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Fundamentacion

El tango: algunas caracteristicas del género y el estilo musical

El tango se ha caracterizado por una intensa produccion plasmada en registros
sonoros. Una particularidad de los compositores al registrar sus obras para ser grabadas, era
que las mismas, eran editabas en versiones de partitura para piano. Es decir, que lo que
realmente percibimos en el audio (la orquesta completa), no se corresponde con las ediciones
de partituras estandar. En la investigacion de este género observamos la dificultad de abordar
el estudio de la estructura musical por carecer de la informacion precisa del texto musical que
utilizaban los ejecutantes. Sin embargo, sostenemos que la informacion del texto tampoco
satisface las necesidades que el estudio de la interpretacion en el tango demanda. Esto es, que
la expresividad (la modalidad particular en que cada orquesta ejecuta el tango), no se
encuentra en realidad en lo que esta escrito por el arreglador, el editor y hasta el propio
compositor. Por lo tanto, el método analitico de la musicologia clésica que se basa en el
estudio de la musica como texto (Boorman, 2001), estaria desestimando el abordaje de la
actividad performativa y presentaria un problema epistemoldgico para su estudio. Este trabajo
pretende aplicar las herramientas de analisis de la actividad performativa, tomando por
hipotesis que la performance en el tango se construye en el entramado de interdependencia
entre las dos areas que definen el estilo musical, a saber: el estilo compositivo y el estilo
performativo.

No es la intencion de este trabajo ahondar en las particularidades del estilo musical,
esto demandaria un trabajo mas exhaustivo. No obstante, algunos rasgos que constituyen
sefias del estilo musical como por ejemplo, la estructura ritmica de acompafiamiento, la
temporalidad del marcato’ , la utilizacion del rubato en el fraseo melodico, las
rearmonizaciones, entre otras, (Baroni, en Liska 2005) pueden contribuir a caracterizar el
estilo del tango. Los escritos musicologicos sefialan que es posible observar a identificar
ciertas regularidades en la produccion musical de un autor. Sin embargo, en la practica un
oyente experto es capaz de identificar, ademads, las diferencias interpretativas contenidas en
diferentes versiones de un mismo repertorio musical, siendo estas distinciones de indole
compositivo-expresiva. Por lo tanto uno de los supuestos de este trabajo es que la nocion de
género-estilo abarcaria 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).

Este trabajo se centra en el estudio de la figura de Pugliese y la interpretacion de su
orquesta, que se caracteriza por la manera en que ejecuta tanto el rubato como las dindmicas
(Shifres 2009). Otros atributos que caracterizan la composicion del arreglo en Pugliese son:
las modulaciones, las armonizaciones y el desarrollo motivico (utilizacion de articulaciones y
transformaciones melodicas) que elaboran a la melodia original en distintos niveles de la

! Refiere a una regularidad en el tipo de acentuacion de los tiempos. En el tango la estructura métrica del marcato, como
patrén de acompafiamiento, es la acentuacion de los tiempos 1 y 3 del compas de 4/4. Este término se encuentra ya en los
italianismos que brindan indicaciones de expresividad (en las partituras) en la musica académica Europea.
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superficie musical, la organizacion discursiva de los solos y solis’, y las variaciones del
esquema formal original, las transiciones o agregaciones entre secciones formales (Liska,
2005). Creemos que solo con la caracterizacion de estas dimensiones no es posible dar cuenta
cabalmente de los rasgos del estilo Pugliese.

Es por lo tanto un proposito de este trabajo incluir el estudio de una dimension
corporeizada de la performance (Thompson y Luck 2008; Leman y Godoy 2010) en el
analisis del estilo de ejecucion en el tango.

El tango: andlisis de la sefial sonora y caracterizacion de los componentes
temporales y dinamicos

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 concurrencia de las habilidades del propio ejecutante, entre otras, la
lecto-escritura, la improvisacion, la retroalimentacion con otros musicos y los procesos psico-
motores. Mediante la practica performativa el intérprete ordena temporalmente la estructura
musical comunicando la expresion por medio de la produccion de microvariaciones dinamicas
y agogicas. Todos estos factores fisicos, psicoldgicos y sociales que influyen durante la
planificacion de la performance, confluyen finalmente en una ejecucion informada, sea por la
evaluacion constante realizada por el propio musico o como resultado de la recepcion de
dicha performance por alguien externo a ¢l (Gabrielsson 1999).

