicos en un entorno de ejecucion del tango. Podriamos imaginar, por
ejemplo, la interaccion expresiva de dos musicos, uno a cargo de la ejecucion de la melodia y otro
del acompanamiento, donde la ejecucion lograda seria el resultado de la comprension mutua de las
acciones de uno y del otro en un marco de reciprocidad, en vista a poner en comtn las intenciones
expresivas en el continuum temporal de la performance. Asumiendo esta perspectiva, proponemos la
hipétesis general de investigacion de que en la interaccion entre los musicos estan embebidos modos
basicos-primarios de comunicacién expresiva (patrones expresivos-estilisticos) que permiten
entender, en un entorno de ejecucion interactiva de tango, la relacion entre las normas culturales

(cddigos expresivos compartidos) y los modos de comunicacion entre los intérpretes.

3.4.1 Comunicacion y tipos de interaccion en la prdctica del tango

Los circuitos de produccién del tango se constituyen en un ambiente publico de realizacion
musical, donde los muisicos se relacionan e interactian de diversas maneras al desarrollar su practica;
este escenario resulta propicio para considerar una indagacion sistematica enmarcada en los enfoques
postcognitivistas. Especificamente en la practica del tango hay distintos tipos de interacciones entre
musicos, bailarines, y publico: (i) uno a muchos (cantante y orquesta; director y orquesta; solista y
orquesta, instrumento guia de fila y su fila de pertenencia, etc.); (ii) muchos a muchos (musicos y
bailarines; publico y musicos; musicos de una fila de instrumentos y los miisicos de otra fila, etc.); y
(iii) uno a uno (como en nuestro estudio de caso de un duo presentado en el capitulo 6).

Las interacciones (i) uno a muchos comprenden como caso paradigmatico a las orquestas
tipicas de tango donde por lo general nos encontramos con la figura del director-intérprete, siendo
pocas las orquestas conducidas por directores que no tocan ninglin instrumento (como por ejemplo
ha sido el caso de la orquesta de Juan D" Arienzo). En la mayoria de las orquestas, la direccion es
asumida por el primer bandonedn, el pianista o el primer violin. Si observamos a los actores sociales
que intervienen en la comunicaciéon de uno a muchos, identificamos que la conduccion y la
transmision del componente expresivo descansa primordialmente en la figura del director, quien es
el portador del estilo de ejecucion de la orquesta (esto se materializa en los patrones expresivo-
estilisticos). En algunos casos también son los arregladores los portadores del significado musical. Es
decir que, en la orquesta, la prescindencia del director implicaria una modificacion del estilo y la
manera global de tocar del conjunto.

Algunos casos emblematicos e historicos que han definido estilos de ejecucion orquestales

en el tango son los de Pugliese, Troilo y Di Sarli, entre otros. El contexto de interaccion en la orquesta
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de tango se nutre asi de la informacién expresivo-musical codificada y comunicada por el director-
intérprete, la que es comprendida y puesta en acto por los musicos de la orquesta mediante las
acciones de ejecucion concertada que incluyen el acoplamiento temporal, sonoro y expresivo en
acuerdo con las pautas normativas de la practica estilistica (c6digos expresivos compartidos).

Otro caso de interaccion uno a muchos dentro de la orquesta de tango es el de director de fila
(1 de 4 bandoneones y 1 de 4 violines). Aqui la tarea de direccion consiste en guiar el fraseo conjunto
desde el instrumento ajustando las variaciones temporales para llegar a ejecutar juntos un ataque en
el mismo instante, brindar detalles timbricos de lo que se est4 tocando, o balancear dindmicamente el
volumen entre los instrumentistas, por mencionar solo algunas. La interaccion musical entre cantante
y orquesta (uno a muchos) es mas compleja de describir en el ambiente del tango. Muchas veces el
cantor no encuadra en las caracteristicas de la ejecucion musical buscadas por la orquesta, brindando
indicios de un funcionamiento asimétrico en la interaccion de uno a muchos. Esta situacion de
comunicacion podria ser reinterpretada como una correspondencia de uno a uno (tomando al grupo
orquesta como uno) donde las intenciones musicales personales de uno (el cantante) y los cddigos
expresivos del otro (la orquesta) tienen como meta el entendimiento mutuo de estas dos
intersubjetividades musicales. También la interaccion entre los musicos (uno a muchos) esta mediada
por practicas improvisatorias que evolucionan sobre estructuras fijas de concertacion (modos de
acompafamiento, roles concertantes, realizacion de cortes, etc.). Estas agrupaciones reducidas (duos
o trios, maximo cuartetos) presentan complejidades interactivas dadas por las pautas improvisatorias
que exceden la caracterizacion que se propone en la presente tesis.

Las interacciones (ii) de muchos a muchos presentan particularidades segin sea entre quienes
tocan o en el caso de los musicos con bailarines y musicos con el publico, entre intérpretes y
espectadores. Nos focalizamos aqui en el analisis de la interaccion entre grupos de musicos ya que la
descripcion entre quienes perciben o bailan y quienes tocan excede los propoésitos de esta tesis. La
comunicacion en el contexto de orquesta se da entre los grupos de instrumentos que ejecutan la base
del acompafiamiento (piano y contrabajo) y aquellos que tienen a cargo la linea meloddica
(bandoneones y violines), o inter-fila, es decir entre las mismas filas que integran estos ultimos. Aqui
podriamos pensar que la interaccion estd mediada por las particularidades de los roles concertantes
dentro de la textura musical de la pieza que se esta tocando. Un ejemplo de este tipo seria el caso de
la base que intenta seguir a la melodia.

Las interacciones (iii) —uno a uno— resultan apropiadas para constituirse -desde una
perspectiva postcognitivista- en el motivo de analisis de la presente tesis. Corresponden al tipo de
interaccion representada en el tango por los formatos de duos, donde la comunicacion entre los
intérpretes es mas directa que en los otros dos escenarios interactivos mencionados (uno a muchos y

muchos a muchos). La actividad musical de los duos de tango tiene lugar en contextos de produccion
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e interaccion musical bien intimos. Ellos presentan variantes de acuerdo a los instrumentos que los
conforman, lo que redunda en diferencias sonoras, por ejemplo, entre un diio de guitarra y bandoneon,
o un duo de dos guitarras. De acuerdo a lo propuesto por la P2P, la interaccion en estos casos daria
lugar a la construccion de un vinculo entre los musicos basado en la emocion compartida y en el
mutuo entendimiento de las intenciones musicales de uno y del otro. Imaginemos que cualquier
desacople ritmico o temporal en la ejecucion repercutira fuertemente en el resultado sonoro del diio
y afectara la ejecucion de ambos participantes, caso contrario a lo que ocurriria en una orquesta o en
un grupo mas grande de ejecutantes.

El duo se presenta entonces como un contexto interactivo apto para apreciar el modo en que
se co-construye la comunicacion expresiva entre los musicos de tango; cada ejecutante aporta al
resultado musical de un modo diferente a lo que ocurre en otras practicas entre quienes componen y
quienes interpretan, o entre quien dirige y quienes interpretan. En el seno del duo, los procesos de
composicion, ejecucion e improvisacion tanguera son colaborativos y se van co-creando para dar
sentido a la identidad musical. Las interacciones que ocurren en este tipo de formato de tango se
encuadran en las concepciones de didlogo uno a uno, son directas, cara a cara, cuerpo a cuerpo, y se
asume que los intérpretes realizan atribuciones mutuas en el acto mismo de la ejecucion. Nombramos
solo algunas de las variantes que existen dentro de la practica musical-social del tango; el universo
de analisis incluye otros entornos de produccion que no detallamos aqui.

En sintesis, lo que planteamos en esta caracterizacion de la comunicacion y los tipos de

interaccion en la practica del tango es la idea de que las distintas practicas estilisticas (objeto de
estudio) en diferentes formatos instrumentales son esencialmente practicas sociales.
Desde esta perspectiva, la corporeidad en contextos sociales de practica musical se manifiesta a través
de la comunicacion de diferentes tipos de gestualidad. Sobre la base de la P2P -ntcleo en la
caracterizacion de la cognicion social en la muisica- emergen rasgos en la comunicacion y en la
interaccion musical cuya identificacion puede aportar miradas distintas y ampliadas para la definicion
de las practicas estilisticas del tango.

De las nociones de gesto en la comunicacion de los intérpretes se desprenden dos perspectivas
de analisis: 1) centrada en las caracteristicas propias de la gestualidad comunicativa de la practica
estilistica del tango, por ejemplo, el modo en que se producen las relaciones intersubjetivas en la fila
de bandoneones, cuando el bandoneén que dirige la fila (de 4 bandoneones) comunica corporal y
musicalmente con gestos las distintas secciones y fraseos (gesto en la performance); y ii) centrada en
el entorno general de comunicacion e interaccion musical entre los musicos cuando los mismos estan
tocando, esto es, en la construccion de la intencion compartida de estar juntos en el tiempo.

Por esta razén incorporamos en la presente tesis las nociones de gesto, comunicacion e

interaccion musical para analizar la practica del tango desde la perspectiva de la cognicion social
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corporeizada. Especificamente estas teorias actuales sustentan la realizacion de los estudios que

conforman el capitulo 6.

3.4.2 El gesto en la performance musical del tango

El estudio del gesto en la musica es un campo vasto de indagacion que tiene implicancias
tanto para el analisis de la hechura de la composicion de una pieza como para su puesta en acto
mediante la ejecucion. En base a este enunciado podemos identificar dos perspectivas para su analisis.
La primera refiere a los enfoques tedricos que describen al ‘gesto musical’ como una interrelacion
entre movimiento-sonido, emocion y estilo compositivo (dimensiéon semidtica-cognitiva de la
musica). Mientras que la segunda asume una idea de ‘gesto corporal’ que refiere al movimiento fisico
o cambio de estado en relacion al sonido que deviene significativo para un agente (dimension
corporeizada de la musica). La indagacion acerca de los procesos de significacion y de comunicacion
humana ha puesto, progresivamente, el foco en la gestualidad manifiesta en la performance musical
desenvolviendo un complejo campo de investigacion enfocado en la experiencia de la musica.

La perspectiva de analisis del movimiento que etiquetamos como ‘gesto musical’ se
corresponde con la dimension semidtica antes aludida. Hatten (2006), uno de los autores
fundamentales en este campo, define al gesto musical como “toda configuracion energética en el
tiempo que puede ser interpretada como un significante” (2006, p.1); lo remite a la percepcion
sensorial, a la accién motora o a una combinaciéon de ambas; le otorga una dimension temporal e
intersubjetiva y un alcance afectivo no necesariamente referencial, en el sentido de la referencialidad
del lenguaje natural (2006, op. cit.). Para este autor la interpretacion semiotica es el resultado del
despliegue de la forma energética de los eventos significativos, e involucra tanto una modalidad
afectiva como un intento directamente comunicativo en donde el significado emerge como una
“gestalt” a través de las continuidades de forma y fuerza musical.

De todos modos, para Hatten (2004) los gestos se traducen en la misica como algo mas que
la forma energética en el tiempo o la energia que necesita un intérprete para la produccion sonora,
revelandose como tipos gestuales de oposicion afectiva (como alegria y tristeza) que se correlacionan
con aspectos estructurales, dando lugar a la creacion de un nivel de significado méas sistematico,
estilistico, convencional, y simbolico (semiosis cognitiva del gesto). Por ejemplo, un gesto tematico
(el motivo con el que inicia la 5ta sinfonia Beethoven) esta tipicamente disefiado para encapsular la
dinamica y el caracter expresivo de una obra o movimiento musical. Desde esta perspectiva, Hatten
sugiere que los componentes expresivos que contiene el gesto musical — por ejemplo, las
articulaciones y la dindmica — son potencialmente estructurales debido a que, su “corporeidad”
gestual contribuye al delineamiento y la conformacion de la trayectoria compositiva expresiva

emergente. Si bien dentro del campo semiotico se han proporcionado otras definiciones respecto al
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gesto musical, la definicion de Hatten nos interesa por su relacion con la perspectiva de la cognicion
musical desde una vision semiodtica del gesto.

La segunda perspectiva de analisis del movimiento -que hemos etiquetado como ‘gesto
corporal’- se corresponde con la dimension corporeizada de la musica tal como la proponen las
teorias de la cognicion corporeizada y las teorias de analisis del movimiento en las artes temporales.
Durante la década del ‘80 las primeras investigaciones cientifico-tecnologicas respecto a la
modelizacidn fisica para la sintesis computacional del sonido y la interaccion gestual, descriptas como
Human Computer Interaction (HCI) en las artes dieron impulso a la centralidad del cuerpo en el
estudio sistematico de la performance musical (Delalande, 1988; Cadoz, Luciani y Florens, 1981;
Gibet, 1987; Cadoz, 1988).

Posteriormente, las investigaciones realizadas por Jane Davidson (1993 y 1994), basadas en
la observacion directa, fueron pioneras en el analisis de las relaciones entre la estructura musical, los
movimientos que tienen lugar en la ejecucion y los significados emergentes. A propdsito, la autora
(1993) refiere en términos generales al aspecto del movimiento de ejecucion musical en el piano —
sea este 0 no productor de sonido — bajo la denominaciéon de movimiento expresivo. Para ello se
centra en el estudio del gesto en tanto facilitador y clarificador del significado de la interpretacion
musical. En un trabajo posterior (Davidson, 1994) desarrollé dos estudios para explorar qué tipo de
caracteristicas del movimiento podrian guiar las percepciones del observador, en tanto investigador-
analista. El primer estudio utilizo técnicas de trackeo de movimiento bidimensional (ejes X e y) para
cuantificar los movimientos y las anotaciones del movimiento mostraron que habia una relacion entre
el tamafio del movimiento y la expresion: cuanto mayor era la intencién expresiva, mayor era el
movimiento corporal. Mientras que, en el segundo estudio, las observaciones del gesto exploraron
hasta qué punto las diferentes regiones del cuerpo informaban acerca de la intencidon en la
performance. Se descubridé que la region superior del torso/cabeza era suficiente para realizar el
analisis perceptivo, pero la informacion mas precisa para diferenciar entre las intenciones expresivas
era cuando se combinaban la cabeza/torso y las manos. Otro estudio (Davidson, 2002) que continud
esta perspectiva de investigacion acerca del movimiento expresivo en la interpretacion pianistica,
explord: i) si la informacion del movimiento sobre las intenciones expresivas de un pianista estaba
disponible para los observadores en un flujo continuo, o si estaba limitada a momentos particulares
dentro de una interpretacion; y (ii) si en las interpretaciones de piano la parte superior del torso y las
manos contribuyen igualmente a las manifestaciones fisicas de la intencion en la performance
musical. Concluyd que la informacion impartida del gesto corporal no estd equitativamente
distribuida en todo el cuerpo; en ese sentido los movimientos de la region alta de cabeza/torso resultan
un indicador global de expresion, mientras que las manos representan el indicador local. Un estudio

que completa esta perspectiva observacional y descriptiva del gesto corporal en la performance
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(Davidson, 2007) analiza la forma en que las caracteristicas estructurales (cambios de tempo y
densidad cronométrica) dan sentido al movimiento expresivo durante la interpretacion pianistica.
Concluye que tal vez sea la calidad y no el movimiento especifico (biomecanico, individual o
culturalmente determinado) la que guia la deteccion de los modos intencionales expresados por el
intérprete de piano’®.

Con el desarrollo tedrico y el estudio sistematico del gesto en la performance musical algunos
trabajos recientes en los campos filoséfico, tedrico y analitico propusieron modelos consistentes de
mente corporizada (Godoy y Leman, 2010). A continuacién, describiremos de manera sucinta la
categorizacion de los gestos musicales (corporales) de acuerdo a su funcidn, propuesta por Rolf Inge
Godoy y Marc Leman en su libro Musical Gestures. Sound, Movement and Meaning (Godoy y Leman
2010), la cual constituye el nucleo del marco tedrico en el que se fundamentan los estudios
preliminares realizados en el capitulo 6 de la presente tesis. A su vez, estas categorias estan basadas
en recopilaciones de libros, conferencias y articulos de los autores Silvie Gibet (Gibet, 1987),
Francois Delalande (Delalande, 1988), Marcelo M. Wanderley y Philippe Depalle (Wanderley y
Depalle, 2004), Claude Cadoz (Cadoz, 1988) y Sophia Dahl (Dahl y otros, 2009).

Dentro de esta perspectiva Delalande (1988) define al gesto musical como el producto de la
interseccion entre las acciones observables de la ejecucion de una pieza y las imagenes mentales de
su recepcion; aqui la intencion comunicada tiene un punto de vista metaforico. En una serie de
estudios pioneros sobre el gesto en la performance musical, categoriza a los mismos en efectores,
acompanantes y figurativos. Los gestos acompafiantes son los que se utilizan principalmente para
soportar la comunicacion y pueden subdividirse entre los que comunican significado en la relacion
ejecutante-ejecutante o en la relacion ejecutante-oyente.

Otros autores (Godoy y Leman, 2010) categorizaron los gestos efectores en la produccion
sonora -cuyo unico proposito es producir o modificar el sonido- en gestos de excitacion y
modificacion. Establecieron una distincion en los gestos comunicativos entre gestos para facilitar el
sonido (soportan en varios sentidos a los gestos efectores) y gestos auxiliares (no intervienen en la
produccion del sonido, pero se producen en respuesta a €l). Otros autores dividieron a los gestos
acompafantes en gestos de apoyo, de fraseo o de arrastre (Cadoz, 1998; Cadoz y Wanderley, 2000;
Wanderley y Depalle, 2004). En un grupo de estudios, los gestos corporales de los instrumentistas
fueron clasificados de acuerdo a si estan directamente vinculados a la produccién sonora o a la

comunicacion entre los ejecutantes o si cumplen otros tipos de funcion expresiva (Dahl y otros, 2009).

76 podriamos trazar ciertos paralelos con los objetivos analiticos propuestos por Rudolf Laban (1971) donde el movimiento
en la danza se describe a partir de su calidad y no de su categorizaciéon biomecénica o en la descomposicion de sus partes
para su explicacion.
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Estos autores adjudican a los gestos la capacidad de proyectar movimientos fisicos, atributos sonoros,
o de constituirse en emergentes de la percepcion de topicos culturales (Godoy y Leman, 2010).

De acuerdo a este relevamiento, el alcance del gesto en tanto comunicacion distingue entre
la actividad resultante del movimiento y su significado en la performance musical. El movimiento
hace referencia al desplazamiento fisico del cuerpo en el espacio, mientras que el significado (el
gesto) es el resultado de una ontologia orientada por la accion (Leman, 2008; Godoy y Leman, 2010).
En un trabajo reciente (Alimenti Bel, 2018) los gestos efectores fueron una de las categorias utilizadas
para observar y describir el movimiento de dos bandoneonistas historicos del tango con distintos
estilos interpretativos. El objetivo principal fue discutir esta perspectiva del movimiento corporal
técnico-instrumental propuestos en la teorizacion de Godoy y Leman, que interviene en la expresion
musical sobre el estilo de ejecucion en el tango. En el capitulo 6 (estudios preliminares) damos cuenta
de dicha discusion.

Dentro de estos enfoques de la cognicion corporeizada que describen al gesto en la
performance musical se alude a la idea de universalidad de un lenguaje gestual de la musica
sustentado en la naturaleza corporal humana, ya que se afirma que los gestos sonoro-kinéticos
constituyen la base de las resonancias adaptativas conductuales mutuas, en las que se crean la
intencionalidad y la atencion compartida entre las personas (Leman, 2008). Se define al gesto o
componente gestual de una accion como un movimiento con significado definido, que vale por si
mismo, en tanto excede la mediacion clasica entre mente y materia, ya que “no es ni puramente fisico,
ni puramente mental” (Leman, 2010 p.130). Entonces para la psicologia corporeizada de la musica
el gesto aparece como un vehiculo o un mediador en la relacion establecida entre el sujeto y el
movimiento corporal/musical en el tiempo y el espacio (Leman, 2010). Por esto, etiquetamos a esta
perspectiva analitica como ‘gesto corporal’. Asi, la dindmica del gesto corporal (forma soénica en
movimiento) es poseedora de un perfil gestual cuya trayectoria puede ser percibida e incluso emulada
e inferida.

Estas concepciones acerca del gesto promovieron el estudio del movimiento corporal, en
tanto descripcion no lingliistica, por medio de mediciones que se realizan utilizando tecnologias de
mediacion (Leman, 2008 y 2010). Estos estudios intentan describir caracteristicas kinéticas, es decir,
aquellos rasgos del movimiento que poseen una carga energética variable, la cual puede analizarse en
la sefial sonora y medirse mediante la captura del movimiento (Camurri y otros, 2005; Leman, 2010;
Leman y Naveda, 2010; Glowinski, 2011; Naveda y Leman, 2011 y 2013; D’ Ausilio y otros, 2012;
Demos y otros, 2014; Naveda y otros, 2015; Aucouturier y Canonne, 2017; Martinez y otros, 2017).

En la presente investigacion acerca del estilo de ejecucion en el tango, el estudio del
componente gestual se inicid con la realizacion de experimentos que utilizaron sistemas de captura

de movimiento. Se realizaron dos estudios piloto, el primero de ellos con una bandoneonista y el
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segundo con un guitarrista (investigador participante) y dos bailarinas, tal como se muestra en la
figura 3.1. Por razones de espacio los resultados de estas investigaciones no se comunican en la
presente tesis, solo una sintesis de ellos; sin embargo, constituyen aportes importantes y significativos
para el disefio del analisis cualitativo, observacional y descriptivo del gesto, la comunicacion y la
interaccion en la practica musical del tango. Consideramos que la investigacion del gesto en el estilo
de ejecucion del tango requiere el empleo de métodos mixtos (cuantitativos y cualitativos) debido a

la complejidad involucrada en su estudio.

Estudio 1 (2018)

Comuncacion gestual
(musico e instrumento)

Estudio 2 (2019)

Comuncacion e
interaccion
(bailarin y musico)

Figura 3.1. Estudios realizados con el uso de herramientas tecnolégicas como el sistema de captura de
movimiento (MoCap). Fotos margen superior corresponden al estudio 1, bandoneonista de tango con traje MoCap y
captura de pantalla del software con el esqueleton (foto derecha). Fotos margen inferior corresponden al estudio 2,
bailarina y guitarrista con trajes MoCap (foto izquierda) y captura de pantalla del software con el esqueleton (foto

derecha).

Para la medicion del movimiento se utilizé el Sistema Move Human - Sensors (Axis Neuron).
Este sistema permite la captura y analisis tridimensional del movimiento humano basado en sensores
inerciales de movimiento y simulaciéon 3D con modelos biomecanicos que capturan el movimiento
humano fuera del entorno del laboratorio. Mediante el empleo de esta herramienta tecnologica, en el
estudio 1 (figura 3.1) se le pidi6 a una ejecutante de bandonedn actual que tocara de acuerdo a los
estilos de O. Pugliese y A. Troilo, y que ejecutara los patrones expresivos tipicos del tango en el
bandonedn en sus distintos modos expresivos (por ejemplo, tocando la articulacion legato o staccato-
acento segun un estilo u otro). El movimiento en las ejecuciones fue captado a través de sensores en
el cuerpo (torso-brazos y manos)’’, y el sonido se registro en una grabadora portatil. Finalmente se

interrogd a la ejecutante acerca de la performance y las distintas formas de la practica del tango en el

77 En sintonia con los resultados obtenidos por Davidson (1993,1994, 2002 y 2007).
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bandoneon. En el estudio 2 (figura 3.1) participaron dos bailarinas (a la que tenia el rol de conductora
se le coloco el traje MoCap) y un guitarrista (investigador participante) en un experimento que
consistid en que bailen (improvisacion) bajo dos modalidades: i) s6lo con el acompafiamiento
(modelos ritmicos de acompafiamiento); y ii) con acompafiamiento y con la voz (melodia) sobre el
mismo tango. Estas modalidades de baile se repitieron en tres condiciones, la primera con distancia
minima entre musico y bailarinas, la segunda con distancia intermedia, y la tercera con distancia
maxima, sin control visual, pero  escuchando.

La realizacion de estos experimentos exploratorios acerca de la medicion del movimiento en
la performance de tango para su posterior analisis interpretativo del ‘gesto corporal’ arrojé los
siguientes resultados.

En el Estudio 1 (bandoneonista) el método permitié captar rasgos de la velocidad y cambio
del movimiento. Se encontréd que la trayectoria, velocidad y aceleracion de los movimientos de cabeza
y torso varian con la alternancia articulatoria (ligado o staccato-acento). Es decir, el gesto corporal se
modifica por el despliegue de una u otra estructura articulatoria, la articulacion staccato-acento denota
un movimiento repentino (aceleracion del movimiento) dada por los acentos expresivos de la
superficie musical, mientras que la articulacion ligada muestra movimientos sostenidos (velocidad
media) dada por la comunicacion expresiva de las frases que estas tocando. Asimismo, algunos gestos
corporales se relacionan con los patrones expresivos del estilo que esta tocando (por ejemplo, cuando
toca el estilo Pugliese). En esta direccion, este estudio, muestra que cuanto mayor es la intencion
expresiva, el movimiento corporal aumenta, tal como muestra el estudio de Davidson (1994). Y que
la informacion mas precisa para diferenciar las intenciones expresivas se manifiesta en los
movimientos cabeza/torso y manos (Davidson, 2002).

En el Estudio 2 (bailarina y musico) se analizo en la bailarina el angulo de giro y el beat y se
calcul¢ la trayectoria, aceleracion y desplazamiento. Posteriormente se midio la velocidad de rotacion
de cadera y el beat y se calcul6 trayectoria y aceleracion para indagar la energia kinematica en los
movimientos. Se encontrd que las variaciones globales del movimiento se relacionan con la estructura
formal, es decir, los cambios expresivos entre las secciones de los tangos interpretados modo (mayor-
menor), armonia y contorno melddico-ritmico proporcionan indicios de estructuras globales del gesto
corporal en la danza. Mientras que las variaciones locales del movimiento se relacionan con los
patrones ritmicos de acompafiamiento que ejecuta el guitarrista, dando cuenta que la superficie
ritmica de apoyo de la melodia del tango se vincula con las maneras de caminar (beat) y la intencion
expresiva en los dngulos de giro (rotacion de cadera).

El analisis del movimiento también ha sido abordado en otra de las artes temporales: la danza.
El coredgrafo Rudolf Laban (Laban et al.1987; Laban y Ullmann, 1993) desarroll6 un sistema de

Analisis de Movimiento que permite describir y sistematizar con un grado de precision importante el
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despliegue témporo-espacial y la calidad de los movimientos corporales que conforman las
coreografias de las performances de danza (clasica y contemporanea). En su libro el Dominio del
movimiento y la danza (Laban, 1971) propone y describe una serie de acciones corporales simples;
sugiere que el analisis debe considerar secuencias que contengan caracteristicas intencionales en la
accion de una persona. A su vez, cada secuencia puede expresarse por una multiplicidad de acciones
intencionales que surgen de la mezcla de las cualidades del esfuerzo (proceso de correlacion). Es
necesario aclarar que cada accidén produce alteraciones de la posicion del cuerpo consumiendo un
determinado tiempo (esfuerzo-tiempo), requiriendo una determinada cantidad de energia muscular
(esfuerzo-peso) y presentando una determinada fluidez (esfuerzo-flujo). El devenir de las acciones
simples del movimiento se manifiesta por medio de la localizacion de acentos y la organizacion de
las frases (Laban, 1971) en la dimension temporal. Por ultimo, el autor menciona que es posible
determinar y describir cualquier accion intencional a partir de la formulacion de ciertas preguntas
tales como: en qué direccion o direcciones del espacio se ejerce el movimiento, o qué grado de energia
(velocidad) muscular se emplea en el movimiento, entre otras.

Con pocos precedentes en la literatura musical para la investigacion sobre el registro del
movimiento corporal, Guile (2000) desarroll6 un trabajo pionero acerca de como usar una forma de
notacion de danza contemporanea, y se propuso explorar el potencial observacional y los métodos de
codificacion de movimiento que ofrece la notacion Laban (1960 y 1971). El autor transfirio las
técnicas de movimiento a gestos fisicos para la produccion de sonido, indagando en paralelismos
utiles que pueden ser trazados entre ambos dominios. A partir de sus observaciones, se pudieron
agrupar los movimientos en la performance musical segun los vinculos entre las areas del cuerpo y el
uso del tiempo, el espacio y el flujo. Maes y otros (2014) en un estudio reciente sobre recepcion
musical en participantes con y sin formacion musical, relacionan el modelo esfuerzo/forma que se
origind en el método Laban Movement Analysis (en adelante, LMA), con descripciones lingiiisticas
especificas que metaforizan los participantes del experimento. Por ejemplo, para un tiempo sostenido
con alta impulsividad y sacudimientos repentinos se obtuvieron registros lingiiisticos tales como
rapido, nervioso, enérgico y activo. Por otro lado, Giraud y otros (2016) inspirandose en el LMA
computarizaron las cualidades en la expresividad del movimiento durante una tarea de fitness. Estos
autores explican que el movimiento puede definirse a partir de las variaciones de los segmentos del
cuerpo en el espacio y el tiempo caracterizados por parametros kinematicos. A partir de este analisis
disefiaron cinco cualidades de esfuerzo-forma a través de un sistema de captura de movimiento
(MoCap).

Los antecedentes aqui relevados respecto al gesto corporal en la performance musical
(cognicion musical corporeizada) y el movimiento corporal en la danza (analisis Laban) pueden servir

como teorias analiticas complementarias para caracterizar los rasgos de la intencion expresiva que se
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pone en accion en la performance del tango. En el capitulo 6 de la presente tesis, en el apartado
estudios preliminares analizamos la calidad de los movimientos corporales y los gestos efectores en
la ejecucion de los patrones ritmico-melodico-expresivos de dos bandoneonistas de tango (historicos),
con el fin de describir el complejo sonoro-kinético resultante de cada estilo interpretativo. El objetivo
fue observar y describir gestos expresivos (a través del microanalisis de video) en los movimientos
de estos dos bandoneonistas aplicando, contrastando y discutiendo las perspectivas analiticas para
categorizar el gesto en la performance musical (Godoy y Leman, 2010) y describir la calidad del
movimiento en el espacio y en la dimension temporal (LMA). Estos estudios preliminares sirvieron
como insumos y bases conceptuales para la realizacion del estudio principal que conforma el capitulo

6.

3.4.3 La construccion de la intencion compartida en el estudio del tango

En la construccion de la intencion compartida en la performance musical se ponen de relieve
mecanismos comunicativos y de interaccion sociales y culturales que no pueden ser explicados so6lo
mediante la descripcion y el analisis del componente gestual y sonoro, o del impacto de las formas
sonicas en el cuerpo, entre otros; ya que estas perspectivas implican la comunicacion de una sola via,
sea esta musica/cuerpo o musica/complejo sonoro-kinético. Por ejemplo, en la interaccion entre
musicos de tango, los modos de regulacion temporal interactiva resultan cruciales. La regulacion
temporal en la interaccion tiene lugar en un contexto de relacidon intersubjetiva entre los agentes
(musicos), donde lo central es la actividad de sincronizacion, coordinacion y regulacion temporal de
las intenciones musicales de uno con el otro (uno a muchos, muchos a muchos y uno a uno). Aqui, la
intencion temporal de uno incide en la temporalidad del otro y viceversa.

El giro epistemologico propuesto por los enfoques postcognitivistas (particularmente la P2P)
que tuvo lugar en las ultimas décadas, permite repensar y resignificar, por ejemplo, los conceptos de
regulacion temporal, los roles concertantes, la comunicacion y la interaccion entre los musicos,
ofreciendo pistas para re-conceptualizar el estilo de ejecucion del saber hacer en el tango.

La regulacion temporal interactiva

De acuerdo a los enfoques enactivistas y fenomenoldgicos de la cognicion humana, la manera
de vincularnos con el medio ha sido caracterizada como una actividad cognitiva de construccion
participativa de sentido (Varela, 1997; De Jaegher y Di Paolo, 2007). Se postula que los origenes de
la mente se encuentran en los procesos incorporados de indole adaptativa, a través de los cuales un
organismo mantiene una actividad constante con el medio ambiente, donde la regulacion y el control
del complejo cuerpo-mente tiene su base en la estructura bioldgica del cuerpo, el que mediante formas
de accion-percepcion mantiene continuamente una relacion con el medio cuya funcion es lograr la

estabilidad. A proposito se ha investigado la regulacion temporal que se produce momento a momento
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mediante formas de accion-percepcion cuya funcion es lograr una estabilidad relativa y adaptativa
(Schiavio, 2014; Schiavio y De Jaegher, 2017). Otros estudios exploraron la interactividad en la
comunicacion corporal y sonora entre los ejecutantes durante la practica compartida de la musica
(Schiavio y Heftding, 2015; Epele y Martinez, 2020; Martinez y otros, 2017) como una forma de
construccion participativa de sentido.

El estudio de la comunicacion entre musicos bajo la teoria de los sistemas dinamicos hace
énfasis en el concepto de entrainment (sincronizacion) que ha sido utilizado precisamente para
estudiar los citados mecanismos de regulacion temporal de bajo nivel (Clayton, 2012 y 2013).

El estudio de la interaccion, la comunicacion y la regulacion temporal entre intérpretes ha
sido de interés en el campo de la cogniciéon musical. Una investigacion con dfios y solos de piano
(Loehr y Palmer, 2011) examind si las representaciones de las acciones de los musicos se activan en
los co-intérpretes con los que se deben coordinar acciones en el tiempo, y si los co-intérpretes simulan
las acciones de los demas utilizando sus propios sistemas motores durante la coordinacion temporal.
Se encontré que los musicos que tenian ritmos similares en la interpretacion solista, estaban mejor
sincronizados y mostraban una adaptacion mutua a la sincronizacion del otro durante la performance
a duo. También se investigo la coordinacion temporal en un cuarteto de cuerdas (Timmers, Endo,
Bradbury, y Wing, 2014). Se identificaron patrones temporales del tipo orientador-orientado (leader-
follower), de modo que la conducta de anticipacion del primer violin precedia micro-temporalmente
a los ataques del resto de los musicos. En el ambito del jazz se examinaron los efectos de la
variabilidad temporal horizontal y vertical del beat entre el saxofon, el bajo y la bateria (Wesolowski,
2016); la sincronia y la interaccion temporal entre los musicos se vinculaba ademas con otras
variables musicales como el caracter melodico de los pasajes, la armonia subyacente y el tempo entre
secciones.

Las corrientes cognitivas corporeizadas actuales ampliaron la concepcion de la performance
musical al ubicar a las dimensiones del movimiento corporal y las interacciones entre los musicos en
el centro del estudio y del analisis. Algunos planteos recientes explican que el movimiento no es s6lo
un medio para la produccion sonora (el gesto como mediador), sino también un modo de comprension
de las acciones propias y ajenas (Leman, 2016; Lesaffre, Maes y Leman, 2017). Por ende, el
movimiento corporal asume un rol central en la comunicacién de metas expresivas y estéticas
conjuntas durante la performance (Davidson, 2012; Bishop y otros, 2019). Estas maneras de
comunicarnos a través de la accion corporal se vinculan tanto a la produccion musical como a las
dindmicas de liderazgo (Glowinski y otros, 2015; Demos y otros, 2018).

La perspectiva de segunda persona y las interacciones musicales
En la presente tesis proponemos estudiar la interaccion en el tango a partir de los supuestos

de la P2P de la atribucion mental (Gomila, 2002). Dicha perspectiva, de orientacion postcognitivista
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perteneciente al campo de la filosofia de la mente, postula que las interacciones de segunda persona
(en adelante, 2P) son aquellas que ocurren en situaciones en las que dos seres humanos se encuentran
cara a cara, cuerpo a cuerpo, se emocionan, y se comprenden y perciben a través de acciones
intencionales (Gomila, 2002; Scotto, 2002; Pérez, 2013; Gomila y Pérez, 2018; Pérez y Gomila,
2021). Sin embargo, no s6lo se trata de acciones intencionales, sino también de comportamientos
expresivos (gestuales, visuales, faciales, corporales en general) asociados con ciertos tipos de estados
mentales (sensaciones, emociones, estados de animo). Por lo tanto, en esta teoria se pone el foco en
el problema de la interaccion entre los individuos y se atiende a la implicacion emocional y las
atribuciones directas de intencionalidad humana. Una de las caracteristicas de estas atribuciones
psicoldgicas primarias, denominadas atribuciones de 2P, es que son automaticas, practicas, implicitas,
transparentes, reciprocamente contingentes y dindmicas (Pérez y Gomila, 2018).

Uno de los casos que describe la P2P es el de los bailarines de tango (Pérez, 2013). La autora
situa la interaccion entre dos personas en un contexto de baile donde no hay una coreografia
prediseiiada, sino dos bailarines que, en un encuentro circunstancial, se juntan a bailar un tango.
Precisa que, si bien ambos bailarines dominan la técnica de la danza en relacion al estilo de tango,
dadas las caracteristicas del encuentro, la coordinacion de las acciones se produce en condiciones
relativas de espontaneidad. Para que la interaccion gestual de la danza entre los bailarines resulte
adecuada y exitosa es necesario un entendimiento mutuo de la intencion del otro, esto es, una lectura
corporal inmediata del movimiento expresivo del otro, no siendo necesaria la mediacion lingiistica.

Por su parte, los modos basicos de interaccion musical tienen su origen en los intercambios
intersubjetivos tempranos (Espaiiol, 2014). Dentro de la P2P de la atribucion mental se postula que
las primeras formas de comprension de los estados mentales entre humanos se producen en las
interacciones propias de los intercambios intersubjetivos entre adultos de crianza y bebés (Pérez y
Gomila, 2018). Los conceptos psicologicos que se adquieren a partir de estos intercambios de
musicalidad temprana permiten a los infantes compartir patrones expresivos que son relevantes no
solo para el desarrollo de la cognicion social sino también para su utilizacion en las formas de
interaccion social de la cultura musical adulta (Martinez, 2008; Martinez, 2014; Espafiol y Shifres,
2015; Martinez, Espafiol y Pérez, 2018).

Se asume que estos modos basicos de comunicacion primaria integran la comunicacion en la
interaccion que se da en la performance musical. Podriamos decir entonces, que en ambos casos hay
interacciones de 2P que son espontaneas y no aprendidas. Sin embargo, la ejecucion musical requiere,
por ejemplo, experticia, lo cual implica que la interaccion por medio de miradas y expresiones faciales
en el marco de una practica adulta normativizada difiera del entonamiento afectivo que se produce

entre una madre y su bebé.
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Ahora bien, de la propuesta tedrica de la P2P se desprende que el estudio de las interacciones
sociales en un entorno de practica musical debe considerar una unidad de analisis diferente a la que
se toma en cuenta cuando se analiza la actividad de cada individuo de manera aislada. Esto implica
estudiar el devenir de la interaccion misma, de modo de obtener informacion contingente a la propia
accion; por eso se sostiene que la atribucion psicologica de 2P es dinamica y reciproca (Pérez y
Gomila, 2018). Entendemos que la comunicacion entre los intérpretes de tango esta mediada por este
tipo de interacciones de bajo nivel, que resultan esenciales para la construccion expresivo-musical de
una pieza de tango. Si aplicamos este enfoque al analisis de la interaccidon expresiva, por ejemplo, a
un duo de tango (estudio de caso en el capitulo 6), en el que los musicos son ejecutantes competentes
que no han tocado juntos anteriormente, podriamos imaginar qué sucederia: probablemente ambos
deberian consensuar de algiin modo sus estilos personales de ejecucion, regular mediante la dinamica
de la interaccion y la comunicacion verbal y no verbal sus acciones sonoro-kinéticas atendiendo al
rol que cada uno tiene en la elaboracion musical, por ejemplo de acuerdo a quién toca la melodia y
quién acompafia, y concluir que la interpretacion resultante serd el producto de la elaboracion
compartida en el transcurso de la performance, que en esencia estaria vinculada al modo en que los
musicos organizan juntos la temporalidad de la ejecucion expresiva (unidades de analisis de la
presente tesis).

Si bien hay estudios que vinculan la musica y la interaccion en la performance adulta bajo el
paraguas de la 2P el recorrido en esta area es escaso siendo recientes las investigaciones. Shifres
(2007) discute la idea de musica y comunicacion a través de los aspectos temporales compartidos en
la ejecucion musical desde la P2P, con el objeto de optimizar las observaciones y las intervenciones
clinicas en la interaccion terapeuta-paciente en sesiones de musicoterapia. Recientemente estudios
exploratorios de entrevistas abordaron la interaccion y la comunicacion de los musicos en diferentes
estilos de practica musical (musica académica, musica electronica, tango y jazz). Se estudio la
comunicacion entre el DJ y el publico en fiestas de musica electronica desde la perspectiva del DJ
(Marchiano y Tanco, 2021), se analizaron las interacciones entre los ejecutantes de un duo de piano
a cuatro manos y otro diio de canto y piano (Valles y Milomes, 2021), se observé la construccion
temporal de la musica durante el ensamble de la fila de violas de una obra orquestal (Epele y Martinez,
2021), se indago6 sobre el lugar que ocupan las interacciones de 2P en la improvisacion en jazz (Pérez
y Martinez, 2021) y se abord¢6 el enfoque de la P2P en la performance del tango, en el periodo que
abarco la preparacion y la produccion de un disco en formato de dio (Alimenti Bel y Ordas, 2021).
Estos estudios identifican que los ejecutantes perciben las intenciones musicales de los otros musicos
a partir no s6lo de sus movimientos y sus gestos, sino también de algunos rasgos de la musica.

Asimismo, la P2P analiza el amplio espectro de pautas culturales que se incorporan en las

interacciones humanas (Pérez y Gomila, 2021; Martinez y Pérez, 2021). De esta manera,
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recientemente se ha integrado a los estudios en cognicion musical social el concepto de normatividad
cultural, en tanto aquellas pautas del comportamiento que en una determinada cultura musical se
consideran adecuadas o correctas para la realizacion de la practica social (Martinez y otros, 2022).
Bajo este paraguas, la normatividad cultural y la cognicion entran en interaccion durante las practicas
sociales. Es a través de la normatividad que se estructuran los comportamientos de los sujetos y su
regulacion en los encuentros sociales. Del mismo modo, la normatividad es productora de pequefios
cambios a raiz de las acciones, percepciones, valoraciones y significados consensuados entre las
personas (Steiner y Stewart, 2009).

En sintesis, los enfoques postcognitivistas plantean que toda practica musical posee
normatividades que la caracterizan, la definen y la diferencian de otras formas de hacer, experimentar
y recibir la musica, pero que, al mismo tiempo, para que las personas participen de ella, se requiere
la familiarizacion con dichas normas.

En el capitulo 6 de la presente tesis aplicamos los conceptos tedricos de la P2P de la
atribucién mental en la observacion de la interaccion entre los musicos ejecutantes del tango (un dio)
analizando especificamente los testimonios reflexivos de los actores acerca de su performance que
evocan experiencias pasadas de la ejecucion compartida. A partir de este analisis, la elaboracion de
categorias emergentes de dicha observacion permite dar cuenta de las vinculaciones intersubjetivas
que tienen lugar en el contexto de la practica musical del tango, donde los musicos se conocen y
comprenden mutuamente al construir juntos la intencion expresiva durante la ejecucion. Dado que
esta mirada resulta novedosa en el campo de los estudios de la performance musical, el presente
estudio tiene caracter exploratorio. Finalizamos el capitulo 6, luego del analisis aqui propuesto,
ampliando la consideracion analitica hacia otros aspectos que componen el escenario social-musical
del tango (utilizando como objeto de estudio el mismo dGo) a partir de: i) la observacion, la
descripcion y el microanalisis (cualitativo) del gesto, la interaccién y la comunicacion en una
performance musical; y ii) un analisis de la regulacién temporal interactiva (cuantitativa) sobre dicha

interpretacion.
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PARTE II. INTRODUCCION AL METODO
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Introduccion al método

Dado lo expuesto acerca de la problemadtica suscitada en la investigacion del estilo de
ejecucion en el tango (universo de analisis) y la escision -en el campo de la musicologia clasica- de
su analisis entre performance, por un lado, y composicion por otro, se vuelve necesario proponer para
su estudio un enfoque que recupere la interdependencia entre ambas areas. De esta forma se pretende
abordar la practica de los musicos de tango sobre la base de la integracion en la performance de la
expresividad, la gestualidad, la comunicacion y las interacciones musicales culturalmente situadas.
Por lo tanto, el tipo de abordaje multidimensional propuesto para el estudio empirico de dicha practica
es novedoso.

En la presente tesis el estudio del tango es abordado entonces haciendo uso del enfoque
multimétodo o método mixto (Denzin y Lincoln, 2002; Creswell y Plano, 2007; Cameron; 2009), ya
que parece no ser posible alcanzar resultados confiables y validos para un problema de tal
complejidad como el estilo y la performance musical aplicando un unico método de analisis, sea este
basado en la medicion cuantitativa, o sea que se trate de un estudio de caso sobre la base de la
observacion y/o el analisis musicolégico. Con ello se pretende el logro de una convergencia
metodoldgica, dada por el empleo de una pluralidad de métodos a fin de obtener distintos puntos de
vista sobre el objeto o fendmeno bajo estudio y a partir de diversas fuentes de conocimiento. Algunos
autores proponen que, para maximizar el contenido empirico, se tiene que adoptar una metodologia
pluralista (Vasilachis, 1992). Por ende, la multiplicacion de métodos, que proponemos aqui, prevé no
perjudicar la unidad entre la ciencia, la musica y el contexto cultural-social.

A continuacion, y como preludio a la lectura de la segunda parte de la tesis (Estudios
empiricos) explicamos sintéticamente las metodologias utilizadas y los experimentos realizados en

cada capitulo.

Metodologia y experimentos

Las investigaciones que concilian enfoques cualitativos y cuantitativos se conciben
actualmente a partir de disefios denominados como de ‘modelo y método mixto’ (Driessnack, Sousa
y Costa, 2007). Algunos autores (Johnson y Onwuegbuzie, 2004; Onwuegbuzie y Leech, 2006)
sefnalan que las investigaciones con disefio mixto pueden ser de dos tipos: 1) con modelo mixto que
combinan métodos cuantitativos y cualitativos en la misma etapa o fase de investigacion; o ii) con
método mixto donde los métodos cuantitativos se utilizan en una etapa o fase de la investigacion y
los cualitativos en otra. En la presente tesis utilizamos el segundo tipo, tal como muestra la figura M.

Los estudios empiricos que integran la presente tesis se reinen en dos etapas de investigacion.

Un conjunto de ellos -que se presentan en los capitulos 4 y 5- utilizan por un lado métodos para la
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medicion cuantitativa de la superficie sonora de la performance musical y por el otro los datos de la
superficie musical textual manifiestan en la partitura se someten a la interpretacion hermenéutica
(figura M). En el capitulo 6 se presenta un conjunto de estudios en los que se utiliza una metodologia
cualitativa, que combina el analisis de contenido de datos de la conversacion y el micro analisis del
gesto y la interaccion entre los musicos por medio de la observacion. Cabe aclarar que el tipo de
triangulacion metodologica propuesta aqui no se vincula con la idea clasica de triangulacion de datos
o métodos, en donde datos cualitativos son procesados con mediciones cuantitativas para establecer
la validez de un método determinado a la luz de otros métodos (Brewer y Hunter, 1990). Sino que,
por el contrario, como muestra la figura M, para la definicion del constructo estilo de ejecucion en el
tango la triangulacion se realiza en base a la complementariedad de los analisis obtenidos, con el fin

de contribuir a dilucidar la complejidad de los topicos abordados.

Métodos mixtos

/\

‘ Cuantitativo-Hermenéuticos | ‘ Cualitativo-Observacionales ‘
| Superficie sonora | ‘ Superficie textual ‘ ‘ Interacciones ‘ | Gesto-Movimiento ‘
Andlisis de la Andlisis de la
temporalidad y la comunicacién entre los
diseursividad formal miisicos

Estilo de ejecucion

Figura M. Métodos mixtos. Esquema metodologico utilizado en la tesis.
En el primer estudio que conforma el capitulo 4 (Estudio 1a) nos propusimos identificar en

las superficies textuales (partitura) y en la sefial sonora (audio) de interpretaciones de las orquestas
de Anibal Troilo y Osvaldo Pugliese los modos de produccion y comunicacion de sentido que
configuran la identidad estilistica en la practica musical del tango. Dicho propdsito fue operativizado
a través de una serie de objetivos que organizaron la metodologia de la siguiente manera, a saber: 1)
describir el estilo compositivo de los autores; ii) caracterizar los componentes expresivos examinando
la interaccion entre las propiedades musicales y el timing de los patrones temporales; y iii) a fin de
cumplimentar i) y ii) combinar modelos analiticos desarrollados en el campo musicolégico (Cooper
y Meyer, 1960; Rothstein 1989; Schachter, 1999; Larson, 2012) con analisis cuantitativos de la
expresion sonora (Repp, 1994a y 1994b; Gabrielsson, 1999). En este estudio no intentamos
generalizar la dinamica de la composicion en el tango, sino reflexionar y describir algunas de las
particularidades narrativo-articulatorias y expresivas que caracterizan, por un lado, la semejanza entre

ambos estilos y por otro, los diferencian.
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En base a los resultados obtenidos en el estudio 1a del capitulo 4, en la segunda parte nos
propusimos realizar un abordaje multidimensional del estilo de ejecucion del tango sobre la base de
analisis sonoro-computacionales y hermenéutico-musicales de grabaciones histéricas de
interpretaciones haciendo foco en la orquesta de Anibal Troilo (Estudio 1b capitulo 4 y Estudios 2a
y 2b capitulo 5). Para el estudio de la temporalidad en el tango se utiliz6 una herramienta de extraccion
de datos cuantitativos de la sefial sonora (software especifico). El proceso de recoleccion de datos se
realiz6 a través de la anotacion manual de beats de referencia (pulsos) y onsets (ataques melodicos)
sobre la envolvente sonora de las interpretaciones para su posterior medicion cuantitativa.

En el segundo estudio que conforma el capitulo 4 (Estudio 1b) se aplico una técnica de
analisis estadistico-computacional (K-means / Machine Learning) que posibilitd analizar la
microestructura expresiva del timing (la variabilidad temporal de los ataques melddicos) en una
performance orquestal de Anibal Troilo. El andlisis heuristico del microtiming melddico permitio dar
cuenta del modo de produccion de sentido estilistico de dicho musico. La aplicaciéon de métodos
cuantitativos computacionales para el analisis del microtiming melodico-expresivo es reciente en el
campo de la musicologia aplicada, y mas atin en el campo de la musica popular. La metodologia
empleada intent6 dar cuenta, por un lado, del problema de la anotacion manual sobre la sefial sonora
de grabaciones de audio reales (no existe una posibilidad de anotacion automatica computacional
viable hoy en dia) y por el otro, discutir los enfoques teéricos y conceptuales de la musicologia acerca
de la definicion de conceptos como motivo, ritmo y fraseo melddico a partir de la aplicacion de
estadistica computacional en la performance musical.

En el estudio central que conforma el capitulo 5 (Estudio 2a) nos propusimos analizar modos
de enunciacion temporal de Troilo comparando distintas interpretaciones del mismo tango’® por el
propio Troilo (en distintos formatos), y con interpretaciones en otros estilos orquestales historicos del
tango. Se aplicaron codigos especificos de estadistica computacional (calculadas a partir de los beats
anotados de las interpretaciones seleccionadas) sobre los datos recolectados. Para el analisis e
interpretacion del componente temporal de la sefial sonora se utilizaron curvas de tempo con distintas
técnicas como alineamiento temporal y correlaciones de Pearson, y en cuanto a la trayectoria temporal
se utilizo el método estadistico de regresion lineal. Este tipo de estudio nos permiti6 la comparacion
de superficies sonoras diferentes segin cada arreglo. Los resultados obtenidos a partir de la aplicacion
de métodos cuantitativos (sonoro-computacionales) son interpretados mediante el andlisis
hermenéutico-musical. Para complementar dicho estudio replicamos el método computacional

analizando versiones de las orquestas de Troilo con otros intérpretes en otros dos tangos (Estudio 2b).

8 Especificamente se trabajo con interpretaciones orquestales historicas del tango “Mi refugio” y luego se ampli6 a otros
dos tangos, “Ojos negros” y “La cumparsita”.
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En el capitulo 6 se reporta la investigacion realizada para indagar la comunicacion entre los
musicos de tango. La investigacion se organizo en 2 sub-estudios, a saber: i) el analisis de una
conversacion de los musicos de un duo de tango actual acerca de la grabacion de un disco y del modo
en que organizan su practica musical general (Estudio 3a); y ii) el analisis del sonido y del
movimiento, de un fragmento breve, en la ejecucion musical del mismo duo, registrada con camaras
de video y audio por canales separados (Estudio 3b).

El Estudio 3a) involucro al doctorando en el rol de investigador participativo, que hace las
veces de investigador y de musico participante de la interaccion (Cain, 2008; Colmenares, 2012). Al
incorporar esta perspectiva, que involucra al autor de la presente tesis como guitarrista del diio objeto
de estudio, se apel6 a la flexibilidad metodologica que proponen los enfoques de la investigacion
cualitativa para dar cuenta del complejo entramado de relaciones que tienen lugar en la practica
musical culturalmente situada de un dio de tango. Al ser un estudio exploratorio cualitativo se adoptd
el método de comparacion constante (Corbin y Strauss, 1996; Glaser y Strauss, 1967) y el analisis de
contenido (Pifiuel, 2002) como técnicas a desarrollar para testar por primera vez un material de
estudio. Las unidades de analisis estan conformadas por los fragmentos que contienen interacciones
de Segunda Persona (véase capitulo 3 inciso 3.4) que se identificaron en la conversacion. Del analisis
de estos fragmentos emergieron indicadores que hacen alusion a la teoria de la Perspectiva de
Segunda Persona (P2P) y se vinculan a la experiencia musical involucrada en la practica conjunta del
tango.

El Estudio 3b) por un lado hizo foco en el analisis del sonido en un fragmento breve
interpretado por el mismo dio, mediante el empleo de métodos cuantitativos clasicos para el analisis
del timing (Gabrielsson, 1999). Y, por otro lado, se analizo el gesto en la performance del mismo
fragmento a partir de un analisis cualitativo de datos observacionales de la performance del dio. En
el caso del analisis del sonido al combinar las conceptualizaciones de la P2P con el analisis del timing
expresivo pudimos echar luz acerca de como se construye la temporalidad interactiva entre el musico
que toca el acompafiamiento y el musico que toca la melodia. En cuanto al analisis del gesto, al
combinar el microandlisis del registro en video con las categorias de analisis de la P2P y los principios
involucrados en la normatividad estilistica del tango, resultd posible interpretar como el movimiento
y los patrones gestuales de interaccion contribuyen a la comunicacion entre los musicos durante la

performance concreta.

Metodologia mixta
Si bien en los experimentos que conforman la tesis, la integracidbn o combinacion
metodoldgica entre los enfoques cualitativo y cuantitativo agrega complejidad al disefio del estudio,

su empleo contempla todas las ventajas de cada uno de los enfoques (Hernandez, Fernandez y
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Baptista, 2003). Por esta razon, en la presente tesis, para conocer en profundidad la practica musical
del tango asumimos que el empleo combinado de métodos y técnicas de evaluacion (observacion,
conversatorios y micro analisis) en la realizacion de los estudios empiricos junto a la obtencion de
medidas cuantitativas de la produccion sonora, se vuelve imprescindible para el analisis de dicha
practica. Entendemos que la garantia de validez ecologica en el estudio del tango so6lo es posible de
lograr mediante el uso de diferentes metodologias y distintos modos de triangulacion de esas

metodologias, que seran comunicados en detalle en cada capitulo.
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PARTE III. ESTUDIOS EMPIRICOS
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Capitulo 4. Andlisis del timing en el tango desde la perspectiva de la musicologia sistemdtica y la
psicologia de la performance

4.1 ESTUDIO 1a: Atributos de la variacion como rasgos de estabilidad en la performance del
tango

4.1.1 Antecedentes

En este apartado se relevan los antecedentes enmarcados en la psicologia clasica de la
performance como sustento analitico para el analisis de la temporalidad en registros fonograficos
historicos del tango. Posteriormente en el apartado 4.1.1.a se describen las caracteristicas del software
empleado para la recoleccion de datos sonoros, y en 4.1.1.b se describe el procedimiento de extraccion
de datos (anotacion manual) que se utiliz6 en todos los estudios de la tesis. Asimismo, explicamos el
calculo de la desviacion expresiva entendido como el principal instrumento analitico utilizado tanto
en los estudios preliminares, como en el estudio central 4a y en el estudio 6b. Finalmente, en el
apartado primeras aproximaciones empiricas (4.1.1.c) presentamos algunos resultados alcanzados en
esta primera fase exploratoria y discutimos el alcance de la utilizacion del método clasico del timing
para el andlisis de la temporalidad en la practica musical del tango.

De acuerdo a la tradicion de la psicologia clésica, la ejecucion de una obra es el resultado de
un complejo proceso de elaboracion que incluye tanto la planificacion de la performance como la
atencion a las regularidades expresivas del estilo musical. El supuesto de estos enfoques es que las
regularidades expresivas emergen de la practica performatica del intérprete, quien ordena
temporalmente la estructura musical comunicando la expresion por medio de la produccion de
microvariaciones dinamicas y agdgicas (Clarke, 1998; Palmer, 1999; Gabrielsson, 1999). En este
contexto el analisis de la regulacion temporal de la performance estd dado por la relacion entre los
desvios temporales que realiza el intérprete (acto) respecto a los valores normativos que presenta la
estructura musical (partitura).

Al analizar la relacion entre estructura e interpretacion en el tango existen varias maneras de
expresar la misma estructura musical’, por ejemplo, variando la localizacion de acentos y los tipos
de articulacion melodica de los ataques, o utilizando distintas formas temporales y dindmicas para
comunicar en la musica un caracter particular o un contraste determinado (fraseo melodico). Mientras
que algunas de estas variaciones expresivas tienen un alcance espontaneo y aleatorio, la variabilidad
de otras formas expresivas (regulacion temporal) es consistentemente utilizada por los musicos
ejecutantes, contribuyendo asi a estructurar los rasgos caracteristicos de la obra; lo que, seglin los

estudios clasicos del timing, queda revelado por el analisis estadistico de la ejecucion (Repp, 1998a,

7 Por ejemplo, cuando el intérprete toca la melodia de un tango siguiendo el contorno melddico-ritmico escrito en la
composicion original.
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1999a y 1999b). La psicologia de la performance utiliza para ello en sus estudios herramientas
microanaliticas, como el analisis del timing y de la dinamica, para dar cuenta del modo en que los
instrumentistas organizan los aspectos expresivos de la ejecucion (Clarke, 2004).

Bajo estos enfoques la ejecucion es vista como un acto elaborativo que da sentido expresivo
a la obra; se corre el eje de la primacia del analisis de la misica como texto (modelos analiticos
estructurales, formalistas y musicologicos) hacia el analisis de la musica como acto (modelos de
analisis psicologico-cognitivos). Sin embargo, la partitura y la estructura musical contintian teniendo
un peso importante en la interpretacion. Esto puede deberse a que histéricamente la psicologia de la
performance analiz6 el repertorio de la musica clasico-romantica, donde la notacion musical cumple
un rol contextual, historico-social y cultural relevante en las maneras de interpretar estos estilos
musicales.

Por el contrario, en el tango, la realizaciéon musical, por ejemplo, de las orquestas tipicas,
tiene lugar sobre la base del arreglo de las superficies musicales en vistas a la interpretacion estilistica.
Este proceso de circulacion de significados performaticos y compositivos que asume el estilo de
ejecucion da por resultado una enorme variabilidad temporal, ritmica, arménica y melddica entre
performances sobre el mismo tango. Esto dificulta la aplicacion estricta de las metodologias
propuestas por el analisis clasico del timing. De todas formas, consideramos que el tango es un género
prototipico para el andlisis de la variabilidad performatica; en este sentido, consideramos que el
desafio consiste en ver como estudiar la regulacion temporal en la performance e identificar el modo

en que esta se manifiesta en diferentes niveles de la estructura musical.

4.1.1.a Software empleado para la recoleccion de datos sonoros

En la actualidad los softwares empleados para la recoleccion de datos sonoros permiten
analizar todo tipo de atributos expresivos de la performance tales como el timbre, la envolvente
dinamica, la temporalidad, la articulacion y la acentuacion, el vibrato, la altura y los disefios
melddicos, y las caracteristicas generales de la estructura musical, entre otros. En la presente tesis
asumimos que, en la practica estilistica del tango, la temporalidad y su variabilidad (regulacion
temporal) son atributos expresivos que adquieren un estatus ontoldgico tanto para la definicion de los
estilos de ejecucion como para la identificacion de aquellos rasgos compartidos de la practica musical
genérica. Esta asuncion remite a la idea de que hay una normatividad temporal estilistica y otra
general en la practica musical del tango. Por tal motivo, de entre todos los componentes expresivos
que emergen de la practica musical, nos centramos en recolectar datos temporales para examinar la

interaccion entre las propiedades musicales y el timing de los patrones temporales anotados.
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Para la recoleccion de datos temporales, en los estudios reunidos en los capitulos 4 y 5, se
utiliz6 un tnico software de analisis de la sefial sonora, Sonic Visualiser 3.2.1 (2019)*. Este programa
es una aplicacion que permite la visualizacion y el analisis de contenidos musicales en formato de
audio digital. Las distintas opciones que ofrece el software facilitan la visualizacion de la sefial sonora
en distintas capas con alta flexibilidad y detalle, superpuestas una sobre otra. Como muestra la figura
4.1.1 la primera capa que se observa en el programa corresponde a la waveform (onda sonora). La
imagen por debajo de la de la primera capa en la figura 4.1.1 muestra las visualizaciones que
proporcionan las restantes capas. Estas capas permiten visualizar y realizar distintas tareas tales como
la marcacion de beats y de ataques sonoros (con la técnica del tapping), la visualizacion de los rangos
dindmicos y del espectrograma, la aplicacion de curvas de tempo, el muestreo algoritmico de
frecuencias, etc. Asimismo, las diferentes capas que se crean sobre el audio permiten la creacion y
edicion de informacion adicional que puede ser modificada en todo momento, como por ejemplo la

sefalizacion de los tiempos de compés, indicaciones de matices, marcas de metronomo, e imagenes,

entre otras.
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Figura 4.1.1. Entorno de trabajo de Sonic Visualiser. Encima captura de pantalla con la capa correspondiente a la sefial

sonora y debajo espectrograma con las distintas capas (visualizaciones) superpuestas.

Finalmente, el programa permite que cada una de las capas puedan ser copiadas, pegadas y

exportadas. Las posibilidades de exportacion de datos es la herramienta mas importante que ofrece el

80 Software de acceso y descarga libre disponibles en: https:/www.sonicvisualiser.org/
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software ya que es posible exportar en distintos formatos de tablas (sv) o textos numéricos. Si bien
es cierto que Sonic Visualiser no posibilita la funcion de crear graficos finales y exportarlos, la opcion
de poder exportar los datos de las diferentes capas permite la creacion de dichas representaciones en
otros softwares (Cannam, y otros, 2010). Del mismo modo, los datos exportados se pueden volcar a
una planilla de calculo para la realizacion de graficos en Excel y/o para la aplicacion de métodos

computacionales para su posterior analisis estadistico y cuantitativo.

4.1.1.b Extraccion de las caracteristicas temporales y andlisis cuantitativo de datos sonoros

En los estudios que analizan el componente sonoro reunidos en los capitulos 4, 5y 6 el
proceso de recoleccion de datos fue el mismo. Se realizo a través de la anotacion manual de beats de
referencia (pulsos) y/o de onsets (ataques melodicos) sobre la envolvente sonora en Sonic Visualiser.
El proceso de anotacion manual se utilizd tanto para los andlisis computacionales como para la
comparacion de perfiles de timing. Por razones de organizacion metodologica en este apartado
describiremos en particular las caracteristicas de extraccion de datos para el calculo de los perfiles
temporales con la técnica clasica de analisis del timing (Gabrielsson, 1999). Este instrumento analitico
fue utilizado especificamente en los estudios 4a y 6b. En cuanto a la aplicacion de métodos
computacionales para el andlisis de la temporalidad, estos se describen detalladamente en la
metodologia de cada estudio (4b, S5a'y 5b).

Para el analisis de la temporalidad en interpretaciones historicas y actuales de tango, los
perfiles de timing de cada interpretacion (estudio 4a) y de cada instrumento (estudio 6b) se obtuvieron
calculando la desviacion de cada ataque sonoro respecto del valor nominal de cada nota (en la
partitura) calculado como un valor normativo (Repp, 199ay 1999b; Ordés y Martinez, 2013; Alimenti
Bel y otros, 2014a y 2014b; Alimenti Bel y Martinez, 2017). En estos estudios los perfiles de desvio
temporal obtenidos son producto en algunos casos del intervalo de tiempo entre beats y en otros del
intervalo de tiempo entre ataques.

Por un lado, para obtener los perfiles temporales de los ataques primero se calculd en
milisegundos las duraciones entre los ataques de cada nota producida por los intérpretes y luego se
contrasto con los valores normativos de cada nota anotada en la partitura. Por otro lado, en los perfiles
temporales de los beats se calcularon solamente las duraciones de cada anotacion manual sobre la
sefial sonora y se obvio el valor normativo con el cual contrastar los desvios; el objetivo fue visualizar
el flujo temporal de la performance y comparar una interpretacion con otra. Esta diferenciacion se
debe a que el instrumento de analisis clasico del timing permite solamente comparar interpretaciones
de una misma superficie musical. En el caso de un mismo tango, pero con distintos arreglos, solo fue

posible la comparacion de perfiles temporales a nivel del beat.
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En el estudio 4a también se procedio a realizar un perfil dinamico de cada interpretacion. Con
la utilizacion de plugins incorporados por el software Sonic Visualiser, se tomaron las medidas de los
picos de amplitud de la envolvente de la sefial sonora. Luego se exportaron los valores de la curva
dinamica (decibeles) junto a los valores temporales (milisegundos). Para la confeccion de graficos
témporo-dinamicos, los datos exportados se cargaron en el sitio de recursos Mazurca Project® del
centro de historia y analisis de la musica grabada (The AHRC) que ofrece un software online que
compatibiliza los valores temporales con los dindmicos.

Sin embargo, tal como mencionamos en el capitulo 3 (apartado 3.3.1), los estudios realizados
en torno a la performance musical se aplicaron casi con exclusividad a la interpretacion pianistica (o
voz y piano) ya que esta facilitaba la extraccion de datos (ataques-dindmica y timbre) de la sefial
sonora, que luego se cuantifican para su analisis. Pero si quisiéramos analizar la sefial actstica de un
registro sonoro de una orquesta o de una orquesta de tango debemos considerar algunas limitantes.
El método clasico utilizado para el analisis del componente temporal limita el analisis de ciertos
parametros expresivos. El registro de la sefial sonora de la orquesta en un solo canal s6lo proporciona
informacion sobre las variaciones expresivas en la dinamica y el timing del compacto sonoro en la
dimension diacronica. Es posible medir eventos sonoros sucesivos pero la dimension vertical esto es,
las notas inmersas en la textura musical (superposicion de notas, acordes, diferencias temporales entre
melodia y acompafnamiento, etc.) es dificil de identificar y separar en el compacto sonoro (Repp,
1998). El analisis del timing horizontal (diacronico) es s6lo un aspecto de la expresion temporal de la
musica, pero es sin embargo el que menor dificultad ofrece para la medicion (Repp 1998).
Actualmente los softwares de analisis de la sefial sonora, como es el caso de Sonic Visualizer, facilitan
la visualizacion de la textura a través de un espectrograma, pero tanto la anotacion manual como la
automatica de los ataques (recoleccion de datos) se ve limitada por el procedimiento antes descripto,
sobre todo en registros fonograficos antiguos o con deficiencias de sampleo.

Un problema metodolodgico similar se manifiesta en la medicion de la dinamica expresiva en
el registro sonoro. Es dificil describir con precision las intensidades relativas a un tono complejo, aun
teniendo la frecuencia exacta. El problema se encuentra en el proceso de grabacion, sobre todo
teniendo en cuenta que los registros mas antiguos captan los armonicos de dichas frecuencias
entrelazados y coincidentes, lo cual afecta la amplitud de la frecuencia dada y la amplitud de los
armoénicos mas bajos (fundamental); por lo tanto, s6lo es posible medir una proporcion general de la
amplitud del tono (Repp, 1999a). Repp (1999b) senala que el estudio de la dindmica también brinda

pistas acerca del modo en que se comunica la estructura musical en la performance. Por ejemplo, en

81 Software online Dyn-a-matic (Mazurka Project Online Software) disponible en:

http://mazurka.org.uk/software/online/dynamatic/
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una textura de caracter homorritmico (supongamos una melodia ejecutada tutti en una orquesta de
tango), el oyente centra la atencion en la melodia (generalmente la altura mas aguda) dando mayor
importancia a este aspecto por sobre otros (por ejemplo, el acompafiamiento). Por ende, la
observacion de la intensidad en un registro sonoro permitiria obtener informacion acerca del modo

en que se organiza la articulacion de la melodia en la sucesion de alturas (Repp 1999).

4.1.1.c Primeras aproximaciones empiricas
En este aparatado mostramos de manera sintética los resultados alcanzados en los estudios

preliminares en el 4rea de la ejecucion en el tango. La investigacion preliminar se reune en tres
estudios que abordan los modos de enuciacion temporal y discursiva de la orquesta tipica de Osvaldo
Pugliese (Alimenti Bel y otro, 2014a y 2014b) y de una version canodnica de Anibal Troilo
comparando con versiones actuales de orquestas-escuela de tango. Finalmente discutimos los avances
alcanzados en esta fase explotaria y las limitantes del método analitico empleado para el estudio de
la temporalidad en la performance musical del tango.

En los dos primeros estudios (Alimenti Bel y otro, 2014a y 2014b) se seleccionaron dos
secciones (A y B) del registro instrumental del tango “Los mareados” (1942) de Juan Carlos Cobian,
arreglado e interpretado por la orquesta de Osvaldo Pugliese, que contenian el recurso expresivo del
‘marcato con arrastre’ (yumba). Para ello se analizé la sefial sonora con ayuda de un software
especifico extrayendo los beats y luego calculando la duracion de los intervalos de tiempo entre beats.

Unas de las caracteristicas del estilo de Osvaldo Pugliese es el tipo de “marcato con arrastre”
(yumba) que ejecuta su orquesta, como asi también lo son el tratamiento del rubato melodico y el uso
de la dinamica expresiva (Liska, 2005; Shifres 2009). En este sentido estudiamos particularmente el
recurso performatico de la yumba, y la vinculacion de dicho recurso con las dimensiones estructurales
y formales del discurso musical en el estilo de ejecucion de este musico. Para recordar al lector, la
manera de tocar la yumba que realiza Pugliese en el piano consiste en la acentuacion métrica del
pulso 1 (articulacion del acorde) y en la ejecucion de un claster en el registro extremo grave del piano
articulado con el pedal sostenuto en el pulso 2 (Io mismo se aplica a los pulsos 3 y 4). La combinacion
de estos modos de ejecucion pianistica produce un acento dindmico-expresivo en los tiempos fuerte
del compas (acorde) y un efecto percusivo y de rebote en los tiempos débiles (cluster). Esta
intencionalidad performatica del piano es imitada y emulada en todos los instrumentos de la orquesta,
sean estos bandoneones, violines o contrabajos.

El analisis del timing expresivo de las secciones A y B permiti6 identificar llamativas
similitudes en la organizacion de la temporalidad entre ambos fragmentos, los cuales, siendo similares
en extension, resultan muy diferentes en el tratamiento de los materiales estructurales, en particular
en cuanto al intercambio modal, la composicién ritmica de los motivos, los tipos de articulacion
melddica de los ataques, la duracion y estructura de los pasajes de enlace, y el uso de la armonia,
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entre otros. Sin embargo, como muestra la figura 4.1.2, una mirada mas centrada en la repeticion de
las frases dentro de la organizacion de la forma indica que, aunque con materiales compositivos
diferentes, la yumba es utilizada para marcar las repeticiones del material tematico en ambas
secciones. Por ende, este recurso performatico cumple la funcion de brindar estabilidad temporal y
comunicar, por medio de su repeticion, una articulacion clara de la forma, compensando la
inestabilidad temporal manifiesta en los fragmentos restantes (tratamiento del rubato). Este balance

organiza asi la temporalidad en la performance y define la continuidad discursiva en el estilo de

Pugliese.
Seccion A
Yumba
K_. (AC - PR) ﬁ
Aceleracion Desaceleracion
(-—p (AC - PI) (AC —PI)
CICLO
Rubato Rubato
(Al - PI) de la (Al =PI
PERFORMANCE
K, Aceleracion "_)
Desaceleracion (AC —P1)
(AC —PI) ’
Yumba
e (AC - PR) ‘_J
Seccion B

Figura 4.1.2. Modelo de analisis ciclico del perfil temporal de la performance. Se presentan de manera sucesiva las dos
secciones de la obra analizada. AC: Articulacion Completa; Al: Articulacion Incompleta; PR: Pulsacion Regular; y PI:
Pulsacion Irregular. La trayectoria de despliegue temporal comienza en el lado izquierdo del diagrama; la direccion de las
flechas debe leerse como un recorrido temporal antes-después entre secciones a partir de dicho lugar de comienzo.

A manera de discusion acerca de estos estudios podemos decir entonces que, la elaboracion
temporal de la comunicacion expresiva en el tango adopta formas canodnicas cuya identificacion y
analisis permiten explicar los rasgos caracteristicos y las diferencias en los estilos de practica. Por
ejemplo, la yumba presenta un patron duracional ’largo-corto’ del beat, en relacion a la organizacion
temporal del metro. Al medir las duraciones de cada beat se ha encontrado que, en el nivel local de
la jerarquia métrica, los tiempos fuertes del compas (1 y 3) son alargados y los tiempos débiles (2 y
4) son acortados expresivamente. Asimismo, las sucesivas apariciones de la yumba comunican, en el
nivel estructural de la forma, una organizacion temporal estable, identificable en las secciones
centrales dentro de la estructura formal del arreglo; y por su parte, la dinamica expresiva parece
acompaiiar este modo puglesiano de enunciacion temporal (Alimenti Bel y otros, 2014 a y b).

Los resultados obtenidos en los dos primeros estudios preliminares acerca del analisis
temporal (cuantitativo) en registros historicos de orquestas de tango presentd ciertas limitantes para
su estudio e indagacion.

En primer lugar, las diferencias en las superficies musicales entre un arreglo y otro, o entre
una seccion y otra, sobre el mismo tango, permite solamente analizar la temporalidad a nivel del beat.
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En cuanto al analisis temporal al nivel de los ataques nos encontramos con la imposibilidad de
comparar performances sobre un mismo tango, ya que los ataques se ordenan de diferentes maneras
en el continuum temporal (problema de medicion). En el campo de la psicologia de la performance
(Repp, 1998a y 1998b; Gabrielsson, 1999; Palmer, 1999) para el analisis de los desvios expresivos
de los ataques (onsets), la metodologia aplicada requiere de una tinica composicion con diferentes
interpretaciones sobre dicha pieza. En estos estudios se diferencia claramente el estilo compositivo
(la obra) del estilo performatico (las variantes expresivas) permitiendo la comparacidn interpretativa.
Entonces una performance que presenta poca variabilidad temporal respecto a la partitura se la
considera como una “interpretacion estandar” mientras que por el contrario las que varian mas la
temporalidad se las etiqueta como “interpretaciones personales”. En cambio, en el tango los atributos
expresivos de los estilos orquestales se diferencian por sus tratamientos compositivos y sus rasgos
interpretativos (el arreglo).

En segundo lugar, los desvios expresivos (timing) que obtuvimos en relacion a una norma
(partitura) nos permiten asumir que la variabilidad temporal de la performance orquestal del tango se
encuentra disponible y es posible de ser mapeada en un texto musical. Por su parte, en los estudios
clasicos del timing (Bengtsson, 1974; Shaffer, 1981; Bengtsson y Gabrielsson, 1983; Shaffer y otros,
1985; Todd, 1985) la validez de estos enfoques se sustenta en que los desvios expresivos son
considerados como sistematicos con respecto a la norma. Particularmente la recurrencia de
variaciones temporales sobre una misma superficie textual permite la aplicacion de analisis
estadisticos (principal componente, funcidon cuadratica, regresiones, etc.) y conlleva a la
identificacidon de regularidades y agrupamientos de patrones temporales en la performance.

En la practica musical del tango nos encontramos con que la variabilidad temporal
(microtiming) es mas compleja respecto a los desvios sistematicos de la norma, dificultando la
aplicacion de analisis estadisticos para la ejecucion. Ademas, como ya fue discutido en el capitulo
dos, el texto musical (la norma) no posee el mismo estatus que se observa en el estilo de la muisica
académica (clasicismo y romanticismo). La significacion y la relevancia analitica del texto son
diferentes en la interpretacion tanguera.

En cuanto a la dificultad de comparar distintas performances de tango (superficies musicales
diferentes) disefiamos un nuevo estudio (Alimenti Bel y Martinez, 2019) con el fin de intentar superar
dicha limitante. Para ello combinamos el analisis musical y el microanalisis temporal para examinar
la variabilidad temporal individual y conjunta, comparando en un mismo arreglo el fraseo melddico

de la orquesta de Anibal Troilo con el de otras orquestas-escuela actuales®. El supuesto es que las

82 Las orquestas escuela de tango en Argentina funcionan como entidades musicales y culturales donde se rescata las
maneras de aprender el oficio de tocar en el formato de orquesta tipica, replicando las formas en que se aprendia dicha
profesion. En general los jovenes que participan de las orquestas interpretan arreglos originales de las orquestas de tango
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variaciones témporo-expresivas (‘fraseo’) que despliegan las orquestas durante la performance
musical podrian brindar pistas para dar respuesta a la siguiente pregunta epistemologica ;como se
construye el estilo de ejecucion en las orquestas de tango?

Para poder responder a esta pregunta procedimos a: i) analizar la estructura musical, la
temporalidad y el fraseo expresivo en el mismo arreglo del tango Danzarin (1958) ejecutado por la
orquesta de Anibal Troilo y dos orquestas-escuela actuales; ii) comprender la interaccion entre el
timing, el ritmo y las caracteristicas discursivo-musicales de la melodia en diferentes instancias
orquestales e instrumentales (pasajes solo, soli y tutti); y iii) discutir las posibles diferencias
estilisticas y temporales entre la ejecucion candnica y la ejecucion de las orquestas-escuela.

Se seleccionaron fragmentos de los registros instrumentales del tango “Danzarin”®?
ejecutados en vivo por la Orquesta Tipica de Anibal Troilo (1972), la Orquesta Tipica Canyengue
(2017) y la Orquesta Escuela Emilio Balcarce (2017). La informacion temporal (timing) de los
fragmentos musicales fue extraida de la sefial sonora mediante la anotacion manual (con el software
Sonic Visualiser). La anotacion consistid en anotar la melodia que exhibia diferentes tipos de
articulaciones expresivas (articulacion legato y staccato-acento), y que presentaba tres tipos de
orquestacion (Tipo 1 — tutti, Tipo 2 — soli de bandoneones y Tipo 3 — solo de bandoneodn). Luego se
calculo el desvio expresivo de los ataques de cada nota en cada interpretacion respecto a los valores
normativos del arreglo. Posteriormente se procedio a caracterizar y definir la estructura motivica de
la melodia (punto de vista musicoldgico). Para ello describimos las caracteristicas de la trama textural
y analizamos la direccionalidad melddica, el movimiento tonal y los tipos de agrupamiento ritmico.

Como muestra la figura 4.1.3, los resultados indicaron que las orquestas actuales se asemejan
entre si en el perfil temporal general de los pasajes tfutti. La principal diferencia con la ejecucion
canodnica (la orquesta de A. Troilo) radica en que esta ultima despliega patrones temporales mas
amplios (repentinos), embebidos en la direccionalidad ritmico-melddica de la estructura musical de
la frase, generando asi climax formales o puntos culminantes (Agawu, 2012) en cada semifrase. La
interpretacion de A. Troilo presenté ademas mayor regularidad temporal fraseologica, esto es, los

alargamientos y acortamientos temporales se mantienen en un rango de desvio pequeiio.

historicas (Troilo, Pugliese, Di Sarli, entre otros) con la participacion en la direccion de renombrados miisicos actuales de
tango (Balcarce, Garello, Lavallén, Mederos, entre otros).
83 Compuesto y arreglado por Julidn Plaza para ser grabado por Anibal Troilo en 1958.
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Figura 4.3. Perfil temporal de la condicioén 1 de orquestacion ejecutado por las tres orquestas. La linea celeste muestra el
perfil temporal de la orquesta de Anibal Troilo, la linea bordo la orquesta Canyenge y la linea verde la orquesta Emilio
Balcarce. El eje horizontal indica la cantidad de ataques de la melodia. El eje vertical representa los porcentajes de
desviacion respecto de los valores nominales para cada una de las notas en las 3 ejecuciones de las orquestas. Cuando los
valores son positivos hay alargamiento (la direccion de la linea es ascendente) y cuando son negativos expresan acortamiento
temporal (la direccion de la linea es descendente).

En cuanto a los pasajes soli de bandoneones la principal diferencia entre las orquestas
actuales y la ejecucion de Troilo es que, ademas de la variacion de alturas (omision de
ornamentaciones y de valores ritmicos que embellecen a las notas estructurales), pareciera haber un
intento de frasear distinto que en el estilo de soli de A. Troilo®. Finalmente, en los pasajes solo, las
orquestas actuales presentan variaciones temporales mucho mas amplias y complejas de analizar que
no guardan una relacion directa con la organizacion discursiva de la estructura musical de la melodia.
Por su parte el analisis del timing expresivo en la ejecucion bandoneonistica de A. Troilo refleja la
aparicion de alargamientos y acortamientos de los agrupamientos ritmicos a nivel local, variabilidad
temporal que no habia aparecido en los pasajes turti y soli. A modo de sintesis, en cada instancia
orquestal (tutti, soli y solo) vemos diferencias importantes entre los perfiles temporales de ambos.

Los resultados muestran que habria perfiles temporales que serian estilisticamente

compatibles, y otros que son estilisticamente menos compatibles. Observamos que el perfil temporal

84 Como ya mencionamos en el capitulo 2 los pasajes soli de bandoneones son caracteristicos del estilo de ejecucion de A.
Troilo en casi todo su repertorio instrumental.
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de A. Troilo tiene determinadas caracteristicas expresivas, y que las orquestas actuales observadas
tienen otros perfiles que, para resultar compatibles, tendrian que guardar relaciones estructurales con
el perfil temporal de la ejecucion canonica y de este modo constituirse en interpretaciones ‘al estilo
de Anibal Troilo’.

A manera de conclusion de los estudios preliminares vemos que la construccion del estilo es
entonces mas un resultado del acto de la ejecucion que del uso y de la interpretacion de la partitura®.
En la practica del tango, entonces, la relacidon entre la ejecucion interpretativa y el texto musical -
entendido este ultimo como una guia para la performance- es mas distante que en la musica
académica. Los avances alcanzados y las limitantes encontradas en estas investigaciones preliminares
presentan el desafio de avanzar en el estudio de la temporalidad en el tango tanto en los métodos de

analisis del timing utilizados como en el tipo de analisis musical empleado.

4.1.2 Introduccion al estudio central

El estudio central 4a se propuso analizar y describir los patrones ritmico-melodico-expresivos
en el arreglo de tango de las orquestas de A. Troilo y O. Pugliese a partir de una doble estrategia
metodoldgica. La primera estrategia consistio en observar el tratamiento de la variacion de dichos
patrones en distintos niveles de la estructura ritmica (Cooper y Meyer, 1969) y en comprender el
movimiento ritmico en relacion a las prolongaciones melddicas y las progresiones tonales de mayor
y menor longitud dentro de la frase musical (Yeston, 1976, Rothstein, 1989; Schachter, 1999; Larson,
2012). La segunda, compard el andlisis resultante de la discursividad de los patrones ritmico-
melddicos con el analisis del componente témporo-dinamico de dichos pasajes para observar la
micro-variacién de los patrones expresivos en cada orquesta. Pretendemos obtener asi evidencia
proveniente tanto del analisis temporal y dindmico de la superficie sonora como del analisis
hermenéutico de la superficie textual del arreglo de tango, que se combinara y vinculard para

encontrar indicadores de similitud y diferencia entre las practicas estilisticas de uno u otro intérprete.

4.1.3 Objetivo y planteo del problema

Este estudio se propone identificar en las superficies textuales transcriptas y en la sefal sonora
de interpretaciones de las orquestas de Anibal Troilo y Osvaldo Pugliese sobre tangos ya existentes
los modos de produccion y comunicacion de sentido que configuran la identidad estilistica en la
practica musical del género.

Particularmente se busca analizar, en diferentes frases del discurso musical, modos
articulatorios que organizan la duracion y la altura en los patrones ritmico-melodico-expresivos. Se

asume que la variante estilistica emerge de la combinatoria entre el modo en que se elabora la

85 En muchos contextos de produccién del tango ni siquiera apelan al texto anotado.
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concatenacion de patrones ritmico-melodico-armonicos en la superficie textual y la dinamica

expresiva de su distribucion temporal en el arreglo.

4.1.4 Metodologia

Se seleccionaron pasajes de los registros instrumentales del tango “El Marné” (Eduardo
Arolas), arreglados e interpretados por las orquestas de Anibal Troilo y Osvaldo Pugliese. Las dos
grabaciones del tango pertenecen a los periodos tardios de la produccion de ambos musicos, a saber:
la versién de la orquesta de Anibal Troilo registrada en 1967 y arreglada por Astor Piazzolla
(bandoneonista de Troilo), y la version de la orquesta de Osvaldo Pugliese grabada en 1969 y
arreglada por Rodolfo Mederos® (bandoneonista de Pugliese).

Para el analisis notacional de las transcripciones de cada version se tomaron una semifrase
de 4 compases de la seccion A, y una frase de 8 compases de la seccion B del tango. La seleccion de
las frases de 4 compases permitio identificar con mayor precision los patrones basicos, en tanto que
las frases de 8 compases posibilitaron el analisis ritmico-melddico-estructural. La comparacion de las
semifrases de 4 y de 8 compases en ambas orquestas permitié caracterizar particularidades de cada

estilo orquestal.

4.1.4.a Procedimiento

El procedimiento analitico se organizo en tres etapas. En cada etapa se utilizé un instrumento
de analisis textual y sonoro distinto que se describe a continuacion.

Para el analisis de la musica anotada se procedié a escuchar y anotar los pasajes antes
mencionados, que contenian el tipo de articulacion melodica de los ataques staccato-acento. La
transcripcion se realizo utilizando todos los signos de la escritura disponibles para dar cuenta de los
componentes de altura, ritmo y articulacion en el plano melddico. Estos se combinaron con la
anotacion del movimiento armoénico del pasaje (cifrado americano y conduccion vocal del bajo), y
con la conduccion ritmico-registral de los recursos del acompafiamiento del tango (sincopas, marcato,
pasajes en dos, saltos de registro en el marcato, etc.). En la escritura del acompafiamiento se muestra
una referencia ritmico-armoénica de lo que tocan los musicos sin que figuren todas las notas, porque
el interés analitico estd centrado en las caracteristicas organizativas de los patrones ritmicos de la
melodia en vinculacion con la estructura armoénica tonal, la reduccion del acompafiamiento pretende
clarificar dicho analisis (Figura 4.1.4). Se utilizaron otros simbolos que describen rasgos
performaticos como por ejemplo sonidos con arrastre en las cuerdas, sonidos con aire en los

bandoneones y cluster de piano en el plano del acompafiamiento.

86 La transcripcion realizada de la version de Osvaldo Pugliese fue revisada por el propio Rodolfo Mederos (15 de junio de
2016).
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Para analizar la superficie ritmico-melddica de dichos pasajes se procedio a describir sus
rasgos estructurales y a realizar graficos de analisis notacional. El analisis de los patrones ritmicos se
realiz6 utilizando los simbolos que describen Cooper y Meyer (1960). Se aplicaron conceptos de la
teoria de la estructura ritmica de los autores mencionados y se combinaron con los conceptos de la
estructura duracional de la frase, entre ellos, las organizaciones ritmicas extensas, el énfasis ritmico,
y la direccion y el movimiento tonal (Yeston, 1976, Rothstein, 1989; Schachter, 1999). Por ultimo,
se procedioé a comparar los resultados del analisis de la superficie ritmico-melddica obtenida para
ambas orquestas y describir la elaboracion de los patrones ritmico-melddico-expresivos en el estilo
personal de cada autor. Para ello se compararon el fragmento 1 en Troilo con el fragmento 1 en
Pugliese, ambos de la seccion A, y asi sucesivamente.

Para analizar la superficie sonora se aplicé una técnica microanalitica para describir la
dindmica y la temporalidad de los pasajes seleccionados (este procedimiento se realizd sobre las 2
semifrases de 4 compases). En cuanto al procedimiento de recoleccion de datos temporales, el calculo

del desvio expresivo y la extraccion de la dinamica fueron descriptos en los apartados 4.1.1ay 4.1.1b.

4.1.5 Resultados generales

Por razones de espacio, en este apartado describimos de manera general los resultados
alcanzados que se vinculan con los objetivos analiticos de la presente tesis, las especificidades de la
aplicacion de la doble estrategia metodoldgica para el andlisis textual y sonoro de cada frase y
semifrase se encuentra detallado en Alimenti Bel y Martinez (2017). Los resultados muestran que el
analisis combinado de los atributos de los patrones ritmico-melddico-expresivos ofrecen pistas para
comprender el tratamiento de la variante estilistica en el discurso musical de las orquestas de A. Troilo
y O. Pugliese.

Como muestra en la figura 4.1.4, por una parte, el arreglo y la interpretacion de A. Troilo
indica que hay una predominancia a articular los patrones ritmicos de la melodia con los patrones
ritmicos del acompafiamiento, como acentuaciones conjuntas, de complementacion y de contraste, y
como elaboracion contrapuntistica entre estratos texturales. En cuanto a los rasgos expresivos analiza-
dos, se identifico que la temporalidad se organiza conjuntamente al ritmo duracional, mientras que la
dindmica se organiza en relacion a la estructura duracional de la frase. La observacion de esta
caracteristica expresiva de la orquesta motivaria una indagacion mas profunda acerca de como se
establece la relacion entre la estructura musical, la temporalidad y la dindmica en la comunicacion

expresiva del estilo de ejecucion de A. Troilo.
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Figura 4.1.4. Fragmento del tango El marné de E. Arolas. Esta partitura es una transcripcion de la version interpretada y
arreglada por la orquesta de A. Troilo, con la utilizacion de signos del andlisis notacional a modo de referencia para el
analisis de la superficie textual-sonora. El color negro corresponde al analisis de los niveles arquitectonicos inferiores de la
melodia (Cooper y Meyer, 1969). El color rojo corresponde al analisis de los niveles arquitectonicos inferiores del
acompafiamiento (el nimero 2. en el acompafiamiento indica una reinterpretacion analitica en el nivel inferior). El nimero
2 encuadrado corresponde al analisis de los niveles arquitectonicos superiores de la frase (Yeston, 1976, Rothstein, 1989;
Schachter, 1999; Larson, 2012). La flecha verde con la inscripcion “cierre de tonica I/I”” indica el final de la primer semifrase
de 4 compases.

Como muestra en la figura 4.1.5, por otra parte, el arreglo y la interpretacion de O. Pugliese
indica que la variacion armonica, los desplazamientos métricos de las células motivicas, la disonancia
métrica (Krebs, 2009) y la transformacion de la estructura melodica establecen el “tiempo débil” y el
“primer tiempo” acentuado de la estructura duracional de la frase. En cuanto al acompafiamiento de
yumba, el mismo tiene un efecto expresivo (temporal y dinamico) que evoluciona a lo largo de la
frase y que involucra al movimiento y a la elaboracion de los patrones ritmico-melédicos del estrato
textural superior (Shifres, 2009; Alimenti Bel y otros, 2014a y 2014b). En cuanto a los tipos de
agrupamiento en la melodia, no se encontraron indicadores que dieran cuenta de una tendencia a
articular un determinado patrdn ritmico en las frases. Las caracteristicas expresivas que observamos
en O. Pugliese muestran que la temporalidad se organiza por semifrase, y que la variacion agogica se
relaciona a los cambios que se producen en la articulacion melddica. Tanto en la semifrase de 4
compases como en la frase de 8, interpretamos que el componente performatico en vinculacién con
el despliegue de la estructura tonal del pasaje comunica una sensacion de un primer tiempo mas

amplio que las frases analizadas. Es decir que los dos fragmentos se podrian interpretar como una
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gran anacrusa que obligaria a analizar las siguientes frases a fin de encontrar la localizacion de la

primera acentuacion estructural (objetivo del movimiento ritmico-tonal del arreglo).
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Figura 4.1.5. Fragmento del tango El marné de E. Arolas. Esta partitura es una transcripcion de la version interpretada y
arreglada por la orquesta de O. Pugliese, con la utilizacion de signos del analisis notacional a modo de referencia para el
analisis de la superficie textual-sonora. El color negro corresponde al analisis de los niveles arquitectonicos inferiores de la
melodia (Cooper y Meyer, 1969). El color rojo corresponde al analisis de los niveles arquitectonicos inferiores del
acompafamiento (el nimero 2. en el acompafiamiento indica una reinterpretacion analitica en el nivel inferior). El nimero
2 encuadrado corresponde al analisis de los niveles arquitectonicos superiores de la frase (Yeston, 1976, Rothstein, 1989;
Schachter, 1999; Larson, 2012). Los corchetes en la parte superior indican la segmentacion de las dos semifrases de cuatro
compases.

Con la informacion procesada nos propusimos dar cuenta de algunas caracteristicas
identitarias del estilo ejecucion tardio que despliega cada orquesta. Para afirmar que el estilo posee
dichas caracteristicas identitarias es necesario recabar mayor cantidad de analisis del repertorio. Sin
embargo, este estudio pretende ser una aproximacion a los rasgos estilisticos de cada autor. En
Osvaldo Pugliese se muestra el predominio de un tratamiento mas vinculado al valor estructural de
la altura; si bien la variacion temporal y acentual organiza los eventos en el nivel local, el rasgo
distintivo es el ‘tratamiento discursivo a nivel global’. Por su parte en Anibal Troilo se muestra el
predominio de un ‘tratamiento discursivo a nivel local’. Es decir que las variaciones a nivel de
superficie musical y los cambios en las configuraciones texturales se elaboran en relacion al ritmo
duracional de cada semifrase. En consecuencia, se observa una variacion de los patrones ritmicos

cada 4 compases.