Este proceso de circulacion de significados da por resultado una enorme variabilidad
en la performance musical. El tango, en este sentido, es un género prototipico para el analisis
de la variabilidad performativa, ya que ha desarrollado una inmensa producciéon compositiva
que se ejecuta con continuidad en distintas orquestas, las cuales en ocasiones arreglan y
versionan, y en otras tocan los arreglos originales.

En una aproximacion al andlisis del tango desde una perspectiva estructural, 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 en la musica
un caracter particular o un contraste determinado. 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 ejecutantes, contribuyendo asi a
estructurar los rasgos caracteristicos de la obra, lo que queda revelado por el analisis
estadistico de la ejecucion (Repp1998). 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).

En el presente trabajo se analiza la sefial acustica de un registro sonoro de una
orquesta de tango. El método utilizado en principio limita el analisis de ciertos parametros
expresivos. El registro de la sefal 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), es
dificil de identificar y separar en el compacto sonoro (Repp 1998). Un problema
metodologico similar se manifiesta en la medicion de la dindmica 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

En la interpretacion del tango existen diversos fragmentos instrumentales realizados para un instrumento solo; cuando se
trata de mas de un instrumento (i.e. violin y bandonedén) o de dos o mas instrumentos que no conformen un tutti, dichos
fragmentos se denominan solis.
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amplitud de los armdnicos mas bajos (fundamental); por lo tanto solo es posible medir una
proporcidn general de la amplitud del tono (Repp 1999).

El anélisis del timing es s6lo un aspecto de la expresion musical, pero es sin embargo
el que menor dificultad ofrece para la medicion (Repp 1998). Asumimos que en Pugliese la
distribucion temporal de los sonidos es un rasgo performativo que puede contribuir a la
caracterizacion de su estilo performativo. En un trabajo anterior (Alimenti y otros 2014) los
resultados obtenidos en el estudio del recurso yumba, indican que este rasgo performativo
cumple la funcion de brindar estabilidad temporal y comunicar, por medio de la repeticion
del recurso, una articulacion clara de la forma, compensando la inestabilidad temporal
manifiesta en los fragmentos restantes. Este balance organiza asi la temporalidad de la
performance y define la continuidad discursiva en el estilo de Pugliese. Se asume que cada
aparicion del recurso de yumba organiza la variabilidad del discurso temporal de modo de
comunicar coherencia en la construccion formal del estilo performativo.

Repp (1999) sefiala 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 una textura
de caréacter homorritmico, el oyente centra la atencion en la melodia (generalmente la altura
mas aguda) dando mayor importancia a este aspecto por sobre otros (acompafiamiento). Por lo
tanto 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). Este trabajo incorpora esta herramienta analitica para describir la dindmica
expresiva de la orquesta de Pugliese: el estudio de algunos recursos performativos (la yumba
y el pasaje solista) y su vinculacion con las dimensiones estructurales del discurso musical
aportaran conocimiento acerca del estilo de ejecucion de este musico.

Objetivos

Este trabajo propone analizar la dindmica expresiva en el discurso musical de un
tango arreglado por la orquesta de Osvaldo Pugliese (en registro sonoro), bajo el supuesto de
que el modo en que dicho componente se organiza en la performance brindara informacion
acerca de la caracteristica dindmica del estilo de ejecucion de este musico. Se asume que
dicho rasgo performativo se vincula en la ejecucion a las claves distales proporcionadas por
la estructura musical (Leman 2008). Para ello se procedera a:

1. Aplicar una herramienta microanalitica para describir la dinamica sonora de la
yumba.

2. Comparar los resultados de 1. con las medidas temporales de la yumba obtenidas
en un trabajo anterior (Alimenti y otros, 2014).

3. Analizar y describir la regulacion temporal en una seccion donde se emplean
pasajes solistas (Liska 2005).

4. Vincular la descripcion performativa de la yumba obtenida en un trabajo anterior
(Alimenti y otros 2014) con la de los pasajes solistas a fin de encontrar conexiones
pragmaticas entre ambos.