140



4.1.6 Discusion

Un proposito central del presente estudio consistié en la indagacion de los componentes
ritmico-melodicos, articulatorios, de la instrumentacion y el control de la marcha general del
despliegue tonal en el arreglo del tango (elementos compositivos) en combinacion con el tratamiento
de la temporalidad y la dindmica de los patrones expresivo (elementos interpretativos). A partir de
los resultados obtenidos se formula una nueva hipotesis que indica que el problema de la variacion
estilistica en el tango no es aleatorio en el sentido de resultar “libre” sino que contiene intrinsecamente
caracteristicas “invariantes”. Es decir que hay una manera de variar que es mas identitaria de un estilo
que de otro. Por lo tanto, en la identidad estilistica las variaciones no afectan las caracteristicas
reconocibles de un determinado modelo (estilo) o en todo caso de una estructura musical particular,
sino que, por el contrario, es el modo de variar el que construye la identidad en cada estilo de
ejecucion.

4.2 ESTUDIO 1b: Microestructura expresiva del timing en el estilo orquestal de Anibal Troilo

4.2.1 Introduccion al estudio central

Para la segunda limitante observada en relacion a la aplicacion de analisis estadisticos de
timing en la performance orquestal historica del tango se volvio imperioso disefiar un nuevo estudio
con nuevas herramientas y métodos analiticos. Como mencionamos anteriormente la comparacion
entre performances orquestales sobre un mismo tango no es posible debido a la variacion de
superficies musicales en los distintos arreglos. Para ello seleccionamos un topico esencial de la
practica musical del tango como es el fraseo melddico y sus caracteristicas de variabilidad ritmica y
de microtiming interpretativo. Nos propusimos indagar este topico en la performance orquestal de
Anibal Troilo para complementar y ampliar los resultados obtenidos en el estudio la y en el estudio
preliminar acerca de su estilo de ejecucion y sus regularidades témporo-expresivas.

El término fraseo es frecuentemente utilizado en el ambito del tango y se ha convertido en un
simbolo que diferencia a este género de otras musicas populares. Asi como el jazz ha desarrollado el
concepto del swing (Rose, 1989; Friberg y Sundberg, 1999; Benadon, 2003 y 2006; Lindsay y
Nordquist, 2007), o en el andlisis de las musicas afro-descendientes se utiliza la palabra Groove,
Patrones ritmicos y polirritmias (Kauffman, 1980; Andrade, 1991; Araujo, 1992; Gouyon, F. 2007;
Naveda et al, 2011), en el tango se habla de fraseo (Salgan, 2001; Peralta, 2008; Brunelli, 2015; Gallo,
2018; Alimenti Bel y Martinez, 2017 y 2019) para referirse a un tipo de ejecucion meldodica
(interpretacion) que define a un tipo de normatividad en la forma de expresar el tango. En el campo
de la musicologia del tango suelen referirse al fraseo como la manera de modificar o construir la
ritmica de la melodia con un empleo particular del rubato (Brunelli, 2015). Por su parte Horacio

Salgan (2001) explica que el fraseo es un tipo de variacion que expone a la frase generalmente
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entrecortada, modificando un tanto la melodia en sus notas y en su figuracion, pero que mantiene un
reconocimiento auditivo de la misma. En esta misma definicion generalista del concepto de fraseo,
en el capitulo 2 (apartado 2.3.3), hicimos mencion a que los manuales y métodos de ensefianza de la
musica del tango sistematizaron la escritura de un patrén basico de fraseo (Peralta, 2008; Gallo, 2018).
Aqui refieren a que el patron expresivo del fraseo es el resultado del alargamiento de las duraciones
de la primera y la segunda nota de un grupo de cuatro ataques sucesivos, y del respectivo acortamiento
de las duraciones de la tercera y la cuarta notas del patron (subordinacion expresiva hacia el tiempo
fuerte siguiente). Si bien estas definiciones intentan dar cuenta de las caracteristicas generales del
fraseo melddico en el tango que diferencian a esta practica de otros estilos musicales, sin embargo,
resultan insuficientes para dar describir las diferencias de fraseo interpretativo que se perciben entre
los distintos estilos de ejecucion que componen la practica musical del tango.

Por lo expuesto hasta aqui el manejo de la temporalidad que sucede adentro de la estructura
de fraseo melddico (4 notas) es un factor organizativo importante para la conformacion del estilo de
ejecucion de una orquesta de tango, y en especial en cuanto al uso que han hecho de este rasgo
expresivo los estilos candnicos. En principio, de la practica estilistica emergen varios ritmos y
ordenamientos temporales que resultan de frasear 4 notas sucesivas entre los tiempos 1y2 03y 4
del compas (Salgan, 2001; Peralta, 2008). Esto da cuenta de que la variabilidad percibida en la
interpretacion estilistica orquestal denota un abanico de posibilidades y de variantes expresivas para
frasear un motivo melddico. Por lo tanto, una particularidad expresiva del fraseo melddico en los
musicos de tango podria centrarse en las caracteristicas recurrentes de alargamiento y acortamiento
temporal de patrones ritmicos-melodicos embebidos en la microestructura (Alimenti Bel y Martinez
2019). En este estudio observamos al fraseo en el tango como una microestructura expresiva que
establece una expectativa de continuidad en la ejecucion estilistica. Dicha microestructura se produce
regularmente en el estilo de una orquesta o en el estilo personal de un musico de tango y no debe
confundirse con el rubato musical, que presenta una variabilidad temporal especifica. De esta manera,
el fraseo melddico aparece en la interpretacion orquestal como una microestructura expresiva
temporal que puede ser recurrente o sistematica o que presenta regularidades en las maneras de tocar
el tango y aporta identidad a la practica estilistica. No diriamos nada nuevo al afirmar que, por
ejemplo, la orquesta de Osvaldo Pugliese frasea distinto a la orquesta de Juan D’ Arienzo, o se
diferencia notoriamente del resto de los estilos orquestales.

Un area pequena de la literatura musicologica y psicologica de la performance de la musica
se ocupa de las estructuras microtemporales del ritmo en la practica musical. Particularmente estos
estudios observan los fendmenos ritmicos que ocurren en el nivel mas rapido de la métrica musical
(a nivel de semicorcheas o en la subdivision del beat). Inicialmente en el ambito de la

etnomusicologia, Charles Keil (1987) planted la hipdtesis de que las a-sincronias de timing en un
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nivel de milisegundos y las pequefias discrepancias en la dindmica, la altura o el timbre (Discrepancias
Participativas o PDs por sus siglas en inglés), son las responsables de causar el groove. Por su parte,
este nivel métrico es definido en la literatura historica con una variedad de formas tales como:
‘common fast beat’ (Kauman, 1980), ‘tatum layer’ (Bilmes, 1993) o ‘pulsation’ (Polak, 1998). En
este campo las desviaciones se denominan con el nombre de microtiming y se definen como una serie
de cambios de eventos a un fempo constante (Desain y Honing, 1993; Bilmes, 1993). En Naveda et
al. (2011) se encontraron indicios de anticipaciones sistematicas de la tercera y la cuarta semicorcheas
en la practica musical del samba brasilero a partir de estudiar la vocalizacion espontanea sobre el
esquema ritmico que conforma el ‘swing’ del samba. En este estudio la metodologia es mas compleja
que en los estudios estadisticos clasicos del timing ya que se utiliza un algoritmo de deteccion de
picos aplicado a iméagenes auditivas. En algunos estilos musicales como el jazz, el samba, o el son
cubano, la recurrencia sistematica de patrones ritmico-melodicos se convirtidé en una caracteristica
idiosincratica que soporta la identificacion del estilo en si (Benadon, 2006; Naveda et al, 2011;
Benadon y otros, 2018). La novedad que presentan los estudios actuales es la aplicacién de métodos
computacionales para el analisis del microtiming con resultados mas robustos y confiables que la
estadistica clasica utilizada en la psicologia de la performance (Shaffer 1981; Shaffer et al. 1985;
Todd, 1985; Clarke, 1987; Repp, 1992 y 1994; Palmer, 1997; Gabrielsson, 1999).

En la actualidad las aplicaciones computacionales realizadas en el campo de la Music
Information Retreival (Bello, 2004 y 2016; Miler et all, 2016 y 2019) como la transcripcion
automatica de ritmos de musica grabada, el reconocimiento 6ptico de musica y la comprension de la
estructura de grandes colecciones de musica para caracterizar patrones de originalidad, entre otras,
abrieron nuevas posibilidades para el analisis del sonido en musicas grabadas. En este campo se
propusieron una serie de métodos tales como: redes 16gicas de Markov, analisis de graficos, funciones
de incertidumbre, optimizacion combinatoria, aplicaciones de modelos de caja negra o caja blanca en
ML (machine learning), regularidades estadisticas en anotaciones manuales y automaticas, el uso de
multiples flujos de informacioén o el uso del conocimiento del dominio o la formulacion de analisis
estructural como un problema tedrico de la informacion. Si bien estos avances computacionales
permitieron todo tipo de investigaciones alrededor de la musica grabada, sin embargo, su aplicacion
al estudio del componente temporal, y en particular al microtiming en la performance musical, es un
area poco indagada. Sostenemos que el uso de métodos y herramientas computacionales para el
analisis de la microestructura expresiva temporal en registros sonoros del tango es relevante y
novedoso para su estudio y su investigacion, ya que supera las limitantes observadas en los métodos
clasicos de analisis del timing.

Vale aclarar que el analisis automatico de la sefial sonora en registro de grabaciones historicas

de tango presenta dos problematicas centrales. Por un lado, la deteccion automatica de beats y onsets,
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utilizando plugins en softwares de andlisis de sefial de audio (como Sonic Visualiser) se ve
fuertemente perjudicada por la calidad acustica de las grabaciones de tango. En la primera mitad del
siglo XX las grabaciones comerciales se vieron afectadas por el problema de la velocidad de los
discos de 78 rpm (Beardsley y Leech-Wilkinson, 2009) y, en particular, en los registros fonograficos
de orquestas tipicas de tango, el problema de la calidad de grabaciones persistio hasta entrada la
década del 80 debido a que la oferta de sellos discograficos no disponia de la tecnologia pertinente
para lograr una ‘buena grabacion’ (Binda y Brunelli, 2012). Y por el otro, las texturas musicales de
las orquestas presentan una sefial sonora compleja donde todos los instrumentos son emitidos a través
de un solo canal (mono), lo cual no permite la aplicacioén de plugins de deteccion automatica ya que
se confunden los ataques orquestales simultaneos (Repp, 1998; Alimenti Bel y otros, 2014b).

De todas maneras, existen varios problemas conceptuales y metodologicos que interfieren en
los intentos tanto computacionales como musicolégicos para identificar patrones recurrentes y
motivos caracteristicos en la musica del tango. En primer lugar, los patrones recurrentes o motivos
caracteristicos exponen una suposicion que es clésica en las ciencias que analizan los fendmenos
fisicos, pero que no se refleja claramente en el fenomeno de la practica musical. Los patrones
melddicos, ritmicos o temporales fijos que se observan en las performances tienden a ser menos
recurrentes porque el valor que se atribuye a las interpretaciones estd mas relacionado con la novedad
y la variabilidad que con la recurrencia. Es decir, los motivos caracteristicos varian constantemente
para codificar discrepancias o brindar novedades idiomaticas. En segundo lugar, los motivos
caracteristicos, vistos desde la literatura musicoldgica, representan combinaciones de ritmos o
estructuras melodicas que deberian sefialar estilos o modismos. Sin embargo, la literatura
musicologica indica que hay muchas otras formas en que la cultura agrega modismos a las
interpretaciones musicales. Estas caracteristicas pueden incluso diferir de las caracteristicas que los
musicos enculturados ven en su musica. Por ejemplo, algunas culturas adaptan sus explicaciones al
discurso de la musica tradicional, al contexto, o a sus limitantes tedrico-practicas (como en el caso de
la sincopa codificada en el discurso de los musicos de samba brasilefio, entendido como el elemento
caracteristico de dicha musica). Desviaciones de microtiming, subestructuras, contorno meléddico,
timbre, relaciones entre melodia, letra y baile son algunas de las posibilidades para ampliar esta
limitante musicologica-conceptual. En tercer lugar, la tradicion, la danza, los espacios sociales y el
repertorio del tango (en especial la tradicion de la danza) se basan en las claves sonoras de grabaciones
antiguas, incluido el paisaje sonoro de baja fidelidad que es caracteristico de las grabaciones de
orquestas tipicas de tango. Esto representa un desafio para los métodos computacionales de
transcripcion que necesitan lidiar con el ruido, la polifonia, la falta de espacializacion y algoritmos

de pensamiento entrenados con las deficiencias de las grabaciones comerciales orquestales.
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Por ende, el estudio que proponemos aplica por primera vez métodos computacionales para
el analisis de estructuras y agrupamientos temporales sobre registros sonoros histéricos del tango. Al
ser un abordaje exploratorio y empirico testeamos dicha metodologia sobre un tango (Mi refugio)
interpretado por la orquesta de Anibal Troilo (estudio de caso). La metodologia se explica en el
apartado 4.2.4, donde se brindan detalles acerca del ejemplo musical seleccionado, la anotacion
manual de estructuras sonoras y el data-set, sobre el método para la computacion de las caracteristicas
del microtiming, y finalmente sobre el método utilizado para el clustering computacional de la
informacion obtenida. Los resultados fueron divididos en dos partes (apartados 4.2.5 y 4.2.6). En la
primera, exploramos los grupos de clustering y seleccionamos el mas relevante y con mayor
significancia musical, y en la segunda, mostramos un analisis musicologico del cluster seleccionado.
En el apartado 4.2.7 derivamos conclusiones acerca del analisis temporal del fraseo melddico, la
contribucion computacional para el analisis temporal de la performance del tango y las implicancias

para la realizacion de estudios posteriores en este campo.

4.2.2 Proposito e hipdtesis

Un proposito del presente estudio es examinar la interaccion entre las propiedades musicales
y patrones microtemporales (microestructura) dentro del fraseo melddico de la orquesta tipica de
Anibal Troilo. Este trabajo esta basado en una combinacion de analisis hermenéuticos-musicales, de
la musicologia sistematica y de métodos cuantitativos (computacionales).

El topico central en este estudio es indagar el fraseo en el tango y su microestructura
expresiva. Entonces si la produccion de caracteristicas temporales en el peculiar alargamiento y
acortamiento de los patrones ritmico-melodicos estan embebidos en el fraseo melodico podemos
analizar la comunicacion de la identidad estilistica y expresiva en el tango. Como caso de estudio
seleccionamos el estilo de ejecucion de Anibal Troilo debido a que es un estilo canonico

representativo y emblematico de la practica musical y cultural del género.

4.2.3. Metodologia
4.2.3.a Ejemplo musical y registro sonoro

El ejemplo musical seleccionado es el tango “Mi refugio” compuesto en el afio 1921 por el
musico y pianista de tango Juan Carlos Cobian. Las caracteristicas composicionales de la melodia
desarrollan una variedad de motivos que contienen 4 notas sucesivas entre los tiempos 3 y 4 donde
se aplica el patron basico de fraseo (Peralta, 2008). Los contornos melodicos de los motivos (unidad
minima de sentido) varian entre la seccion A, que se encuentra en la tonalidad de Re mayor, y la
seccion B que esta en Re menor. La superficie musical presenta una variabilidad compositiva en

cuanto a la elaboracion de motivos arpegiados, por grado conjunto o por repeticion y secuenciacion
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de notas, interesantes para poder abordar y comparar la variabilidad temporal intra e inter secciones
con distintas implicancias analiticas y musicologicas.

El registro sonoro seleccionado es la grabacion comercial del afio 1970 del tango “Mi
refugio” interpretado y arreglado®” por la orquesta tipica de Anibal Troilo. La misma esta conformada
por la base de 4 bandoneones, 4 violines, viola, violonchelo, piano y contrabajo®. Las figuras 4.2.1
(seccion A) y 4.2.2 (seccion B) muestran los motivos seleccionados para su analisis; cada motivo
contiene a la microestructura expresiva temporal de 4 notas objeto de estudio (circulos rojos).
Seleccionamos la interpretacion de los motivos melddicos o de frases musicales® con una articulacion
legato o ligada global debido a que los fraseos en el tango ocurren con este tipo de articulacion
melddica de los ataques, en contraste con la regularidad temporal presentes en pasajes articulatorios

staccato-acento. Por lo tanto, descartamos aquellos motivos tocados con este ultimo tipo de

. .,
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Figura 4.2.1 Frases anotadas de la seccion A del arreglo del tango Mi refugio por Anibal Troilo. Los fragmentos son

transcripciones de la voz superior ejecutadas con los tipos de orquestacion tutti, soli y solo (cuando aclara x2 se repite

literalmente dicho fragmento en la interpretacion). Los corchetes indican los motivos (unidad minima de sentido) y las
letras v1, v2, etc. (variacion del motivo 1y 2). Los circulos rojos marcan la posicion métrica de la microestructura

expresiva temporal y los circulos verdes las microestructuras que no se agruparon en el clister computacional.

87 El arreglo fue compuesto y escrito por Ratil Garello, bandoneonista que integré la orquesta de Troilo entre 1966 y 1975
(afio de fallecimiento de Troilo). Alternaba entre las partes del primer y el segundo bandoneén, en ocasiones reemplazando
a Troilo quien en esos momentos dirigia la orquesta. Fue uno de los arregladores mas sobresaliente de la ultima etapa
musical de Troilo y uno de los principales continuadores de las maneras de tocar y arreglar troileanas.

8 posiblemente con el agradado de refuerzos para la grabacion con lo que la fila de cuerdas es posible que esté ampliada a
6 u 8 violines. Con respecto a los bandoneones en reiteradas ocasiones Troilo reforzaba el bandonedn primero ampliando
la fila a 5 bandoneones.

8 Se pueden denominar como frases modelos, véase Martinez (2018).
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Figura 4.2.2 Frases anotadas de la seccion B del arreglo del tango Mi refugio por Anibal Troilo. Los fragmentos son

transcripciones de la voz superior ejecutadas con los tipos de orquestacion tutti, soli y solo (cuando aclara x2 se repite

literalmente dicho fragmento en la interpretacion). Los corchetes indican los motivos (unidad minima de sentido) y las

letras v1, v2, etc. (variacion del motivo 1y 2). Los circulos rojos marcan la posiciéon métrica de la microestructura
expresiva temporal y los circulos verdes las microestructuras que no se agruparon en el clister computacional.
4.2.3.b Extraccion y andlisis de datos temporales
En esta seccion comenzamos explicando el procedimiento de anotacion manual de los
ataques sobre la sefial sonora y el calculo obtenido del error de anotacion, luego proseguimos
describiendo los criterios de segmentacion y de anotacion de los motivos melddicos, y finalizamos
mostrando los tipos de algoritmos computacionales utilizados para la exploracion y el andlisis del
microtiming.
Anotacion manual
El primer desafio consistié en construir un conjunto de datos de secuencias de notas de una

grabacion de 50 afios. Debido a las caracteristicas del repertorio, la computacion de caracteristicas en
la musica polifonica del tango (orquesta), como se menciond en la introduccion, presenta varios
problemas (véase Esparza y otros, 2013%). Es por ello que optamos por anotar estas secuencias
manualmente e inspeccionar el error de anotacion para comprender qué tan confiables podrian ser los
resultados. De esta manera, se compararon los puntos temporales de la anotacion manual con un
algoritmo de deteccion automatica de ataques (mirevent en MirToolbox, 2017), que detecta eventos
como picos de rafagas de energia en funcion del filtrado de audio (consulte el Manual de MirToolbox,
2017). Dicha comparacion se realizo calculando la diferencia entre los puntos de anotacion manual

con los puntos de anotacion automatica mas cercana. La figura 4.2.3 muestra los eventos del algoritmo

Phttps://www.tandfonline.com/doi/full/10.1080/09298215.2014.9297062casa_token=CxSKnr7DU_gAAAAA:60t70_1V8
U-zw6bQBCd4RyRTmZIqySEZIntxrrZkGuRgp2HZWnmTxvoRmv8IwS2PI13G4iR6zZTECHSCT.
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automatico y los eventos de la anotacion manual y la figura 4.2.4 todas las diferencias a lo largo de

la cancion.
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Figura 4.2.3. Calculo del error de anotaciéon manual y comparacion de eventos manuales y automaticos.
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Figura 4.2.4. Funcionamiento del algoritmo de eventos automaticos.

Los resultados sugirieron que la anotacion manual presentd un error de alrededor de 0.1774
ms, y los graficos indicaron que no hay un patron claro. Aunque estos nimeros también pueden
reflejar errores de deteccion automatica de ataques, el valor medio de 31.12 proporciona un elemento
importante a considerar en las siguientes operaciones.

Anotacion y segmentacion musicologica

Los motivos melodicos de la melodia fueron extraidos y segmentados de cada fragmento
utilizando el software Sonic Visualiser. Para cada motivo, anotamos un conjunto de ‘target
sequences’, que se definen como un conjunto de figuras ritmicas que son comunes a todos los

motivos. Como se muestra en la figura 4.2.5 cada motivo se clasifico segin su caracteristica
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compositiva (original, variada y repetida), su posicion métrica (tético, anacrusico y acéfalo) y su tipo

de orquestacion (tutti, soli y solo).

| microestructura \

motivo 1 (tutti x 2) /--" temporal r‘-._,_mtivo 2 (tuttix 2)

Figura 4.2.5. Anotacion manual de las caracteristicas compositivas, la posicion métrica y su tipo de
orquestacion.

La informacion de timing y altura de cada motivo se extrajo de la sefial sonora mediante una
anotacion manual y se normalizé de acuerdo con la longitud de las "target sequences”. Finalmente,
las caracteristicas temporales de cada motivo se analizaron mediante un conjunto de pruebas de
clasificacion de los clusteres.

Computacion del microtiming

Con la informacion de tiempo y altura de los eventos musicales de la melodia anotados
manualmente, el siguiente desafio fue idear un método para explorar motivos o estructuras ritmicas
que pudieran ser candidatos significativos de un motivo caracteristico del estilo idiomatico. Estas
anotaciones podrian, en teoria, encuadrarse como motivos conocidos dentro de la teoria musical
tradicional (por ejemplo, la figura del tresillo) o como elementos estructurados en grillas tonales y
métricas. Pero también podrian ser partes o estructuras ocultas en los datos que se despliegan
temporalmente en capas sutiles del proceso expresivo, o resultar en un material recurrente que podria
investigarse mas a fondo. Para escanear todas las posibilidades representadas en los datos anotados,
recopilamos todas las instancias de 3, 4 y 5 notas secuenciales (ataque y altura) y las caracteristicas
anotadas, como la posicion métrica, el tipo de motivo y de orquestacion. A estas instancias se aplico

un algoritmo kmeans configurado para dividir los datos en 10 grupos, utilizando la métrica de
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distancia euclidiana al cuadrado y el algoritmo Kmeans++°'. Finalmente optamos por calcular solo

las distancias temporales (y no los patrones de altura). La figura 4.2.6 ilustra este enfoque.

2.h] D)

\ Instance 1 s

Instance 1

Instance 1 ;

Instance... n

Figura 4.2.6. Modelo de computacion y agrupamiento en » instancias del algoritmo Kmeans++.

Los centroides de clusteres generados por el algoritmo kmeans identifican una especie de
patrones recurrentes "medios" en diferentes longitudes de motivos. Al resultar de un escaneo
mediante machine learning de patrones de ritmo recurrentes a lo largo de la interpretacion, no se ven
afectados por jerarquias métricas o tonales, que probablemente produjeran resultados que difieren
desde un punto de vista musicologico y musical. Estas asimetrias se discutiran en las siguientes

secciones.

4.2.4 Exploracion de clusteres computacionales con diferentes duraciones temporales
de motivos

En este apartado exploramos los agrupamientos de onsets (ataques melddicos) obtenidos del
algoritmo de clustering basado en kmeans. Los clusteres representan agrupamientos temporales de
onsets que denominamos como ‘estructuras ritmicas’. En un primer momento corrimos
agrupamientos de 3, 4, 5, 6 y 7 notas, contenidos en los motivos anotados, para testear que tipo de
estructura del microtiming era mas relevante para el analisis interpretativo. Concluimos que los
clusteres que contenian 5 notas eran los mas adecuados y consistentes, y ordenaban mejor los datos

temporales para su exploracion, adecuandose a la hipotesis planteada (figura 4.2.3).
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Figura 4.2.7 Captura de imagen de la pantalla del software Sonic Visualiser. Contiene la anotacion de altura, los ataques,

los beats y los clisteres con agrupamientos de 3, 4, 5, 6 y 7 notas.

Posteriormente procedimos a seleccionar y clasificar todos los clusteres de 5 notas de modo
de contar con mas instancias para discernir qué sucede musicologicamente. Ahora bien, esta
herramienta (kmeans) utiliza algoritmos de clustering de aprendizaje no supervisados que detectan
automaticamente patrones basandose puramente en la ubicacion espacial y en la distancia a un nimero
de vecinos especificado, por lo tanto, no requieren ninguna informacion acerca de en qué consiste un
cluster. De esta manera fue necesario clasificar y seleccionar los clusteres obtenidos ya que no
sabiamos qué representan desde lo compositivo y lo perceptual. Para ello se utiliz6 un histograma de
datos sobre los clusteres. La figura 4.2.8 muestra los agrupamientos de 5 notas con mas de 5 instancias

y la densidad de dichas instancias a lo largo de la interpretacion de la pieza musical.

Density of instances and clustering (> 5 instances)

C25N=7 —-— —
C24N=22 --

25

20—

Instances and density of instances
= @

=
T

a 10 20 30 40 50 60 70 80 20 100 110 120 130 140 150 160 170 180
time in s

Figura 4.2.8 Grafico de barras de la estadistica WSS en funcién de k. Representa la densidad de instancias de los
agrupamientos de clustering y los clusteres obtenidos (que contengan mas de 5 instancias). El eje x expresa en segundos la
duracion completa de la grabacion. El eje y muestra las instancias de cada cluster (ej. C23N=15) y la densidad de
instancias (en porcentajes).

La figura 4.2.8 nos permite explorar los diferentes niveles de implicancia musicales de los
clusteres. En una primera observacion identificamos que los clusteres de 5 notas se distribuyen a lo
largo de toda la interpretacion musical. La trayectoria temporal muestra que hay mayor densidad de
instancias (clases) al inicio y al final de las secciones A (1s a 40s) y A’ (84s a 120s) y algo similar
ocurre en las secciones B (41s a 83s) y B’ (121s a 180s), aunque con porcentajes de densidad mas
emparejados. Es decir, esta figura muestra que los clusteres se distribuyen mejor en clases en las
secciones en la tonalidad menor (B y B”), pero en las secciones en la tonalidad mayor (A y A’) se
presentan con mayores densidades siendo mas discontinuos. Como mencionamos anteriormente aun
no sabemos cuales son los principales patrones expresivos al utilizar esta técnica de analisis de
microtiming. Lo primero que surge es que el clister 1 que contiene 19 instancias presenta una
distribucion con mayor sistematicidad respecto al resto de los clusteres. De esta manera, deducimos

que es posible que sea un agrupamiento con coherencia musical, que se relacione con la hipotesis
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planteada y que nos indique que el resto de los clusteres representan otras organizaciones temporales
que tal vez no se relacionen con la percepcion musicologica.

Para poder avanzar en la exploracion de la conexion entre los clusteres, utilizamos el
algoritmo Direct Swap® para calcular la similitud entre los centroides obtenidos del algoritmo
Kmeans. La visualizacion de esta métrica como una forma de ‘mapa’ puede ser realizada a partir de
las distancias de similitud aplicadas a la técnica MDS (Multidimensional Scaling). Este método
organiza las observaciones en un plano como una aproximacion a la estructura subyacente de los
datos, similar a la estadistica PCA (Principal Component Analysis). La figura 4.2.9 muestra un mapa

de similitudes entre los clusteres centroides.
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Figura 4.2.9 Grafico de Multidimensional Map (MDS - Escalamiento Multidimensional) de similitud entre los clisteres
centroides. La medida de similitud utilizada es Direct Swap distance (Toussaint, 2004).

Esta herramienta de analisis computacional nos permite responder a la siguiente pregunta
(Por qué aparecen estos clusteres desde el punto de vista computacional? Particularmente este grafico
(figura 4.2.5) permite seleccionar y excluir clusteres, ya que es un método de analisis de una matriz
de proximidad (similitud o diferencia) establecida sobre un conjunto de datos. Para ello se agruparon
los clusteres centroides segun la similitud expresada en términos de una métrica de distancia directa
Swap (Toussaint, 2004). Como podemos observar hay similitudes y diferencias notorias entre los
modelos ritmicos (agrupamientos temporales de onsets). Estas diferencias se deben en parte a la
estructura ritmica (agrupamiento) pero también al tipo de movimiento melddico (direccionalidad).
Podemos concluir que los clusteres con mayor relevancia, desde el punto de vista del sentido musical
y el analisis musicologico son el cluster 1 (19 instancias) y claster 13 (23 instancias). Estas estructuras

ritmicas son similares y establecen distancias pequefias con el resto de los clusteres (4, 6, 12, 16, 18

92 Toussaint, G. T. (2004). A Comparison of Rhythmic Similarity Measures. ISMIR.
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y 20). Por lo tanto, seleccionamos ambas estructuras (cluster 1 y 13) y excluimos al resto (4, 6, 8, 11,
12, 16, 18, 20, 22, 23 y 25) ya que, en este analisis de similitud, estos agrupamientos (excluidos) se
presentan como patrones temporales complementarios a dichos motivos.

De todos modos, atin nos resta dilucidar qué tipo de motivo ritmico (compositivo) representan
las estructuras ritmicas (clusteres). Entonces procedimos a anotar en partitura (transcripcion) los
patrones temporales para poder profundizar en la seleccion y exclusion de los agrupamientos con un

criterio musicoldgico (figura 2.4.10).
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Figura 4.2.10. Anotacion ritmica en partitura de los modelos ritmicos de 5 notas (clisteres). Los numeros indican el cluster
y a su lado la estructura ritmica de dicho agrupamiento con coherencia musical (se descartaron los que no representaban
alglin tipo de agrupamiento musical-perceptual). Los circulos rojos representan la anotacion de los clusteres seleccionados.
Los circulos rojos pequeiios indican adelantamiento temporal del ataque respecto a la similitud ritmica del claster que los
antecede.

Como vemos en la figura 4.2.10 los agrupamientos de clusteres trabajan con la idea de que
los alargamientos y acortamientos temporales de los ataques melddicos se conforman como
estructuras ritmicas que son posibles de ser anotadas. Es decir, el fraseo en el tango en principio
produce transformaciones ritmicas (patrones temporales) que no se corresponden con la variabilidad
aleatoria temporal del rubato interpretativo en el estilo de la musica clasico-romantica. A partir de la
anotacion identificamos que determinadas estructuras ritmicas se jerarquizan en relacion al discurso
musical, de esta manera, podemos decir que los cltsteres 1 y 13 son los que mas ajustan a la hipotesis
de trabajo y a la definicion que proponemos en este estudio de microestructura expresiva temporal.
La principal diferencia entre estos dos agrupamientos es que el cluster 13 selecciona a la corchea que
antecede al grupo de 4 notas (microestructura) mientras que el cluster 1 refiere al mismo grupo de 4
notas, pero abarca al ataque posterior a dicho grupo (negra o blanca del tiempo fuerte siguiente).
Concluimos que el cluster 1 es el agrupamiento mas relevante para analizar desde el punto de vista
musicologico ya que hay una subordinacion expresivo-temporal de las 4 notas (microestructura) hacia

el tiempo fuerte siguiente, tal como desarrollamos tedéricamente en el capitulo 2 (apartado 2.3.3).

4.2.5 Analisis del claster
En este apartado analizamos la informacion del microtiming y la microestructura temporal del
cluster 1 desde una perspectiva hermenéutico-musicologica. Para poder tratar el problema del andlisis

musical y el resultado estadistico del analisis temporal de los ataques utilizamos un grafico que en si
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es una estadistica visual ya que no necesita de nimeros. La figura 4.2.11 muestra el cluster 1 de

acuerdo a la estructura ritmica « 4 -1 que agrupa 10 instancias por similitud (lineas horizontales
rectas divisorias) y contiene 19 motivos (eje y). No todas las estructuras fueron seleccionadas para su
analisis. Por ejemplo, el cluster 12 se puede decir que se agrupa dentro de la transformacion ritmica
del motivo, pero estadisticamente es un outlier. {Cuales son los clusteres outliers? E1 12, el 5y el 19
(que contienen valores atipicos). Son pasajes musicales que implican el uso del rubato en el beat (algo
caracteristico del estilo de Troilo), es decir, hay alargamiento y/o acortamiento pronunciado del valor
temporal del beat (a nivel del pulso), por este motivo fueron descartados. La representacion grafica
(figura 4.2.11) permite analizar el microtiming expresivo en 3 niveles de comparacion: global,

intermedio y local.
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Figura 4.2.11. Modelo ritmico (parametro k) de clustering K-means. El eje x representa el tiempo de los ataques dentro
del beat. Los puntos azules representan el modelo ritmico (cluster 1) y el resto de los puntos las micro variaciones de
timing respecto al modelo. El eje y los motivos (microestructura de 5 notas), las duraciones y las anotaciones compositivas
de cada motivo. A la derecha se refuerza la distribucion de cada motivo (ml, m2, etc.) a través de las distintas instancias
(lineas rectas negras) del clister.

En el andlisis global vemos que el microtiming varia principalmente entre los ataques 3 y 4,
mientras que el segundo ataque se toca mas ajustado a la estructura ritmica del clister.
Particularmente los valores mas altos de adelantamiento o de retraso temporal de los ataques se

observan en el cuarto ataque provocando que se aproxime o se demore la resolucion temporal del
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quinto ataque hacia el tiempo fuerte siguiente (primer tiempo del compas)®. En la observacion
general identificamos que los motivos mas alla de su posicion métrica (anacrusicos, acéfalos o
téticos), su direccionalidad melédica (ascenso o ascenso, bordadura o dobles bordaduras) y su
orquestacion (tutti, soli y solo) tienden a agruparse en la estructura ritmica del claster 1. En relacion
a la distribucion global de los motivos se observa que el motivo 5, caracteristico de la seccion B
(motivo por grado conjunto con una direccionalidad ascenso-descenso o ascenso solo), aparece en
todas las instancias, es decir, tiene mayor variabilidad temporal que el resto de los motivos y al mismo
tiempo es la microestructura que mas veces se repite en la interpretacion (con articulacion ligada). Lo
llamativo es que la presentacion original del motivo 5, que tiene una orquestacion tutti pero al unisono
(todos tocan la misma nota) no quedo agrupado en este cluster. En principio identificamos que Troilo
tiende a frasear distintos los pasajes unisonos mientras que en la presentacion del motivo con una
orquestacion futti a voces, o en su version de solo de bandoneon la variacion es mas sistematizada,
esto es, se frasean de manera similar.

En el nivel intermedio de andlisis identificamos que las instancias 3 y 9 (lineas rectas
horizontales) presentan la particularidad de anticipar el tercer ataque y por ende adelantar los dos
ataques siguientes (4 y 5). La mayoria de los motivos que se agrupan en estas instancias (3 y 9)
pertenecen a la seccion B (motivo 5) y presentan la particularidad de ser una microestructura
expresiva por grado conjunto con direccionalidad melddica resolutiva ascendente (motivo 2, 4 y 5).
Es decir, en esta pieza cuando la direccionalidad meldodica del motivo es ascendente Troilo tiende a
adelantar el tercer ataque recursivamente. Las instancias 6 y 8 presentan la particularidad de ajustarse
temporalmente a la estructura ritmica del clister 1. Estas instancias contienen todas las apariciones
del motivo 1 que es el motivo caracteristico de la seccion A. La interpretacion troileana pareciera
modelizar temporalmente la microestructura que combina un movimiento de arpegio, en los tiempos
1 y 2 del compas, y posteriormente le sigue un movimiento de doble bordadura y salto consonante en
los tiempos 3 y 4 (microestructura). Por lo tanto, el motivo 1 (con el que inicia el tema) posee los
desvios mas regulares respecto a la estructura ritmica del cluster. Finalmente, en las instancias 1, 2 y
5 se observa una demora temporal del tercer ataque y consecuentemente se retrasa la resolucion de
los ataques 4 y 5. En este sub-agrupamiento aparece el motivo 5 en sus variaciones 2 (7ma aparicion)
y 3,y el motivo 3 en su Unica aparicion. En principio este recurso de retrasar temporalmente el tercer
ataque tiene menor sistematicidad que el resto de sus variantes, y aparece como una caracteristica de
variacion temporal a la repeticion de la microestructura, es decir, se utiliza como un atributo expresivo

de variacion del patron de fraseo.

93 Recordemos que el cliister I se ajusta a la microestructura expresiva temporal que sucede entre los tiempos 3 y 4 del
compas (ver apartado 4.2.4).
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En el nivel local de andlisis, se observa que el motivo 1 (seccion A) y el motivo 5 (seccion
B) son agrupamientos que no solo se diferencian por su construcciéon compositiva, sino que Troilo
los diferencia en sus rasgos interpretativos. El motivo 5 es el mas variado temporalmente a lo largo
de la pieza y el motivo 1 el mas regular en todas sus apariciones. Respecto a esto identificamos que
las apariciones del motivo 1, cuando toca la melodia el piano (pasaje solo), y mas alla del agregado
de notas y las variaciones de superficie musical, tiende a frasearse de manera muy similar a la orquesta
cuando toca la melodia a voces (futti). Es decir, el pianista se ajusta al modelo de fraseo de Troilo.
En cuanto a los pasajes soli (bandoneones) lo llamativo es que la microestructura aparece en los
tiempos 1 y 2 del compés (motivo 4). Més alla de que en estos pasajes caracteristicos del estilo de
Troilo se modifica el tempo de ejecucion (ralentiza considerablemente el beat) y se agregan
ornamentaciones complejas de ejecutar desde la técnica instrumental del bandone6n, se mantienen
las caracteristicas fraseologicas de la estructura ritmica del claster 1. Es por ello que el motivo 4
aparece en este agrupamiento, permitiendo asumir que la microestructura expresivo temporal no s6lo
es recurrente en los tiempos 3 y 4 del compas, sino que cuando aparecen 4 notas sucesivas en los
tiempos 1 y 2 también se produce dicha transformacion ritmica. Finalmente, en este analisis local del
microtiming observamos que los pasajes que se tocan con una orquestacion tufti al unisono tanto en
la seccion A como B no fueron agrupados por el modelo de clustering (solo una aparicion con valores
atipicos), lo que sugiere que Troilo organiza temporalmente estos pasajes con otro tipo de fraseo

donde la microestructura expresiva no se ajusta a la hipotesis de trabajo.

4.2.6 Discusion

A modo de sintesis, en cuanto al andlisis de exploracion de clusteres identificamos que el
fraseo melddico involucra el como comunicar temporalmente una frase musical (organizacion de
motivos y direccionalidad melddico-tonal) y no solo un motivo suelto que contiene 4 notas a frasear.
Es decir, este método exploratorio muestra la dificultad que presenta el analisis del fraseo en el tango.
La variabilidad de agrupamientos detectados en los clusteres da indicios de este supuesto, mientras
que algunos grupos se corresponden con la hipotesis de trabajo (cluster 1y 13), otros, si bien no son
consistentes desde lo perceptual-musicoldgico, estin embebidos en la estructura de la frase. Se
aprecia que hay otras formas sistematicas de llevar el tiempo en el estilo de Troilo, o por lo menos
que internamente tiene relevancia lo que antecede y precede a la microestructura temporal (4 notas).
Sin embargo, consideramos que la seleccion del clister 1 para su analisis musicoldgico es relevante
alos fines y objetivos planteados en el presente estudio. Del mismo modo nos permite discutir algunos
alcances generales del fraseo orquestal en el estilo de ejecucion de Anibal Troilo.

En cuanto al andlisis musicologico-hermenéutico del claster 1 se identifico que el fraseo de

Troilo presenta una estructura ritmica donde se alarga el segundo ataque del grupo de 4 notas
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(microestructura) y se acorta el tercer y cuarto ataque recursivamente. Los ataques que
expresivamente se dirigen hacia el tiempo fuerte siguiente presentan microvariaciones temporales
internas que se relacionan con las caracteristicas compositivas del motivo, sus repeticiones y sus
variaciones de superficie musical (arreglo). Es decir, que la transformacion ritmica de la
microestructura en el estilo troileano no se interpreta con valores ‘atresillados’ o irregulares u otras
formas de anotar el patron basico de fraseo, sino que establece una estructura ritmica sistematica de
corchea-negra (ataque 1 y 2) y dos semicorcheas (ataque 3 y 4). La aparicion de 19 motivos que se
interpretan con este patron temporal (claster 1) en una interpretacion musical fundamentan en parte
esta conclusion. Denominamos a esta caracteristica témporo-expresiva como un efecto performatico
sincopado; por ende, Troilo se identifica con ese fraseo sincopado. Podemos suponer o aventurarnos
a decir que esta caracteristica troileana diferencia su estilo de fraseo de otros estilos orquestales
historicos del tango. Este supuesto sera testeado en futuras investigaciones a través de un estudio
genealogico de la temporalidad estilistica del tango.

En cuanto a la variabilidad del microtiming observada en los motivos seleccionados
identificamos varias recurrencias y sistematizaciones temporales que describen caracteristicas
identitarias del estilo troileano. Por un lado, se encontré que mas alla de los tipos de orquestacion
utilizados, o de las caracteristicas direccionales de la melodia o del tipo de posicion métrica de los
motivos, la microestructura expresiva temporal pareciera ser sistematica o presentar caracteristicas
invariantes. Esto se refleja en que el piano, el bandonedn, la fila de bandoneones o la orquesta tocan
expresivamente la melodia de la misma manera. Es decir, las variaciones percibidas entre los pasajes
con una orquestacion tutti, soli o solo son, en relacion a las modificaciones del contorno melddico,
como la ornamentacion melddica, el agregado o sustraccion de notas en la superficie musical, pero
son restrictivas respecto al contorno temporal; esto es, se toca temporalmente de una manera similar.
Al mismo tiempo es interesante ver que las microvariaciones del timing brindan variedad a las
diferencias compositivas (agrupamiento, direccionalidad y movimiento tonal) de los motivos del
tango. También se relacionan con la estructura formal del arreglo ya que en sus reapariciones o
repeticiones se tiende a adelantar o retrasar microtemporalmente el tercer ataque. Futuros trabajos
intentaran recabar una matriz de datos sonoros de interpretaciones historicas de la orquesta de Troilo,
cotejando los supuestos identificados en la interpretacion del tango “Mi refugio”, y sus caracteristicas
fraseoldgicas, con otros tangos instrumentales que contengan estructuras compositivas disimiles a la
pieza analizada (estudio comparativo del microtiming en performances de tango).

En cuanto al método de andlisis utilizado, el algoritmo de clustering kmeans permitid
sistematizar el proceso de exploracion de similitudes de patrones temporales. Los resultados muestran
que hay un campo de desarrollo que alimenta las combinaciones de métodos computacionales y

analisis musicales como una complementacion que supera deficiencias mutuas entre los dos métodos.
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Es decir, la complejidad para describir la interaccion multidimensional de los aspectos del tiempo en
la musica se refleja tanto en el campo de las relaciones verificables cuantitativamente como en el
campo de la exploracidn subjetiva, en este caso en el estilo de ejecucion del tango. La emergencia de
modelos de lenguajes generales de inteligencia artificial puede permitir un esquema de trabajo similar
al presentado en este estudio; esto se observa en el intercambio entre los resultados sistematicos
organizados por una maquina y las interpretaciones musicales relacionadas con la subjetividad
musical que obtuvimos. Sin embargo, se necesita mas investigacion para encontrar representaciones

adecuadas para los aspectos del ritmo y el microtiming en tales contextos.
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Capitulo 5. Comparacion de performances orquestales en la practica musical del tango

5.1 ESTUDIO 2a: El estilo de ejecucion de Anibal Troilo interpretando “Mi refugio”
5.1.1 Introduccion

Si nos detenemos a escuchar y a comparar el mismo tema en la version de dos orquestas de
tango con distintos estilos, y hacemos foco solo en la interpretacion nos preguntaremos ;qué atributos
o elementos expresivos son salientes en la comunicacion del estilo? En principio el aspecto temporal
aparece como una caracteristica expresiva saliente para el reconocimiento auditivo de un determinado
estilo. Los musicos de tango hacen referencia a los componentes temporales de la musica cuando
hablan de la identidad estilistica de una orquesta o de un musico en particular. Entonces diriamos, por
ejemplo, que el estilo pianistico de C. Di Sarli tiende a una mayor regularidad temporal al escuchar
su forma de acompaifiar y de frasear una melodia, a diferencia del estilo pianistico de O. Pugliese,
donde se percibe una mayor inestabilidad témporo-expresiva. El conocimiento y la practica de estas
regularidades en la variacion témporo-expresiva posibilitan, por un lado, tocar dentro del canon
estilistico, y por el otro, identificar qué estilo se esta escuchando. Si bien la elaboracion de la ejecucion
expresiva es el resultado de la puesta en acto de un complejo que involucra a los componentes
temporales, dindmicos, articulatorios y fraseologicos, entre otros, la elaboracion temporal del discurso
musical emerge como un factor organizativo importante para la conformacion del estilo de ejecucion
canodnico en la practica musical del tango.

Como mencionamos anteriormente en el capitulo 2, en el arreglo para una orquesta tipica de
tango los elementos del material compositivo se organizan obedeciendo a contenidos expresivos
propios del estilo que se quiera tocar. Tres elementos basicos caracteristicos son compartidos en los
arreglos de los diferentes estilos historicos del tango, a saber: i) los tipos de orquestacion, ii) los
modos de acompafiamiento, y iii) los tipos de articulacion de los ataques sonoros en las lineas
melddicas.

Se ha observado que la distribucion temporal de los tipos de articulacion de los ataques
(pasajes legato y staccato-acento) es compartida en la ejecucion expresiva de la melodia por diferentes
orquestas (véase capitulo 2, apartado 2.4.1). La concordancia se establece de acuerdo a la estructura
formal de la melodia; asi, la organizacion de los pasajes articulatorios varia segun el esquema formal
frase/periodo. Esta observacion alienta la hipotesis de que estos pasajes articulatorios podrian estar
funcionando como modos de enunciacion expresiva en la comunicacion del estilo del tango. Las
caracteristicas performaticas que se manifiestan en estas enunciaciones involucran a todos los
componentes del arreglo, los que presentan variantes temporales disimiles segun el estilo de ejecucion
en el que se encuadren. En principio podriamos suponer que un pasaje legato tiende a agrupar

temporalmente a los patrones expresivos de la melodia, incidiendo en la ejecucion del
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acompafiamiento y en el contorno temporal del beat. Mientras que un pasaje staccato-acento
amalgama el sonido resultante de la melodia y el acompafiamiento, y con ello la estructura temporal
se modifica con respecto a la ejecucion de los pasajes legato.

Los estudios de la performance investigan el estilo musical en base al analisis comparado de
interpretaciones de distintas épocas dentro del canon de la musica académica (ver capitulo 3,
apartados 3.3.1 y 3.3.2). En el campo de la psicologia de la performance, el analisis de la variacion
sistematica del timing ha sido aplicado principalmente al estudio de las caracteristicas estilisticas de
la musica clasica. Son recientes los estudios de este tenor en la musica popular.

En la presente investigacion disefiamos un método analitico computacional basado en Sapp
(2007, 2008) que nos permitié abordar la problematica del andlisis de la ejecucion comparada entre
performances con superficies musicales variadas en versiones de un mismo tango, con el fin de
superar el problema metodoldgico del analisis clésico del timing que observamos en las primeras

aproximaciones empiricas que conforman los estudios preliminares del capitulo 4 (4.1).

5.1.2 Hipotesis de trabajo

La hipotesis que formulamos es que, si el beat expresivo varia de acuerdo al tipo de
articulacion de los ataques, seglin sean estos /egato o staccato-acento, los pasajes que se ejecutan con
una articulacion legato exhibiran una mayor variabilidad temporal del beat (alargamientos y
acortamientos pronunciados), mientras que los pasajes staccato-acento tenderan a un beat mas regular
o isdcrono. Como vimos, el tipo de articulacion de los ataques se distribuye formalmente en secciones,
frases, semifrases y motivos; entonces el beat expresivo se podra analizar en diferentes niveles de la

estructura formal y motivica.

5.1.3 Métodos y materiales®

Se adoptoé un enfoque descriptivo para analizar la interpretacion de una pieza musical a partir
de grabaciones de audio. El analisis propuesto se basa en comparar las curvas de tempo de dos
interpretaciones de un mismo tango. Para ello se utiliza la correlacion de Pearson, calculada a
diferentes escalas temporales, lo que permite identificar pasajes con mayor y menor similitud. La
informacién de correlacion obtenida para las diferentes escalas se representa en forma grafica para
facilitar su interpretacion. Adicionalmente, los puntos de algunos tramos de la curva de tempo se
ajustan a una parabola usando una regresion polindomica. Esto permite evidenciar similitudes y
diferencias entre distintas interpretaciones en cuanto a la evolucion del tempo en ciertos fragmentos.

A continuacion, se describen en detalle cada una de las etapas del procedimiento seguido.

%4 La aplicacion de métodos computacionales y el desarrollado de los algoritmos fueron realizados por el Dr.
Martin Rocamora.
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5.1.3.a Curvas de tempo

El primer paso para obtener las curvas de tempo consistié en anotar manualmente la ubicacion
de los pulsos de negra (beats) sobre la grabacion. Para ello se utilizo el programa de visualizacion y
analisis de audio Sonic Visualizer (Cannam entre otros, 2006). Las diferencias en la calidad y
condiciones de grabacion de los registros no resultaron un inconveniente para realizar las anotaciones
de beats. Luego, a partir de las anotaciones de los beats se obtiene una curva de tempo calculada como
una diferencia de primer orden entre instantes de tiempo sucesivos. Finalmente, la secuencia temporal
obtenida se procesa con un filtrado de Savitzky—Golay (Savitzky y Golay, 1964) para suavizarla sin
distorsionar su tendencia (con ventana de 15 puntos y polinomio de orden 3). Este método de
suavizado esta basado en una regresion polinomial local con polinomio de grado bajo, y tiende a
preservar caracteristicas relevantes de la curva original, como maximos y minimos relativos, asi como
el ancho de los picos, que normalmente desaparecen con otras técnicas de promediado, como la media
movil. La Figura 5.1.1 representa graficamente el procedimiento aplicado para obtener las curvas de
tempo. En la imagen superior se muestra un fragmento de la forma de onda de una de las grabaciones
analizadas (A. Troilo y R. Grela - 1955) con las anotaciones manuales representadas con lineas
verticales. En la imagen inferior se representa la curva de tempo, con los puntos de la secuencia

temporal original y con su version suavizada.
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Figura 5.1.1. Ejemplo de forma de onda de un fragmento de grabacion y anotaciones manuales de beat como lineas
verticales (arriba), y curva de tempo (original y suavizada) obtenida a partir de las anotaciones (abajo).
5.1.3.b Correlacion de Pearson
El método adoptado para examinar las similitudes y diferencias entre las curvas de tempo de
dos interpretaciones de un mismo tango se basa en calcular la correlacion de Pearson. La correlacion

de Pearson entre dos secuencias temporales genéricas u y v del mismo largo se define como
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donde u e ¥ corresponde al promedio de los valores de cada secuencia. Esta expresion devuelve un
valor entre -1 y +1 que indica el grado de correlacion entre las secuencias. El valor de +1 corresponde
a una relacion directa perfecta, cuando una de las secuencias crece o disminuye la otra también lo
hace en proporcion constante. Por el contrario, el valor de -1 corresponde a una relacidon inversa
perfecta, cuando una de las secuencias crece la otra disminuye. Un valor de 0 indica que no existe
una correlacion lineal entre las secuencias. Para valores intermedios el signo indica si existe una

relacion directa o inversa, y cuanto mayor es su valor absoluto mayor es la correlacion.

5.1.3.c Grdfico de panorama

El valor de correlacion entre las dos secuencias temporales completas brinda informacién
sobre la relacion global que existe entre ellas. Sin embargo, puede ocurrir que las secuencias tengan
una cierta relacion en un determinado intervalo de tiempo, pero que exhiban otro tipo de
comportamiento fuera de dicho intervalo. Por esta razon, puede ser util comparar curvas de tempo a
distintas escalas temporales. Para hacerlo se utilizé el grafico de panorama (del inglés, scape plot)
propuesto originalmente por Sapp (2001) para el andlisis de la estructura arménica a partir de una
partitura. Esta representacion también ha sido aplicada a varios otros problemas, por ejemplo, al
analisis armonico (Gémez and Bonada, 2005), a la comparacion de interpretaciones (Sapp, 2007) y
al analisis de estructura usando sefales de audio (Miiller y otros, 2013).

El proceso para construir el grafico de panorama consiste en los siguientes pasos. En primer
lugar, se define la unidad minima de duracion usada para el analisis, que en este caso se establecid en
un compas (4 beats). Luego se dividen ambas curvas de tempo en segmentos de duracion minima y
se calcula la correlacion de Pearson entre los segmentos correspondientes.

El proceso se repite incrementando la duracion del segmento en un compas, hasta finalmente
considerar un unico segmento de duracion igual a la duracidon total de las curvas de tempo.
Finalmente, los valores de correlacion obtenidos se representan en un tridngulo, cuya base
corresponde a la escala temporal mas fina (segmentos de un compas), y en cada fila se incrementa la
duracion de los segmentos hasta alcanzar el vértice superior, que corresponde a la duracion total. En
la Figura 5.1.2 se representa esquematicamente la grilla de segmentos resultante, suponiendo una

secuencia de 6 compases que se denotan con las letras a a f.
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abcdef

abcde | bcdef

abcd | bcde | cdef
abc | bcd | cde | def
ab | bc | cd | de | ef
a | b|lc|d|e]|f

Figura 5.1.2. Representacion esquematica de la grilla de segmentos utilizada en un grafico de panorama.

5.1.3.d Regresion polinomica

Algunos tramos de la curva de tempo describen una tendencia global de aumento y
disminucion de los valores de tempo. Como forma de evidenciar esta evolucion se realiza una
regresion polindomica que permite ajustar los puntos de la curva a una parabola. Para ello se usa como
modelo una funcion cuadratica de la siguiente forma

y = ax?+ bx + c+€

donde x e y son las abscisas y ordenadas de la curva de tempo, es decir, los nimeros de compas y sus
respectivos valores de tempo, y € es un término de error. El modelo es lineal en las variables
desconocidas a, b y ¢, por lo que la solucidn consiste en aplicar una transformacion no lineal de los
datos seguida de una regresion lineal que se implementa mediante el método de minimos cuadrados

(Abu-Mostafa entre otros, 2012).

5.1.3.e Ejemplo musical y registros sonoros

La composicion de la melodia del tango seleccionado (Mi refugio) presenta una elaboracion
de la melodia distinta para las secciones A y B. Mientras que la seccion A prioriza el disefio motivico
arpegiado con apariciones de motivos por grado conjunto ascendentes y descendentes (de tipo
compensatorio), la seccion B se diferencia porque despliega motivos de movimiento por grados
conjuntos, ya sea con direccionalidades ascendentes y descendentes (de recorrido escalistico) o con
movimientos por rodeos melddicos (de tipo meldodico secuencial) entre las alturas melddicas
estructurales, ademas de presentar valores ritmicos con mayor duracion (notas sostenidas) que A. Esta
distincidon en la elaboracion compositiva de la melodia original entre las dos grandes secciones
formales permite que la alternancia en los Tipos de Articulacion Melodica de los Ataques (TAMA) -
en tanto estructuras narrativas de comunicacidon- varie expresivamente de acuerdo al caracter
melddico de cada seccion y a la organizacion formal interna en cada una de sus frases. Para modelizar
la comunicacion expresiva de los TAMA en este tango, analizamos la version de la orquesta tipica de
A. Troilo (1970). Seleccionamos esta version porque a nuestro entender exhibe con mayor claridad
la alternancia articulatoria sefialada en relacion a la organizacion de la estructura formal y motivica

del tango.
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En la seccion A de 16 compases la estructura formal se organiza en dos frases de ocho
compases que contienen internamente dos semifrases de cuatro, segin los modelos de simetria y
proporcién propios del estilo clasico (antecedente y consecuente); podriamos decir que es una tipica
frase periodo. Estas frases de ocho compases presentan dos bloques simétricos que poseen una
estructura formal que se inicia en el motivo ritmico-melodico mas pequefio, mediante la combinacion
dual de ideas enfrentadas, evoluciona hacia la organizacion tematica de las semifrases.

En su version orquestal Troilo expone los primeros 4 compases con una articulacion legato
que se interrumpe en el grupo ritmico-melddico en levare al compds 5 (Figura 5.1.3). Es decir, que la
recapitulacion del material motivico del antecedente variado ahora se ejecuta con una articulacion
staccato-acento que se mantiene durante dos compases. Finalmente, en levare al compas 6 retoma la
articulacion legato para cerrar la primera frase de 8 compases. Esta formula expresiva-articulatoria
que se concatena en la discursividad de la estructura formal de la frase periodo se repite en los
siguientes 8 compases que cierran la seccion A. El ordenamiento de la alternancia de los TAMA que
presenta Troilo en la seccion A, se comparte en todas las versiones analizadas en el presente trabajo
con variaciones en el estilo de ejecucion; en el caso de los conjuntos pequeiios (cuarteto y quinteto)
la féormula presenta un mayor hibridaje, es decir, que internamente los pasajes articulatorios contienen

mezclas entre las articulaciones legato y staccato-acento.

Figura 5.1.3. Melodia de la seccion A del tango “Mi refugio”, (Afio 1921 - Musica: J. C Cobian). El mapa de articulacion
melddica de los ataques es el correspondiente a la grabacion de la orquesta tipica A. Troilo (1970), esto incluye las
variaciones ritmicas del arreglo respecto a melodia original en los pasaje staccato-acento (grupo ritmico en levare a

compas 5 e inicio de compas 14).
En la seccion B de 20 compases la estructura formal se organiza en dos grandes frases, la
primera de 12 y la segunda de 8 compases. La frase que inicia la seccion B se divide en dos semifrases
de 7 y 5 compases, respectivamente. La primera semifrase concluye en la dominante y la segunda

semifrase repite literalmente los primeros 4 compases de la seccion. Esta frase no presenta la
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estructura formal tipica de frase-periodo, sino que se desarrolla en base a la recurrencia de motivos
secuenciales de valores largos que se compensan con un ascenso melddico por grado conjunto. La
segunda frase se opone a la primera por el disefio motivico y por la segmentacion formal. Se puede
dividir en dos semifrases de 4 compases que se diferencian de la primera frase por presentar un
movimiento secuencial construido en base al rodeo melddico.

Troilo desarrolla toda la primera frase con una articulacion /egafo que es comun a todas las
versiones analizadas (Figura 5.1.4), mientras que expone la segunda frase con una articulacion
staccato-acento que concluye la seccion. En esta frase encontramos diferencias de articulacion entre
las versiones, como indican las flechas verdes (Figura 5.1.4); en algunas se opta por tocar la primera
semifrase de 4 compases con una articulacion /egafo y cerrar con una articulacion staccato-acento, y

otras invierten este ordenamiento para finalizar la seccion con una articulacion ligada.
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Figura 5.1.4. Melodia de la seccion B del tango “Mi refugio”, (Afio 1921 - Mtsica: J. C Cobidn). El mapa de articulacion
melddica de los ataques es el correspondiente a la grabacion de la orquesta tipica A. Troil (1970), esto incluye las
variaciones ritmicas del arreglo respecto a melodia original en los pasaje staccato-acento (agrupamientos ritmicos desde

levare a compas 27 hasta el final).

Tabla 1. Registros sonoros de Mi refigio interpretados por Troilo.

A. Troilo y R. Grela 1955 (4 violines, viola, violonchelo, 4 bandoneones, piano y contrabajo)
Quinteto A. Troilo 1958 (4 violines, 4 bandoneones, piano y contrabajo)
Bandoneon A. Troilo 1969 (4 violines, 4 bandoneones, piano y contrabajo, vibrafono y bateria)
O.T. A. Troilo 1970 (4 violines, 4 bandoneones, guitarra eléctrica, piano y contrabajo)
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Tabla 2. Registros sonoros de Mi refigio a cargo de otros intérpretes.

O.T H. Salgan 1950 | Orquesta tipica (4 violines, 4 bandoneones, clarinete bajo, guitarra eléctrica piano y contrabajo)
O.T C. Di Sarli 1952 | Orquesta tipica (4 violines, 4 bandoneones, piano y contrabajo)
O.T O. Fresedo 1979 | Orquesta tipica (4 violines, 4 bandoneones, piano y contrabajo, vibrafono y bateria)

5.1.4 Resultados
Troilo versus Troilo en conjuntos de cimara

En esta seccion se analiza a Troilo en conjuntos pequefios. Para ello se compard la version
de 1955 conformada por un cuarteto de bandoneo6n, dos guitarras y contrabajo, con la version en vivo
de 1958 integrada por un quinteto de violin, bandoneo6n, guitarra, piano y contrabajo. Una primera
observacion general de las curvas de tempo permite constatar un contorno temporal similar en ambas
versiones (Figura 5.1.5). La segunda observacion que surge de las curvas es que en cada seccion se
comparten los agrupamientos de tipo desaceleracion-aceleracion y viceversa. Por lo tanto, estas
curvas de tempo pueden ser analizadas en dos niveles estructurales de la forma resultando en: i) una
variacion temporal del beat mas local cada 4 y 8 compases, en el nivel de las semifrases; y ii) una
variacion temporal mas global en el nivel de las frases y secciones, de la que resultan distintas formas

de curva para cada seccion.
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Figura 5.1.5. Curvas de tempo de las secciones A y B del tango Mi refugio, de las grabaciones A. Troilo y R. Grela
(1955) y Quinteto A. Troilo (1958).

A continuacion, se analizan los primeros 8 compases para describir el comportamiento
temporal del beat en relacion a los tipos de articulacion. Si bien los valores de tempo maximos y
minimos alcanzados en cada version son distintos, la direccion del movimiento es muy similar en
ambas curvas. La frase se inicia con una disminucion temporal hasta el compas 3 y sigue luego con
un incremento temporal hacia el tiempo 3 del compas 5; a continuacion, se produce una
desaceleracion gradual que culmina en el tiempo 3 del compas 7. El descenso temporal inicial se
articula en /egato hasta el compas 3 y el leve aumento de velocidad hasta el tiempo 3 del compas 4

mantiene dicha articulacion. A partir de aqui el tempo se acelera cuando se ataca el grupo ritmico (
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D ), que oficia de anacrusa al breve pasaje articulatorio staccato-acento que se extiende hasta el
tiempo 3 del compas 5. En este punto, ambas versiones retoman la articulacion legato, y el final del
consecuente de la frase periodo se realiza con una desaceleracion pronunciada que culmina en el
compas 8. La siguiente frase periodo (compases 9 a 16) presenta un comportamiento temporal similar
al de la primera frase (compases 1 a 8) pero con una intencién témporo-expresiva expandida en el
tiempo, es decir, la direccionalidad de las curvas de aceleracion y desaceleracion es mas pronunciada,
posiblemente porque esta segunda frase anticipa el cierre de la seccion A. La primera semifrase
(compases 9 a 12) se ejecuta con una articulacién legato, comin a ambas versiones, pero con
regulacion temporal diferente. Mientras la version de 1955 muestra minimas variaciones locales del
beat en los compases 9 a 11 (oscila entre 110 y 105 bpm), la version de 1958 despliega primero una
aceleracion que se prolonga hasta la tercera negra del compas 10 (alcanza los 120 bpm), compensando
luego con una desaceleracion que finaliza en la tercera negra del compés 11 (donde retoma el tempo
inicial de la frase). A partir de este punto (tercera negra de compas 11) en ambas versiones se inicia
una aceleracion que finaliza en la tercera negra del compas 13. Lo interesante aqui es que ambas
interpretaciones interrumpen la articulacion /egato, en levare a compdas 13, con el grupo ritmico (
- 7=7) donde se inicia un breve pasaje staccato-acento que culmina en la tercera negra del compés
13. Al igual que sucedié en la primera frase periodo, este pasaje presenta una mayor aceleracion
temporal que se interrumpe con el retorno a la articulacion legato en la tercera negra del compas 13.
Luego comienza una desaceleracion temporal paulatina que coincide con la cadencia de la seccion A
(rallentando cadencial) comun a ambas versiones. Esta gestualidad temporal se acentiia en la primera
negra del compas 14, donde se alcanza el punto culminante de la seccion A, llegando a la nota
estructural La (sobre la tonica) y resolviendo la tension de esta nota hacia la siguiente nota estructural
Re; este movimiento tonal prolonga el descenso temporal hasta culminar en los valores mas bajos de
tempo del beat de toda la seccion, llegando en un caso hasta 90 bpm (1955) y en el otro a 96 bpm
(1958).

Una observacion general de la seccion B muestra mayores diferencias en el comportamiento
temporal del beat a nivel local entre las versiones con respecto a la seccion A analizada anteriormente.
Los primeros 6 compases (17 a 22) de la primera semifrase comparten una aceleracion gradual similar
con articulacion /egato en el inicio de la frase. Esta similitud en los perfiles temporales del inicio se
debe a que no solo se comparte el mismo TAMA, sino que ademas ambas interpretaciones utilizan el
mismo modo de acompafiamiento (sincopa), siendo el contracanto responsorial en el bandonedn
también similar. A partir del compés 23 -el levare a la repeticion de la primera semifrase- se observan
las mayores diferencias entre las curvas de tempo. Lo que sucede es que las versiones no comparten
los TAMA, es decir que, por ejemplo, mientras la version de 1955 alterna un compas con articulacion

staccato-acento y la respuesta con articulacion legato (compases 24 a 27), la version de 1958 toca los
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compases 24 a 26 con una articulacion staccato-acento, en tanto que finaliza la semifrase con una
articulacion legato en compas 27. Podemos observar en lineas generales la presencia de
comportamientos temporales contrarios: mientras una version acelera la otra desacelera y viceversa.
Solo a partir del compas 34 —en la cadencia que cierra la seccion B— coinciden ambas en la
articulacion legato, y los perfiles temporales del fragmento siguiente se asemejan nuevamente en la
desaceleracion gradual que concluye en el compas 36 (rallentando cadencial). En sintesis, en el nivel
local del beat, tanto la seccion A como la seccion B muestran que la articulacion legato tiende a una
mayor variabilidad expresiva (alargamientos y acortamientos temporales pronunciados) mientras que
en la articulacion staccato-acento el tempo parece acelerar expresivamente (aceleracion temporal).

Finalmente se presenta el analisis de regresion polinomica. El ajuste de las curvas de tempo
de la seccion B a un polinomio de orden 2 devuelve las parabolas marcadas con linea punteada en la
Figura 5.1.5, en color celeste (Troilo 1955) y verde (Troilo 1958). Independientemente de que en esta
seccion las curvas de tempo presenten diferencias en el nivel local y en el nivel de las frases entre las
versiones, se observa una tendencia global en el proceso temporal subyacente que genera el arco de
parabola en ambas. Este resultado indica una aceleracién temporal gradual entre los compases 17 y
27, aunque en ambas interpretaciones se alcance el pico de mayor aceleracion (125 bpm) en distintos
momentos (en la version de 1955 en la tercera negra del compas 27 y en la version de 1958 en la
cuarta negra del compas 26), y una desaceleracion compensatoria que culmina en el compas 37. La
seccion B, que organiza la estructura formal en dos grandes frases (la primera de 12 compases y la
segunda de 8 compases), presenta en ambas interpretaciones un comportamiento temporal que se
asemeja a la estructuracion formal, y el modelo de regresion permite cuantificar lo que se observa
cualitativamente en las curvas de tempo.
Correlacionando a Troilo

El grafico de panorama de la Figura 5.1.6 permite interpretar el grado de similitud o
diferencia (a partir de la correlacion) entre las dos versiones de A. Troilo, ya sea en pequenas unidades
estructurales de tiempo, como en patrones temporales a nivel del compas, o en segmentos mas largos
de tiempo como frases o secciones. Podemos observar que en la cima del tridngulo hay una
correlacion positiva (<0.5) entre las versiones, lo que indica una relacion directa entre ambas curvas
en el nivel superior de la estructura formal que comprende a los 36 compases de las secciones A y B.
Esto es, que cuando en una version se acelera o se desacelera el tempo, en la otra, la
aceleracion/desaceleracion guarda una proporcion casi constante con respecto a la primera. En el
grafico panorama se indican, ademas, tridngulos internos que representan a las secciones A y B
(perimetro en color negro) y a la transicion entre A y B (perimetro en color blanco). Como se describio
en el andlisis de las curvas de tempo se observa aqui una mayor similitud en los perles temporales de

la seccion A con respecto a los de la seccion B. La seccion A presenta una mayor cantidad de valores
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de correlacion positivo (relacion directa), en tanto que la seccion B presenta valores mas cercanos a

0 (no hay correlacion lineal entre las curvas).
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Figura 5.1.6. Curvas de tempo de las secciones A y B del tango Mi refugio, de las grabaciones A. Troilo y R. Grela
(1955) y Quinteto A. Troilo (1958).

Podemos deducir que los TAMA que se comparten mayormente en A indican
comportamientos temporales similares, mientras que, en B, si bien la correlacion global es alta, al no
compartir los TAMA, en la base del tridngulo aparecen patrones temporales que no presentan
correlacion lineal o que tienen correlacion negativa (compases 25 a 27, y 29 a 32); al comparar las
curvas de tempo, por momentos la relacion es inversa: mientras uno acelera el otro desacelera. En un
analisis mas detallado de la evolucidon temporal en la base del triangulo se consideran los valores de
correlacion dentro de regiones que corresponden al inicio (compases 1 a 6), a la transicién (compases
11 a 23) y al final (compases 33 a 36). En estas tres regiones las correlaciones muestran valores que
estan por encima de 0.85 (aparecen marcadas con cruces). Estos umbrales de correlacion indican una
correlacion directa muy fuerte, que refleja la correspondencia entre ambas versiones en lugares clave
de la forma. La fuerte correspondencia en la transicion entre A y B da cuenta de que se articula
expresivamente de modo muy similar el pasaje de una seccion a la otra. Por su parte, los patrones
temporales ubicados entre los compases 1 a 6, y entre los compases 33 a 36, dan indicios de como se
organiza la temporalidad en los momentos de inicio y final de la forma. Por ltimo, si nos
concentramos en la base del triangulo en los lugares donde los valores de correlacion son mas
cercanos a 0 (compases 8 a 11 y 16 a 22), mas alla de que se comparta la articulacion legato se

despliegan distintos modos de fraseos melddicos y por lo tanto la superficie musical resultante tiene
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un comportamiento temporal diferente. Esto significa, por ejemplo, que mientras que en una version
se acelera y desacelera el tempo expresivamente, en la otra, el tempo presenta poca variabilidad a
nivel local.
Troilo versus Troilo en otras formaciones

En esta seccidon analizamos las interpretaciones de A. Troilo en otros dos contextos. Se
seleccioné una version grabada en estudio en formato de orquesta tipica de 1970 (4 violines, 4
bandoneones, piano y contrabajo), y la version en vivo de la ejecucion solista de bandonedn de 1969
por el propio Troilo. Para ello se compard cada version con la version de cuarteto de 1955 que oficio
como referencia. En la Figura 5.1.7 se presentan las curvas de tempo de dichas grabaciones. Al
comparar la version de 1955 (cuarteto A. Troilo) con la version orquestal de 1970 se observa
nuevamente un comportamiento temporal similar en la transicion entre A y B (sefialada mediante el
cuadrado con linea punteada entre los compases 11 y 23). En este caso, las curvas de tempo tienen un
grado de similitud mayor que el observado en la comparacion entre las versiones de 1955 y 1958. Se
observa una coincidencia mayor en la aceleracion en el levare al compas 13, realizada por medio del
grupo ritmico (- J77) que inicia el breve pasaje en staccato-acento, culminando en la tercera negra
del compas 13. Le sigue una desaceleracion cadencial que cierra la seccion B. Cabe resaltar que, en
la interpretacion de la orquesta tipica, Troilo acentua el descenso temporal en levare al compas 15;
este efecto interpretativo se debe a que se toca un soli de bandonedon sin ningin tipo de
acompafiamiento y sin otros instrumentos participantes, donde el tempo desciende hasta alcanzar el
valor minimo de 80 bpm (valor temporal que no se vuelve a retomar en estas secciones).
Llamativamente, el inicio de la seccidon B presenta un contorno temporal similar de ascenso gradual
en ambas versiones hasta el compas 23 aunque con variaciones en el nivel local. La version de 1955
presenta mayor variabilidad del beat con respecto a la version de 1970. Para el analisis de la seccion
B se utilizo el mismo modelo de regresion polinémica (linea punteada en color celeste para la version
de 1955 y en color rojo para la version de 1970) que da como resultado una parabola que describe la
tendencia temporal global expresiva de dicha seccion, tal como se analizd antes. Se repite la
aceleracion gradual entre los compases 17 y 27, y la desaceleracion que culmina en el compas 37. Sin

embargo, la orquesta no alcanza valores de tempo tan rapido con respecto a la interpretacion de 1955.
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Figura 5.1.7. Curvas de tempo de las secciones A y B del tango Mi refugio, de las grabaciones O.T. A. Troilo (1970)
(arriba) y Bandone6n A. Troilo (1969) (abajo). En ambos casos se usa como referencia la curva de tempo de la grabacion
de A. Troilo y R. Grela (1955).

En la Figura 5.1.7 también se compara la version de 1955 con la version solista de 1969. En
cuanto a la interpretacion de Troilo en solo de bandoneon, al ser una grabacion ’casera’ en vivo, sélo
disponemos del registro fonografico de la seccion B por lo tanto compararemos dicha seccion
unicamente. En esta version, Troilo toca la primera frase de 12 compases dos veces. Descartamos la
primera para su analisis y partimos de la repeticion de la misma y su resolucion en la segunda frase
de 8 compases. Si bien los contornos temporales observados en las curvas de tempo se asemejan en
ambas versiones, pareciera que en la version solista Troilo asume mayor libertad temporal; la curva
presenta el pico mas bajo de desaceleracion repentina en el levare al compas 24, y alcanza el mayor
pico de aceleracion (130 bpm) en el compas 30, exhibiendo una diferencia con respecto al resto de
las versiones analizadas. El modelo de regresion polinomica (linea punteada en color celeste en la
version de 1955 y en color violeta en la version de 1969) muestra la misma tendencia global en forma
de parabola.

Troilo versus otros

En esta seccion se analiza la interpretacion orquestal de Troilo con otros estilos orquestales.
Primero, analizamos comparativamente la version grabada en estudio para orquesta tipica de H.
Salgan de 1950 con la version orquestal de A. Troilo de 1970, ya analizada en la seccion anterior.
Para ello nos centramos en el analisis de regresion polinomica para estudiar el comportamiento
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temporal de la seccion B, tal como se observa en la Figura 5.1.8 (linea punteada en color celeste en
la version de Salgan de 1950 y en color rojo en la version de Troilo de 1970). Se esperaba que los
estilos de Salgan y de Troilo fueran similares y que dicha hipotesis se veria reflejada en la presencia
de un comportamiento temporal similar. Sin embargo, en Salgan el modelo de regresion polinomica
usando un polinomio de orden 2 da por resultado una recta, esto es, el algoritmo identifica que los
datos no responden a una ley cuadratica sino a una ley lineal (el término cuadratico se acerca al valor
0 y se obtiene una recta). Esto se debe a que ocurren mayores variaciones -que son compensadas- en
la superficie temporal en el nivel local (compases 22 a 30 y 30 a 35), pero no se advierte una curva
profunda que evolucione a largo a plazo como si ocurre en la curva en forma de parabola de la
orquesta de Troilo. Por otro lado, ambos se diferencian notoriamente en el tratamiento temporal de
los TAMA. El comportamiento temporal de la articulacion legato da lugar a distintos fraseos
melddicos sobre la superficie musical de uno y del otro. En cuanto a la articulacion staccato-acento,
Salgan solo utiliza este recurso a partir de la tercera negra del compas 32 hasta el compas 35, y tiende
a desacelerar el tempo repentinamente. Por su parte, al utilizar este tipo de articulacion, Troilo tiende
a acelerar (en el levare al compas 29 hasta el compas 30) y a variar poco el beat (compases 30 a 32),

y finalmente en la cadencia, tiende a desacelerar gradualmente el tempo (compases 32 a 37).
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Figura 5.1.8. Curvas de tempo de las secciones A y B del tango Mi refugio, correspondientes a las grabaciones de

orquesta tipica Troilo (1970) y Salgan (1950) (arriba), y Di Sarli (1952) y Fresedo (1979) (abajo).
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En segundo lugar, analizamos las versiones para orquesta tipica grabadas en estudio de C. Di
Sarli y de O. Fresedo cuyas curvas de tempo se presentan en la Figura 5.1.8. En el caso de estos dos
estilos encontramos que al aplicar una regresion polindmica con polinomio de orden 2 los datos no
siguen una ley cuadratica sino una ley lineal. Esto se debe a que el beat es mas isdcrono, con pequenas
variaciones locales, y no se observa la evolucion temporal de la curva a largo plazo como si se observo
en la interpretacion orquestal de Troilo. De todos modos, los perfiles temporales de las versiones de
Di Sarli y Fresedo tampoco se asemejan a las variaciones en la superficie temporal en el nivel local
que despliega la version de Salgan. En este caso las rectas se diferencian internamente entre estos dos
estilos y el de Salgan. En lineas generales podemos decir que ambos estilos presentan similitudes en
el sostén de un tempo regular de los pulsos de negra (que oscilan en un rango entre 110 y 115 bpm)
a lo largo de toda la seccion B. Las versiones de Di Sarli y Fresedo comparten la discursividad formal
de los TAMA: la articulacion legato abarca desde el compas 17 hasta la tercera negra del compas 32
y a continuacion se ejecuta con la articulacion staccato-acento hasta el final de la seccion B; no
obstante, el cambio de articulacion, las minimas variaciones locales de tempo no son sensibles o no
se corresponden con momentos de cambio en los modos de articulacion. Por el contrario, no se

observo ningun patron temporal que diferenciara los TAMA.

5.1.5 Discusion

El presente estudio se propuso investigar la elaboracion temporal del discurso musical como
modo de produccion de sentido en la conformacion del estilo de ejecucion canénico en la practica
musical del tango. Tomamos como estudio de caso a la figura historica de A. Troilo. La metodologia
propuesta nos permitié comparar ejecuciones con superficies musicales variadas (distintos arreglos)
en versiones de un mismo tango, donde se compar6 a A. Troilo consigo mismo y con otros estilos
canonicos. Si bien la cantidad de registros analizados es reducida y por lo tanto no es posible hacer
afirmaciones sobre el estilo de A. Troilo de validez general, los resultados obtenidos permiten discutir
aspectos especificos de la interaccion entre la regulacion temporal y la practica estilistica.

Por un lado, podemos afirmar que en su interpretacion A. Troilo despliega un
comportamiento témporo-expresivo similar en lugares clave de la forma en todas las versiones
analizadas, que funciona como articulador de la estructura formal. Esta idea de compartir la
temporalidad en lugares que son estructuralmente importantes fue observada en dos niveles de la
construccion del discurso musical en Troilo: (i) a nivel local entre las secciones A y B (inicio,
transicion y final) organizando las curvas de ascenso y descenso temporal en agrupamientos
estructurales que definimos como articuladores formales; y (ii) a nivel global como un gesto témporo-
expresivo equilibrado donde la trayectoria temporal evoluciona de menos a mas y de mas a menos

(parabola) a lo largo de la seccion.
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Por el otro, la comparacion de la interpretacion de Troilo con la orquesta con las
interpretaciones de otros nos permite discutir la incidencia de la regulacion temporal como
enunciacion narrativa en la determinacion de los estilos de ejecucion candnica. Al comparar la version
para orquesta tipica de A. Troilo (1970) con otros estilos orquestales nos encontramos con diferencias
expresivas muy consistentes. Troilo presentdé un modelo estilistico mas dramatico en la forma de
comunicar el discurso musical en un gesto equilibrado que involucra tanto al nivel local del beat
(variabilidad en las curvas de tempo) como al nivel global en la evolucion temporal (curvas
parabolicas).

C. Di Sarli y O. Fresedo por su parte mostraron estilos muy distintos a Troilo y Salgéan, pero
similares entre ellos. Unas de las diferencias estilisticas con lo analizado anteriormente en Troilo es
el tratamiento temporal de los TAMA. Si bien se comparten en lineas generales la alternancia de los
modos articulatorios con el propuesto por la version orquestal de Troilo, estos dos estilos (Di Sarli y
Fresedo) organizan la construccion de los TAMA en relacion a la estructura formal de la melodia,
pero no hay una correspondencia temporal-dindmica que amerite una discusion. En efecto, las curvas
de tempo presentan pocas variaciones locales y globales entre ambas secciones. Sin embargo, en la
seccion A los pasajes legato (compases 1 a 4 y desde la tercera negra de compas 7 a compas 12)
muestran algunas variaciones locales en los contornos temporales, mientras que los pasajes staccato-
acento (compases 5 a 7 y desde tercera negra del compas 12 al compas 14) presentan una aceleracion
en su inicio y tempo mas regular en su resolucion. Esto fortalece la hipotesis de trabajo acerca de los
modos articulatorios, aunque expresivamente son menos notorios que en Troilo. Tampoco se
observan los rallentandos cadenciales a la manera troileana; por el contrario, se identifica una
continuidad estable del tempo entre secciones.

En cuanto al estilo orquestal de H. Salgan se observo una oposicion en los comportamientos
temporales respecto a la version de Troilo. Se comparten los modos articulatorios entre ambos, pero
se varia la superficie musical y la temporalidad de los TAMA no se asemeja a la propuesta expresiva
de Troilo. En la seccion A, donde Salgan expone menores variaciones de superficie respecto a la
melodia original, encontramos algunas similitudes con la version de Troilo. Los pasajes /egato son
variados expresivamente (compases 1 a 4 y desde tercera negra del compas 7 al compas 12) teniendo
algunos momentos de concordancia con la trayectoria temporal analizada en la version de Troilo. En
cuanto a los pasajes staccato-acento Salgan presenta dos variantes temporales respecto a este modo
articulatorio: en el levare a compas 5 se observa una aceleracion mas exagerada que en Troilo, y luego
un beat mas regular que concluye la frase, mientras que en el levare al compas 13 la tendencia es a
desacelerar, en oposicion al comportamiento troileano. El rallentando cadencial aparece en la version
de Salgan aunque con menor trayectoria de desaceleracion, y en el inicio de seccion B opone su curva

temporal respecto a la version de Troilo, es decir, se mueve en sentido inverso. Ya en la seccion B
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Salgan plantea una idea de re-elaboracion de la superficie compositiva del tango; todo lo que sucede
dentro de la trama textural (prolongaciones de la melodia original, melodias secundarias,
contracantos, tipos de acompafiamientos) tiene incidencia en la temporalidad del beat, dando por

resultado una evolucion temporal que se compensa localmente (recta compensada).

5.2 ESTUDIO 2b: El estilo de ejecucion de Anibal Troilo en otras interpretaciones
5.2.1 Introduccion

El estudio 2a desarrolla un trabajo exploratorio para el analisis del timing en registros
fonograficos historicos del tango. El disefio del estudio permiti6 por un lado analizar las variaciones
temporales del beat expresivo en performances de tango y por el otro testear métodos y herramientas
computacionales para su abordaje. Especificamente se analizo la temporalidad y las particularidades
estilisticas de Anibal Troilo en interpretaciones del tango “Mi refugio” comparando a Troilo consigo
mismo (en otros formatos instrumentales) y con otros estilos orquestales (Di Sarli, Freseso y Salgan).
Los resultados obtenidos a través de la comparacion de curvas de tempo y la aplicacion de estadistica
(correlacion de Pearson y regresion polindmica) permitido comparar las enunciaciones temporales en
interpretaciones de tango con distintas superficies musicales.

Para avanzar en dicha 4rea y sistematizar el método utilizado disefiamos un nuevo estudio
con el fin de ampliar los resultados obtenidos en el estudio 2a. En este sentido seleccionamos nuevas
piezas musicales, en base a la disponibilidad de grabaciones comerciales historicas de tango, e
hicimos foco en la comparacion del estilo orquestal de Troilo con otros estilos orquestales. Esto nos
permitio profundizar en la caracterizacion del estilo de ejecucion de Anibal Troilo, caso de estudio
que aborda la presente tesis.

El tango “Mi refugio”, por sus caracteristicas compositivas y el tratamiento arreglistico que
presentan las distintas interpretaciones, alterna modos articulatorios de los ataques (legato y staccato-
acento) en relacion a las frases y a la estructura formal. En el estudio 2a, la particularidad de esta
pieza musical permitié trabajar con la hipotesis de que el beat expresivo varia de acuerdo al tipo de
articulacion de los ataques segin sean legato (ligada) o staccato-acento (sf)°°. En el presente estudio,
para ampliar la muestra, buscamos tangos que presentaran otros tipos de organizacién articulatoria
de la melodia en relacion a las frases musicales y la estructuracion formal. Para ello, seleccionamos
los tangos “Ojos negros” (predominancia de la articulacion legato) y “La cumparsita” (predominancia
de la articulacion staccato-acento).

En cuanto a la comparacion de grabaciones histéricas de tango se optd por comparar las
interpretaciones de dichos tangos por la orquesta de A. Troilo con los estilos interpretativos de las

orquestas de C. Di Sarli, O. Fresedo y H. Salgan, continuando la linea de investigacion iniciada en el

%5 Sfnomenclatura italiana que indica dindmica sforzato
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primer experimento que conforma el estudio 2a (véase apartado 5.1.4). La idea de comparar estos
mismos estilos orquestales se sustenta en que, pese a que los arreglos del tango “Mi refugio”
comparten la alternancia articulatoria de los ataques, se observaron diferencias en las enunciaciones
temporales entre los distintos estilos orquestales. Por esta razon, en este estudio analizamos si los
tangos que presentan otras organizaciones formales de alternancia de los tipos de articulacion
melddica de los ataques (TAMA) asemejan o diferencian ain mas los contornos temporales. E
incorporamos nuevas hipotesis de trabajo para comprender en qué niveles musicales y estructurales
del arreglo estd operando la variabilidad temporal del beat expresivo en los estilos orquestales del

tango.

5.2.2 Planteo del problema e hipdtesis de trabajo

En el presente estudio trabajamos con tres hipdtesis en relacion a la temporalidad del beat
expresivo de la interpretacion y a las caracteristicas de la trama textural del arreglo en grabaciones
historicas de orquestas de tango.

La primera hipotesis es de caracter direccional/asociativa y fue enunciada en el estudio 2a.
Enunciamos que el beat expresivo varia de acuerdo al tipo de articulacion de los ataques segun sean
legato (alargamientos y acortamientos pronunciados) o staccato-acento (regular o isdbcrono).

Bajo este supuesto el beat expresivo es posible de ser analizado en distintos niveles de la estructura
formal y motivica de los tangos seleccionados.

La segunda y tercera hipotesis son de caracter investigativo/exploratorio y se incorporan
como nuevas en el presente estudio. La segunda de ellas asume que existe una relacion entre la
variabilidad expresiva del beat y los modos de acompafiamiento que son el marcato (abierto y
cerrado), la sincopa y la marcacion en dos®®. Bajo este supuesto en la organizacion discursiva del
acompafnamiento operan variables temporales dependientes de la distribucion formal en secciones,
frases, semifrases y motivos. Y las distintas formas de acompafiar presentan una variabilidad temporal
beat a beat posible de ser analizada como una estructura de significado de nivel local. En cuanto a la
tercera hipotesis enunciamos que el beat no varia expresivamente de acuerdo a los tipos de
orquestacion (solo, soli y tutti), siendo las maneras de orquestar e instrumentar una melodia, variables

dependientes de los tipos de articulacion de ataques y los modos de acompafiamiento.

5.2.3 Materiales y métodos
5.2.3.a Métodos
Para estudiar el #iming de grabaciones de audio y comparar las distintas interpretaciones

utilizamos métodos cuantitativos (curvas de tempo, correlacion de Pearson y regresion polindmica)

% Véase apartado 2.3.1.
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con la aplicacion de herramientas computacionales desarrolladas y testeadas en el estudio 2a (véase
apartado 5.1.3). Posteriormente en base a los resultados obtenidos de las curvas de tempo y la
estadistica del timing realizamos un analisis hermenéutico-musical de la trama textural del arreglo en

base a las hipotesis enunciadas.

5.2.3.b Grdficos de timing

Para la obtencion de las curvas de tempo se replico el proceso de extraccion de datos sonoros
de las grabaciones del estudio 2a. Consistio en la anotacion manual de los pulsos de negra (beats)
utilizando el programa de visualizacion y analisis de audio Sonic Visualizer (Cannam et al. 2006).

De los analisis propuestos en el estudio 2a, solo la comparacion de curvas de tempo resulto
pertinente para analizar dos interpretaciones de un mismo tango. La correlacion de Pearson mostro
pocos valores correlacionales (positivos <0.25 o negativos <-0.25) para poder comparar los distintos
estilos orquestales (exeptuando el caso de las secciones A del tango “La Cumparsita” por Fresedo y
Di Sarli). Es decir que, las diferencias de los contornos temporales muestran que no existe una
correlacion lineal en las interpretaciones de estos tangos. Por su parte, el uso de regresion polinomica
para analizar la evolucion del tiempo en ciertos fragmentos se aplico solamente a la seccion B del
tango “La cumparsita” en las interpretaciones de Fresedo y Di Sarli, siendo estas dos interpretaciones
las nicas que mostraron el ajuste de los puntos de algunos tramos de la curva de tempo a una

parabola.

5.2.3.c Ejemplos musicales y registros sonoros

La composicion de la melodia del tango Ojos negros se elabora de maneras distintas entre las
secciones A y B, en particular en cuanto al agrupamiento ritmico y a la organizacion fraseologica y
motivica (ver figura 5.2.1). El contorno melddico de la secciéon A inicia con un movimiento de dos
valores largos (de blancas) por grado conjunto descendente y este gesto expande la direccionalidad
tonal de la dominante, generando luego un motivo largo, que le continia de mas de dos compases
(dos ictus). Estos dos motivos se secuencian segun la progresion armoénica en la que se encuentren,
por ejemplo, los dos primeros motivos ocurren sobre el V y el I (compases 1 a 3), y los motivos tres
y cuatro sobre el VIy el Ill (compases 5 a 7), relacion dominante-tonica. En la seccion B los motivos
son mas cortos respecto a la seccion A y presentan dos tipos de elaboraciones, una de compas 15 a
20 y otro de compas 21 a 30. La primera semifrase (4 compases) de B se organiza en dos motivos
cortos (de un compas) por movimientos por grado conjunto secuenciados y le continia un motivo
largo (de dos compases) arpegiado que resuelve la tension de los dos primeros, esto se repite en los
siguiente cuatro compases. La segunda frase de B elabora motivos de dos compases a partir de la nota
repetida que se asemejan al tratamiento motivico de la seccion A, pero con otra organizacion

fraseologica y en la tonalidad mayor.
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Figure 5.2.1 Melodia de la seccion A y B del tango “Ojos negros”, (Afio 1921 - Musica: V. Greco). El mapa de
articulacion melddica de los ataques es el correspondiente a la grabacion de la orquesta tipica A. Troilo (1970), esto
incluye las variaciones ritmicas del arreglo respecto a la melodia original en los pasaje staccato-acento y en algunos

pasajes legato.

En las interpretaciones seleccionadas de este tango hay una tendencia a ejecutar
predominantemente las secciones A y B con una articulacion legato, con breves interrupciones
staccato-acento. En cuanto al arreglo orquestal de Troilo, la seccién A, expone los primeros 10
compases con una articulacién legato, y los ultimos cuatro compases se interrumpe con una
articulacion staccato-acento, como una funcion formal expresiva de cierre de seccion. En la seccion
B de 16 compases la estructura formal se organiza en dos grandes frases, cada una de 8 compases. La
frase que inicia la seccion B se divide en dos semifrases de 4 compases. La alternancia articulatoria
que propone el arreglo de Troilo opta por tocar los motivos cortos con una articulacion tenuta (separa
cada nota) en la primera semifrase, y staccato-acento, en la segunda, y los motivos largos con una
articulacion ligada, a modo de pregunta-respuesta articulatoria. En la segunda frase de la seccion B
(compases 22 a 30) repite la organizacion articulatoria de la seccion A, nuevamente utiliza la tension
que genera la articulacion staccato-acento como cadencia formal de seccion.

La composicion de la melodia del tango La cumparsita se elabora en tonalidad menor en las
secciones A y B, pero el tratamiento de la superficie musical y el contorno ritmico-melddico entre
secciones es bien distinto (ver figura 5.2.2). Mientras que la seccion A prioriza el disefio motivico
arpegiado de negra (anacrusa) y le sigue un motivo por movimiento de bordadura o doble bordadura
ascendente y descendente, la seccion B se diferencia porque despliega motivos de movimiento por

grados conjuntos y la elaboracion de notas repetidas que cierran las dos frases de 8 compases.
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Figure 5.2.2. Melodia de la seccion A y B del tango “La cumparsita”, (Afio 1917 - Musica: M. Rodriguez). El mapa de
articulacion melddica de los ataques es el correspondiente a la grabacion de la orquesta tipica A. Troilo (1963), esto
incluye las variaciones ritmicas del arreglo respecto a melodia original en los pasaje staccato-acento, en algunos pasajes
legato, y la variacion melodica que concluye la seccion B (compas 29 a 32).