5. Derivar conclusiones acerca de la construccion del estilo performativo en Pugliese.

Metodologia

Estimulo

El ejemplo seleccionado es el tango instrumental Los Dopados (en su version
original de 1922)* de Juan Carlos Cobian, arreglado e interpretado por la orquesta de Osvaldo
Pugliese. La forma del tango se desarrolla en tres partes A-B-C; la segmentacion formal surge
a consecuencia del intercambio modal menor-mayor-menor caracteristico del tango. Cabe
mencionar que la melodia del tango original no responde a la segmentacion A-B-C, ya que la

3A este tango luego se le cambi6 el titulo por Los Mareados y se le agregé letra.

Actas de las lll Jornadas de la Escuela de Musica de la U.N.R
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misma presenta un desarrollo motivico que engloba a todas las secciones (si tomaramos en
cuenta solo esta dimension, cada seccion podria ser considerada como una variacion de la
introduccion A).

Analisis del estimulo

La seccion A, basada en la frase-periodo de los primeros 8 compases del original
(Figura 1), esta estructurada de la siguiente manera: presentacion (compases 1 a 8); al
finalizar el compas 8 se imbrican dos compases de transicion o agregaciones (Liska, 2005)
que enlazan con la repeticion variada de los compases 1 a 8 (compases 10 a 17); la seccion A
finaliza con la repeticion de los compases 5 a 7 del original (compases 18 a 20) ejecutados por
el solo de piano con acompafiamiento de la orquesta, dando un total de 20 compases. La
seccion B, basada en las dos frases correspondientes a los compases 9 a 24 del original (que
presentan ambas un desarrollo motivico-ritmico similar) esta estructurada de la siguiente
manera: frase 1(compases 21 a 28) donde al finalizar el compas 28 se imbrica un compas de
transicion que enlaza con la frase 2 (compases 29 a 36); a la cual agrega un compas de
transicion hacia la seccion C, ejecutados por el solo de piano con acompaniamiento de la fila
de bandoneones, dando un total de 18 compases para la seccion B y 39 compases para el total
de las dos secciones. La seccion C, basada en dos frase-periodo correspondientes a los
compases 25 a 40 del original (que presentan ambas frases un desarrollo motivico-ritmico
similar) esta estructurada de la siguiente manera: presentacion (compases 40 a 47), primer
pasaje solista a cargo del piano con acompanamiento de orquesta, la tonomodalidad es Si
menor, y en el compdas 47 se imbrica un compas de transicion ejecutado por la orquesta, en
donde aparece la primer modulacion de esta seccidon que enlaza con la segunda frase-periodo
(compases 48 a 55); la misma presenta una seccion de tutti orquestal, en la tonomodalidad de
Do menor, y al finalizar el compas 55, en el V grado, agrega un compas de transicion, sobre el
V grado omitido de La menor, ejecutado por un violin solo que anticipa el segundo pasaje
solista; aqui aparece una nueva modulacion que enlaza a la repeticion variada (compases 57 a
64) basada en la primer frase-periodo del original. El segundo pasaje solista est4 a cargo del
primer violin, con acompanamiento de orquesta y una contramelodia (melodia secundaria) en
el bandoneodn; la tonomodalidad es La menor, y en el compas 64 se imbrica un compas de
transicion que enlaza con el tercer pasaje solista, solo de bandonedn (compases 64 a 66), en
donde agrega dos compases sin vinculacion con las caracteristicas estructurales del tango
original y sin acompafamiento orquestal. Luego aparece la Glltima repeticion variada, que esta
basada en los compases 25 a 40 del original (compases 67 a 84), el tutti orquestal se presenta
con acompafiamiento de piano y contrabajo (utilizacion del recurso de yumba), en donde en el
compas 74 aparece la tltima modulacion que retorna a la tonomodalidad del comienzo de la
seccion C, Si menor. A partir del compas 79 hasta el compas 84 (final), aparece un disefo
compositivo nuevo de la/s melodia/s y del acompanamiento asi como de la textura en general,
que se puede analizar e interpretar a manera de coda. Esta ultima frase no guarda ningtn tipo
de relacion con la estructura musical del tango original, ni tampoco guarda relacion con los
disefio motivicos-ritmicos desarrollados anteriormente en el arreglo.