Las diferencias de elaboracion motivica entre las secciones A y B provocan que los arreglos
orquestales alrededor de este tango opten por tocar mayormente con una articulacion staccato-acento
la seccion A mientras que las caracteristicas melodicas de la seccion B sugieren mayormente una
articulacion /egato. En el arreglo orquestal de A. Troilo se da una situacion particular en cuanto a la
alternancia articulatoria de la seccion A. Si bien los primeros 8 compases los ejecuta la fila de
bandoneones con una articulacion staccato-acento, la fila de cuerdas toca una contramelodia ligada,
que a partir del compas 9 releva la conduccion melddica (se trocan las voces de melodia y
contramelodia). Luego (compases 9 a 13) se establece un formato de pregunta-respuesta con una
articulacion ligada entre la fila de cuerdas que toca la anacrusa y la fila de bandoneones que completa
el motivo. El cierre de la seccion se toca nuevamente con una articulacion legato. Esta particular
organizacion de la alternancia articulatoria propuesta en el arreglo de Troilo tiene consecuencias para
la comparacion de las curvas de tempo ya que los restantes arreglos orquestales optan por otro tipo
de alternancia articulatoria. En cuanto a la seccion B la version de Troilo opta por tocar mayormente
con una articulacion /egato e incluye un tipo de recurso compositivo de los arreglos de tango como
son las variaciones melddicas a modo de cierre de la seccion (29 a 32). La variacion se caracteriza
por presentar unidades de motivos a nivel de semicorcheas que en este caso se organizan por compas
acentuando las notas reales de las armonias estructurales.
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Para el presente estudio se analizd un conjunto de ocho registros sonoros de diferentes
interpretaciones. En la Tabla 1 se indican los cuatro registros que corresponden a las interpretaciones
del tango “Ojos negros”, y en la Tabla 2 se indican los otros cuatro que corresponden al tango “La

cumparsita”.

Tabla 1. Registros sonoros de “Ojos negros”.

O.T. A. Troilo 1970 (4 violines, viola, violonchelo, 4 bandoneones, piano y contrabajo)
O.T. C. Di Sarli 1945 (4 violines, 4 bandoneones, piano y contrabajo)
O.T. O. Fresedo 1980 (4 violines, 4 bandoneones, piano y contrabajo, vibrafono y bateria)
O.T. A. Salgan 1951 (4 violines, 4 bandoneones, guitarra eléctrica, piano y contrabajo)

Tabla 2. Registros sonoros de “La cumparsita”.

O.T. A. Troilo 1963 (4 violines, 4 bandoneones, piano y contrabajo)
O.T. C. Di Sarli 1955 (4 violines, 4 bandoneones, piano y contrabajo)
O.T. O. Fresedo 1943 (4 violines, viola, violonchelo, 4 bandoneones, piano y contrabajo)
O.T. A. Salgan 1981 (4 violines, 4 bandoneones, guitarra eléctrica, piano y contrabajo)

5.2.4 Resultados
Troilo versus otros en la interpretacion de “Ojos negros”

En esta seccion se analiza la interpretacion orquestal del tango “Ojos negros” de Troilo con
otros estilos orquestales. Para ello se compard cada version con la version de orquesta de Troilo que
oficié como referencia. En la figura 5.2.3 se presentan las curvas de tempo comparativas de dichas
grabaciones. En un analisis global se observa un comportamiento temporal similar entre Troilo y los
otros tres estilos orquestales. En este caso, y mas alld de las variaciones temporales a nivel local de
las frases o motivos, las curvas de tempo tienen un grado de similitud (organizacion de aceleraciones
y desaceleraciones temporales) la mayor parte de las secciones A y B. Llamativamente se observan
mayores similitudes en la seccion A mientras que la seccion B presenta diferencias (rectangulos en
la figura) en el tratamiento temporal de algunas frases. En los tres casos las diferencias mas notorias
ocurren entre el final de la primera frase (compas 20 a 21) y el inicio de la segunda frase (compases
22 a 31) de la seccion B. Podemos decir que en principio las cuatro interpretaciones tienden a
mantener contornos temporales similares cuando la predominancia de la articulacion es legato y
cuando la melodia se desarrolla sobre valores ritmicos largos, como acontece principalmente en la
seccion A (blancas y negras). En cambio, la seccion B presenta mayores diferencias en los contornos
temporales del beat expresivo mas alla de que se compartan la alternancia articulatoria en las cuatro

interpretaciones. Otros atributos texturales del arreglo, como el acompafiamiento y la variacion
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melddica (incluye al fraseo melodico), podrian estar incidiendo en la organizacion temporal de las

frases en dicha seccion.
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Figura 5.2.3. Curvas de tempo de las secciones A y B del tango Ojos negros, de las grabaciones Di Sarli (1945) (arriba),
Fresedo (1980) (medio) y Salgan (1951) (abajo). En los tres casos se usa como referencia la curva de tempo de la
grabacion de Troilo (1970).

Si analizamos comparativamente la version grabada entre Troilo y Di Sarli, observamos que
entre los compases 5 a 8 los perfiles temporales se diferencian (rectangulo figura 5.2.3). Troilo toca
el pasaje ligado con una orquestacion soli de bandoneones tendiendo a desacelerar el beat en esta
semifrase de 4 compases. En cambio, Di Sarli organiza la semifrase acelerando el beat al inicio y
desacelerando hacia el cierre, esta recurrencia, como si fuesen mesetas temporales, se observan cada
4 compases durante toda la seccion A y parte de la seccion B. Por su parte, en la seccion B Troilo
recurre a alargar el beat en los motivos que se tocan con una articulacion ligada (ej. compases 15 a
17) y acortarlos en aquellos motivos que se ejecutan con la articulacion staccato-acento (ej. compases
17 a 20). Por su parte Di Sarli mantiene un contorno temporal similar a Troilo en la primera frase de
la seccion B (compases 15 a 20) pero en la segunda frase (compases 22 a 31) se diferencia. Troilo

acelera el beat en el solo de piano (compases 22 a 27) y lo desacelera repentinamente en el soli de
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bandoneones (compas 27 y 28). Di Sarli se diferencia porque mantiene poca variabilidad temporal
del beat durante esta frase recurriendo a la orquestacion futti de la melodia.

En el caso de la version grabada entre Troilo y Fresedo las similitudes entre las curvas de
tempo en algunos pasajes son llamativas, por ejemplo, en los compases 6 a 12 (seccion A) y en los
compases 16 a 20. Es decir, Fresedo y Troilo tienen mayores similitudes temporales que en la
comparacion anterior. De todas formas, las diferencias entre los contornos temporales (rectangulos
figura 5.2.3) ocurren de manera similar a lo observado entre Troilo y Di Sarli. En la tltima semifrase
de la seccion A (compases 12 a 14) las diferencias temporales remiten a que Troilo cierra la seccion
con la articulacion staccato-acento (acelera al inicio y desacelera el cierre), mientras que Fresedo
continda con la articulacion legato (desacelera levemente); es decir, la cadencia temporal es distinta
enuno y en otro. En la seccion B Fresedo ordena temporalmente de manera contraria la segunda frase
(compases 20 a 28) a la descripta en la version de Troilo, desacelera hasta compas 27 para luego
acelerar cerrando la seccion con la articulacion staccato-acento. Si bien ordena los TAMA igual que
el arreglo de Troilo, las curvas de tempo dan cuenta que la intencionalidad temporal es distinta.

En la version grabada entre Troilo y Salgan las coincidencias de las curvas de tempo son las
que ofrecen mayor ajuste mutuo. En este sentido podemos decir que en toda la seccién A organizan
el contorno temporal de los beats de manera casi idéntica. Por lo tanto, Troilo y Salgan frasean igual
la melodia ligada, y a nivel local, ordenan temporalmente de manera similar los beats del
acompafamiento, predominantemente sobre el marcato. Se diferencian levemente en el cierre de la
seccion A debido a que Salgan acelera temporalmente el pasaje de enlace hacia la seccion B mientras
que Troilo lo demora. Por su parte, en la seccion B, la primera frase presenta contornos temporales
similares entre ambos, pero Salgan tiende a exagerar tanto el alargamiento del beat en los pasajes
ligados como su acortamiento en los pasajes staccato-acento. Es interesante ver como al inicio de la
segunda frase (compas 22) Salgan exagera ain mas este rasgo expresivo, acelerando de 103 a 130
bpm en so6lo 6 compases. Finalmente, las diferencias de organizacion del contorno temporal en la
segunda frase de la seccion B se presentan porque Salgan interrumpe la articulacion ligada en el
compas 27 preparando a esta tltima semifrase con una aceleracion paulatina del beat que se registra
de compases 22 a 26.

Para poder ampliar los andlisis anteriores, la figura 5.2.4 muestra la organizacion ritmica-
articulatoria, de la orquestacion y del acompafiamiento en los arreglos de la seccion A por Troilo y
Di Sarli. Utilizamos esta comparacion para modelizar el andlisis debido a que comparar todas las
versiones implica una extension de la escritura que excede los objetivos del presente estudio. Como
observamos en la figura (5.2.4) la alternancia articulatoria, la distribucion de los tipos de orquestacion
y los modos de acompafiamiento utilizados es compartida en ambas versiones. En este caso las

diferencias entre las curvas de tempo, observadas entre los compases 5 a 8, se deben a una diferencia
182



en los tipos de orquestacion. El soli de bandoneones de Troilo tiende a desacelerar los beats mientras
que Di Sarli mantiene la tendencia temporal del inicio (meseta). Aca podemos identificar una
caracteristica estilisticamente troileana donde los soli de bandoneones recurrentemente tienden a
alargar el beat, estd misma situacion temporal ocurre en los compases 27 y 28 correspondientes a la
seccion B. Asimismo es posible identificar que el beat expresivo varia poco en Di Sarli por mas que
se modifiquen los TAMA. Esto se observa entre los compases 11 a 14 donde la alternancia
articulatoria no es sensible a la variabilidad del beat en Di Sarli, pero en cambio en Troilo la
modificacion de los TAMA incide directamente en el contorno temporal de su interpretacion,
acelerando al inicio de la articulacion staccato-acento y desacelerando hacia el cierre (compases 13 a

14).

En azul A. Troilo
En rojo C. Di Sarli

Tutti Tutti T —— Tutti
A Tutti Tutti Tutf ———— Toti
—

Tutti Tutti

ligado ritmico
=

Figura 5.2.4. Guia ritmica-articulatoria de la secciéon A del tango Ojos negros por la version de Troilo. Encima de las
plicas los tipos de orquestacion (tutti, soli y solo) utilizados por Troilo (azul) y Di Sarli (rojo) y debajo los tipos de
acompaflamiento (marcato, marcacion en dos y sincopa).

Troilo versus otros en la interpretacion de “La cumparsita”

En esta seccion se analizan las interpretaciones orquestales del tango “La cumparsita”. En el
analisis anterior se observaron contornos temporales similares cuando hay una tendencia articulatoria
alrededor de una pieza musical, en el caso de Ojos negros, a una articulaciéon predominantemente
ligada. Cuando se compararon las curvas de tempo de Troilo y Di Sarli en las grabaciones de La
cumparsita se encontré que los perfiles temporales son muy distintos entre si. Como muestra la figura
5.2.5 Troilo despliega un contorno temporal ondulante de desaceleraciones y aceleraciones paulatinas
del beat tanto en la seccion A como en la seccion B, mientras que el compartimento temporal de Di
Sarli es aplanado, el beat varia muy poco. Esto dificulta la comparacion de Troilo con cada uno de

los estilos orquestales replicando el analisis de la seccion anterior.
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Figura 5.2.5. Curvas de tempo de las secciones A y B del tango La cumparsita, de las grabaciones de Troilo (1963) y de
Di Sarli (1955).

Para comprender qué es lo que sucedia con las diferencias entre las curvas de tempo entre
Troilo y Di Sarli analizamos la trama textural del arreglo de la seccion A (figura 5.2.6). Al inicio
(compases 1 a 8) el tempo evoluciona distinto en uno y en otro. En Troilo se observa un mayor
movimiento temporal dado por la superposicion de articulaciones (legato en violines y staccato-
acento en bandoneones) y Di Sarli desenvuelve una curva de tempo aplanada (el beat se mantiene en
valores de 115 bpm). Observamos que a partir del compas 9 Troilo toca la segunda frase con una
articulacion legato hasta su finalizacion en compas 15 mientras que Di Sarli continia con la
articulacion staccato-acento. Esta diferencia de articulacion en un arreglo y otro produce que las
curvas de tempo sean distintas. De esta manera, se alimenta la hipdtesis de que el beat varia de acuerdo
a los tipos de articulacion de los ataques. Asimismo, el acompafnamiento también se diferencia, Troilo
tiende a alargar el beat en las sincopas de compases 10 a 13 y por su parte el beat no varia
practicamente en el marcato de Di Sarli. Nuevamente observamos que la orquestacion también estaria
incidiendo en la organizacion temporal, la combinacion de so/i de violines y bandoneones (levare a
compas 10 hasta compas 13) en la version de Troilo provoca una desaceleracion paulatina, es decir,
el tiempo se estira con este tipo de orquestacion en el estilo troileano. En cuanto a Di Sarli, lo
interesante es que el arreglo desplegado mantiene plana la curva de tempo posiblemente por el
marcato continuo que practicamente no se detiene desde compas 1 a 15. De alguna manera el interés
interpretativo en el estilo de Di Sarli se encuentra en otros aspectos del arreglo como son la dindmica

expresiva y las variantes ritmicas-melodicas de relleno en el acompafiamiento que realiza el piano.
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Figura 5.2.6. Guia ritmica-articulatoria de la seccion A del tango La cumparsita por la version de Troilo. Encima de las
plicas los tipos de orquestacion (futti, soli y solo) utilizados por Troilo (azul) y Di Sarli (rojo) y debajo los tipos de
acompafiamiento (marcato, marcacion en dos y sincopa).

A partir de la deteccion de que las diferencias de organizacion de los TAMA en un arreglo y
otro diferencian los perfiles temporales identificamos que las versiones de Troilo y Salgan se
asemejan en el tratamiento formal de la alternancia articulatoria, y esto mismo sucede entre las
interpretaciones de Di Sarli y Fresedo. Para facilitar las comparaciones, en la figura 5.2.7, se presentan
las curvas de tempo entre las versiones de Trolio y Salgan, por un lado, y Fresedo y Di sarli, por el

otro.
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Figura 5.2.7. Curvas de tempo de las secciones A y B del tango La cumparsita, de las grabaciones de Troilo (1963) y
Salgan (1981) (arriba), y de Fresedo (1943) y Di Sarli (1955) (abajo).
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En la comparacion de las curvas de tempo entre las versiones de Troilo y Salgan se observan
algunas similitudes. En la seccion A, los perfiles temporales se asemejan, ambos contornos
temporales tienden a desacelerar paulatinamente el beat hacia el compas 8. En la anacrusa que inicia
la segunda frase de A tanto Salgan como Troilo modifican los TAMA, se interrumpe la articulacion
staccato-acento por la articulacion ligada que persiste hasta el final de la seccion. En las dos versiones
el beat se desacelera, en Troilo de manera mas pronunciada, y recuperan escalonadamente la
velocidad a partir de compds 11 (aceleracion). En Salgan la aceleracion llega a su punto mas alto en
compas 15 (128 bpm) mientras que Troilo vuelve a desacelerar en compas 14 produciendo el
movimiento ondulado de las curvas de tempo que describimos anteriormente.

En la seccion B se observan las mayores diferencias entre los perfiles temporales (rectangulo
figura 5.2.7) dando cuenta de que las grabaciones son disimiles en el tratamiento temporal de los
TAMA. En este caso el comportamiento temporal de la articulacion legato da lugar a distintos fraseos
melddicos sobre la superficie musical de uno y del otro produciendo dichas diferencias. Otra variable
que incide en los alargamientos y acortamientos pronunciados del beat en esta seccion es la ausencia
de alglin tipo de marcacion en el acompafiamiento (marcato, marcacion en dos y sincopa) entre los
compases 16 a 28. A partir del compas 28 los perfiles se asemejan nuevamente, ambas versiones
tocan los ultimos 3 compases con una variacion melodica (Troilo en bandoneones y Salgan en piano)
y con un acompaiiamiento de sincopa.

En el caso de la version grabada entre Fresedo y Di Sarli las similitudes entre las curvas de
tempo son llamativas. En la seccién A los perfiles temporales de ambas versiones se ajustan en las
variaciones en la superficie temporal en el nivel local. En Fresedo las variaciones locales del beat son
mas pronunciadas que en Di Sarli. Asimismo, vemos que Fresedo interrumpe la articulacion staccato-
acento entre compases 8 a 10 e identificamos al igual que en el analisis anterior que las minimas
variaciones locales de tempo no son sensibles 0 no se corresponden con momentos de cambio en los
modos de articulacion. En estas dos versiones el beat mas isdcrono, con pequefias variaciones locales,
esta dada por la predominancia de la articulacion staccato-acento y el acompafiamiento de marcato
presente en toda la seccion.

Para el analisis de la seccion B se utilizo el mismo modelo de regresion polindmica (linea
punteada en color gris) que da como resultado una parabola que describe la tendencia temporal global
expresiva de dicha seccion. Tanto Fresedo como Di Sarli utilizan la articulacion /egato desde compas
16 a 28 y cierran la seccion con una articulacion staccato-acento (compases 29 a 32). Si bien la
regresion polindmica no da una curva profunda que evolucione a largo a plazo si se observa que la
trayectoria temporal forma una pardbola. Por lo tanto, hay variaciones temporales a nivel local
producto de los fraseos melddicos, pero mas alla de esas minimas diferencias, ambas versiones

mantienen el contorno temporal general de ascender y descender a lo largo de toda la seccion B. Es
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decir, en Fresedo y Di Sarli se observa que el despliegue temporal del beat y la organizacion de la
temporalidad de los fraseos es distinta a la que describimos en Troilo y Salgan, dando cuenta de

diferentes formas de expresar estilisticamente La cumparsita.

5.2.5 Discusion

En el presente estudio intentamos ampliar los datos sonoros de grabaciones historicas de
tango incorporando otras variables para su analisis. Para ello incorporamos piezas musicales que
presentaran otros tipos de organizacion de la alternancia articulatoria de los ataques en relacion a la
estructura formal; y trabajamos con nuevas hip6tesis a fin de comprender en qué niveles musicales y
estructurales del arreglo opera la variabilidad temporal del beat expresivo. Al mismo tiempo el estudio
2b se propuso testear el uso de herramientas computacionales para el anélisis del #iming a fin de
sistematizar la metodologia explorada en el estudio 2a. Los resultados obtenidos amplian los aspectos
observados en relacion a las particularidades de la interaccion recursiva entre la regulacion temporal
y la practica estilistica. Por lo tanto, las grabaciones analizadas permitieron recabar mayor cantidad
de datos sonoros para estudiar -en base a dicha casuistica- la coherencia de las enunciaciones
temporales en el estilo de ejecucion de Troilo.

En las interpretaciones del tango “Ojos negros” identificamos que en la seccion A las curvas
de tempo se asemejan. En relacion a ello planteamos que la superficie ritmica de la composicion
original estaria incidiendo en dichas similitudes, es decir, el movimiento ritmico de la melodia
predominantemente de valores largos deja poco espacio para la variabilidad temporal del beat.
Asimismo, observamos que el acompanamiento de marcato, que articula los cuatro pulsos de negra
del compads, y la articulacion ligada ordenan temporalmente los beats en Troilo y Salgan de manera
similar. En este sentido, al menos en el arreglo y las caracteristicas interpretativas de este tango, los
estilos de Troilo y Salgan se asemejan y se ven reflejados en la presencia de un comportamiento
temporal similar. Este resultado se sustenta en que estas dos practicas estilisticas presentan
variaciones temporales pronunciadas del beat expresivo respecto a las interpretaciones de Fresedo y
Di Sarli.

En relacion a las diferencias observadas en la seccion B del tango Ojos negros hay dos
variables que estarian incidiendo en dichas disparidades. Una de ellas es la alternancia articulatoria
que muestra una coherencia estilistica en Troilo quien tiende recursivamente a alargar el beat en los
pasajes staccato-acento y acortar en los pasajes ligados al igual que Salgan, quien exagera estas
caracteristicas expresivas del beat. En Fresedo y Di Sarli la alternancia articulatoria tiene otro tipo de
enunciacion temporal que en principio no se identifica con un patrén temporal sistémico. Otra
variable es las maneras de orquestar, en este sentido podemos afirmar que los tipos de orquestacion

varian expresivamente el beat como una sefia estilistica, en contraposicion a la hipotesis propuesta en
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este estudio. Tanto en Troilo como en Salgan la utilizacion de solo y solis provoca variaciones
expresivas del beat mientras que en Fresedo y Di Sarli, los solis de violines (Fresedo) y bandoneones
(Di Sarli) no diferencian los contornos temporales respecto a la orquestacion tutti. Como
mencionamos anteriormente en estos estilos el interés interpretativo reposa en otros atributos
expresivos de la variacion.

En cuanto a las grabaciones sobre el famoso tango “La cumparsita” esperabamos encontrar
mayores similitudes que en el tango “Ojos negros” pero en contrapartida observamos mayores
diferencias en las interpretaciones de estos estilos. Los resultados obtenidos de la comparacion de las
curvas de tempo refuerzan la hipotesis de que el beat expresivo varia de acuerdo a los tipos de
articulacion. Troilo y Salgdn comparten los modos de enunciacion temporal porque comparten la
alternancia articulatoria y esto mismo sucede entre Fresedo y Di Sarli.

Del andlisis de la temporalidad y la estructura musical en las interpretaciones del tango La
cumparsita podemos extraer algunas regularidades en relacion a las practicas estilisticas. En principio
Troilo y Salgadn modifican los perfiles temporales de acuerdo a las caracteristicas compositiva del
tango, esto es, el comportamiento temporal varia segun sea la estructura melddica y formal de Mi
refugio, Ojos negros o La cumparsita. Estas modificaciones involucran tanto caracteristicas del
arreglo (distribucion del acompafiamiento, orquestaciones, articulaciones, etc.) como atributos
expresivos (alargamientos y acortamientos del beat, balance temporal de la frase, entre otros). Fresedo
y Di Sarli presentan otras regularidades expresivas del beat. En primer lugar, el tempo general del
beat se modifica levemente (alargamientos y acortamientos reducidos) y, en segundo lugar, los
contornos temporales no presentan grandes variaciones mas alla de que se cambie la estructura
musical o la alternancia articulatoria. Finalmente, como resultado del analisis de La cumparsita
emerge que otros atributos expresivos del arreglo estarian incidiendo en la trama temporal;
particularmente este tango muestra que el tratamiento temporal del acompafiamiento, de la
orquestacion y del fraseo melddico puede ser muy dispar entre un estilo u otro. Y que Troilo se
diferencia del resto.

Futuros trabajos deberian recabar mayores cantidades de datos sonoros de las grabaciones de
los tangos analizados para correlacionar utilizando un co6digo computacional, y a distintas escalas, las
similitudes y diferencias de curvas de tempo y de curvas dindmicas entre Troilo y otros estilos

orquestales mas alla de los aqui analizados.
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Capitulo 6. La comunicacion entre los miisicos de tango

6.1 ESTUDIO 3a: Las interacciones de segunda persona en la musica de un diio de
tango

6.1.1 Introduccion

La perspectiva de segunda persona de la atribucion mental analiza el amplio espectro de
pautas culturales que se incorporan en las interacciones humanas (Pérez y Gomila, 2021).
Situandonos especificamente en la practica del tango las interacciones estan moduladas por la
normatividad cultural emergente y manifiesta en la performance musical. Todas las acciones
inherentes a la produccion de la musica en la comunidad tanguera definen un complejo entramado de
modos de ejecucion, de fraseo, de produccion timbrica, etc. En el contexto de la practica musical del
tango, la elaboracion de los aspectos expresivos que mencionamos anteriormente esta embebida en
la posibilidad de que los intérpretes se conecten, interactiien y se emocionen al momento de tocar
musica juntos. En otras palabras, la comunicacion entre los musicos no es algo que ocurre por fuera
de la ejecucion, sino que encuentra su significado en el acto performatico mismo, pero que, al mismo
tiempo, y para que las personas participen de ella, demanda que los musicos estén familiarizados con
las normatividades especificas de dicha practica.

Gomila (2010) afirma que hay un proceso por el cual los modos de expresion (relacion entre
significado y contenido expresivo de la musica) se socializan, para luego entrar en el campo de las
convenciones compartidas como codigos expresivos. Es decir, determinadas maneras especificas de
tocar el tango basadas, por ejemplo, en la forma temporal de expresar una melodia, en los modos de
acompanar, en la sonoridad particular de cada instrumento, entre otras, funcionarian como codigos
expresivos implicitos para elaborar juntos la musica. Asumiendo esta perspectiva, proponemos que
en la interaccion entre los musicos estan embebidos modos basicos-primarios de comunicacion
expresiva (patrones expresivos-estilisticos) que nos permitiran entender, en un entorno de ejecucion
interactiva de tango, la relacion entre las normas culturales (codigos expresivos compartidos) y los
modos de comunicacion entre los intérpretes.

En los estudios en el campo de la psicologia de la musica la interaccion se comprende a partir
de las relaciones inter e intra personas y se aborda metodologicamente a partir de procesos cognitivos
que involucran la sincronia, la percepcion y la memorizacion, entre otras (Loehr y Palmer, 2011;
Clayton, 2012 y 2013; Timmers, y otros, 2014; Schiavio, 2014; Wesolowski, 2016; Schiavio y De
Jaegher, 2017). Estos marcos no indagan la interaccion entre los musicos del modo en que lo propone
la P2P de la atribucion mental, puesto que ella trata de las interacciones que ocurren sin mediacion.
La P2P sugiere que estas interacciones no deben estudiarse exclusivamente desde el punto de vista

de la tercera persona, tal como lo haria un observador neutral de una situacién de interaccion en la

189



que no participa (desde afuera). La P2P plantea comprender la interaccion abordando los fenémenos
que involucran la percepcion directa en la corporeidad de las emociones entre las personas, el
reconocimiento de sus intenciones, la sincronizacion motora de uno y del otro, la empatia, etc. Es
decir, trata del modo en que se constituye la comprension reciproca a partir de las atribuciones de
segunda persona que tienen lugar en la interaccion. En el campo de la musica son recientes los
estudios que desarrollan un método para abordar dicho analisis (Martinez y otros, 2022).

Para ello en el presente estudio proponemos tomar el rol del investigador participativo, que
hace las veces de investigador y de musico participante de la interaccion. De esta manera, se registran
tanto las situaciones vividas por el otro, como las propias, con el fin de describir, desde adentro, las
caracteristicas de las interacciones que tienen lugar en la practica musical. Al incorporar esta
perspectiva, que en este caso involucra al autor de la presente tesis como guitarrista de un diio objeto
de estudio, apelamos a la flexibilidad metodologica que proponen los enfoques de la investigacion
cualitativa para dar cuenta del complejo entramado de relaciones que tienen lugar en la practica
musical culturalmente situada del duo de tango.

En sintesis, en este estudio nos proponemos aplicar los conceptos tedricos de la P2P de la
atribucion mental mediante la observacion de la interaccion entre los musicos ejecutantes del tango
analizando, especificamente, los testimonios reflexivos de los actores acerca de ella a través de la
evocacion de experiencias pasadas de la ejecucion compartida. Por medio del analisis multimétodo
se dara lugar a la elaboracion de categorias emergentes de dicha observacion lo que permitird dar
cuenta de las vinculaciones intersubjetivas que tienen lugar en el contexto de la practica musical del
tango, donde los musicos se conocen y comprenden mutuamente al construir juntos la intencion
expresiva durante la ejecucion. A partir de este enfoque multimétodo pretendemos arribar a categorias
analiticas que describan las atribuciones de 2P y la musica, en particular relativas a la ejecucion
musical del tango. Dado que esta mirada resulta novedosa en el campo de los estudios de la

performance musical, el presente estudio tiene caracter exploratorio.

6.1.2 Meétodo

Se empled un disefio cualitativo de observacion y comparacion constante (Glaser y Strauss,
1967; Pinuel, 2002; Caceres, 2003; Van Zijl y Sloboda, 2013) del que formaron parte los dos
investigadores (tesista y directora), siendo uno de ellos, a su vez, uno de los musicos participantes del
duo estudiado. Para asegurar la auditabilidad de los datos, se le pidi6 colaboracion para el analisis a
un observador externo (investigador experto en la tematica).

El disefio metodoldgico consta de dos etapas. En la primera se describe el procedimiento

utilizado para la recoleccion de datos y el disefio de la guia de preguntas y/o comentarios orientadores
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para la recoleccion de datos. En la segunda se desarrolla la metodologia utilizada para el analisis del

texto.

6.1.2.a Participantes

Se estudié un duo de tango de la ciudad de La Plata, Argentina, conformado por una
bandoneonista y un guitarrista (el primer autor) en plena actividad, realizando numerosos conciertos,
con el objeto de presentar en vivo su primer registro discografico. Este momento del diio posibilito
indagar tanto en la experiencia reciente de la preparacion y grabacion del disco, como en la practica

musical vivenciada por cada uno de los musicos durante el mencionado proceso.

6.1.2.b Diseiio y procedimiento

Se registrd toda la conversacion de los musicos en video con dos camaras digitales que
tomaron el plano general de ambos. Para obtener un registro de audio en buena calidad que garantizara
una transcripcion fiel y detallada de todo el didlogo, se utilizo una grabadora Zoom H6 portatil. La
participacion de la bandoneonista en el estudio fue voluntaria y se le comunicaron los propositos del
mismo con el consentimiento de grabar toda la sesion, que durd unos 45 minutos. Se elabor6 un guion
con preguntas y comentarios orientadores acerca de la practica musical del duo, con el propodsito de
indagar (i) la trayectoria y formacion del duo, (ii) las experiencias que cada uno transito en el periodo
de pre-produccion y produccion del disco, y (iii) la situacion actual en que se encuentra el proyecto
musical.

La interaccién que se produjo en la conversacion contribuyé a mantener un dialogo
distendido donde las tematicas fueron surgiendo a medida en que avanzaba la charla. El investigador
participante busco establecer y sostener la continuidad en la conversacion, con la finalidad de
promover la evocacion de emergentes de la interaccion entre ambos musicos, en las multiples

situaciones de practica musical expresiva que constituyeron la preparacion del disco mencionado.

6.1.2.c Tratamiento de los datos

Abordaje preliminar de los datos
El abordaje preliminar de los datos consistio en la observacion del video con la charla de los

musicos por cada investigador en forma separada, y en la lectura de la transcripcion completa del
dialogo, con el fin de adquirir una impresion general acerca del contexto de interaccion verbal y no
verbal entre los ejecutantes. Se realizo luego una puesta en comun entre los dos autores acerca de lo
observado en la complejidad multimodal de la interaccion a través del método de doble via
(audiovisual), que consiste en el analisis de los datos a partir de la transcripcion de la conversacion y
la observacion del video (Baer y Schnettler, 2008). Una vez concluida esta etapa se decidid que el

analisis en profundidad se centraria inicamente en el texto transcripto del didlogo, reservando para
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etapas subsiguientes en trabajos futuros, los microanalisis de los otros tipos de interaccion (gestual y
sonora).
Agrupamiento y segmentacion de la informacion textual

Al tratarse de una conversacion sin una estructura previa, fue necesario establecer reglas de
analisis entre los investigadores para la segmentacion y la delimitacion de las unidades de analisis en
el texto. El uso de estas reglas explicitas garantiza la consistencia en el modo en que se segmenta el
corpus y en el modo de registro de los datos analizados (Pifiuel, 2002; Caceres, 2003).

Un primer paso consistié en agrupar en tematicas musicales y generales lo que cada
observador identific6 en la conversacion, de modo independiente. El siguiente paso consistié en
dividir dichos temas generales en segmentos mas pequefios. Alli se establecié una diferenciacion
entre fragmentos donde la tematica de la conversacion referia a interacciones de 2P y fragmentos con
otros tipos de temas o contenidos. La segmentacion estuvo basada en el uso de verbos psicologicos
acerca de los estados mentales (Pérez y Gomila, 2018) que aparecian en la conversacion.

El conjunto de normas que guiaron la segmentacion del texto y el codigo empleado
permitieron identificar unidades de sentido e indicadores de interacciones con atribuciones de 2P
relativas a la practica musical del tango. La aplicacion y puesta en comun de los mencionados criterios
de segmentacion dio paso a la realizacion de dos tipos de analisis de los datos: (i) identificacion de
los temas musicales mediante analisis tematico (de qué aspectos de la miisica se hablo) y (ii) analisis
de contenido de las situaciones que contenian atribuciones de 2P.

Visualizacion de la informacion textual

Dada la gran cantidad de datos registrados manualmente y la complejidad de relacionarlos en
su totalidad, se decidio utilizar un software para el procesamiento de mapeo de los datos del discurso.
Una vez definidas las tematicas y los indicadores se procedieron, mediante el uso de un software de
video-anotacion Elan, a transcribir y anotar las etiquetas e indicadores observados. Estas anotaciones
se ingresaron como marcas temporales de la conversacion para el tratamiento cuantitativo de los
datos. Finalmente se exportaron en hojas de célculo las anotaciones con las marcas temporales y luego
se utiliz6 un software online (Rawgraphs®’) para visualizar los datos en un grafico aluvial. El
diagrama aluvial es un tipo de diagrama de flujo que representa cambios en una estructura de red
sobre el tiempo; en ese sentido, es util para identificar patrones y tendencias. Esta visualizacion
permite, por un lado, observar las duraciones y relaciones generales de las tematicas y de los
indicadores a lo largo del tiempo en la conversacion y, por el otro, la significancia entre ellas, por

ejemplo, cuando predomina un indicador se puede visualizar la tematica utilizada para describirla.

97 Software de acceso libre disponible en: https://www.rawgraphs.io/
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6.1.2.d Analisis de la conversacion

Analisis tematico
Mediante la observacion y la comparacion constante se etiquetaron aquellos fragmentos que

presentaban tematicas similares, y se utilizaron rétulos diferentes para los casos que se desviaron
significativamente de los anteriores. Por ejemplo, cuando los miisicos se refieren a la experiencia del
tiempo vivenciado durante su practica, se observa que en general hacen referencia a la regulacion
temporal entre intérpretes. En cuanto a las tematicas emergentes del andlisis donde se observan
referencias a la regulacion temporal son ellas la comunicacidn, la interaccion y la coordinacion entre
los musicos en la practica del tango.

Analisis de contenido
Dado el caracter exploratorio del estudio, se adoptd la técnica de andlisis de contenido

(Pifiuel, 2002) a fin de derivar indicadores y categorias relevantes que informaran acerca de la
interaccion del dio. Las unidades de analisis fueron los fragmentos de 2P que se identificaron en la
conversacion. Del corpus de la transcripcion y a través de una codificacion abierta se seleccionaron,
interpretaron y agruparon fragmentos internos en los que se identificaron palabras clave o conjuntos
de palabras clave (Glaser y Strauss, 1967) que remiten al objeto de la investigacion, esto es, a los
rasgos de la 2P de la atribucion mental y la musica. De ellos se derivaron los indicadores para construir
luego las categorias de analisis. Por ejemplo, cuando los musicos hacen referencia a las maneras de
acomodar el tiempo entre ambos durante la ejecucion, son indicadores los términos que refieren a la
idea de sentir al otro en el tiempo musical. En la medida en que se identifican otros temas musicales
en los que los musicos acomodan mutuamente sus intenciones interpretativas, de ellas se deriva la
categoria mas general de congeniar mi intencion temporal con la del otro.

Por lo tanto, a partir del reconocimiento e identificacion de los temas musicales, se prosiguid
a codificar los indicadores que se relacionaron con los rasgos de la teoria de 2P, hasta llegar a generar

las categorias de analisis del fendmeno estudiado (ver figura 4.1.1).

Analisis tematico Analisis de contenido
Segmentacion Fragmentacion
///-"'7_ S
; /" Categorias de\ )
Temas musicales —— i — |Indicadores 2p
andlisis P

Figura 6.1.1. Esquematizacion del método de analisis seguido. Los temas musicales permitieron la segmentacion de todo
el didlogo entre los muisicos, mientras que la identificacion de los indicadores de 2P fragmenté momentos especificos de

la conversacion.
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6.1.3 Resultados
Analisis preliminar de los temas musicales y los fragmentos de atribucion de segunda persona
El andlisis tematico permitié identificar los temas musicales que surgieron en la
conversacion. Los temas abordados representan situaciones recurrentes al momento de pensar y
reflexionar acerca de la practica y la ejecucion musical del dfio. Los que aparecen con mayor
frecuencia son: la regulacion temporal interactiva, los cambios en el estilo de ejecucion de uno y del
otro, la concertacion de los roles musicales, las tipologias del arreglo, y el modo en que el contexto
de préctica incidid en la experiencia del duo y en el proceso de grabacion del disco. Del mismo modo
se identificaron fragmentos de 2P que aluden a modos basicos-primarios de comunicacion expresiva
como el sentir al otro en el tiempo musical, percibir el sonido del otro o congeniar las intenciones
musicales con el otro, y a los codigos expresivos compartidos como la intencion musical emergente
de la obra y del arreglo, la toma de conciencia de la interpretacion o el compartir la construccion

conjunta de la ejecucion (metas compartidas).

Gongeniar las intenciones con e otro Reflexion en la acesdn

Matas compartidas
Estilcs de sjecucsdn

Toma de conciencia
Produccsén motora y control momentinec

Obra como objefo intenciona! Temporalidad inferactiva

Cusrpe-sonide-entaene I
Congeniar kas intenciones con e otro

Produgcitn motora. ¥ control memantines I

I Bucie de DeTTRDTION-EXDIERIoN = .
Estils de gjecusian ]
B Toma de conciencia -
5 Las practicas improvisatonas en el aregio [l
B Var apetémico

= Obrecomo objeto intenciona oo

Figura 6.1.2. Grafico Aluvial. A la izquierda se encuentran los indicados de atribucion de 2p y a la derecha los temas
musicales emergentes de la conversacion. Este tipo de visualizacion muestra cambios a lo largo del tiempo en forma de
flujos, cada bloque (indicadores y tematicas) tiene cierto tamaflo y por ellos pasan uno o mas campos de flujo con

diferentes proporciones que cambian a lo largo del tiempo.

En esta visualizacion relacionamos los indicadores de 2P (a la izq.) con las temaéticas (a la
der.) en toda la conversacion. Lo que indica este grafico de flujo aluvial es que cuanto mas gruesa es
la conexion entre estas categorias, el vinculo esta mas presente en el tiempo de la conversacion y por

lo tanto hay mayor coincidencia significativa.
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Por ejemplo, el indicador Congeniar las intenciones con el otro se dirige en mayor medida
hacia las tematicas Estilo de ejecucion y Regulacion temporal y en menor medida hacia Produccion
sonora y el control momentdneo. Congeniar las intenciones con el otro y estilo de ejecucion se
interpreta como entiendo tu estilo y lo modifico para acompanarte, que da cuenta del acomodamiento
en la ejecucion a partir del estilo del otro. Una tematica que aparece relacionada a estas atribuciones
(de 2P) es la Regulacion temporal, emerge la idea de sentir al otro en el tiempo musical momento a
momento a partir de la regulacion temporal en la ejecucion.

Otro ejemplo, es el indicador Compartir las metas con el otro que tiene un flujo relevante
hacia La reflexion en la accion, y en menor medida hacia La produccion sonora y el control
momentaneo. Se trata de construir con la mutua atribucion el compartir una meta que es tocar el tango,
tocar un tema u otro, llegar a grabar el disco. Y eso incluye ir entendiendo al otro a partir de los
distintos componentes de los que esta hecho la musica a partir de Construir juntos la practica del
tango.

Indicadores de atribucion de segunda persona

Producto del anélisis de contenido se identificaron tres indicadores: 1. Sentir al otro en el
tiempo musical; 2. Percibir al otro en el sonido que hacemos, y 3. Percibir el estilo de ejecucion del
otro en la interaccion. Se sefiala en el analisis, a qué rasgos especificos de la relacion entre la 2P y la
musica alude cada indicador y se hace referencia a la relacion con el entorno de practica musical del
duo.

A partir de la guia gramatical de verbos elaborada para dar cuenta de estados y conceptos
psicolégicos que proponen y discuten Pérez y Gomila (2018) se segmentaron y codificaron los
fragmentos de 2P. En dicha guia, usada para hacer referencia a los estados de atribucion mental de
2P y otros estados, se estipula que no todos los conceptos psicoldgicos tienen el mismo estatus
gramatical. Asi, por ejemplo, algunos verbos como saber, ver, sentir o desear son mas basicos
conceptualmente y compatibles para la realizacion de atribuciones de 2P, y por lo tanto mas simples
que el concepto de creencia. Del andlisis de contenido de la conversacion emergieron verbos
psicoldgicos tales como sentir, producir, hacer, tocar, escuchar, sonar, querer, y ver, que aluden a este
tipo de atribuciones mas bésicas en el entorno de la practica musical del duo.

Sentir al otro en el tiempo musical

Este indicador alude al sentimiento de la temporalidad en el nivel mas basico, inmediato, y
directo durante la ejecucion, que posiblemente se comparte con otras musicas ademas del tango. El
sentir el tiempo musical tiene que ver con la experiencia sensorial del despliegue temporal de las
acciones de ejecucion de uno y del otro durante la realizacion musical en el duo. Los musicos hacen
referencia a esta idea de sentir el tiempo, por ejemplo, cuando el guitarrista dice: “;puede ser que te

apurara a veces?”. Estas sensaciones remiten, por ejemplo, a estar tocando y sentir que uno llega antes
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que el ataque del otro, o a escuchar el sonido del otro y acomodar el tiempo de uno, o a la coincidencia
de miradas en el final o en el inicio de una frase, o al percibir en el otro una expresion de disgusto por
no ir juntos en el tiempo, entre otras.

El tiempo musical personal se refleja también en las dificultades de entendimiento en la
interaccion musical. Cuando los musicos afirman que “estabas queriendo estirarte mas y por ahi yo
sentia que no te dejaba espacio”, o cuando dicen “no, acd me quedo, y me quedo...y quiero desacelerar
y vos no acompafids ese movimiento...bueno, ahi es cuando se producen los choques”. Entonces,
sentir el tiempo en la ejecucion del otro es identificar, como dice la bandoneonista, que “cada uno
presenta una intencion [temporal] que inevitablemente interfiere sobre la intenciéon del otro” en la
musica que hacemos.

Percibir al otro en el sonido de la musica que hacemos

En el tango, percibir al otro en el sonido que produce implica no sélo percibir la organizacion
temporal de la ejecucion sonora, sino también tomar conciencia de los perfiles dinamicos, timbricos
y articulatorios producidos en la ejecucion. Esto es, ser consciente de las formas de sonar de uno y
del otro al tocar, lo que lleva a la posibilidad de acomodarse a las intenciones musicales del otro, a
partir de las mutuas atribuciones en el transcurso del ensayo. Cuando los musicos dialogan acerca de
la percatacion del sonido del otro en la ejecucion en acto, dicen, por ejemplo:

G: siento como que el formato de duo, de guitarra y bandonedn, estuvo bueno, porque me
llevé a un desafio personal. El bandoneoén tiene mas peso que la guitarra, por todas las
caracteristicas que tiene el instrumento, y entonces [...] estuvo bueno porque yo me dejé
llevar mucho por como vos... proponias una melodia. ..
B: en este caso que me conoces a mi y...bueno...esto va a sonar bien...

Y en el momento de dialogar acerca de los resultados alcanzados dicen, por ejemplo:

G: esa escucha minuciosa de lo que tocabas y tocibamos en los ensayos antes de grabar,

logroé conectarme con vos en las ideas musicales que vos tenias y querias.

B: por ahi me parece que cada uno se concentraba en tratar de tocar, era como tratar de

convivir musicalmente con el entorno sonoro [...] con hacer musica, y con el otro.
Percibir el estilo de ejecucion del otro durante la interaccion

Este indicador alude a la construcciéon de codigos expresivos compartidos a partir de la
percepcion de los modos mutuos de saber hacer en la ejecucion del duo de tango. De este
reconocimiento emerge una resultante sonora comiin, cuyo producto no es la suma del sonido de uno
con el sonido del otro, sino el resultado de la construccion expresiva interactiva en la practica del duo.
En los fragmentos de la conversacion codificados mediante este indicador, donde la reflexion siempre
se orienta hacia el interior de la practica de ejecucion, se reconocen las intenciones mutuas como un
emergente del saber hacer conjunto. Por ende, para tocar juntos es necesario percibir y poner en
comun los codigos expresivos implicitos en la normatividad de la practica musical del tango, y

construir a partir de alli esa intencidén conjunta. Los musicos dicen, por ejemplo:
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G: en este encuentro...me pasé mucho... sentir que tu estilo de tocar me fue dando otros
caminos musicales y estilisticos

B: jsi! a mi también!

Ambos dan cuenta de la importancia de reconocer en el otro y en el conjunto la intencion

emergente. Es decir, que la comunion entre ambos se basa en el mutuo acomodamiento de los modos
especificos de ejecucion que permiten entender el estilo de uno y del otro, y recrear un estilo de tocar
compartido.

G: antes de ir a grabar yo no tenia tantas dudas acerca de como ibas a tocar o como iba yo a
tocar, creo que los dos ya nos conociamos, pero el tema era: como sonara eso juntos....
B: Y fue importante eso, ;eh? por ejemplo nos llevd a decir: este tema no esté bien arreglado,
lo dejamos de lado, a este tema le damos otro toque, y a acomodar cosas de la ejecucion
Aqui vemos que, mas alla de conocerse tocando, y de la confianza en el otro, es preciso

percibir el resultado de la ejecucion y la busqueda sonora para la construccion de los codigos
expresivos del duo.

Cuando la bandoneonista dice “en el caso tuyo que venis de tocar otro estilo de tango” hace
referencia a ciertas normas de la practica estilistica que conducen a tocar de una manera o de otra. En
este caso el guitarrista viene de tocar un estilo de tango mas antiguo (en agrupaciones de guitarras),
que involucra una normatividad especifica reflejada en la gestualidad y el resultado sonoro de la
ejecucion. La elaboracion de un estilo del duo, entonces, es el resultado de una construccion con el
otro, como dice la bandoneonista: “bueno ahora foco de esta manera porque estoy en este formato
con esta persona (con vos) que toca de esta manera, y poder (podemos) hacer esa transformacion”.
Hacer “esa transformacion” da cuenta de entender al otro en la practica normativa y acomodar lo
propio en la interaccion musical.

Categorias de analisis de las interacciones de segunda persona

Se re-interpretaron los indicadores descriptos en base a su relacion con los temas musicales
que se identificaron a lo largo de todo el conversatorio y asi se arribé a las categorias de analisis que
sintetizan y describen las atribuciones de 2P en la practica situada del tango.

Congeniar la intencion temporal de cada uno

B: [...] hasta que en un momento nos empezamos a dar cuenta que el problema era ritmico,
el problema era temporal, y ahi empezamos como a hilar mas fino para tratar de congeniar
las intenciones de cada uno desde ese aspecto, que era el mas sensible, por decirlo de alguna
manera...

En la frase que sintetiza esta categoria, la idea de congeniar se describe como la intencidén

comunicativa a compartir, que tiene una clara manifestacion en la accion. No se precisa un acceso
reflexivo consciente al contenido de dicha intencion. La idea de que nos empezamos a dar cuenta
alude a identificar aquello que ocurre en la propia accion y en la del otro de ir tocando y entendiéndose
en las intenciones ritmico-temporales (atribuciones perceptivas directas). Interpretamos que la

categoria congeniar la intencidon temporal en este contexto se refiere al manejo de la temporalidad
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dependiente de las atribuciones reciprocas de la intencion temporal de cada uno. Esta categoria es
recurrente a lo largo de todo el conversatorio, ya que muchos aspectos de la interaccion musical del
dio son mediados por la regulacion temporal en la ejecucion. Por ende, congeniar implica ir
regulando cada una de esas problematicas durante la ejecucion. Las referencias verbales utilizadas en
relacion a esta categoria describen, por ejemplo, la regulacion temporal y ritmica entre la melodia y
el acompanamiento, la expresion temporal de los rasgos estilisticos individuales, y el tempo
seleccionado, entre otros. Esto nos lleva a pensar que, dentro de las atribuciones de 2P, congeniar la
intencion temporal con el otro es un modo bésico de comunicacion expresiva en el tango. Por eso, la
bandoneonista menciona que los aspectos temporales y ritmicos son los mas sensibles. La elaboracion
conjunta de los patrones expresivo-estilisticos caracteristicos del tango estd mediada por la
comunicacion de la intencion temporal de uno y del otro en la ejecucion. En sintesis, la regulacion
temporal es el modo primario de comunicacion expresiva. Juega un rol central en el entendimiento
mutuo del estilo de cada uno y en el logro de la meta de un estilo identitario del duo.

Conocernos en la musica que tocamos

B: entonces creo que lo primero que pasoé fue..., como un periodo de tomar conciencia de
qué era lo que estaba pasando...

B: [...] por ahi me parece que cada uno se concentraba en tratar de tocar, era como tratar de
convivir musicalmente con todo el entorno...

Esta categoria refiere a la percepcion de las acciones musicales del otro como significativas

o expresivas en el contexto de la practica musical. Como observamos en la cita precedente, la
bandoneonista, habla sobre los inicios del duo, y dice convivir musicalmente con todo el entorno; eso
incluye al guitarrista. Tomar conciencia del entorno de la ejecucion, da pie a la percepcion del otro
en la ejecucion. Se percibe a la ejecucion compartida como un entorno complejo que incluye a los
musicos y a la muasica que hay que tocar (situada en el escenario social de la practica). Entonces, la
idea de tomar conciencia del entorno se vincula a la relacion entre la interpretacion de la obra y las
acciones musicales de uno y del otro.

Cuando se alcanza la meta de conocerme y conocer al otro en las acciones que realizamos
para producir la muisica, en sus caracteristicas intencionales y expresivas, ambos musicos sentimos la
satisfaccion compartida del resultado sonoro del disco, o como dice la bandoneonista “[...] tiene que
ver con varios factores -me parece-, llegar a ese nivel de entendimiento de los temas y de lo que esta
pasando musicalmente”.

Construir juntos la prdctica del tango

Esta categoria esta enraizada en la normatividad cultural de la practica del tango. En tanto
marco por el cual determinadas formas de tocar, de interpretar, de comunicar y de arreglar se hacen
viables en referencia a determinados tipos de tango, o de estilos adoptados, a formas de componer

que dan lugar a modos comunicativos peculiares en las formas de tocar de uno y otro. Por ende, las
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maneras de tocar el tango estan basadas en codigos expresivos y acciones especificas que integran el
repertorio comunicativo que el diio desarrolla desde sus inicios.

La normatividad estilistica puede provenir de la obra en tanto composicion y de su contenido
expresivo. Para la teoria de la 2p el sujeto de atribucion psicologica podria ser un objeto animado, en
nuestro caso, la obra interpretada, el tema musical interpretado, donde se localiza la experiencia
musical vivida. Esto se advierte cuando los musicos aluden a la emocion sentida por el tango “Gallo
ciego” o “Tinta roja” (entre otros que nombran), donde se activa una atribucion de indole estético-
expresiva en relacion a la obra en tanto composicion musical interpretada. Los musicos refieren a
conceptos tales como /a infencion que tiene este tango.

La normatividad estilistica se advierte por ejemplo en el estilo adoptado por el diio para
interpretar algunas de las piezas. Cuando los musicos dicen que “no tiene que ser medereado”, se
refieren a las maneras especificas de construir expresivamente los arreglos y la interpretacion. El
representante estilistico al que aluden es el intérprete de tango Rodolfo Mederos, cuyo estilo de
ejecucion se caracteriza por utilizar tempi mas cansinos (en casi todos sus arreglos), por un fraseo y
una ritmica que se encuentra en el medio entre los estilos de Anibal Troilo y Osvaldo Pugliese, y por
elementos arreglisticos que parecen simples, pero son complejos para ser expresados musicalmente
en la ejecucion conjunta. En esta categoria, la intencion de la obra puede entenderse desde dos lugares:
por un lado, desde el reconocimiento de la intencion prescripta en la normatividad de las
interpretaciones anteriores (por ejemplo, la del propio Rodolfo Mederos), y por el otro, desde la
percatacion de la intencion construida por el dio en la ejecucion conjunta.

Finalmente, esta categoria refleja la construccion de una normatividad expresiva propia del
duo. La bandoneonista tiene experticia en contextos de practica de orquestas tipicas y agrupaciones
de camara (quintetos, sextetos, etc.), mientras que el guitarrista proviene de ambitos de practica del
tango en duos, trios y cuartetos de guitarras, o de guitarras y bandonedn, asi como de la labor de
acompanar cantantes (practica improvisada de acompafiamiento). Las experiencias previas de cada
uno propiciaron la adquisicion de intenciones estilisticas distintas y ambos necesitaron congeniar los

estilos personales para organizar juntos la ejecucion expresiva.

6.1.4 Discusion

En este apartado discutimos los alcances de este estudio para repensar y resignificar, desde
la perspectiva de 2P de la atribucion mental, la practica musical del tango. Los conceptos de
regulacion temporal, roles concertantes y estilo de ejecucion tal como se los aborda en los campos
que estudian actualmente a la interaccion musical (la psicologia de la performance, la cognicion
musical y los enfoques enactivos en la musica) fueron interrogados a la luz de este nuevo marco

tedrico postcognitivista.
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Al analizar la vinculacion entre la P2P con la regulacion temporal durante la practica musical
de un duo de tango, observamos que el sentir al otro en el tiempo musical es una sensacion afectiva,
de naturaleza multisensorial, del despliegue temporal momento a momento, que activa atribuciones
acerca de la intencion emergente de las acciones de ejecucion de uno y del otro. Es mediante la
activacion del sentimiento temporal donde las acciones del bandone6n y la guitarra se acomodan
paulatinamente. Atribuciones tales como “me di cuenta que el ataque de mi instrumento esta
anticipado o retrasado con respecto al tuyo” revelan la puesta en juego de modos de saber hacer, que
implican el uso de mecanismos de percepcidon-accion para alinear temporalmente las diferencias en
el intervalo temporal de los ataques generadas por los modos de produccion de ambos instrumentos.
El sonido de aire del fieye en el bandoneodn, demanda una sinergia de accién que demora un poco
mas el accionar del ataque, a diferencia del ataque pulsado de la guitarra, donde la produccion del
sonido es mas rapida y directa. Entonces, sentir la accion de la ejecucion del otro es sentir la diferencia
entre mi tiempo de ataque y el tuyo, y sentir que llego antes o después. En estas experiencias
sensoriales del manejo temporal no siempre hay entendimiento y buena dindmica interactiva entre los
musicos, pero a medida que se percibe al otro en el tiempo musical es que se construyen estos
acuerdos basicos en la comunicacion temporal.

El conjunto de acciones musicales comprendidas bajo el concepto de regulacion temporal ha
sido interpretado con la categoria de congeniar la intencion temporal de cada uno. La intencion
temporal, en tanto modo basico de comunicacidon expresiva en la practica del dio de tango, no solo
involucra la resolucion de aspectos estructurales de la musica, sino también la puesta en comin de
los modos de ejecucion particulares (estilos personales) de cada musico y la sincronizacion de los
roles concertantes (siempre cambiantes). La atribucion reciproca de intencion da lugar a la creacion
de modos comunes de organizar la temporalidad en el acto mismo de la ejecucion.

En cuanto a las atribuciones de 2P y su relacion con la percepcion directa del sonido del otro,
percibir al otro en el sonido de la musica que hacemos implica sumergirse en la experiencia sensorial
de experimentar los perfiles dindmicos, timbricos y articulatorios resultantes del sonido producido
momento a momento en la ejecucion. Esto ocurre, por ejemplo, al experimentar las variaciones
expresivas a que da lugar la ejecucion sonora con ataques legato y con ataques staccato-acento.
Elaborar juntos el contorno expresivo de los pasajes legato, por ejemplo, consiste en escuchar el modo
en que mi compafiera frasea la melodia, en como liga un grupo de sonidos, o percibir la forma en que
conduce ritmicamente el acompafiamiento —entre otras posibilidades— y acomodar mi ejecucion a la
de ella, para finalmente poder ir juntos en la elaboracion de esa intencion expresiva flexible que
caracteriza a la relacion entre la melodia y el acompafiamiento. En cambio, la ejecucion de los pasajes
staccato-acento compromete la resolucion de otro tipo de coordinacion temporal entre los roles de

cada ejecutante. Esto demanda, por ejemplo, la escucha atenta del modo de produccion sonora cuando
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se combinan la rapidez de los patrones ritmico-melddicos con el tipo de toque marcato. La
percatacion consciente del sonido del otro y las mutuas atribuciones a que da lugar, favorecen la
reciprocidad en los modos de conocer al otro en un entorno de ejecucion en base a acuerdos acerca
de como tocas y como toco.

Finalmente, la categoria construir juntos la prdctica del tango reune la percepcion y la
construccion interactiva de la intencion del estilo de ejecucion en el marco de la normatividad
estilistica de dicha practica. El analisis de la relacion entre la normatividad de la practica (codigos
expresivos compartidos) y la construccion estilistica conjunta, mostro que los codigos expresivos del
dio -entendidos como el estilo del diio- se construyeron en un inicio sobre la base de los modos
comunicativos basicos y, con el desarrollo de la practica alcanzaron niveles mas elaborados de
comunicacion expresiva entre los musicos. Desde la P2P observamos que las atribuciones que los
musicos realizan constituyen la base para la construccion de una normatividad expresiva propia del
duo. Esto es, que el estilo comtin, en tanto nueva normatividad, se logra a través de un proceso de
atribuciones y adaptaciones mutuas de los codigos expresivos implicitos en la ejecucion de cada uno,

donde el diio aprende a elaborar un estilo propio.

6.2 ESTUDIO 3b: El gesto y el sonido en la comunicacién musical de un diio de tango
6.2.1 Introduccion

Luego de indagar la P2P en el tango a partir del analisis de una conversacion de los muiisicos
(el duo) acerca de la grabacion del disco y de su practica musical general (estudio 3a), nos propusimos
ampliar los datos y la complejidad del fendmeno estudiado y realizar: i) un analisis del sonido de un
fragmento de un tema del disco registrado en vivo; y ii) un analisis del gesto, el movimiento y la
comunicacion de los musicos en la performance en vivo. Cabe recordar al lector que este nuevo
estudio forma parte de una investigacion mas abarcadora que se organizé en 3 etapas. Las etapas
consistieron en que el dio de tango primero realizaria un conversatorio®® en relacion a la tematica de
la practica musical conjunta (donde se obtuvieron indicadores y categorias de 2p) , posteriormente
escucharian dos temas del disco y conversarian acerca de ello, y finalmente interpretarian en vivo los
dos temas escuchados intercambiando opiniones derivadas de dicha ejecucion. En el presente estudio
haremos foco en esta tltima etapa de la comunicacion musical y las interacciones de 2p entre los
musicos, concretamente en la interpretacion y la construccion conjunta de la ejecucion.

Las acciones musicales que rodean la produccion de la musica en el tango definen un
complejo entramado de estilos, de formas de tocar, de tipos de arreglos, de variedad de conjuntos
musicales, entre otras, dando por resultado un universo de andlisis amplio para su investigacion.

Especificamente en la préctica del tango las interacciones musicales estan basadas en pautas

%8 Entre la bandoneonista y el guitarrista como investigador participante.
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culturales (que funcionan como “normas culturales”) que son relevantes para el hacer musical. El
resultado sonoro de la ejecucion seran las interacciones de 2p junto a los tipos de atribuciones
mentales que los musicos realizan con base en estas “normas culturales” de la practica estilistica.

Para que la normatividad cultural y estilistica y las atribuciones de 2p en la interaccion
confluyan, los musicos manejan temporalmente la estructura musical y la coordinacion y regulacion
temporal con el otro a través de las distintas formas de tocar y expresar el tango. Es decir que, en la
interaccion entre musicos de tango, los modos de regulacion temporal interactiva resultan cruciales.
Desde esta perspectiva se pone el foco en que la intencidén temporal de uno incide en la temporalidad
del otro y viceversa. Por lo tanto, la regulacion temporal en la interaccion implica un contexto de
relacion intersubjetiva entre los agentes (musicos), donde lo central es la sincronizacion, la
coordinacién y la regulacion temporal en las intenciones musicales de uno con el otro. Estas
intenciones musicales se comunican a través de descripciones no verbales (atribuciones de 2p) que
involucran tanto al movimiento y al gesto como al sonido de uno y otro durante la realizacion de la
performance.

Los supuestos para el andlisis de la comunicacion entre los musicos comprenden desde los
estilos personales de ejecucion hasta la regulacion mediante la dinamica de la interaccion y la
comunicacion no verbal de sus acciones sonoro-kinéticas atendiendo al rol que cada uno tiene en la
elaboracion musical (melodia y acompafiamiento, pasajes homorritmicos, texturas contrapuntisticas,
etc.). De esta manera nos propusimos examinar, bajo el paragua analitico de la P2P, la interpretacion
musical como un producto de la elaboracion compartida en el transcurso de la performance, que se
vincula esencialmente al modo en que los musicos organizan conjuntamente la temporalidad de la
ejecucion expresiva y las intenciones musicales de uno y el otro al hacer el tango.

En el presente estudio, las unidades de analisis de los fragmentos de segunda persona que se
identificaron en la conversacion resultaron cruciales para su disefio. De estos fragmentos emergieron
indicadores que hacen alusion a la teoria de la segunda persona y se vinculan a la experiencia musical
de la practica conjunta del tango (sentir al otro en el tiempo musical, percibir al otro en el sonido que
hacemos, congeniar las intenciones temporales con el otro, etc.). Derivando esta linea de
investigacion nos centramos en un fragmento de un registro en vivo de una interpretacion del duo
teniendo como base analitica dichos indicadores. Para ello en la primera seccion analizamos
cualitativamente el movimiento y el gesto para describir patrones gestuales en la interaccion y la
comunicacion entre los musicos. Y en la siguiente seccion estudiamos el sonido resultante
basandonos en métodos cuantitativos del andlisis del timing, donde analizamos la variabilidad
temporal interactiva entre quien toca la melodia y quien toca el acompafiamiento y en otros tipos de

interacciones derivados de la trama textural del arreglo.
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6.2.2 Meétodos y materiales

Se registr6 en formato audiovisual dos tangos versionados por un dio de bandonedn y
guitarra. El registro de la performance en vivo se realizd con dos cdmaras de video (analisis del
movimiento) y una grabadora portatil de sonido que registrd en canales separados la sefial sonora de

cada instrumento (analisis del sonido).

6.2.2.a Participantes

Se estudié al mismo duo de tango que participo del estudio 3a. Se les pidid que tocaran e
interpretaran dos tangos registrados en el disco que acababan de editar. Se le sugirio a la
bandoneonista y al guitarrista que se colocaran en posicion frontal simulando una situacion de ensayo
con el fin de replicar situaciones de practicas habituales del hacer musical. La figura 6.2.3 muestra, a

través de una de sus camaras, el escenario donde se registro la performance del duo.

Figure 6.2.1. Captura de pantalla del fragmento de video analizado.

6.2.2.b Ejemplo musical

De los dos tangos interpretados se selecciond un fragmento del tango Nostalgias (1936)
arreglado por el guitarrista del duo (figura 2.6.4). El fragmento seleccionado corresponde a los
primeros 8 compases de la seccion A, y los criterios para su seleccion se fundamentan en que esta
frase musical presenta distintas tramas texturales, conformandose como un escenario ideal para
analizar la variabilidad de la interaccion entre lo que toca el bandone6n y la guitarra. En esta frase se
presentan tres tramas texturales distintas como son pasajes de melodia con acompafamiento, pasajes
homorritmicos, y pasajes con un caracter mas contrapuntistico.

La primera frase musical del arreglo inicia con un levare donde atacan juntos con una misma
ritmica y fraseo, pero con distintas notas y direccionalidad melodica. Luego el bandoneon toca la
melodia ligada en mano derecha de compas 1 a 5, mientras que el acompafiamiento, a cargo de la
guitarra, se desarrolla a partir del acorde quebrado y el arpegio que antecede al cierre. Se concluye
esta primera semifrase de 4 compases con un pasaje de enlace melédico-armoénico en la guitarra

(compas 4). A partir de compas 5 aparece un pasaje meloédico con una textura mas contrapuntistica
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que involucra a ambos instrumentos y seguidamente, en compas 6, se unen en una linea espesa a tres
voces (rearmonizadas) que se mueve homorritimicamente hasta compas 7. La cadencia de este motivo
melddico ocurre en la mano derecha del bandoneén acompafiado de un ripieno arménico en la
guitarra. La primera frase cierra en el compas 8 con otro pasaje de enlace melddico-armonico,

nuevamente realizado por la guitarra, como una variacion (mas corta) del pasaje escuchado en compas

4.
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Figure 6.2.2. Partitura del arreglo para bandonedn y guitarra de la seccion A (8 compases) del tango “Nostalgias” (Afio
1936 - Musica: J. C. Cobian).

6.2.2.b Disefio y procedimiento
Andalisis del movimiento

El analisis descriptivo del gesto y el movimiento requiere de una serie de pasos que den
confiabilidad a la aplicacion de un método cualitativo-observacional. En la figura 6.2.3 se muestra el
esquema de etapas que utilizamos en el presente estudio para la realizacion del andlisis del video
musical. El analisis se divide en tres etapas: i) una observacion general del movimiento puramente

descriptiva que comprende la participacion de mas de un investigador”; ii) un microanalisis

9 Se les solicito a dos investigadores externos que describieran de manera general lo que observaban del gesto y el
movimiento en cada instrumentista en toda la interpretacion y que luego segmentaran los fragmentos que identificaran como
momentos de interaccion musical con atribuciones de 2p.
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observacional del gesto y el movimiento en cada instrumentista; y iii) un analisis interpretativo de

datos obtenidos de la anotacidén del movimiento.

Analisis del video musical

| |

Etapa 1 Etapa 2
Segmentacion Microanalisis

Etapa 3
Interpretacion

Figure 6.2.3. Esquema utilizado para el analisis observacional del video.
Para el microanalisis observacional del video y la anotacion del movimiento se utilizo el

software ELAN 6.4.0-alpha (2020). Este software posibilita introducir el video en un formato
estandar de mp4 con su respectiva sefial sonora en WAV y permite disminuir la velocidad de muestreo
del video (con o sin modificacion del audio) para una anotacion y segmentacion mas precisa del
movimiento junto a la sefal sonora. Se utilizaron tres tipos de categorias para la observacion y
anotacion del movimiento corporal-intencional: i) categorias del movimiento flujo/esfuerzo
desarrolladas por R. Laban (1971); ii) categorias de observacion y caracterizacion de gestos en
efectores, auxiliares, intencionales, entre otros (Godoy y Leman, 2010); y iii) categorias de gestos
relacionadas con aspectos expresivos de la musica y del despliegue temporal de la estructura musical.
La distribucion de las categorias de observacion y su correlacion analitica se muestran en la tabla 1.
Vale aclarar que las categorias de anotacion del movimiento aqui utilizadas fueron testeadas en un
estudio anterior que analiz6é el gesto de dos bandoneonistas historicos del tango en videos de

performances en vivo (Alimenti Bel, 2018).

205



Tabla 1. Las tres categorias utilizadas para observar y anotar el movimiento en cada musico en el fragmento seleccionado
con sus respectivos indicadores de anotacion.

Gesto
¥ movimiento
Movimiento de Cabeza
movimietitos de cabeza en ambas
direcciones arriba-atras o abajo-
adelante

Maovimiento de Torso
movimiento del torso en una
direccion atras o adelante o balanceo
e cofl eje en el centro

Movimienito hacia el centro
movimiento del cuerpo que fiende
haciaun centro en comun ertre los
muscos

Calidad
de movimiento
Felocidad
se anota la veloc dad del

movimiento como lenta normal o
rapida

Acente en el moviniento
se anota el acento en el movimiento
comao débil o fuerte

Calidad de esfiierzo

se describe lacalidad del
flyo/esfuerzoutilizando dos
categorias del esfuerzo, ligado e

Unidades de sentido
expresivo-musical
Gestos efectores
describen movimientos efectores en el
itstiumm ento

Marcas métrica/ Tactus

movimientos de al guna parte del cuerpo
(cabezra, pierna, pie, etc) que sincromzar
con &l frctis o con otros nivel es métricos

Unidades de agrupamiento
movimientos expresivos que describenla
relacion entre frases, motivos o pasajesy
las uri dades de agrupamiento del gesto

impulsividad o sacudimiernto
Patrones ritmico-melodicos
movimientos expresivos ligadosala
técnica de variacion de los compotienites
ritmico-mel ddicos, arficulatorios, de la
instrum entaci o v del cortrol del
despliegue de la estructura temporal

Andalisis del sonido

En relacion al andlisis del sonido se procedio a analizar el microtiming de cada instrumento
y comparar los perfiles temporales para encontrar similitudes y diferencias e identificar patrones
sonoros que puedan ser correlacionados con patrones gestuales. Se marcé manualmente para cada
instrumento el instante de cada ataque (Inter Onset Interval) respecto de la localizacion de cada marca
en la sefal sonora tomando como referencia el mapa visual-sonoro del espectrograma. Posteriormente
se calculod la duracion del Inter Onmset Interval (I0I) y finalmente se obtuvieron los desvios

proporcionales respecto a la norma (el arreglo anotado).

6.2.3 Analisis de la comunicacion gestual-sonora
Interaccion gestual

En esta seccion se muestran los resultados del microanalisis observacional sonoro-kinético
del gesto y el movimiento. La figura 6.2.4 corresponde al microanalisis de la primera semifrase de 4
compases. De manera general observamos un gesto compartido en el pasaje homorritmico de levare
a compas 1 (Gesto 1). Este patron gestual se caracteriza por un movimiento de torso hacia delante
con una velocidad normal que agrupa en una unidad en si mismo el gesto de levare. El gesto 1 contiene
al movimiento ritmico de corchea y 4 semicorcheas. Luego observamos un cambio de actitud
intencional de los musicos entre los compases 1 a 3 ya que organizan patrones gestuales distintos.
Las principales diferencias remiten a que quien acompafia (la guitarra) organiza los movimientos en
sincronia con las marcas métricas y quien toca la melodia (el bandonedn) despliega un gesto en

concordancia con el agrupamiento del contorno y el fraseo melddico propuesto. En el cierre de la

206



semifrase (compas 3) la bandoneonista modifica nuevamente el patron gestual al organizar el
movimiento en relacion a los patrones ritmico-melddicos que esta tocando incluyendo acentos (débil
— fuerte) en el movimiento de cabeza. La singularidad de este momento de la performance es que el
guitarrista parece tomar la intencionalidad de su compafiera, y en el pasaje de enlace melddico-
armonico de compas 4, organiza el patron gestual con indicadores de anotacion similares a la

bandoneonista (Figura 6.2.4).
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Figure 6.2.4. Primera frase (4 compases) del arreglo del tango Nostalgias e interpretacion de bandone6n (Band) y guitarra
(Gtr). La categoria gesto y movimiento se representa por la gama de colores azules a celestes, calidad de movimiento por
la gama de violeta a rojo y unidades de sentido expresivo musical por espectro de grises. El cuadrado rojo (Gesto 1) indica
el patron gestual de similitud entre ambos musicos.

En relacion a la interaccion de cada uno con la musica que estan tocando vemos que la

bandoneonista presenta dos tipos de caracter sonoro e interactivo. Gestualmente organiza los dos
primeros compases con un balanceo de torso hacia la derecha y al centro coincidiendo con los acentos
sincopados producto del fraseo melddico. Este movimiento presenta un flujo ligado que agrupa estos
tres motivos en una unica unidad gestual y se caracteriza por una trayectoria global circular como si
fuese el balanceo de un péndulo. Luego en el cierre de compas 3 el contorno sonoro-kinético se
modifica al incorporar otro gesto que re-configura el fraseo del Gltimo motivo y del cierre de la
semifrase y, como ya mencionamos, los movimientos de cabeza incidiran luego en la gestualidad del
guitarrista.

El guitarrista mantiene un patréon gestual mas uniforme en esta primera semifrase entre
compases 1 a 3, modificandolo solamente en el pasaje de enlace de compas 4. Se observa un
movimiento global de tipo balanceo de cabeza y torso, misma direccionalidad, hacia adelante y hacia
atras siguiendo el contorno ritmico del acompafiamiento (acordes quebrados y arpegios). Comparte
con su compaifiera el flujo de movimiento ligado y en algunos momentos con una velocidad lenta de
torso y cabeza. En compas 4 interactiia con la intencionalidad musical propuesta por la bandoneonista
(como una pregunta-respuesta gestual) donde incorpora el movimiento de cabeza y el sacudimiento
dado por la articulacion staccato-acento del pasaje de enlace que cierra esta primera semifrase.

La Figura 6.2.5 muestra el microanalisis de la segunda semifrase de 4 compases. En la
observacion general identificamos nuevamente un gesto compartido (Gesto 2) entre compas 7 y 8.
Particularmente se observa que en el gesto 2 la actitud intencional de los musicos es mas prolongada
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organizando conjuntamente el contorno gestual con el pasaje homorritimico a voces de la melodia.
La intencionalidad musical buscada por los musicos para poder frasear juntos este pasaje conduce a
que ambos dirigen simultaneamente el torso y la cabeza junto a la mirada hacia un centro. Este es un
centro ‘real’ que funciona como un lugar comun donde los musicos se encuentran dirigiéndose hacia
alli a través de una intencion corporal que involucra la cabeza y torso hacia adelante. Este gesto se
despliega con un esfuerzo impulsivo que coarticula con el patron ritmico-melddico que estan tocando.
De esta manera la cabeza se impulsa hacia atras-adelante en ambos musicos sobre cada nota fraseada
del motivo. En el compas 8, sobre las dos notas que concluyen el motivo, el caracter sonoro-kinético
se modifica, los musicos mueven la cabeza arriba-atrds con una velocidad rapida y posteriormente
resuelven con un balanceo de torso ligado que pareciera anticipar lo que sigue. El gesto compartido
es acompafiado, en ambos musicos, por una sonrisa confirmatoria al inicio, y sobre el cierre del pasaje
homorritimico parecen sonreir nuevamente, pero en este caso como una guia para la entrada de la
bandoneonista. Las diferencias entre patrones gestuales del bandonedn y la guitarra se observaron al
inicio y final de la semifrase coincidiendo con pasajes contrapuntistico donde lo que tienen que tocar

estaria incidiendo en la construccion gestual de cada uno.
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Figure 6.2.5. Segunda frase (4 compases) del arreglo del tango Nostalgias e interpretacion de bandoneén (Band) y
guitarra (Gtr). La categoria gesto y movimiento se representa por la gama de colores azules a celestes, calidad de
movimiento por la gama de violeta a rojo y las unidades de sentido expresivo-musical por el espectro de grises. El
cuadrado rojo (Gesto 2) indica el patron gestual de similitud entre ambos musicos.

En cuanto a las particularidades gestuales de cada uno, en la bandoneonista identificamos un
tipo de ‘gesto efector’ antes de ser atacada la nota La con la que se inicia el primer motivo de la
segunda semifrase. Este gesto es anticipatorio al ataque de dicha nota y contempla un movimiento de
cabeza arriba-atrds y una compensacion de torso adelante cuando comienza a tocar. El movimiento
compensatorio se produce con un sacudimiento de cabeza que prepara el ataque de la nota y que como
podemos observar en la sefial sonora la intensidad de este motivo aumenta respecto a lo que antecede
y alo que procede. De esta manera caracterizamos este tipo de movimiento como gesto efector debido
a que en principio es preparatorio y compensatorio para el aumento y descenso de la dindmica sonora

con la que toca el motivo que va de compas 5 a 6. Luego del gesto compartido con el guitarrista
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(Gesto 2) observamos que la bandoneonista retoma el gesto circular de balanceo del torso que se
caracteriza como el patron gestual recurrente a lo largo de esta frase.

En el guitarrista observamos, al inicio de la frase 2a, un gesto de torso hacia adelante con un
acento fuerte coincidente con las marcas métricas de los dos bicordios de negra que estd tocando
superponiéndose al fraseo de la bandoneonista. Las diferencias gestuales parecen coincidir con el
caracter fraseoldgico y contrapuntistico de dicho pasaje. Luego del gesto compartido (Gesto 2) en
compas 7 identificamos que el patron gestual de movimiento de cabeza abajo-adelante emerge
nuevamente como resultado de una interaccion musical dada por texturas mas contrapuntisticas
intentando acomodarse al fraseo de su compafiera. Finalmente, en el compds 8 el guitarrista dirige su
torso, cabeza y mirada hacia el centro con una leve sonrisa ‘confirmatoria’ hacia la bandoneonista
que también dirige la atencion hacia €l como un momento de pleno acuerdo expresivo.

Interaccion sonora

En esta seccion se muestran los resultados del microanalisis de timing en la ejecucion de la
bandoneonista y del guitarrista. En lineas generales el contorno temporal de los ataques es diferente
en cada instrumento (figura 6.2.6). Por un lado, identificamos que el bandonedn, quien esté a cargo
de la melodia, presenta valores mas altos de desviacion expresiva, y por el otro, en la guitarra, quien
esta a cargo del acompafiamiento, observamos menor variabilidad temporal de los ataques
exceptuando el final de la frase. Es esperable que predominen en una trama textural de melodia con
acompafnamiento en el tango este tipo de diferencias en los perfiles temporales dado porque la
intencion temporal de uno es alargar y acortar los ataques expresivamente (bandone6n) y en el otro
es acomodarse a dicha variabilidad temporal proponiendo momentos de alargamiento o acortamientos

al nivel de los ataques del beat.
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Figure 6.2.6. Perfil temporal de los ataques (onsets) de la melodia (bandoneodn) y el acompafiamiento (guitarra) de los
compases 1 a 8. El eje vertical indica el monto de desvio en porcentaje (hacia arriba alarga y hacia abajo acorta el ataque).
El eje horizontal representa la linea de tiempo de los ataques para cada instrumento (bandonedn 56 onsets y guitarra 41
onsets).

En la primera semifrase identificamos un patron temporal de alargamiento pronunciado
(flechas rojas punteadas) realizados por el bandonedén en momentos claves del fraseo. En estos
momentos la bandoneonista coloca recurrentemente acentos sincopados que organizan el fraseo
melddico a partir del alargamiento de algunas notas estructurales (figura 6.2.7). El patréon temporal
de alargamiento sincopado se correlaciona con el patron gestual de balanceo de torso hacia la derecha,
en ese sentido el patrén sonoro-kinético podria estar representando las sincopas, ese sentirse ‘en el
aire’. La guitarra acompafia los acordes quebrados acortando temporalmente el bajo y estirando
levemente los bicordios (flechas verdes punteadas). Los estiramientos se van acomodando
temporalmente a los acentos sincopados desplegados en el bandonedn posibilitando un acuerdo
expresivo, este dialogo temporal tiene su momento culmine en el alargamiento del Do# en la
bandoneonista (cabeza arriba-atras) y en el bicordio Do#-Sol del guitarrista (torso atras). Podemos
decir que en principio tanto gestual como sonoramente los musicos organizan conjuntamente el fraseo

general de melodia con acompafiamiento en esta primera semifrase.
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Figure 6.2.7. Anotacion del arreglo de los compases 1 a 4. Los circulos rojos indican los alargamientos temporales
pronunciados en el bandonedn y los circulos verdes los estiramientos de los ataques coincidentes con el nivel métrico del

beat en la guitarra.

Los circulos rojos punteados (figura 6.2.6) indican el pasaje de enlace de compas 4 a 5. En
este fragmento identificamos que los perfiles temporales se invierten momentaneamente. Los ataques
de blanca que tiene el bandonedén mantienen la regularidad temporal (ataques 31 a 33) mientras que
la guitarra se estira expresivamente al inicio del compas y luego va acortando gradualmente el valor
temporal de las corcheas hacia el tiempo fuerte de compas 5. Este patron ritmico-melddico con una
articulacion staccato-acento se correlaciona con la aparicion del patron gestual de sacudimiento de
cabeza abajo-adelante que modifica el flujo predominantemente ligado de la primera semifrase.

El primer circulo verde punteado en la figura 6.2.6 indica los primeros 5 ataques
homorritmicos (corchea y 4 semicorcheas) en levare a compas 1. Se observa que ambos perfiles
temporales se asemejan al estirar los dos primeros ataques y acortar los restantes que se dirigen hacia
el tiempo fuerte siguiente (compas 1). Este perfil temporal compartido al inicio del tango se puede
correlacionar con el Gesto 1 del andlisis anterior, es decir, el patron gestual es similar en ambos
musicos al igual que el patron temporal de alargamiento y acortamientos que despliegan. El
rectangulo gris punteado indica el otro momento de la frase donde se observa una similitud del
contorno temporal en las ejecuciones en cada instrumento. El patron temporal coincide con el pasaje
de rtutti melddico entre bandonedén y guitarra a voces (tres voces). Comienzan alargando
pronunciadamente el primer ataque y luego acortan gradualmente los restantes como si fuera un efecto
de pelota que rebota hacia la primera nota del compas 7 (ataque 36 en guitarra y ataque 45 en
bandonedn). Posteriormente vuelven a estirar el ataque en la tltima nota que concluye el pasaje
homorritmico. Nuevamente podemos realizar una correlacion entre el analisis del Gesto 2 y el patron
temporal compartido. El alargamiento del primer ataque coincide con la gestualidad de los musicos
de dirigirse hacia el centro con una sonrisa ‘confirmatoria’. Luego el movimiento impulsivo de cabeza
(adelante-abajo y arriba-atras) se organiza conjuntamente a los acortamientos temporales de los
ataques que le suceden. Y esta correlacion de patron gestual y sonoro finaliza con un gesto de cabeza
arriba-atras sobre el ultimo alargamiento temporal del motivo (ataque 38 en guitarra y ataque 47 en

bandoneon) donde vuelven a mirarse y a encontrarse con una sonrisa.
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6.2.4 Discusion

En este estudio nos propusimos profundizar sobre la P2P y la normatividad estilistica en el
tango, poniendo el foco en la identificacion y descripcion de algunos patrones gestuales y sonoros, y
en las expresiones multimodales de la interaccion entre los musicos entendiéndolas como estados
intencionales de los que se derivan las atribuciones de 2p para la comunicacién entre los musicos. Por
un lado, el andlisis del movimiento y el gesto durante la performance musical permitié observar de
qué manera la intencion sonora-kinética entre uno y otro se va congeniando en el tiempo en tanto
estados intencionales que integran la practica musical conjunta. Y por el otro, siguiendo la idea de la
P2P y las caracteristicas de la variabilidad del #iming expresivo, vimos que a través del analisis del
sonido es posible echar luz acerca de la dinamica de interaccion en la regulacion temporal entre el
que toca el acompafiamiento y el que toca la melodia, y cémo esta varia de acuerdo a las
particularidades de la trama textural.

En lineas generales identificamos que los movimientos y gestos de cabeza y torso en los
musicos se relacionan con lugares temporales que comunican acentos a contratiempo, acentos en los
modos de acompanar, rasgos del fraseo que se corresponden con particularidades de la organizacion
temporal y ritmica de la frase, unidades de agrupamiento gestuales y sonoras, entre otras, hasta
momentos comunicativos de la regulacion temporal entre uno y otro y de la atribucion de estados
intencionales. Sin embargo, es necesario contemplar que para futuras investigaciones las maneras de
estirar el tiempo y luego acortarlo, que son rasgos caracteristicos de la interaccion del fraseo melodico
con el acompafiamiento en el tango, inciden en como analizar el movimiento con las distintas partes
del cuerpo y del instrumento, y como vincularlos con las caracteristicas de los agrupamientos de los
patrones gestuales. De todas maneras, sostenemos que el analisis del sonido y el movimiento da
cuenta de que los patrones gestuales y sonoros, observados en el presente estudio, estan cumpliendo
el rol de comunicar y nos permiten profundizar en la P2P y la performance musical del tango.

Dado que en este estudio presentamos resultados preliminares, centramos la discusion

en el analisis de algunas caracteristicas generales de la interaccion gestual y sonora y su relacion con
la atribucion de estados intencionales. Particularmente vemos que los movimientos relativos al modo
de ejecucion del instrumento (gestos efectores) se relacionan directamente con las maneras de
expresar particularidades del estilo musical (calidad del movimiento y comunicacién de unidades de
sentido), y otros tipos de movimientos no tienen relacion con la comunicacion estilistica
necesariamente, pudiendo ampliar o contribuir a la comunicacion gestual, pero es en el gesto-sonoro
donde encontramos que claves expresivas. Vemos que la intencion de dialogar con el otro se
manifiesta durante la interaccion musical conjunta tanto en las acciones de frasear un motivo
melddico, como de comenzar a tocar y relevar al otro, de ir conjuntamente con el otro en el fraseo y

de las caracteristicas generales del acuerdo expresivo.
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En este microanalisis identificamos que el momento paradigmatico para el analisis de las
atribuciones de estados intencionales en la practica musical conjunta es cuando los musicos dirigen
el gesto hacia un centro donde las miradas se cruzan y coinciden en los lugares que se busca el
acuerdo. Hay un antecedente de un trabajo realizado sobre la construccion participativa de sentido en
la practica musical del jazz (Martinez y otros, 2017) donde se identificé que los musicos confluyen
en un centro, si bien no utilizamos tecnologia de captura de movimiento en este estudio, se toma como
referencia. Al igual que en otras investigaciones dentro del campo del embodiment, el centro es
utilizado como punto guia en la captura de movimiento con tecnologias de mediacion. Por lo tanto,
este ‘centro’ no es un centro teérico o virtual, es un centro real porque los musicos, cuando estan
interactuando frente a frente, usan ese centro como punto de acuerdo, de regulacién temporal, de
comunicacion no verbal, etc. Entonces se advierte que ir al centro en la interaccion cara a cara (cuerpo
a cuerpo) entre los musicos pareciera tener un valor para la organizacion de la regulacion temporal y
de la atribucion de estados intencionales entre uno y otro. La idea de acercarse al otro (centro) ha sido
discutida en estudios anteriores en relacion a la P2P y la musica (Martinez y Pérez 2021; Pérez y
Martinez, 2021). Estos estudios particularmente discuten que hay un estado general de acercamiento
hacia el otro, necesario para entablar cualquier tipo de vinculo reciproco.

Luego de interpretar el tango Nostalgias en la conversacion acerca de la reciente ejecucion
vemos que los musicos del duo refuerzan, en sus propias palabras, las conclusiones aqui vertidas
cuando dicen, por ejemplo:

G: ;qué te parecid esta version? ;mas tranquila o mas movida que la version del
disco?

B: eehh.... por momentos no me parecié mas tranquilo.... me parecié6 como que
en.... ehhhh.... en algunos lugares ibamos un poco mas...

G: con un poco mas de.... mas de power?

B: ... mas rapido... mas power-.... con mas energia si...

G: y otros? otros mas...

B: y otros mas, claro... es como si... como si las intenciones expresivas se hubieran
potenciado, capaz... congeniamos mas....

En base a lo expuesto podemos concluir que la correlacion de analisis de patrones gestuales
y patrones temporales se relacionan con los indicadores de sentir al otro en el tiempo musical y
percibir al otro en el sonido de la musica que hacemos y la categoria madre que retine a estos dos
indicadores congeniar las intenciones con el otro identificados en el estudio 3a, como un rasgo
emergente de la segunda persona en el contexto de la practica situada del tango. El resultado es que
congeniar las intenciones con el otro permite arribar a una meta comun, para ir construyendo el tiempo
y la dindmica de la comunicacion gestual-sonora como una meta comin momento a momento a partir
de las expresiones multimodales de la ejecucion. Es decir que, los estados intencionales puestos en

juego en las interacciones de 2p durante la practica musical conjunta del tango se expresan de
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diferentes formas. En este contexto la produccion de gestos en el sonido y en el movimiento se
integran multimodalmente. Estos resultados se vinculan con un estudio reciente sobre la perspectiva
de 2p en la improvisacion de jazz donde se identificd que los musicos se atribuyen mutuamente la
intencion de comunicarse, la de sugerir y tomar turnos en la performance y la de construir juntos la
musica (Martinez y otros, 2022).

En cuanto al método utilizado en este estudio, nos ha permitido avanzar en el establecimiento
de relaciones entre las atribuciones de 2p y el complejo sonoro-kinético en la practica musical
conjunta. Estas relaciones fueron investigadas a través de tres etapas que desarrollaron varios métodos
porque estudiamos el discurso, el sonido (timing) y el movimiento (microanalisis) como distintas
claves expresivas de la 2p dentro de la normatividad de la practica estilistica del tango. Esta propuesta
multimétodo permite desde la perspectiva de las multiples lecturas del analisis de contenido, del
analisis para la ejecucion, y del microanalisis del movimiento, estar multi-informado de qué es la
experiencia de segunda persona en la practica musical del tango. Abriendo un campo de posibilidades

para la exploracion futura de la manifestacion de la 2p en la musica.
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PARTE IV. DISCUSION GENERAL Y
CONCLUSIONES
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Capitulo 7

7.1 Introduccion

Esta tesis investigd al estilo de ejecucion en la practica musical del tango. El concepto de
estilo de ejecucion fue definido a grandes rasgos como una practica de significado sociocultural que
se construye en-accion mediante la realizacion concreta de la performance (ver Capitulo 2). En este
enunciado el tema de investigacion es en realidad un universo de analisis de la practica musical del
género, lo cual complejiza su alcance en el marco de una tesis. Por lo tanto, para poder arribar a
definiciones parciales acerca del estilo de ejecucion, pero que sean al mismo tiempo mds concretas y
confiables, nos enfocamos en unidades de analisis mas pequefias como son los conceptos de patrones
expresivos y de temporalidad en el arreglo de tango. Estos conceptos nos permitieron analizar la
interaccion entre las propiedades compositivas e interpretativas en la practica estilistica, y en
particular en la practica orquestal del tango, alejandonos de los enfoques tradicionalistas que analizan
al estilo musical en base a los aspectos estructurales de la musica. Sin embargo, como vimos a lo
largo de esta tesis, la practica musical del tango no se reduce solamente a entender a la interpretacion
como el sonido resultante de la performance, sino que los atributos expresivos de la ejecucion
incorporan al gesto y a la corporalidad en tanto formas sonicas en movimiento, y a la comunicacion
intersubjetiva durante la practica musical. Es decir que, a esta complejidad de relaciones interactivas
entre composicion e interpretacion para la definicion del estilo de ejecucion postulamos que la
practica musical y estilistica involucra al complejo sonoro-kinético que interviene en la definicion de
los distintos modos de hacer el tango. Este camino condujo a repensar ‘la ontologia del estilo en el
tango’ desde una perspectiva multidisciplinar que incluye a la composicion, a la interpretacion, al
sonido y a la gestualidad en practicas estilisticas historicas, y a considerar su contribucion para
entender la comunicacion entre los musicos en contextos de practicas musicales actuales.

Las nociones de género y estilo del tango que revisamos en el Capitulo 1 y 2 no contienen
todas estas ideas. Puesto que, desde la perspectiva de las ciencias humanas como la sociologia de la
musica, la etnomusicologia y los estudios culturales en musica, la practica musical se entiende desde
los aspectos historicos, sociales y culturales de la produccion, la performance musical no tiene un rol
central en sus conceptos y definiciones, ni en sus formulaciones teoricas y analiticas. De algiin modo,
bajo estos paradigmas analiticos las practicas estilisticas son concebidas desde una ontologia de la
musica como objeto.

Es por esto, que a lo largo de esta tesis nos propusimos desarrollar una investigacion del estilo
en el tango basada en la recuperacion de una ontologia de la musica en tanto acto, que fuera
interpelada y discutida a partir de los marcos teoricos alternativos que proponen las Ciencias
Cognitivas de Segunda Generacion y los enfoques poscognitivistas (Capitulo 3), con el fin de
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redefinir algunos aspectos de la practica estilistica. Estos marcos resultan propicios para construir una
teoria de la practica social de la musica estudiando las interacciones y la intersubjetividad entre los
musicos sobre la base de la experiencia musical que acontece en el complejo cuerpo-mente-entorno,
e interpretar los resultados de esta en términos performaticos, psicologicos, historicos y contextuales.
A partir de un enfoque critico del pensamiento clasico-positivista, vinculado a los procedimientos
empiricos y formalizados propios de las ciencias naturales que sustentan algunos de los
planteamientos musicoldgicos, semidticos, formalistas y estructuralistas de la musica, nos
propusimos pensar el estudio de la practica musical del tango en términos de la experiencia que nos
compromete en el hacer musical, en el marco del estado del arte de la psicologia de la musica y la
cognicion social corporeizada. Sin embargo, uno de los objetivos de esta tesis es dialogar con los
programas tradicionales del estudio de la musica y del tango; en funcion de ello se valoran los aportes
de dichos programas y en contrapartida, nuestros estudios se proponen como una contribucioén para
encontrar vasos comunicantes entre ambos planteos epistemologicos.

Asumimos que la practica musical del tango, vista desde la perspectiva que propone
actualmente el poscognitivismo, se constituye como una practica corporeizada, enactiva, interactiva,
intersubjetiva y situada. En este sentido consideramos que la performance musical del tango adquiere
su significado tanto en el curso de la interaccion corporal que los musicos establecen, y cuya
experiencia es multimodal, como en la intencionalidad temporal y expresiva con la que se despliegan
los patrones sonoros durante la performance. Y es a través del analisis de la interaccion con la musica,
en tanto arte temporal, y del entorno performatico que es posible arribar a definiciones ampliatorias
del estilo de ejecucion.

A lo largo de los estudios de esta tesis, profundizamos en estas maneras de comprender la
practica musical del tango e indagamos:

1) la variabilidad y la microvariaciéon temporal en algunos estilos candnicos, cuyas
caracteristicas se describieron los estudios la y 1b de esta tesis (Capitulo 4). Se
identificaron, por un lado, diferencias en el tratamiento compositivo e interpretativo
del arreglo orquestal, y por el otro, se disefid6 un método para analizar el fraseo
melddico en tanto transformacion ritmica de una microestructura expresiva,
recurrente en el estilo de una orquesta (Troilo);

i) los modos de enunciacion temporal comparando distintas interpretaciones de un
mismo tango, colocando el foco en el estudio de las versiones de Anibal Troilo, con
el fin de encontrar indicadores de la construccion de los patrones témporo-expresivos
de su estilo (Capitulo 5);

i) las interacciones entre los musicos y el complejo sonoro-kinético como rasgos de la

comunicacion durante la practica musical, donde estudiamos el modo en que los
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musicos entienden a la practica conjunta y como construyen la intencion compartida
en el interior de un duo de tango, y como se pone en acto la intencionalidad sonoro-
kinética en una performance (Capitulo 6, estudio 6a); y

iv) el componente multimodal de la performance de tango puesto de manifiesto en los
procedimientos analiticos empleados para dar cuenta de los aspectos sonoros,
gestuales y comunicacionales de la practica musical (Capitulo 6, Estudio 6b).

El argumento acerca de que el estilo musical es susceptible de ser mapeado en base al
analisis de la estructura musical, de su contexto socio-histérico de produccion y de las reminiscencias
estéticas que proyecta en el sonido trae consigo una idea universalista de la practica estilistica; donde
el musico ejecutante comunica lo que esta en la obra, no interviene aportando sus ideas interpretativas
y no interactua con ella, sino que encarna las intenciones del compositor. En este enfoque, la obra en
cuanto objeto es mas relevante para su consideracion que la actividad del sujeto que efectivamente la
produce por medio de las acciones de ejecucion. En la literatura de los estudios del tango podemos
ver que estas idealizaciones acerca de la obra musical tienen un efecto al momento de describir las
formas de realizacion del texto (partitura), las caracteristicas del despliegue técnico virtuosistico, el
lenguaje mediante el cual se da cuenta de los componentes de la practica y la evolucion historica del
género. En relacidon a esto ultimo en la corriente evolucionista se ha caracterizado a la practica
estilistica del tango como resultado de la adquisicion de caracteristicas sonoras que superaron los
estadios compositivos e interpretativos primitivos del tango bailable (Capitulo 1). Surge asi este
interrogante: el tango ;dejo de ser bailable en alguna época? ;la conjuncidon de baile y musica
pertenece a una etapa primitiva en el desarrollo del género? Ante estas preguntas, desde el sentido
comun responderemos que ‘el tango siempre se baildé mas alla de los periodos, y de la evolucion de
los estilos’. En los supuestos que emergen de estos enfoques idealistas, ademas, se universalizan los
modos de tocar el tango (Capitulo 2), por ejemplo, emerge la idea de que el marcato es algo Gnico y
estable, no dindmico ni cambiante segun la expresividad de los estilos; entonces se explica que el
estilo de D’ Arienzo se caracteriza por la recurrencia del marcato, y no por el modo expresivo que
emerge de la intencion, el tiempo y el sonido con que es tocado ese tipo de acompaiiamiento. Pero tal
vez lo mas llamativo del enfoque evolucionista acerca del estilo es la idea de que el estilo y el género
se consolidan cuando se superan los medios interpretativos anteriores al crear nuevas formas de
expresion, y no el resultado de un proceso historico, dindmico, cultural y colaborativo. Esto ultimo
remite a considerar que la practica musical del tango es un compendio de estilos, y que su evolucion
es el resultado de una practica musical social y colaborativa (no evoluciona en un sentido
Darwiniano). Por ende, no es posible sostener los planteos evolucionistas, ya que la practica no se
construye de genios y talentos de la musica sin conexion con los ambientes de practica y los entornos

culturales que superan estadios anteriores.
218



Investigar la complejidad que asume el objeto de estudio en cuanto a los aspectos dindmicos
de la performance, estos es, no desde una perspectiva universalista sino situada, represent6 un desafio
que requirié un abordaje multidimensional integrado del estilo de ejecucion del tango sobre la base
de: 1) los analisis sonoro-computacionales y hermenéutico-musicales de grabaciones historicas de
interpretaciones; y ii) el estudio de la comunicacion entre los musicos tanto en la interaccion, la
gestualidad y el sonido de la performance, como en las maneras en que los intérpretes piensan y
sienten la practica conjunta. El resultado fue el disefio de una investigacion multimétodo tendiente a
conocer en profundidad las complejidades que emergen de la practica situada de un estilo musical
determinado como es el tango.

Considerar a la practica musical del tango, y por lo tanto al estilo de ejecucion, como una
actividad social de significado corporeizado y multimodal, y entenderla desde una perspectiva
intersubjetiva e interactiva (P2P), presenta grandes ventajas para comprender la comunicacion, la
temporalidad y sus modos expresivos, y la relacion entre estructura musical e interpretacion, al poner
el foco sobre los modos particulares y dindmicos de hacer el tango (Ver Capitulo 3). En esta tesis la
combinacion de enfoques provenientes de la musicologia tradicional y la nueva musicologia, la
filosofia de la musica, el estructuralismo y el analisis del estilo junto a las nuevas perspectivas de la
psicologia de la musica y la cognicidn social corporeizada, constituyeron una base de soporte para
esta investigacion donde esta conjuncion aporté una mirada multiinformada de la practica musical
del tango. La multimodalidad que asume el hacer musical posibilita repensar nuestro objeto de

estudio, el estilo de ejecucion.

7.2 Discusion general de los estudios realizados

En los estudios preliminares a la realizacion y escritura de la tesis, nos propusimos investigar
al estilo de ejecucion de las orquestas de tango a través de sus interpretaciones histéricas aplicando
una combinacion de métodos de analisis de la superficie sonora (interpretacion) y la superficie textual
(composicion) (Alimenti Bel, Martinez y Ordés, 2014a y 2014b). A través del analisis del timing (a
nivel de los ataques y los beats) y de las caracteristicas particulares del arreglo de un tango (Los
mareados) encontramos llamativas similitudes en la organizacion de la temporalidad y el tratamiento
discursivo y formal, que produce el estilo de Osvaldo Pugliese. Por un lado, el uso del marcato con
arrastre (yumba) tiene una incidencia en la organizacion témporo-expresiva de la forma (ciclo de la
performance), y al mismo tiempo tiene una variabilidad temporal local (valores del beat largo-corto)
configurando un modo expresivo estilistico de tocar el marcato. Y por el otro, vimos que la dinamica

parece comunicar rasgos musicales que no comunica el fiming expresivo; observamos que el
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componente dinamico, dentro del estilo de Pugliese, se organiza en la estructura formal del arreglo,
en los motivos y semifrases ligados al componente de la altura, es decir, a la melodia'®.

En otro trabajo (Alimenti Bel y Martinez, 2017) analizamos la musica anotada (el tratamiento
de la superficie musical) y la organizacion temporal (tratamiento de los atributos interpretativos)
comparando dos arreglos de un mismo tango (El Marne) en registros grabados de las orquestas de O.
Pugliese y A. Troilo. De la combinacion analitica empleada se desprende que la variacion estilistica
en el tango no es aleatoria, sino que contiene, intrinsecamente, caracteristicas invariantes, es decir,
que hay una manera de variar que es mas identitaria de un estilo orquestal que de otro. Se observo en
Pugliese y Troilo el predominio de un tratamiento discursivo a nivel global y de otro a nivel local,
respectivamente. Este trabajo tuvo un aporte importante para la definicion del concepto de patrén
expresivo en la practica estilistica del tango (véase Alimenti Bel y Martinez, 2017). Desde el punto
de vista del analisis musical y el microanalisis temporal de los ataques melddicos, comparamos
distintas interpretaciones de un mismo arreglo sobre un tango'®! (Alimenti Bel y Martinez, 2019).
Vimos que las diferencias organizativas del timing expresivo en relacion a la superficie musical, entre
la ejecucion canonica y las orquestas escuelas, producen perfiles temporales incompatibles. Es decir
que tocar el mismo arreglo no garantiza tocar el mismo estilo de ejecucion. De ello concluimos que,
actualmente, la practica de la ejecucion escolarizada o académica del tango pareciera estar mas ligada
a la lectura del arreglo que a los modos efectivos de hacerlo sonar, asignando al arreglo sustanciado
en el papel una mayor entidad de significado en la practica del estilo.

En un estudio posterior (Alimenti Bel, 2018) se observaron los gestos corporales y musicales
en los movimientos de cabeza y torso en dos intérpretes historicos de bandoneén, ejecutando un
mismo tango (Chiqué) segin los estilos de Anibal Troilo y Osvaldo Pugliese. A través de la
observacion y el analisis del gesto musical y corporal en la performance se identificaron
caracteristicas generales y particulares de la comunicacion del fraseo melodico. Se encontro que, en
general, los movimientos de torso y cabeza en ambos misicos se ordenan segin los modos de
articulacion de los ataques en el bandoneén, el legato se organiza con un flujo gestual sostenido y
ligado, mientras que la articulacion staccato-acento produce gestos de cabeza con una impulsividad
redundante y con sacudimientos repentinos. En relacion a la colocacion de acentos y la dinamica del
movimiento corporal, observamos que se organizan conjuntamente al despliegue temporal, ritmico y

articulatorio de las frases, y que varian seglin cada estilo de ejecucion.

100 Cuando se ejecuta la yumba el incremento o descrecimiento dindmico obedece mayormente a la organizacion motivica
mas que a la forma o manera particular de tocar el marcato, es decir a veces la dinamica es alta y otras es baja o tiene
aumentos y descensos paulatinos a través de las frases.

101 Se compard la version canénica del arreglo del tango Danzarin por la orquesta A. Troilo y dos orquestas escuelas
actuales.
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Estos estudios preliminares pusieron de manifiesto que la naturaleza multimodal de la
practica musical del tango es posible de ser estudiada empiricamente a partir de la recoleccion
sistematica de evidencia sonora, gestual y corporeizada que permite analizar las similitudes y
diferencias entre los estilos de ejecucion. Para comprender mejor la complejidad multimodal del estilo
de ejecucion en el tango es que se realizaron los estudios de esta tesis, divididos en dos etapas

empiricas que discutiremos a continuacion.

7.2.1 La temporalidad en la expresion sonora y las prdcticas estilisticas de las orquestas de tango
En el estudio 1b (Capitulo 4) analizamos datos temporales de los ataques melddicos en la
interpretacion del tango “Mi refugio” por la orquesta de A. Troilo. Particularmente nos centramos en
las caracteristicas del fraseo melddico bajo el supuesto de que el fraseo en el tango se conforma como
una microestructura temporal y expresiva que establece una expectativa de continuidad en la
ejecucion estilistica. Para poder analizar la variabilidad temporal en motivos con diferentes contornos
melddicos, y que se suceden en distintos momentos de la estructura formal del arreglo, aplicamos un
método computacional para el andlisis del microtiming, llamado clustering o agrupamientos
automaticos. Los resultados obtenidos nos permitieron discutir algunas generalidades del fraseo
orquestal en el estilo troileano. Vimos de manera general que hay una variacion temporal recurrente

102 estableciendo

en Troilo en relacion al agrupamiento de 4 notas sobre los tiempos 3 y 4 del compas
una estructura ritmica sistematica de corchea-negra (ataque 1 y 2) y dos semicorcheas (ataque 3 y 4)
(exploracion de clusteres). Este hallazgo desestima otros tipos de agrupamientos ritmicos anotados
del patrén basico de fraseo que se sugieren en la literatura musical del tango (véase Capitulo 2). Estos
resultados también informaron que mas alld de los tipos de orquestacion utilizados, o de las
caracteristicas direccionales de la melodia, o del tipo de posicion métrica de los motivos, la
microestructura expresiva temporal es sistematica, esto es, presenta caracteristicas invariantes
(analisis del cluster). Es decir, Troilo elabora un tipo de fraseo melddico que es restrictivo respecto a
un patréon temporal. Y, como muestran los sub-grupos encontrados en el patron temporal, las
microvariaciones del timing ofrecen variedad al arreglo en el despliegue temporal de la forma.

En el estudio 2a (Capitulo 5) nos propusimos estudiar modos de enunciacion temporal, en
tanto modo expresivo intrinseco de la performance en la narracion del discurso musical, como un
factor organizativo importante para la conformacion del estilo de ejecucion canonico en la practica
musical del tango. Para responder a este supuesto se seleccionaron grabaciones historicas del tango

Mi refugio, colocando el foco en las versiones de Troilo y comparando con otros tres estilos a modo

de estudio de caso. Se emplearon métodos computacionales a partir de anotaciones manuales de los

102 En el capitulo 2 mencionamos que los manuales de tango describen a este tipo de rubato temporal como patroén bésico
de fraseo.
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pulsos de negra (beats) donde se obtuvieron: i) calculos de curvas de tempo de cada grabacion; ii)
analisis de correlacion entre pares de grabaciones a diferentes escalas temporales; y iii) una regresion
polindomica que permiti6 evidenciar ciertas tendencias en el comportamiento de las curvas de tempo.
Y finalmente, haciendo uso del analisis musical se observaron similitudes y diferencias en la
evolucion temporal entre las versiones del propio Troilo y de otros estilos de ejecucion.

Formulamos la tesis de que estos pasajes articulatorios funcionan como modos de
enunciacion expresiva en la comunicacidon, y contribuyen a la determinacion de los aspectos
identitarios que definen ciertos rasgos de los estilos de ejecucidn candnicos en el tango. La
combinacion articulatoria legato y staccato-acento configura una construccion temporal-dindmica en
concordancia con la estructura formal de la melodia cargando de tensioén o reposo sonoro-expresivo
las distintas frases musicales.

A partir de los resultados obtenidos encontramos que el comportamiento temporal en la
discursividad de los TAMA y la regulacion temporal tanto a nivel local (organizacién de las
estructuras de agrupamiento) como a nivel global (estructura jerarquica formal) mantienen
caracteristicas estilisticas invariantes en las versiones de Troilo, mas alld del tipo de formacién
musical y la época. A lo largo de sus interpretaciones historicas (entre 1955 y 1970) Troilo despliega
consistentemente una manera de organizar la temporalidad del beat segiin los TAMA y en relacion a
dos niveles estructurales de la forma: i) acelerando y desacelerando en finales de frase; y ii) la
parabola temporal a través de toda la seccion.

Al comparar la version orquestal de Troilo con otros estilos (en formacion de orquesta tipica)
se advierten importantes diferencias. En las versiones de O. Fresedo y C. Di Sarli las curvas de tempo
presentaron pocas variaciones temporales tanto a nivel local como global. Podemos deducir que la
presencia del piano como guia de la ejecucion orquestal en los estilos de Fresedo y Di Sarli impregna
la construccion expresiva en estos estilos, pudiendo ser esta la razén por la cual son considerados
estilos prototipicos para los bailarines de tango. La marcacion constante en el piano da por resultado
pulsos de negras con minimas variaciones locales y una trayectoria temporal global que, en el analisis
polindmico, resulta en una recta. En cuanto a la version de H. Salgan observamos diferencias en el
comportamiento temporal respecto a la version de Troilo. La enunciacion temporal de Salgan se
ordena en relacion a otros atributos de la superficie musical y la estructura formal. Observamos que
los contornos temporales se organizan en relacion a las particularidades del arreglo musical, siendo
de todos los casos analizados el que mas varia el contorno melddico respecto a la superficie musical
de la composicion original, y quien, de esta manera, produjo mayores variaciones temporales al
interior de las frases.

En el estudio 2b (Capitulo 5) seleccionamos otros tangos y comparamos las interpretaciones

orquestales historicas de A. Troilo con los mismos estilos de ejecucion del estudio 2a. Para el analisis
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del componente temporal aplicamos el mismo método computacional. En este estudio el supuesto fue
que los tangos que presentaran otras organizaciones formales de alternancia de los TAMA podrian
asemejar o diferenciar ain mas los contornos temporales entre estos estilos. Los resultados muestran
que, dado el caracter melddico de algunas composiciones de tango, las curvas de tempo se asemejan
(el tango “Ojos negros”) mientras que en otros casos (el tango “La cumparsita”) la practica estilistica
provoca diferencias de comportamiento temporal, mas alla de la normatividad emergente de la
estructura musical. En cuanto al tango en donde los perfiles temporales se asemejan (Ojos negros),
vimos que los estilos de Troilo y Salgan se parecen mas y presentan variaciones temporales
pronunciadas del beat expresivo respecto a las interpretaciones de Fresedo y Di Sarli. Estos dos
ultimos estilos mostraron nuevamente poca variabilidad del beat o en rangos menores, en
concordancia con los resultados del estudio 2a. En cuanto al tango con mayores diferencias
temporales (La cumparsita), encontramos que Troilo y Salgan (tratamiento a nivel local y global) al
compartir la alternancia articulatoria también comparten los modos de enunciacion temporal; esto
mismo sucede entre Fresedo y Di Sarli (parabola). Este segundo anélisis refuerza la hipotesis de que
el beat expresivo varia de acuerdo a los tipos de articulacion. En este estudio también comprobamos
que otros atributos expresivos del arreglo, como los modos de acompanamiento, los modos de
orquestacion y el fraseo melddico inciden en la construccion de la trama temporal del arreglo; de ahi
que la comparacion de enunciaciones temporales puso en evidencia otros modos organizativos
respecto a los analisis obtenidos en el estudio 2a.

Los estudios 1b (Capitulo 4), 2a y 2b (Capitulo 5) permiten observar la coherencia de las
enunciaciones temporales en el estilo de ejecucion de Troilo. Podemos decir entonces que Troilo tiene
una funcion integradora de los componentes estructurales de la musica y el despliegue témporo-
expresivo de la ejecucion, dando por resultado formas particulares de narrar que se comparten entre
las versiones, esto es, que se mantienen caracteristicas temporales invariantes mas alla de que los
arreglos sean distintos, de que varien de acuerdo a la formaciéon musical (conjuntos de camara,
orquesta y solista), o de que varien de un tango a otro. De todas formas, los modos de regulacién
temporal de los estilos de ejecucion canonica manifiestan formas distintas de comunicar la variacion
temporal expresiva en relacion a la estructura musical que van més alld de la composicion melddica
del tango original. Esto lltimo orienta la realizacion de futuros trabajos que aborden el estudio de las
multiples formas de realizar la practica musical del tango basados en una mayor cantidad de datos
sonoros y donde se consideren todas las variables de la performance (dindmica, ataques y altura).
7.2.2 La interaccion, el gesto y el sonido como rasgos de la comunicacion entre los musicos durante
la prdactica musical del tango

En el estudio 3a (Capitulo 6) recolectamos datos cualitativos de una conversacion en un diio

de tango, donde los testimonios reflexivos evocaron experiencias pasadas de la ejecucion compartida.
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A partir del analisis del conversatorio elaboramos indicadores y categorias que describieron
atribuciones de 2P y la musica, en particular relativas a la practica musical del tango. Los resultados
informan que la practica conjunta se orienta a congeniar modos basicos de comunicacion expresiva
(indicadores de 2P) que, dentro del marco normativo estilistico del tango, construyen codigos
expresivos propios (categorias 2P). Conocer y sentir al otro en la musica que tocamos implica la
percatacion consciente de la informacion contextual proveniente de la produccion musical propia y
del otro. Estos resultados también indicaron la importancia que los musicos atribuyen a la idea de
congeniar la intencion temporal de cada uno en referencia al rol concertante. La practica del tango
presenta con frecuencia caracteristicas improvisatorias donde se produce un intercambio de roles
entre los musicos que tienen a cargo la ejecucion de la melodia y el acompafiamiento. Por eso surge
la idea de que la base (acompafiamiento), como dice la bandoneonista, “por momentos tiene que
acompariar y por momentos no’’; lo cual demanda ajustes en la regulacion temporal. EI modo en que
se despliega temporalmente la relacion orientador-orientado no sigue una forma fija ni es
directamente dependiente del rol concertante (melodia o acompafiamiento).

Para complementar la investigacion acerca de los rasgos comunicativos y las atribuciones de
estados mentales de 2P entre los musicos en relacion a la practica musical del tango disefiamos el
estudio 3b (Capitulo 6). Para ello seleccionamos un fragmento de una interpretacion en vivo del dio
que participo del estudio anterior (3a) donde tocaban su propio arreglo del tango “Nostalgias”. La
metodologia de analisis se dividio en dos etapas: 1) un microanalisis observacional del video; y ii) un
analisis del microtiming de los ataques en cada instrumento. Los resultados informan que la
interaccion sonora-kinética es dinamica en la practica estilistica del tango; el gesto y la regulacion
temporal se van congeniando en el tiempo a través de los estados intencionales de uno y del otro
durante la performance musical. De acuerdo a la idea de congeniar las intenciones, los musicos en
algunos momentos se centran en las caracteristicas de lo que estan tocando (trama textural): se imitan
gestualmente, se alternan en las intenciones expresivas, estiran y acortan temporalmente la ejecucion
propia para seguir al otro; mientras que en otros momentos se focalizan en la intencién de
comunicarse, como cuando los gestos de ambos se dirigen hacia un punto de acuerdo para la
regulacion temporal y la comunicacion no verbal de las intenciones de uno y otro. Estos resultados
indican que la interaccion sonoro-kinética se relaciona tanto a la practica estilistica como a las
caracteristicas comunicativas de la atribucion de estados intencionales.

A manera de discusion general de los estudios realizados (3a y 3b) decimos entonces que la
elaboracion expresiva compartida es el resultado de un proceso comunicativo mediante el cual ambos
intérpretes van congeniando mutuamente las intenciones de uno y otro. Aprenden a elaborar, por
medio de un proceso de atribuciones y adaptaciones mutuas, la normatividad de un estilo comun, esto

es, de una expresividad compartida. Esta afirmacion pudo ser testada tanto cuando los musicos hacen
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referencias a su propia practica y a la practica conjunta (conversacion) como cuando estdn tocando,
interactuando e intercambiando patrones gestuales-sonoros con la intencion de comunicarse

(performance).

7.3 Conclusion

Esta tesis investigd el estilo de ejecucion en el tango partiendo de un andlisis
multidimensional integrado de la practica estilistica histérica y finalizando en el anélisis de las
particularidades del complejo sonoro-kinético e interactivo en la construccion de la performance
actual.

En este apartado discutimos la contribucion de los estudios realizados respeto a: i) los modos
de hacer el tango en la orquesta a partir de los conceptos de expresividad y normatividad temporal
estilistica y genérica que lo diferencia de otros estilos, y al mismo tiempo aquellas enunciaciones
donde a partir de rasgos comunes de la musicalidad comunicativa lo asemejan a otras performances;
y ii) la importancia de la definicion estilistica para construir la performance en diferentes grupos a
partir de repensar los rasgos de la practica del tango en relacion a sus peculiares modos performaticos

e interactivos.

7.3.1 El estilo de ejecucion y las prdacticas orquestales del tango

Interpelamos la ontologia del estilo en el tango en su sentido tradicional, en tanto practica
musical que emerge del analisis de los atributos estructurales de la musica y de la universalizacion de
sus modos de produccion. Los estudios realizados (Capitulo 4 y 5) encontramos distintos modos de
hacer el tango. Estos modos son dinamicos y cambiantes porque justamente emergen de la
performance, es decir, que el estilo adquiere forma solo a través de la expresividad inmediata de la
obra (Imberty, 1981), con lo cual no habria una corriente estilistica tradicional y otra innovadora
(estatismo del estilo), sino que dada la diversidad de estilos en la practica orquestal vemos que hay
determinados atributos expresivos que se comparten y otros que diferencian a las distintas practicas.
Entonces, por un lado, vemos que en la elaboracion de los arreglos (trama textural) y de la
interpretacion (trama sonora) mediante la regulacion temporal, que despliegan las orquestas,
manifiesta las particularidades de cada estilo de ejecucion. Estas variaciones y regulaciones de la
temporalidad generan patrones expresivos que emergen como normatividades temporales estilisticas,
o formas especificas de tocar los distintos componentes del arreglo. Y por el otro, vemos que hay
formas genéricas de llevar el tiempo que son compartidas por las orquestas, y que a una escala mayor
definimos como normatividades temporales genéricas, siendo estas las que nos permiten reconocer

rasgos expresivos de la obra (la composicion original de un tango) mas alld de la variabilidad
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expresiva de los arreglos'®. Sin embargo, la normatividad estilistica también remite a que mas alla
de que los distintos arreglos sobre un tango puedan compartir aspectos estructurales tales como los
tipos de articulacion melddica de los ataques, los tipos de acompafiamiento y los tipos de
orquestacion, el estilo en tanto proceso o puesta en accion mediante la performance (Bent, 1980;
Imberty, 1981; Agawu, 1991; Pople 2001) modifica lo que percibimos. De los atributos expresivos,
lo que se modifica en cada estilo de ejecucion es el manejo temporal de la trama textural y sonora del
arreglo.

El estilo de Troilo no depende de desvios que el musico produce en relacidon a una practica
genérica del tango (estdndar) para convertirla en una practica musical particular. Depende en cambio
de la existencia de un conjunto de restricciones que establecen un repertorio de alternativas entre las
cuales elegir dado algiin contexto compositivo e interpretativo especifico. Podriamos vincular esta
idea de normatividad temporal estilistica con la definicion de estilo musical que propone L. Meyer
(1989. Entendemos que el autor cuando habla de restricciones dentro de un repertorio de alternativas
refiere a las normativizaciones de la practica estilistica (esto es, a la misica como acto) mas que a las
imposiciones o convenciones del lenguaje (de la musica como objeto). Concurrentemente, afirmamos
que en la practica musical del tango los patrones expresivos son el resultado de restricciones y
normatividades que emergen de los modos de hacer el tango y que la definen.

De los estudios realizados también surge que la similitud en la construccion temporal de la
alternancia de los modos articulatorios de los ataques en un determinado tango podria explicarse en
términos de normatividades temporales genéricas. El analisis musical previo de las versiones
respecto a la organizacion formal de los TAMA (estudios 2a y 2b), arrojé mayoritariamente
similitudes en la construccion arquitectonica de la alternancia narrativo-expresiva en Troilo y en los
otros intérpretes. Con ello vemos que ciertos atributos expresivos de la obra (de la composicion
original) como la organizacion y la direccionalidad tonal y melddica, o el caracter ritmico de la
melodia podrian estar incidiendo en que las orquestas elijan formas similares de alternar
expresivamente los modos articulatorios en relacion a la estructura formal de la pieza musical. Por
ejemplo, en el caso del tango “Ojos negros” los valores largos de la melodia original en la seccion A
produjeron similitudes en los perfiles temporales de las orquestas ademas de la alternancia
articulatoria. Estos hallazgos acerca de una doble temporalidad discursiva en la practica musical del
tango (las normatividades temporales estilisticas y genéricas) se pueden relacionar con el abordaje

del estilo propuesto por Imberty (1981), donde la doble estructuracion temporal esta dada por un

103 En el capitulo 2 relacionamos, en términos semidticos-musicales, a la normatividad temporal genérica como estructuras
de comunicacion, mientras que a la normatividad temporal estilisticas las definimos como estructuras de significaciéon, no
volveremos aqui sobre dicha discusion.
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tiempo musical general de la obra y un tiempo actualizado en la interpretacion (arreglo en el tango)
que nos permite reconocer al estilo.

Desde una perspectiva narrativa de la musica, los modos de enunciacion musical no
pertenecen exclusivamente al tango. Por ejemplo, las relaciones expresivo-estructurales observadas
en algunas performances de Troilo son compartidas con otras musicas, tal como lo reflejan estudios
anteriores en el campo de la psicologia de la performance musical (Shaffer, 1981; Shaffer, et al. 1985;
Todd, 1985; Clarke, 1987; Repp, 1990a, 1992; Gabrielsson, 1987, 1999; Sloboda, 2001; Friberg and
Battel, 2002). El modelo témporo-expresivo de A. Troilo guarda similitudes con el modelo descripto
en dichas investigaciones relativas a la practica interpretativa del periodo clasico-romantico de la
musica centro-europea. Asi, el comportamiento temporal tanto a nivel global (pardbola) como a nivel
local (nivel intermedio en términos de Todd) adscribe a un modo de organizar la temporalidad en
relacién a la estructura jerarquica embebida en la forma musical. La idea de organizar grupos
estructurales a partir de las variaciones temporales (inicio, transicion y final) que son recurrentes en
las distintas versiones de A. Troilo da cuenta de una construccidon narrativa de la frase de la pieza
musical que se estd tocando. Este rasgo expresivo también se ha estudiado en las interpretaciones
pianisticas de musicas de Chopin, Mozart, y Haydn, entre otros (Shaer, 1981; Shaer y otros, 1985;
Todd, 1985; Clarke, 1987; Friberg and Battel, 2002). Por ende, las evidencias que surgen de los
estudios realizados muestran que algunos modos narrativos (temporales) se comparten en buena
medida con los estudios realizados en el campo de la psicologia de la musica en las interpretaciones
canonicas del periodo de la practica comun.

Si pensamos en la musica como una actividad humana, mas que como un intento de
universalizacion de las practicas culturales y musicales, aparece en el caso de Troilo un
comportamiento temporal de aceleracion-desaceleracion, y viceversa, que puede vincularse con un
prototipo recurrente en el movimiento humano. Lo cual permite advertir que hay similitudes en los
patrones dinamicos del despliegue temporal de la accion humana que se manifiestan en las
performances expresivas, mas alla de las diferencias obvias en los componentes estilisticos de la
gjecucion como un arte contextualmente situado. La ontogénesis de los modos en que los humanos
construyen frases en el tiempo en contextos intersubjetivos (Espafiol y Shifres, 2015; Martinez,
Espafiol y Pérez, 2018) muestran que la musicalidad comunicativa en la diada madre-bebé esta dada
por la idea de inicio, transicion y final de unidades de sentido que construyen esa trayectoria de arco
temporal, y que internamente contienen alargamientos y acortamientos temporales dando cuenta de
los aspectos musicales y multimodales de la comunicacion humana.

En cuanto a los resultados alcanzados en relacion a los métodos computacionales que se
emplearon en esta tesis para el analisis de la temporalidad en grabaciones comerciales, se registran

algunos aportes interesantes. Uno de ellos es haber podido analizar la variabilidad temporal de los
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ataques y los beats sobre distintos arreglos musicales, lo que permitio comparar perfiles y
agrupamientos temporales intra y entre orquestas, con vistas a explicar caracteristicas expresivas de
los estilos de ejecucion. El uso de estos métodos cuantitativos posibilité reemplazar al calculo de los
desvios de los ataques respecto a una norma, por inferencias estadisticas generadas por la heuristica
computacional de datos. En este sentido las limitantes encontradas en los estudios preliminares que
trabajaron con el analisis clasico del #iming pudieron ser revisadas y superadas a partir del analisis
computacional. Otro aspecto importante es que la computacién de datos temporales permite
visualizaciones y graficas de analisis que facilitan el muestreo y la interpretacion de resultados por
sobre los datos estadisticos numéricos. En contrapartida el método de recoleccion manual de datos
sonoros debe ser revisado para garantizar que lo que se marca en la sefial sonora tenga un minimo
margen de error posible, para que luego el procesamiento computacional arroje una solucion mas

robusta!%

. De todas formas, consideramos que futuras investigaciones deberan abordar, a partir de la
interseccion entre los analisis musicologicos y los andlisis computacionales, la elaboracion de la
gjecucion expresiva en estas musicas incorporando componentes temporales, dinamicos,
articulatorios y fraseologicos, que se adecuen al complejo entramado del estilo de ejecucion en la
practica musical del tango.

Para concluir este apartado compartiremos unas reflexiones finales acerca de la perspectiva
de analisis que propusimos para conceptualizar los estilos canonicos. Por un lado, se intentd abordar,
con dicha categoria, al estilo de época como el resultado de una construccion social dentro de una
variedad de contextos de practica estilistica que definen al tango (normatividad estilistica). Y por el
otro, se considerd que el desarrollo del estilo canénico se sumerge en la trama de relaciones socio-
musicales de quienes participan en dicha practica, por ejemplo, las practicas de componer y tocar
dentro de una orquesta tipica, trascendiendo el espacio individual de actuacion (Martinez, 2021). La
idea de canon no es vista en su acepcion negativa, como algo que se impone a seguir. Los estilos
canodnicos son por el contrario un producto de las practicas musicales colaborativas e histdrico-
evolutivas culturalmente situadas del tango. Tienen como antecedente a las experiencias previas de
las practicas de ejecucion que transitaron los directores previamente a conformar sus orquestas, y al
mismo tiempo brindan retro alimentacion a quienes son continuadores de dichas practicas estilisticas.
A partir de estas relaciones se construye el ‘canon estilistico’.

De esta manera, este trabajo amplia los alcances del analisis clasico del estilo -que abona la
idea de la practica estilistica como el resultado de una practica solipsista, individualista, a-contextual

y ‘talentosa’ de la musica-. La pretendida objetividad del abordaje cientificista de la misica asume al

104 T as limitantes respecto al proceso de deteccion automatica de los ataques o los beats sobre la sefial sonora utilizando
softwares fueron explicadas en el Capitulo 3.
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estilo de un musico o de un grupo como resultado de la autenticidad en la ejecucion (individual). La
musicologia del tango, al desestimar el contexto de ejecucion y reemplazarlo por generalizaciones
estructurales e historicas que definen una actuacion individual, desatiende al estudio de sus
particularidades interpretativas y de las relaciones performaticas que estas suscitan. En la perspectiva
analitica del estilo candnico que proponemos, el estilo de Troilo no seria visto como algo
inalcanzable, unico, irrepetible e individual, como resultado de la practica talentosa de un genio, o
como si la ejecucion fuera un objeto, sino que es la consecuencia de la construccion dindmica de las
practicas intersubjetivas de ejecucion del tango.

Finalmente, proponemos el concepto de normatividad de la obra que posibilita repensar el
vinculo del ejecutante de tango con el material musical (normatividad genérica). De algiin modo, el
musico estableceria una relacion dialéctica con ese material que es ‘la obra’. Y esa dialéctica no se
da, por ejemplo, con la melodia del tango entendida como la imposicion de un material, sino a partir
de la normatividad que imponen la historia de las interpretaciones alrededor de ese material, con
restricciones mucho mas laxas en las cuales los ejecutantes crean y recrean ese estilo de tocar ‘la
obra’. Por ende, el material est4 constituido no solamente por lo que hizo el compositor, sino también
por la historia sonora de ese material, las condiciones contextuales de realizacion, las interpretaciones,

etc.

7.3.2 Los rasgos comunicativos e interactivos en la performance de tango

A continuacion, discutimos la construccion de la performance de tango en diferentes grupos.
Cuando nos propusimos indagar a la practica orquestal sostuvimos que en estos ambitos de
produccion el lenguaje y la practica musical del género se plasmo diversificado en varios estilos
musicales. En ellos, ciertos atributos expresivos de la ejecucion se canonizaron. Los resultados
obtenidos en los estudios que conforman el Capitulo 6 dan cuenta que, sin dudas, una de las
principales practicas normativas de la performance en el tango tiene que ver con la adscripcion de los
musicos a los estilos historicos tangueros. Esto refuerza la idea de que tanto las normatividades
estilisticas como genéricas de la practica musical del tango, dicho de otro modo, la concepcion de
una doble temporalidad discursiva, son cuestiones sine gua non para comprender de qué estan hechos
los modos especificos de hacer el tango y que, al mismo tiempo, definen las peculiaridades de este
estilo musical.

Podemos argumentar alrededor de esta conclusion abordando la cuestion del estilo del fraseo
melddico en el contexto de una performance concreta. El fraseo no implica solo al componente
melddico en la practica del tango, sino que radica en que la manera de tocar una melodia tiene su
efecto en la comprension por parte de quien tiene que acompafiarla, sea la guitarra o el bandonedn

(estudios 3a y 3b). Para que las caracteristicas temporales y sonoras congenien en la interaccion, la

229



elaboracion de codigos expresivos compartidos debera buscarse en la construccion mutua de modos
de saber hacer el tango, es decir, con basamento en los estilos de ejecucion. Entonces el concepto de
practica normativa de la performance en el tango que proponemos incluye, por ejemplo, a los codigos
estilisticos emergentes de la obra en tanto composicion, a la practica candnica de las interpretaciones
anteriores de dicha obra, y al conjunto de decisiones que los intérpretes tomaran en cuanto a su
vinculacion, o su desvinculacion relativa de dichas normatividades en la construccion de un estilo
personal. Todos estos aspectos normativos inciden en el resultado final de la performance para que
de alguna manera se acerque a los canones culturales y sociales de la practica del tango, o dicho de
un modo coloquial a estar en ‘groove’. En este sentido vimos que las claves multimodales que
despliegan los musicos durante la performance se relacionan con movimientos y gestos que parecen
coincidir con el caracter fraseoldgico y contrapuntistico del arreglo y la obra; y que, el sonido
(regulacion temporal) en sintonia con la variabilidad de las claves kinéticas contribuye a diferenciar,
dentro de la trama textural, los perfiles temporales de la melodia y del acompafiamiento. Entendemos
que lo que subyace a estos modos comunicativos de la performance de tango en diferentes grupos,
como en el caso del dio objeto de estudio, es la cuestion de que las normatividades estilisticas y
genéricas, descriptas en las practicas orquestales canonicas, operan como puntos de anclaje que
permiten una construccion compartida sobre la base de una ontologia de accion orientada hacia el
logro de metas, como la del caso que nos ocupa, la de tocar el tango.

Ahora bien, en la observacion de los rasgos multimodales de la comunicacion en la
performance del tango vemos que la practica musical no se reduce solamente a tocar ‘en estilo’. De
alguna manera, la interaccion musical estd mediada por las acciones realizadas, como dice la
bandoneonista, “con los dedos, con las partes, con lo que esta escrito, con hacer musica, y con el
otro”. En este sentido es dable pensar que hay una actividad regulatoria multivia durante la practica
musical, que amplia la idea clasica de que tocar tiene que ver unicamente con el estilo, o con el estilo
al que se adscribe. Desde los enfoques de la cognicion social corporeizada encontramos que las
atribuciones que los musicos realizan tienen como meta, sobre la base de una practica normativa de
la performance (estilistica), la construccion de una normatividad expresiva propia.

Otro aspecto de la practica musical del tango que puede ser revisado bajo la perspectiva de
la cognicion social corporeizada es el concepto de regulacion temporal que se ha vinculado
frecuentemente a la idea de la sincronia o asincronia temporal, ligada al hecho de estar en fase o fuera
de fase entre los agentes de la interaccion. Desde la perspectiva de 2P, podemos reconsiderar a dicho
concepto incorporando como marco explicativo una idea de actitud en la accion y su funcioén
reguladora de la intencion en la ejecucion. Aun en las situaciones mas basicas de atribucion como son
las que corresponden a la 2P, la intencion temporal, en tanto caracteristica que describe la interaccion

entre musicos, excede —al tiempo que incluye— a la idea de fase de sincronizacion. Es por ello que la
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practica musical del tango no puede ser explicada tinicamente bajo la idea clasica del ajuste temporal
de acuerdo a los roles concertantes donde uno lleva regularmente el tiempo (el acompafiamiento) y
el otro frasea (la melodia), sino que la regulacion temporal se va haciendo momento a momento a
partir de acomodarse a las intenciones de la musica y del otro para comunicarse expresivamente.
Podemos decir entonces que estudiar la comunicacion expresiva entre los musicos de tango desde la
perspectiva de la cognicion social corporeizada abre nuevas puertas para entender como nos
relacionamos, como es nuestra experiencia musical en la practica y como se relaciona con las
multiples variantes de la actividad estilistica.

Finalmente, lo que nos propusimos ampliar, a través de este recorrido al vincular las practicas
orquestales, los estilos canoénicos y la construccion de la performance en diferentes grupos, es la
vision clasica de la musicologia del tango que solo reconoce dos corrientes estilisticas, la tradicional
y la innovadora tal como describimos en los Capitulos 1 y 2. Estas categorias tan amplias y
generalistas no permiten incorporar las particularidades performaticas para el analisis del estilo y
menos adentrarse en conocer coOmo es la practica musical situada del tango, dando cuenta de que el
pensamiento musicoldgico tiende a la generalizacion y anula las particularidades de la performance.
Esto ha conducido a la construccion de un conocimiento sesgado, que invisibiliza aspectos de la
experiencia musical, dejando al descubierto un blanco epistemoldgico que necesita ser interrogado
para comprender su alcance. Cuando en verdad, en la ejecucion musical, la practica de la musica
adquiere modalidades interactivas peculiares, que se manifiestan tanto en el interior de la practica
estilistica como en relacion a los procesos de construccion e interacciones sociales que implican los

modos de saber hacer el tango.

7.4 Implicancias para el estudio y la formacion de musicos de tango

El tango como género musical se ha desarrollado principalmente en el territorio argentino y
su difusion lo ha llevado a considerarse como patrimonio de la humanidad. Actualmente se ha
producido un resurgimiento del género, en jovenes que han iniciado nuevamente la conformacion de
conjuntos y orquestas, con composiciones y arreglos actuales, asi como se asiste a la aparicion de
nuevos lugares de baile, que recuperan parte de la cultura ciudadana que abarco casi todo el siglo XX
en Argentina. Este resurgimiento, desde los afios 90 en adelante (Liska, 2005), desperto el interés
por la ensefianza de la practica musical del tango en instituciones de formacion musical académica,
como los conservatorios, y en menor medida en universidades de arte. En estos ambientes de
ensefianza, la normatividad acerca del tango propuesta en los planes de estudio, en los programas y
contenidos de dichas instituciones, replica la tradicion analitica para el estudio de la musica
académica en base a los rasgos compositivos de una obra y a las formas estandarizadas y genéricas

de la practica musical. Dentro de este paradigma la significacién musical surge principalmente del
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analisis de los componentes estructurales de la pieza musical y de las maneras genéricas de tocar el
tango; centrado esto Gltimo en la repeticion de patrones estructurales (como el marcato, la sincopa,
el fraseo, etc.) en tanto motor técnico necesario para la adquisicion de habilidades que incumben a la
interpretacion musical, pero aislado de los componentes expresivos del discurso musical. Por esta
razon la investigacion que se llevo adelante en esta tesis acerca de las practicas de ejecucion, las
practicas estilisticas y los modos peculiares de hacer el tango, puede contribuir a repensar su estudio
tanto en los ambientes de ensefianza institucionalizados como en las especificidades arreglisticas,
instrumentales e interpretativas que involucran a la formacion de musicos.

Pensamos que los estudios de esta tesis tienen implicancias para repensar si la ensefianza y
el analisis del tango puede ser realizados por fuera de su entorno de ejecucion, esto es, sin tomar en
cuenta a la trama textural y sonora del arreglo. Con ello, lo que queremos explicar es que no parece
posible poder comprender como es el fraseo de una melodia sin su correspondiente modo expresivo
de acompanamiento y como es la regulacion temporal en simultaneo, por ejemplo. En sintesis, lo que
nos plantea el analisis de los atributos expresivos de la interpretacion y su relacion con el arreglo es
que aislar la ejecucion de la composicion para estudiar o ensefiar un concepto/contenido musical, va
en contra de las especificidades propias de la practica musical del tango.

En relacion a la ensefianza del tango en contextos de orquestas tipicas, en un estudio
comparativo de performances entre el estilo canonico y las escuelas de ejecucion (Alimenti Bel y
Martinez, 2019), concluimos que la practica del tango no informada por la reflexion tampoco asegura
que el estilo se aprenda mejor. La idea que proponemos seria entonces sumergirse en una practica
que sea informada por las formas de la oralidad propias del tango. Pero entonces, ;cémo seria la
formacion musical en estilo?, ;Cual seria el mejor ambiente de practica musical para sumergir a los
estudiantes en la practica del estilo de tango orquestal? En vistas a que la reproduccion de un mismo
arreglo anotado no asegura la ejecucion en estilo, un posible dispositivo didactico podria consistir en:
escuchar, explicar, reflexionar, entender y tocar. Para dicha afirmacion habria que indagar en la
formacion que tienen las orquestas escuelas de tango, cuanto de la estructura didactica propuesta se
realiza alli y en qué sentido es conducida en el bucle de ensefianza-aprendizaje de la ejecucion. ;Como
se consigue aproximarse mas al estilo canonico? ¢ S6lo con practica, con mejores capacidades técnicas
e instrumentales? ;Ensamblando mejor el conjunto? Evidentemente los perfiles temporales pueden
ser distintos y no compatibles por mas que se disponga de todos los elementos del codigo notacional
(el arreglo original) y la practica de ensayo, indicando que hay otros componentes musicales que
tienen que ver con el modo en que la triada ‘reflexion-composicion-ejecucion’ se combina para la
construccion y el logro de la temporalidad y la identidad estilistica del tango.

Una de las problematicas que podria estar aconteciendo en los ambientes de practica de las

orquestas escuelas actuales de tango es que, si bien la practica que desarrollan es diferente a la que
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habrian desarrollado en un conservatorio, siguen conservando los modos interpretativos de la orquesta
clasica. Para dicha tradicion interpretativa, lo que se estila es que primero esta la lectura de la partitura
y luego se le agrega la expresion. Si bien este es un problema ontoepistémico de la ensefianza
académica, este modelo formativo resulta obsoleto en la practica de la miisica popular porque el estilo
se aprende por inmersion en la practica de tocar, mas que en la practica de leer. La forma de hacer
sonar las aceleraciones y desaceleraciones melddicas o el timing (el fraseo en el tango), o el swing
(en el jazz), o el groove (en las musicas afro), solamente puede ser comunicable en la practica y se va
haciendo-reflexionando en la accion (composicion-ejecucion). Tal vez favoreceria a la formacion de
los musicos de orquesta la produccion simultanea del arreglo durante la ejecucion; de acuerdo a ello,
no existiria la citada escision entre practica y produccién musical tal como ocurre en los modos de
practica de la orquesta clasica. Estos supuestos motivarian futuras investigaciones en el area de la
ensefianza musical en contextos especificos de orquestas escuelas de tango.

A modo de cierre, consideramos que los avances alcanzados en la investigacion de esta tesis
pueden brindar al futuro musico de tango o estudiante de musica que se interese en este género,
instrumentos validos para la comprension de las practicas de ejecucion, las practicas estilisticas y los
modos peculiares de hacer el tango. Es por ello que los temas tratados aqui pretenden contribuir a
aumentar la casuistica en el giro epistemoldgico para el estudio, la ensehanza y la formacion de

musicos de tango.
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Listado de grabaciones comerciales capitulos 1y 2
Capitulo 1
Link de acceso a los audios Capitulo 1:
- Mala Junta (1927) - Musica: P. Laurenz y J. De Caro

o Sexteto Julio de Caro - Grabacion afio 1927

o Orquesta O. Pugliese - Grabacién ano 1952

- Quejas de bandonedn (1918) - Musica: J. de Dios Filiberto

o Orquesta J. Maglio - Grabacidn afio 1927

o Orquesta F. Canaro - Grabacidn afio 1927

o Orquesta R. Firpo - Grabacion afio 1928

o Orquesta A. Troilo - Grabacién ano 1944

- Derecho Viejo (1913-1916) - Musica: E. Arolas

o Orquesta F. Canaro - Grabacion afio 1927

o Sexteto J. De Caro - Grabacién afio 1927

o Orquesta Melddica Internacional - Grabacién ano 1936

- Intimas (1926) - Musica: A. Lacueva y Letra: R. Brignolo

o Orquesta F. Canaro - Grabacion afio 1927

- La cumparsita (1917) - Musica: G. Matos Rodriguez
o Orquesta R. Firpo - Grabaciones afios 1917, 1928 y 1937

o Orquesta F. Canaro - Grabacion afio 1927

o Sexteto Julio de Caro - Grabacién ailo 1929

- Ojos negros (1921) - Musica: V. Greco

o Orquesta J. De Caro - Grabacién afio 1952

o Orquesta A. Troilo - Grabacion aflo 1953

o Orquesta O. Pugliese - Grabacién ano 1972

- Flor de fango (1917) - Mtsica: A. Gentile y Letra: P. Contursi

o Orquesta R. Firpo - Grabacion afio 1940

o Cuarteto de los Ases - Grabacion afio 1941

o Orguesta A. De Angelis - Grabacion afio 1951

- Mocosita (1926) - Musica: G. Matos Rodriguez y Letra: V. Solifio

o Orquesta Tipica Victor - Grabacion ano 1926

- Julian Tango (1923) - Musica: E. Donato y Letra: J. Panizza
o Orquesta Tipica Victor - Grabacion ano 1927

- Cardos (1916) - Musica: E. Arolas

o Orquesta Tipica Victor - Grabacion ano 1931
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https://drive.google.com/file/d/1ttgkQ1P8h01hnOQ_rEJRuuDCjzH-lusK/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1lUCO0g1INeDLYPemPJkpdvr8SD1ES3M6/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1lz0RQF03Mm5vGnphRtpMDlBukPBh442W/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1GnmqS5yGzkhKrXmtxA3PBXoTqUye0CHY/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1GHMfG-PawszJu9MlnFq2-TXrHNm-FVgr/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1LFe7dOyB1SuMOYwGz_zXIfuC7bRFKo_0/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1xvdFazVJxqQDtZq8WibGUPmIv_5vi0nC/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1TVie7R0BfKtvqaXF6uNWIiaMZTdoGwFd/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1B5eF1ewff5hoXmb-RaXfZYlpkkPbBWnv/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1APIM0dFYX1SHqXQCSPO11M_g0swRM2j9/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/13khXWgmdNT2QBcg_FIbFRqZ7h9wHGsJp/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1t54ih8YyogcwpFpULl7cCbGeqzta6_WZ/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1X4Hy1E-l7N0-dyoFLGoDSji5kHlIwRsr/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1E4ZDsB4wgj7VksP4pf39ut_nOoxJi8xH/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1T5CtkgHebFdnqUkNMjb37kmZD9X9_PqL/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1vQIdcwTWjNTGlcNOoB2Dn10enT5VDsVX/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/13Z2Vn6ugnlCFErPldhoXxMERK1hMM6DB/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/19gN3HfOysj0Ic6nPLDQK7P8xfhh9gYFZ/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1VaxxUz3HPIyQdiyt_0E2lEpq1RD_1YM7/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1-fqm3xTw2KAW1Ldhc8dxmEqYTNKXdh03/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1eIM18sI4cc4CAT41-qRHjY4kcKiKM1-_/view?usp=drive_link

Capitulo 2
Link de acceso a los audios Capitulo 2:
- Don Juan (1910) - Mausica: E. Ponzio y Letra: R. Podesta

o Orquesta F. Canaro - Grabacién afo 1929

o Orquesta Tipica Victor - Grabacion ano 1932

o Cuarteto R. Firpo - Grabacion ano 1947

o Orquesta J. D’ Arienzo - Grabacion afio 1950

o Orguesta C. Di Sarli - Grabacién afo 1951

o Orquesta A. Troilo — Grabacion afio 1954

o Orquesta F. Sassone — Grabacién ano 1965

- El pollo Ricardo (1940) - Musica: L. Alberto Ferndndez

o OrquestaJ. D' Arienzo - Grabacion afio 1952

o Orquesta A. Troilo - Grabacién ano 1954

- Gallo ciego (1911) - Musica: A. Bardi

o Sexteto J. De Caro - Grabacién afio 1927

o Orquesta F. Canaro — Grabacién ano 1927

o Orguesta R. Tanturi — Grabacién ano 1938

o Orquesta O. Pugliese — Grabacién ano 1959

o Orquesta H. Salgan— Grabacidn afio 1965

o Orquesta J. D’ Arienzo — Grabacion afio 1969

o Orquesta Tango Forever - Grabacion afio 1998
- Loca bohemia (1928) - Musica: F. De Caro y Letra: D. A. Linyera

o Sexteto J. De Caro - Grabacion aiio 1926

- Sonata para violin y piano en La mayor D. 574 - Franz Schubert
o Grand Duo - Oistrakh / Oborin — Grabacién afio 1951

- Sonata para piano en do menor n° 14 Kv 457 - W. A. Mozart
o Alfred Brendel - Grabacidn afio 2022

- Concierto para piano N° 4 opus 58 - Ludwig Van Beethoven

o Bavarian Broadcast Symphony Orchestra (solista: C. Arrua vy director: L.

Bernstein) - Grabacion aiio 1976

- Orlando Goiii (1949) — Musica: A. Gobbi

o Orquesta A. Troilo - Grabacion afio 1965

- Malena (1941) - Musica: L. Demare y Letra: H. Manzi

o Orquesta A. Troilo - Grabacién ano 1941

- Organito de la tarde (1924) - Musica: C. Castillo y Letra: J. G. Castillo
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https://drive.google.com/file/d/1tnR5bOLWHz22Exa8wxBQjCdnmQu8fB36/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1hwx6BqVXbm_SQtzBR8-DZPG9ppJVg6qW/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1gGH8ivUEUyqATGuei8LXvvfE5TTMVxoH/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1a5OhLnuQk4tU6K1hNouoiFiRejQsEL1G/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1I_lPl2PlqPJm3XKczm2qv_pVdP9ei4vI/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1TrN_h3St_jH1cJEsIBx-cTmKkf8dMf3m/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1MNZqVXzK7Q0qu8F6kPNW_2KkL7K5h_YL/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1T6DKcUGQJNhI5g70Ot-vKDQjCokHxNzv/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/15WE0WcC9inRfXV17-_tBpN4pee0JA2lk/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1TrCiwiNquq8b_m9LP5ociZkugO8LRcu2/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1qPNNmFJY_aana1wTYChnQOazFAozBLB5/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1yZgFwXm893flLgX8kn3IJsv62HxDVtl2/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1VAwkAHCByleylO-pulMzmGPqnRKB3UBT/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1grmN_qdrcDXJdEhmI76RPudq9LcsVZUk/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1Oy5B18RCgM8fcaU9rTxOvKO5CWoTKGn5/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1UL6OJvIkEjjARV1LSPbaqrgfdsjBKzM_/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1LDUrk70dPoyFsvxLvEZwbjQsxrb--mja/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1tnOVBAwu5BQOGSkl6dMCqX85IiNQQqR1/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1m0N8EGMH_bDKw1sm0rRHH_R1F0XRjdhx/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1EtwdrUp7W2ZQ4F8tg6V704J615hMQfDE/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1EtwdrUp7W2ZQ4F8tg6V704J615hMQfDE/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/19AAiNsJ1GG7CSAf-nUENfR5pOiMSo2eJ/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1j_iwIaYjRUcEfDBEF9-DQMevsZHEGxpG/view?usp=drive_link

O

Orquesta C. Di Sarli - Grabacién ano 1942

- Tinta verde (1916) - Musica: A. Bardi

O

O

Orguesta C. Di Sarli - Grabacion afio 1945

Orguesta A. Troilo - Grabaciones afos 1970

- Ventanita de arrabal (1927) - Musica: A. Scatasso

O

Orguesta A. Troilo - Grabacion afio 1965

- Ojos negros (1921) - Musica: V. Greco

O

O

O

Orguesta F. Lomuto - Grabacién afio 1927

Orquesta F. Canaro - Grabacidn afio 1932

Cuarteto R. Firpo - Grabacion afio 1942

Orquesta Di Sarli - Grabacién afo 1945

Orquesta O. Fresedo - Grabacién afio 1927

Orquesta H. Salgan - Grabacion afio 1951

Orquesta J. De Caro - Grabacion afio 1952

Orquesta A. Troilo - Grabacién afio 1953

Orquesta O. Pugliese - Grabacion afio 1972
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https://drive.google.com/file/d/1rBqdl1R7qWh9_wjgEIYR4Kwq8ySmcUfz/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1E1p4KudeZQltwDamGf5DdAmy87uc4K_l/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1Z-CnWTby1C0ZRITlEZ5I67uayoDOqVsV/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1J1rVzDyFIRwtoipvIhMB0Yp9RcxTg-BF/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1u98Sb8WQa-ua9Dq2y1NbJp-9m43omgsi/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1mbyHB9WwcyfonkZTNbQtXbO5WQcN65E4/view?usp=drive_link
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https://drive.google.com/file/d/1T5CtkgHebFdnqUkNMjb37kmZD9X9_PqL/view?usp=drive_link

APENDICE I — Capitulo 4

Partituras y Analisis temporales y dinamicos - Estudio 1a

Primeras aproximaciones empiricas

1.

Melodia del tango Los mareados de J.C. Cobian (compases 1 a 40). Adaptada de la edicion

estandar que aparece en www.todotango.com. Esta partitura no contiene los compases de

transicion o agregaciones, asi como tampoco contiene las repeticiones de la iltima seccion
que integran la version interpretada por O. Pugliese (1977), que se analiza en el presente
trabajo. Por lo tanto, no hay correspondencia entre el nimero de los compases que se
consignan en esta partitura y los que se informan en el texto. La partitura se exhibe solo a
modo de referencia. Se adapt6 la tonomodalidad original de la partitura a la que presenta la
version del audio de la interpretacion de Osvaldo Pugliese (la tltima seccion, compases 25 a
40, se exhibe tnicamente la tonomodalidad de la primera repeticion, las otras por razones de

espacio se omiten).

I.os mareados
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2. Perfiles temporales de la seccion A y B. El eje horizontal indica los ntimeros de compas. El
eje vertical representa los ITEA de la orquesta expresados en BPM, y los valores de los picos
de amplitud dinamica expresados en dB. Las lineas rojas delimitan la aparicion de yumba; la
linea azul marca el inicio de la transicion y las lineas verdes indican los sitios de variacion

temporal. Los corchetes indican los segmentos marcados
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Perfiles temporales de la condicion 2 (soli de bandoneones) y condicion 3 (solo de
bandonedn) ejecutado por las tres orquestas. La linea celeste muestra el perfil temporal de la
orquesta de Anibal Troilo, la linea bordo la orquesta Canyenge y la linea verde la orquesta
Emilio Balcarce. El eje horizontal indica la cantidad de ataques de la melodia. El eje vertical
representa los porcentajes de desviacion respecto de los valores nominales para cada una de
las notas en las 3 ejecuciones de las orquestas. Cuando los valores son positivos hay
alargamiento (la direccion de la linea es ascendente) y cuando son negativos expresan

acortamiento temporal (la direccion de la linea es descendente).
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Fragmentos del tango El marné de E. Arolas. Estas partituras son transcripciones de la

versiones interpretadas y arregladas por las orquestas de A. Troilo y O. Pugliese, con la

utilizacion de signos del analisis notacional a modo de referencia para el analisis de la

superficie textual-sonora. El color negro corresponde al analisis de los niveles arquitectonicos

inferiores de la melodia (Cooper y Meyer, 1969). El color rojo corresponde al analisis de los

niveles arquitectonicos inferiores del acompafiamiento (el nimero 2. en el acompafiamiento

indica una reinterpretacion analitica en el nivel inferior). El nimero 2 encuadrado

corresponde al analisis de los niveles arquitectonicos superiores de la frase (Yeston, 1976,

Rothstein, 1989; Schachter, 1999; Larson, 2012). Los corchetes en la parte superior indican

la segmentacion de las dos semifrases de cuatro compases.
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2. Perfil témporo-dinamico de los fragmentos ejecutados por la orquesta de A. Troilo y O.
Pugliese. El ¢je horizontal indica los numeros de compas. El eje vertical representa los ITEB
(Intervalos de Tiempo entre Beats) de la orquesta expresados en BPM, y los valores de los
picos de amplitud dinamica expresados en dB. Los corchetes indican la secuenciacion del
timing a nivel global, entre regularidades de desaceleracion y aceleracion gradual-escalonada
en la frase. Debajo la transcripcion del fragmento con el analisis del nivel inferior y superior

de la superficie textual.
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ANEXO I — Capitulo 5

Guias ritmica-articulatoria - Estudio 2a

Guias ritmica-articulatorias de la seccion A y B de los tangos Mi refugio. Encima de las plicas los
tipos de orquestacion (tutti, soli y solo) y debajo los tipos de acompafiamiento (marcato, marcacion
en dos y sincopa) utilizados por Troilo (azul), Di Sarli (rojo), Salgén (verde) y Fresedo (violeta). Se
toma como base para la comparacion la referencia ritmica y articulatoria propuesta por la version de

Troilo, se compara cada uno con dicha version.

Mi refugio - Troilo y Di Sarli
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Mi refugio - Troilo y Salgan
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Guias ritmica-articulatoria - Estudio 2b
Guias ritmica-articulatorias de la seccion A y B de los tangos Ojos negros y La cumparsita. Encima

de las plicas los tipos de orquestacion (tutti, soli y solo) y debajo los tipos de acompafiamiento
(marcato, marcacion en dos y sincopa) utilizados por Troilo (azul), Di Sarli (rojo), Salgan (verde) y
Fresedo (magenta). Se toma como base para la comparacion la referencia ritmica y articulatoria

propuestas por las versiones de Troilo, se compara cada uno con dicha version.

Ojos negros - Troilo y Di Sarli
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Ojos negros - Troilo y Fresedo

En azul . Troilo
En vicleta O, Fresedo

Tutti Tutti Tutii Tutti utti Tumi utth Tuttl
if.'eima ;"]“M ——— Trmw Tutti Tutti Tuttl
e ‘“4/__.———————\. 5 — — e e rtmica | = .
g e D T3 1 S 5 1YY 0 50 e R e 5 S0 1 5 Y Y Y A o i O L
|\||||||\‘|||||||\‘||||[|:|s :s‘/uwszﬂuu[l”"v—’n—ﬁ m:‘
s:u&#swisIIII\:::|||||\\| b rald op g bl trEll il F E 4
o i —— e e s g"‘?d
umj - i 6 = . = = g~ uerca g,
P S N - P e W s B By guN 7
t:li‘l‘llﬁTl‘l_TﬁT\ [l—n—]Tl BT ||||‘||III3$$|III||||
R . 1 I [ I T Fi k1o o¢ lpgpeb @0 pln &8 IPIFLELFIR G
Tuttl Tuts Solt Tuti
i:grda Tuttl ! Tutsi
i > G > > o 12—~ g > . o= . .
T J J", ] ] ] - J JJ o . i | o & I D] Dy Ml "
T T R I R D T T T llls‘lslsw. 31‘,—1m’7|||$$#
N [ T E L (N S B ¢ [ O FEl o W & L3 W a 1 #FLF B & W 2 pd
La cumparsita - Troilo y Di Sarli
Enroio €. D1 Sarh S ro1s .01 30
|A] =—u s E::::— - o
Tutti

e T
N
"‘.’:;'?')\: & S TR A e ———— — S
PR3 1 0 Y O V0 A . (1 Y M. 9
Ll LR L L& g | e [([FUEDE (TR
AN T 0 T T o
. LIRS .
322 ’|:|||1_3z
CEmay 4 ko ke AR e : . & & 3
| | | 1 | 1 ! ?
La cumparsita - Troilo y Salgan
plii NS T ) e T L STl T
R B —1 R L1y |||||| FoLoL(rmrm)y o @
¥|||‘IHII!II||||f|rJ|||| A fdprkae 1 2 lwrauply & ¥ g
S O AT A T L g VI TV A1 o ot

SollB.

247




La cumparsita -Troilo y Fresedo
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ANEXO II - Capitulo 6
Guia conversatorio/Protocolo de comunicacion
Estudio del recorte de la experiencia musical a partir de la indagacion y el dialogo acerca de los
modos de produccion de sentido en la prdactica del tango basado en una metodologia de la
investigacion de la Segunda Persona
Duracion aproximada del conversatorio: 45min/lhs
Dividida en tres etapas (con diferentes duraciones) con distintas instancias de
involucramiento emocional y corporal en la interaccion de dos musicos que comparten un proyecto
musical de tango.
Aparatos
e Dos camaras filmadoras digitales (registro visual y sonoro) y una grabadora Zoom (registro
SONOro)
e Croénica a modo de registro escrito de la experiencia inmediata del investigador con el
conversatorio (cuaderno de registro de campo)
Estructura/guion del conversatorio
*Primera etapa

e [ntroduccion al conversatorio (duracion aprox. 5 a 10 min)

La idea de esta etapa inicial es entrar en clima de conversacion intentando transmitir un didlogo
distendido el cual no pretende alcanzar el formato de entrevista estructurada con preguntas guionadas.
Para ello expondré a mi compaiiera de proyecto musical sintéticamente las metas que se propone el
conversatorio entre ambos (investigador/sujeto), a saber: 1) dialogar acerca de como fue el proceso de
formacion y de trabajo musical que se propuso el dlio; i) conocer como fue el proceso de armado del
disco para su posterior grabacion en estudio; y iii) entender como nos fuimos sintiendo con la
evolucion de dichos procesos de produccion musical conjunta en todo este tiempo transcurrido. Luego
escucharemos unos temas seleccionados del disco y dialogaremos un poco acerca del resultado sonoro
alcanzado para finalmente tocar esos mismos tangos a modo de ensayo/vivo.

e Interaccion con la experiencia relatada/hablada (duracion aprox. 20 min)

Topicos a desarrollar a modo de “conduccion” de la interaccion verbal

1. Las trayectorias del duo
Se intentara indagar acerca del armado de la musica desde los inicios del duo, aquellos primeros
encuentros, los primeros ensayos, en la evolucion musical a través del tiempo y el conocimiento
adquirido al compartir y tocar musica juntos. Se pretende dialogar especificamente en la construccion
del repertorio, la expresividad musical buscada por el dio en sus inicios, las concepcion de estilo de

ejecucion que cada uno traia previamente a la formacion del diio (qué cambio para cada uno, si es
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que hubo cambios), la busqueda conjunta de una identidad estilistica a partir de la
interpretacion/version de tangos de época, las caracteristicas de los arreglos musicales (como fue el
desarrollo de los mismos) y la interaccion musical que se propuso cada uno para lograr un resultado
sonoro que nos resulte propio dentro del mundo de la perfomance del tango.

2. La preparacion y grabacion del disco de estudio
Se intentara abordar acerca de las experiencias que cada uno transit6 en el periodo de pre-produccion,
produccion (el momento de grabacion en el estudio) y la post-produccion del disco.

3. Lasituacion actual de produccion musical del dio
Se intentara indagar acerca del estado actual del duo en cuanto a las metas alcanzadas en la ejecucion
expresiva-musical conjunta (si se cumplieron los objetivos musicales de cada uno y del grupo), en la
conexion de ambos con la arreglistica propuesta para el duo, en la madures sentida en lo referente a
la apropiacion del repertorio, y en los aspectos musicales que aun restan desarrollar y trabajar en un
futuro.

La metodologia propuesta para la investigacion de la segunda persona a partir de la
interaccion con la experiencia hablada intenta recolectar datos en “un sentido estricto” (Viertri y
otros, 2019), es decir, contemplar el analisis de contenido (del lenguaje), a partir de la interaccion del
investigador con el sujeto de la investigacion. Si entendemos que la perspectiva de la segunda persona
es orientada por la accion (Pérez, 2013) y por ende traslada las atribuciones mentales a la esfera
publica de la accion intersubjetiva y reciproca podremos entonces observar y analizar en un estudio
empirico del didlogo los siguientes elementos de la interaccion con la experiencia hablada: a) el
caracter expresivo ¢ intencional de la conducta, (b) la naturaleza compartida y conmovedora de la
emocion, (c) la obligatoriedad de respuesta ante la emocion del otro y (d) la reciprocidad de las
atribuciones y el condicionamiento que ella ejerce sobre las atribuciones mismas.

Como advertencia Pérez (2013) senala que debemos considerar que hay conceptos
psicoldgicos involucrados en la interaccion a partir del didlogo:

“...El caso del didlogo, como sefialé mas arriba, también supone la presencia por lo menos

de maximas griceanas, si no de reglas constitutivas normativas de racionalidad, cantidad, etc.,

en algiin sentido mas fuerte atn, tal como el desarrollado por Davidson en su teoria de la

interpretacion radical...” (pp. 124, Pérez, 20013).
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*Segunda etapa
e [Interaccion con la experiencia de audicion y reflexion musical conjunta (duracion aprox. 20

min)

La idea de una escucha compartida de algunos temas del disco pretende obtener datos empiricos
que permitan desarrollar un analisis observacional de la atribucion mental atendiendo a los procesos
interactivos de involucramiento intersubjetivo, en los que el mismo investigador es quien interactia
con el sujeto investigado (proponiendo una reflexion posterior a la escucha) a partir de un contexto
interactivo producto de la audicion musical conjunta y reflexiva.

1. Tango “La mariposa” (duracion aprox. 10 min)

Las caracteristicas musicales-expresivas que presenta el arreglo y la version de este tango son: a) un
contraste de fempos entre secciones formales; b) una trama textural contrapuntistica entre la melodia
y el acompafiamiento; c) pasajes homoritmicos a voces entre los dos instrumentos; y d) una
alternancia clara entre pasajes ritmicos (articulacion melddica con staccato-acento) y pasajes
melddicos (articulacion melddica legato). Ver partituras (contiene los fragmentos seleccionados de
la partitura del arreglo de “La mariposa” con sus respectivos audio).

2. Tango “Nostalgias” (duracion aprox. 10 min)

Las caracteristicas musicales-expresivas que presenta el arreglo y la version de este tango son: a) un
tempo general mas estable; b) una trama textural construida en lineas generales como melodia con
acompafiamiento con intercambio de roles entre instrumentos; c) alternancia de pasajes donde el
acompafamiento propone un beat mas regular o mas estirado (rubato sincronizado con la melodia);
y d) un despliegue temporal de la superficie musical (tratamiento de la melodia) que permite
estiramientos y acortamientos amplios como variaciones expresivas de ejecucion estilistica en el
tango. Ver partituras (contiene los fragmentos seleccionados de la partitura del arreglo de “La
mariposa” con sus respectivos audio).

Se pretende abordar la metodologia de Interaccion con la experiencia de audicion y reflexion
musical conjunta a partir de entender que en la perspectiva de segunda persona el proceso de
interaccion esta ligado a la accion en el sentido de que involucra accidon emocional, o sea alteraciones
del rostro, y otras conductas. Por lo tanto, la meta propuesta de recolectar datos empiricos del
movimiento, los gestos, las miradas, lo que se habla a partir de la audicion y la reflexion conjunta
permitiria analizar aspectos expresivos del cuerpo los cuales son vistos como significativos (no-
interpretados) y no pueden darse si no es de cuerpo presente desde lo que podriamos sostener como

basamento de una metodologia de la investigacion de la segunda persona.
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*Tercera etapa
e [Interaccion con la experiencia de ejecucion y reflexion musical conjunta (duracion aprox. 10

min)

Al igual que la audicion la ejecucion musical nos permitiria sumergirnos en un contexto
interactivo de involucramiento emocional y corporal. Aunque creemos que incluye respecto a las dos
etapas anteriores del experimento menos cantidad (o ausencia) de elementos lingiiisticos, abriendo la
posibilidad a una lectura directa del movimiento del cuerpo del otro, sus gestos, etc. Se busca un
contexto de interaccidon social en el cual se intente percibir los comportamientos ajenos como
significativos o expresivos de manera directa, el andlisis de los datos se relega a la observacion de
videos y experiencias propias del investigador participante en la instancia de ejecucion musical
conjunta.

1. Tango “La mariposa” (duracion aprox. 5 min)

Se propone tocar a modo de ensayo/vivo el arreglo de “La mariposa” para una pequefia reflexion
posterior a la ejecucion que trataria de indagar acerca de como salid la version, como nos sentimos,
como nos escuchamos, que cuestiones musicales-expresivas logramos, etc. Esto incluiria dialogar
teniendo en cuenta la variabilidad propia de la reflexion en la accion que emerja de la interaccion de
ambos con ejecucion musical realizada.

2. Tango “Nostalgias” (duracion aprox. 5 min)

Se propone tocar a modo de ensayo/vivo el arreglo de “Nostalgias” para finaliza con una pequefia
reflexion posterior a la ejecucion que trataria de indagar acerca de como salié la version, como nos
sentimos, cOmo nos escuchamos, que cuestiones musicales-expresivas logramos, etc. Esto incluiria
dialogar teniendo en cuenta la variabilidad propia de la reflexion en la accion que emerja de la
interaccion de ambos con ejecucion musical realizada.

Pp2 discute la idea clasica de la mente representacional y desarrolla la idea de que en las
actividades humanas hay una comprension de la intencion del otro que es dificil de entender desde
las perspectivas ortodoxas, y que se ajustan bien a las caracteristicas de las interacciones incluidas
bajo el paraguas de la segunda persona. La metodologia de investigacion de 2p a través de la ejecucion
musical (ensayo/vivo) permitiria obtener datos empiricos de las interacciones que no necesariamente
incluyen elementos lingiiisticos, y en los que hay una lectura directa del movimiento del cuerpo del
otro, de sus gestos, de la corporeidad, ;del sonido?, etc. Y necesariamente deberian ser analizados
como caso en donde no habria necesidad de postular ninglin tipo de conceptualizacion psicoldgica en

juego.
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Analisis de contenido

Etiquetas musicales
El entorno de la ejecucion

Etiquetas musicales
El entorno de la ejecucion

Etiquetas musicales
temporalidad en relacion a la

9- D: ehh... porque a mi me
costd bastante darme cuenta, va no
sé si darme cuenta era como que...

13-

L: entre las inseguridades
de uno y del otro con respecto a los
arreglos, las partes

14- D: umm..

15- L: ehh... por ahi me
parece que cada uno se concentraba
en tratar de tocar, era como tratar de
convivir musicalmente con todo el
entorno...

16- D: con los dedos

Regulacion temporal Regulacion temporal estructura musical
(Conocernos en la ejecucion (Co-Regulaciéon temporal
Co-Regulacion temporal momentanea Subtematicas
momentanea) Dialogar musicalmente con el | Jerarquia textural entre melodia y
otro) acompaflamiento
Indicadores 2p
Congeniar la intencion temporal de Indicadores 2p
cada uno Congeniar la intencion
Tomar conciencia del entorno temporal de cada uno
(Tomar conciencia del otro en la (Congeniar la intencion
ejecucion ritmica de cada uno
Congeniar la intencion temporal Congeniar la intencion
momentanea de cada uno) temporal momentanea de cada
uno)
Transcripcion Transcripcion Transcripcion

Etiquetas musicales
Regulacion temporal
Concertacion
(Co-regulacion temporal
en la concertacion de la textural)

Indicadores 2p
Compartir las metas con el otro
Congeniar la intencion temporal de

cada uno
(Acuerdo/desacuerdo temporal
Negociaciones/Roles concertantes)

38- L: pero sin embargo la base
tiene que acompafiar 'y en
determinado momento no tiene que
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17- L: ... conlos dedos, con lo
que estaba escrito, con hacer
musica, y con el otro.

18- L: entonces creo que lo
primero que pasoé fue, eh, como un
periodo de tomar conciencia que
era lo que estaba pasando

19- L: al principio
tocabamos. ..

20- D: si... tocabamos,
tocabamos casi sin sentido...

21- L: ... y casi sin sentido,

pasaba lo que pasaba, por ahi a
veces salia bien, a veces salia mal,
pero era muy dificil tomar
conciencia de qué era lo que estaba
pasando

22- L: bueno, hasta que en un
momento nos empezamos a dar
cuenta, bueno, el problema es
ritmico, el problema es temporal, y
ahi empezamos como a hilar mas
fino, para tratar de congeniar las
intenciones de cada uno desde ese
aspecto, que era el mas sensible por
decirlo de alguna manera (1)

Produccioén sonora y control de la ejecucion

Control de la velocidad en la ejecucion

- esta cuestion tan de

dialogo

33- D: si, si la verdad si
34- L: es...es muy
sensible mucho la parte

ritmica, la parte temporal, por
esta cuestion de que cada uno
presenta una intencion que
inevitablemente interfiere
sobre la intencion del otro, mas
alla...

Etiquetas musicales
Regulacion temporal

(Regulacion temporal global

Eleccion del tempo)

Indicadores 2p

acompafiar, sino que tiene que
inducir...

39- D: mmm...

40- L: ...bueno ahora vamos

acelerar un poco o desacelerar

41- L: entonces hay que
ponerse de acuerdo...

42- D: en un montoén de cosas...
43- L: ... en un monton de cosas

que justamente hacen a este didlogo,
que este dialogo fluya

44- D: mmm...

45- L: porque donde uno esta
diciendo... no aca me quedo, y me
quedo...y quiero desacelerar y el otro
no acompafia ese movimiento ehh...
bueno ahi cuando se producen los
choques

Tomar conciencia del entorno
Compartir las metas con el otro
(Tomar conciencia del tempo
Bucle de autopercepcion temporal/percepcion temporal del otro
Escucharnos mientras tocamos y escuchar el resultado de lo que tocamos
Decidir juntos el tempo de la obra)

Transcripcion

46- D: y vos pensas que por ejemplo... yo senti como que no fueron los ensayos lo que dio como

afianzar tanto eso... para mi fue mas el momento en que decidimos hacer el disco
47- L:si
48- D: ¢si?
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49- L: eso fue si...
D: no te pareci6 ;como...? a mi como que eso me empujo de alguna forma a.... no sé como si se llama a
ordenar ese didlogo...

50- L: exacto si...
51- D: como de...
52- D: ;porque antes era tocar no? y entonces por ahi que se yo arrancamos un tema... no s€ por
ejemplo... cuando haciamos Gallo ciego no?
53- D: ;jehh...el tempo no? qué sé yo, el tempo general. ..
54- L:si
55- D: a veces uno, yo lo arrancaba mas rapido y ya me era incontrolable pero porque sentia a veces
que tenia la necesidad de hacerlo...
56- L: sino, y los cambios de tempo por ejemplo de ese tema en particular que descubrimos que tenia. ..
57- D: minimo...cuando grabamos....
58- L: ... cuando grabamos, y que no eran intencionales, no para
59- D: no para nada...salia....
60- L: no queriamos cambiar el tempo, y sin embargo habiamos descubierto que se cambiaba el tempo
un monton
61- D: monton si...
62- L: ... de una parte a otra
63- L: y esas cosas te... esas fichas te caen cuando estas grabando y cuando te estas escuchando cuando
grabas
Etiquetas musicales
El entorno de la ejecucion
Produccién sonora y control de la ejecucion
(Cuerpo-sonido entorno)
Indicadores 2p
Compartir las metas con el otro
Obra como objeto intencional
Transcripcion
64- D: y pero haber...como....como fue muy condensado no?
65- L:si

66- D: lo del disco

67- D: porque... iue sé io... no sé... yo - uno a veces, _ que sé yo un afio de ensayo, pero

como que los pingos en la cancha en esos dos meses. ..

68- L:si

69- D: donde hubo que acomodar, no sé6lo los temas del disco, si no me parece que fue como el
repertorio porque...

70- D: por un lado, yo sentia, viste como que a veces hablabamos eso de... no hay que tenerlo en dedos,
pero en un momento lo teniamos en dedo y sin embargo tampoco lograbamos eh...

71- L:si

72- D: ... fue como que en el proceso de querer digamos plasmarlo sonoramente ehh... como que
bueno... no sé...

73- L: si ahi como que llega una maduracion que incluso para mi la maduracion continua y trasciende

el disco, o sea el disco es como un paso que das que cuando pasas toda esa etapa, bueno ya es otra cosa,
claro, recién estamos empezando, pero si es...

74- L: ehh... creo que tiene que ver con varios factores me parece llegar a ese nivel de entendimiento
de los temas y de lo que esta pasando musicalmente
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Etiquetas musicales
Reflexion en la accion

Indicadores 2p

Compartir las metas con el otro
Obra como objeto intencional
(Co-construir las metas en el

Etiquetas musicales
Las practicas improvisatorias
en el arreglo

Subtematicas
Unidad vs practica
improvisatorias

Etiquetas musicales
Regulacion temporal
Produccién sonora y control de la
ejecucion

Indicadores 2p

82-

ensayo) Practica musical y estructura | Congeniar la intencién temporal de
social de practica cada uno
acuerdo/desacuerdo Compartir las metas con el otro
(Compartir las metas en el estudio
de grabacion)
Transcripcion Transcripcion Transcripcion
123-  L:... encuanto al tiempo de

D: y fue cuando llego el

disco, (fue como el tema no? de
golpe era... bueno no, si los pasajes
asi bien de una manera trabajados
mas obsesivos es como que se...

85-

D: que de algin punto o
sea a mi me logr6é conectarme con
vos en las ideas que vos tenias,
muchas veces que...que por ahi a
veces no pueden ser explicadas, no
sé como decirte...

grabacion y todo, fue la verdad que
en eso aprendimos bastante
directamente

124- D: un montén

127- D: ... de como entendernos
tocando, de cémo ibamos a sonar

eh... diiamos

129- D: sobre todo tal vez eso, el
tempo, la temporalidad y el ritmo de
lo que queriamos, por ahi no, no sé...
yo no tenia tantas dudas acerca como
ibas a tocar o como iba a tocar, creo
que los dos tocamos, pero el tema era

iue COmo Suena €80....
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87- D: ... como que tal vez
cuando frenabamos en un pasaje y
lo explicabamos y todo eso, no
lograba entenderte, puede ser... no
lograba entenderte hasta cuando
empezamos a trabajar el tema (los
temas del repertorio

91- L: porque el disco ¢eh...por
ejemplo nos llevo a decir este tema
no esta bien arreglado lo dejamos
de lado, a este tema le damos otro

toiue. ..

93- L: ... que fue el laburo
tuyo, que estuviste vos a cargo de
los arreglos y eso

94- L: y...eso es espectacular
porque o sea mas alla del tema en
si, o de los temas como una cosa
atomizada, el disco busca una
unidad

116- D: pero como que
cuando ese proceso fue,
cuando iba tema a tema, y
escucharse, era como que
también me daba confianza
para ver qué hacer con otros
temas, ;como tocarlos no?

Etiquetas musicales
Reflexion teleologica principio-
fin

Subtematicas
Proceso de produccion musical

Etiquetas musicales
Reflexién en la accion

Indicadores 2p
Tomar conciencia del entorno
Compartir las metas con el otro
(Tomar conciencia de la metas alcanzadas)
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Transcripcion

Etiquetas musicales
Reflexion en la accion

Indicadores 2p
Obra como objeto intencional
Compartir las metas con el otro
(Conciencia de las metas

Transcripcion

146-  L: por otro lado ehh....uno con el tiempo seguramente dentro
de 5 afios ehh...continuando este proyecto vamos a ver este disco como
un comienzo y decir. ..

150- L: quiero ser politicamente correcta..no no pero va a
representar una etapa en la que seguramente la vamos superar. ..

155- L: porque en ese mismo... claro... exactamente porque en ese
mismo mes crecimos este... y entendimos un montén de cosas, por lo
tanto, si hoy mismo empezaramos el disco de nuevo ...

156- D: no seria lo mismo,

Tematicas musicales
Reflexién en la accidon

Etiquetas musicales
Temporalidad en relacion a la
estructura musical
Indicadores 2p
Obra como objeto intencional
Compartir las metas con el otro
(Conciencia de las metas

Subtematicas
Componentes estilisticos en
términos de

158-  D: inclusive a mi me pas6
algo muy loco, con el tema
este...ponele Ventarron, que
hablabamos antes de empezar, que
Ventarron creo que era de los que

mas ﬂoi'os. ..

160-  D: ... que teniamos pero
que como en ese proceso como de
que tocarlos que teniamos...fue un
tema que nos salid...como que...yo
senti que nos salio....

161- L: si
162- D:... sali6 bien
163- L: salio bien, si si si

compartidas) acuerdos/desacuerdos compartidas)
intersubjetivos
Transcripcion Transcripcion Transcripcion

170-  D: (porque era un tema que
inclusive hasta en un momento vos
me dijiste no lo grabemos te acordas?

171-

L:si
172-  D: ... no llegabamos, no
llegabamos
173-  L: no si, no llegdbamos, no
se puede...
174-  D: y el resultado fue que

hoy en dia no sé si lo tocamos tan
bien como lo tocamos en el disco...
175- L: si si si si

176-  D: ... o sea... habria que
volver ah...no?

177- L: si tal cual
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Etiquetas musicales
Estilo de ejecucion
Produccion sonora y control de la
ejecucion
(Cambios en el estilo de
ejecucion)

Indicadores 2p
Congeniar la intencion temporal de
cada uno
(Entiendo tu estilo y lo modifico
para acompaifiarte)

Tematicas
Estilo compositivo y estilo performativo

Subtematicas

Transcripcion

178-
asi
que...primero como

muchas veces

D: este pero bueno, y....y

182-  D: ... mas pegado a otro
estilo que por ahi no era el
no se si a vos te ha pasado?

185-  L:si o sea a mi [GIVICHE

- de que incluso ehh... esta
bueno... ehh... o sea estoy también

explorando otras formas de tocar y
esta bueno cuando uno puede tomar
decisiones respecto a eso, es... para
mi es maravilloso

de golpe poder

Transcripcion

259



alguna manera y decir bueno ahora

toco.... de esta manera porque estoy
en este formato con esta persona
ue toca de esta manera,

y con buen
gusto, de las dos formas, o de todas
las formas que puedas es

esiectacular

Etiquetas musicales
Estilo compositivo y estilo
performativo

Subtematicas
Estilos historicos
Estilo con status netamente

Etiquetas musicales
Estilos de ejecucion
Regulacion temporal

Indicadores 2p
Compartir las metas con el
otro
Congeniar la intencion

Etiquetas musicales
Estilo compositivo y estilo
performativo
Temporalidad en relacion a la
estructura musical

Subtematicas
Los estilos consagrados como marca

representacional temporal de cada uno de construccion estilistica
(Ser complices al momento de
elegir el estilo de la ejecucion)
Transcripcion Transcripcion Transcripcion

212-  L:....explorando con
otro tipo de arreglos también, o
experimentando desde otro
aspecto podemos empezar a
recrear otras formas

213-  D: si incluso con ese
chiste que haciamos siempre la
estamos medereando. ..

214- L: exacto lo

medereamos al disco

217- D: no pero creo que

hay momento creo que
empezamos a ser
conscientes. ..

218-  L:si

219- D: de cuando
estabamos mas medereando y
cuando no queriamos

mederear no? porque...
220- L: ehh..claro si
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221-  L: si creo que eso es
lo mas interesante. ..

de oder

explora;

228- L: pero estd bueno
también decir bueno...este
tema, por ejemplo, no sé...un
tema que tenemos ahi en
proceso que es Tinta roja

229- D: si si...

232- L: ... es un tema que
tiene que entregar otras formas
de tocarlo

233- D: si es como otro
ambiente viste como
darle...otro ambiente

234-  L: es otro ambiente...
y eso es fantastico para mi es
re maravilloso que podamos
recrear. ..

238- D: y esta bueno
porque a mi, te acordas cuando
me dijiste ese dia, che vamos a
darle a todo trapo, o sea rapido
y sin bajarlo...

239-  L:siclaro si

240- D: como...la
propuesta esa esta buenisima...
241-  L:sies otra cosa

Etiquetas musicales
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Concertacion
El entorno de la ejecucion
Estilos de ejecucion
(Dialogar musicalmente con el otro
Concertacion musical)

Indicadores 2p
Congeniar la intencion temporal de cada uno
Tomar conciencia del entorno
(Negociaciones/Roles concertantes
Conocernos mutuamente en la ejecucion)

Transcripcion
255-  D:y que darle como que...hasta donde te sentis, yo me di cuenta que, no sé por ejemplo, Sur que
fue un tema medio que como lo fuimos arreglando tocando...
256-  L:si
257-  D: ;fue medio como que a ver como lo tocas vos y a ver como lo toco yo que estuvo muy bueno
porque fue como “hola que tal?"
258- L: ... claro si
259- D: vamos a conocernos...fue medio...
260- L: si la carta de presentacion
261-  D: si yo hago (tarareo).... a ver cuando entras vos....no? fue como que medio....fue...
262-  L:si
263-  D: fue un lindo juego ese tema
264-  D: pero creo que ahi plasmamos un poco hasta donde ehh...nos encontramos nosotros con esa...por
ahi esa cosas mas mederiana..y hasta donde....
265- L: mmm
266-  D: como cuando lo escucho, no sé a vos como te pasa a veces, siento que hay pasajes como
que...vamos...y después...no...no sé...
267-  L:claro
268-  D: ... porque lo tocaste con otra intencion o yo te acompaiié con otra intencion...
269-  L:siclaro es eso....
270-  D: que no queda, no siento un cocoliche, pero siento como que internamente fue como el comienzo
de esto que estuvimos hablando...
271-  L: si del didlogo
272-  D: ;de un didlogo no? bueno....
273-  L: bueno si es dificil eso porque justamente creo que de en eso celebr6 la conjuncion que se armo
con el duo de...de en el sentido de que.... requiere hasta cierto sentido que como paciencia del otro
274-  L: de decir bueno, yo quiero hacerlo asi...
275-  D:si
276-  L: ... bueno esta bien te tengo paciencia, y al revés lo mismo...
277-  D:si
278-  L:...yolo quiero tocar asi bueno te acompaiio, pasa eso no? y es dificil en intenciones tan marcadas,

o sea desde el punto de vista expresivo y todo a veces, no todos los miisicos tienen esa paciencia, por mas
que capaz lo pueden hacer, pero no les gusta hacerlo entonces...

279-  D: si tal cual

280-  L: ... y algunos ni siquiera lo pueden hacer porque no se les ocurrio, no lo han intentando, pero
bueno....

281-  D: tal cual
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Etiquetas musicales
Concertacion
Produccioén sonora y control de la
ejecucion
(Concertacion del timbre musical
Concertacion del fraseo)

Indicadores 2p
Tomar conciencia del entorno
Congeniar la intencion temporal de

Etiquetas musicales
Las practicas improvisatorias
en el arreglo
Estilo compositivo y estilo
performativo

Subtematicas
Construccion colaborativa -
como practicas musicales que
separan la ejecucion de la

Etiquetas musicales
Estilo de ejecucion
Regulacion temporal
Concertacion
(Arreglo musical
Concertacion en la produccion del
sonido

Indicadores 2p

cada uno composicion Tomar conciencia del entorno
(Tomar conciencia del sonido del Roles dentro de la trama Congeniar la intencion temporal de
otro textural cada uno
Congeniar las intenciones con el (Pensar el otro en el arreglo
otro) Congeniar las intenciones con el
otro)
Transcripcion Transcripcion Transcripcion
282-  D:ami -como queel | 297- L: sobre todo | 310-  D: si fue muy...muy ehh...
formato si? de que...sobre todo por la | 311- D: o sea porque como que

guitarra
bandoneén es como que i
bueno porque ﬁa un
desafio, el bandoned mas

peso que la guitarra, por todas las
caracteristicas  que - el
instrumento, entonces fue
como...como h eso no?
orque digo no seria lo mismo §i
H tres guitarras méas o
fuéramos mas musicos, donde que
s¢ yo, los instrumentos podrian
tener otro tipo de roles como que....
283- D: pero estuvo bueno
porque yo me dejé llevar mucho
por como vos ehh...vos proponias
una melodia...ehh....
284-  D: el como que estuvo
bueno porque eso me, muchas
veces me di6 una propuesta tal vez
de... de un comienzo, como tocas
una melodia, como es una ligadura,
un fraseo tuyo ehh...
285-  L:si
286- D: como a Vveces
terminaba siendo la onda del tema
porque de lo que me imaginaba
sonoramente porque al final de
cuentas muchos temas los fui
pensando de como, de que en
realidad estd sonando el bandonedn
y ademas toda la dificultad que
hablamos muchas veces de...como
hacer que....

sonoridad porque si se
de otro instrumento capaz
mas allanado el camino...
298-  D:si

299- L: ... en el sentido
que la sonoridad de la guitarra
al no....al no ﬂ el
sostenimiento del sonido cada
vez que pulsa lelquita’por
decirlo de alguna manera
cuerpo a la melodia que no es
un violin por ejemplo

todo ligado
300- D: mmm...
301-  D: o incluso un piano

hasta un piano

302- L: hasta incluso un
piano por caudal
sonoro, por posibilidades
técnicas. ..

303- D: mmm...

304- L: también de

tellenar 1a melodia y todo que
por hay la guitarr:
también, pero es con....

305- D: es muy..muy
distinto
306- L: ...totalmente

distinto que mucho menos
denso que lo que ser un
piano

de los dos lados un poco ehh...eso

que Vvos - al comienzo
de...de...de este didlogo

entre por
ejemplo.... a veces i uali
iy también ﬁ cosas mas
contrapuntisticas...pero
312- L:si
313- D: pero en eso fue como
que también se basa mucho esto de
como fuimos dialogando... como
creo que muchas veces te proponia
algo desde el acompafiamiento que
después yo tenia que cambiarlo
porque te escuchaba que...
314-  L:claro
315- D: ... o estabas queriendo
estirarte mas y por hay yo sentia
que...que iba a....
316-  L: mas para adelante
317-  D: ... mas para adelante o
estaba tirando vistes una cosa muy
regular que...me sentia...sentia que
no te dejaba espacio
318- D: eh...inclusive me paséd
también cuando yo tenia que tocar la
melodia y vos estabas acompafiando
que muchas veces este...
319-  L:claro
320- D: bueno, pero no te guies
aca porque... (pausa)...es un chicle....

321- L: claro
322-  D: ... segui por qué. hace la
tuya...no.
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287- D: bueno en fin... lo que
me pasé muchas veces es que esa
forma tuya de como me proponias
un tipo de melodia de como tocarlo
y todo eso, terminaba muchas veces
dandole la unién como expresiva
del tema, pero también me ponia
como iba a acompaiiar eso muchas

323- L: hace la tuya porque....
324-  D: hace la tuya porque
esto...esta todo como muy...

325-  L: muy blando...claro....
326- D: ... blando... pero...la
verdad que ehh....

327- D: y hoy en dia creo que...

que ya no tengo dudas de ... o sea si

VECES.... transcurso tendriamos que hacer un arreglo de
288-  L: mmm... cero hay muchas cosas que ya no
289- D: que me parecio que de tendria...ahh...como esa...
algin lado te paso a vos cuando 328- L: si
teniamos que resolver la parte del 329- D: ... como ese vértigo de...
acompafiamiento... hacia donde iria porque es como que
290-  L:si hay una cierta cosa que hemos ido
291- D: porque primero logrando que ehh...
que... 330- L:claro
292-  L:claro 331- L: si también conocer...o sea
293- D: ... o sea a lo que nos ya conocer al musico que...
encontramos, o por lo menos yo lo 332- D:si
que mas me encontré...fue que 333- L: en este caso que me
dificil que es... que el bandonedn conoces a mi ya sabés que... Qué
acompafie sin nada...una melodia escribir...bueno esto...esto ya sé que
asi sola.... suena bien...que ella lo va a hacer de
294-  D:ehhh... y - no sé.... tal manera ehh...
si a vos te fue pasando de.... 334-  D: eso también ayuda ah...
295-  L:side 335- L: ;que tiene estas
296- D: de posibilidades, que el bandone6n
tiene estas posibilidades...que con mi
guitarra y con el bandoneén de ella
no? el arreglador cuando piensa en
los musicos en particular este...otra
cosa
336- D: te metes como en
ese...ehh...
Etiquetas musicales Etiquetas musicales
Estilo compositivo y estilo Reflexion en la accion
performativo
Indicadores 2p
Compartir las metas con el otro
Subtematicas (Metas compartidas logradas)
Variedad estilistica como ruptura
de identidad, de unidad
Transcripcion Transcripcion
344- L: mm...
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345- D: este... pero bueno creo que con eso nos fuimos...en ese...
en ese ir haciendo...que influyé mucho el disco, pero también influyo
tocar...ese tiempo el disco....

346- L:si

347- D: o sea tocar en muchas radios, tocar en muchos lados. ..
348- L: si tal cual

349- D: ... fue como bajar eh... bajar una data mas inconsciente

que teniamos...no sé...porque de golpe era sentir que el tema...que el
tema iba a salir mas....ya esta...ciertas...
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