Se seleccionaron las tres secciones formales A-B-C del arreglo de la orquesta de
Pugliese para el andlisis de la sefial sonora. Luego se seleccionaron dos fragmentos
pertenecientes a la seccion A (fragmento 1) y a la seccion B (fragmento 2) como unidades de
analisis para el presente trabajo. El fragmento 1 comprende los compases 8 y 9 de la
transicion, que como se mencion6 anteriormente presentan materiales compositivos (disefios
motivicos-ritmicos) ajenos a la melodia original, y los compases 10 a 14 de la repeticion
variada de A; en estos cuatro compases se aplica el recurso de yumba. El fragmento 2
comprende desde el levare del compas 26 al compas 28, ambos anteriores a la transicién
(compas 29) y a los compases 30 a 36 de la seccion B (en estos compases también se aplica el
recurso de la yumba). El criterio de seleccion de estos fragmentos atiende a que los mismos
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denotan rasgos tipicos del estilo Pugliese; en este caso el recurso de yumba es ejecutado por el
piano y el contrabajo como acompafiamiento de dos pasajes que tienen un tratamiento textural
diferenciado.
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Figura 1. Melodia del tango Los dopados 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 ultima seccion que integran la version interpretada por O. Pugliese, que se analiza en el presente
trabajo. Por lo tanto no hay correspondencia entre el numero 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 (ver andlisis del estimulo). Se adapto la
tonomodalidad original de la partitura a la que presenta la version del audio de la interpretacion de Osvaldo Pugliese (la
ultima seccion, compases 25 a 40, se exhibe vinicamente la tonomodalidad de la primer repeticion, las otras por razones de
espacio se omiten,).

Aparatos

Para el analisis de la sefial sonora se utilizo el software Sonic Visualiser 2.3 (2010).
Este programa es una aplicacion que permite la visualizacion y el andlisis de contenidos
musicales en formato de audio digital, permitiendo exportar los datos obtenidos a una planilla
de calculo para la realizacion de graficos. Facilita la visualizacion de la sefial sonora en
distintas capas® con alta flexibilidad y detalle, superpuestas una sobre otra. La primera capa

# Termino traducido del idioma original del software en ingles layer.

Actas de las lll Jornadas de la Escuela de Musica de la U.N.R
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que se observa en el programa corresponde a la onda sonora. La visualizacion que
proporcionan las capas restantes permite la realizacion de diversos analisis, como por
ejemplo, identificacion de los beats, visualizacion de los rangos dindmicos, identificacion de
los ataques sonoros, muestreo de frecuencias, etc.

Procedimiento

Con los datos temporales obtenidos en un trabajo anterior (Alimenti y otros 2014), se
procedio a realizar un perfil dinamico de las secciones A-B y de los fragmentos 1-2 para su
comparacion. A partir de la visualizacion de la sefial sonora, la cual proporciona indicadores
de valores dindmicos y de la utilizacién de un plug-ins del software, se tomaron las medidas
de los picos de amplitud de la envolvente de dicha sefial. Los valores de la curva dinamica del
software se expresan en dB (decibeles), y se pueden exportar, junto a los valores temporales,
para la confeccion de graficos temporo-dinamicos. El programa, mediante un filtro
(Smoothing power curve o filtro de suavizado exponencial), permite omitir los picos de
pendiente causados por el ruido del audio, escalando los valores de los mismos hacia 0. Es
decir, esta funcidon genera datos para varias curvas derivadas de la potencia de la sefal de
audio y permite analizar e identificar la localizacion de los ataques de las notas en la sefal
acustica (forma dinamica de la melodia), los rangos dindmicos (contraste entre melodia y
acompafiamiento en la textura), los incrementos y decrementos dindmicos y las acentuaciones
dinamicas, entre otras caracteristicas de la sefial sonora.

Se tomo la sefal acustica de la seccion C del ejemplo seleccionado. Se registraron
mediante la técnica de fapping las articulaciones de cada beat (o unidad de pulsaciéon) en
forma de marcas, expresadas en beats por minuto (BPM) sobre la sefial sonora, articulando 4
beats por compds. Disminuyendo el fempo de la sefal se identifico el instante de cada ataque
sonoro respecto de la localizacion de cada marca en la sefial sonora y en el espectrograma.
Posteriormente se calcul6 la duracion de los Infervalos de Tiempo-Entre-Ataques (ITEA)
(Ordas y Martinez, 2013) mediante el motor de célculo del software utilizado.

Resultados y Discusion

Analisis 1. La expresividad dinamica y el discurso musical en la estructura formal
del arreglo

La primera etapa del analisis se centr6 en estudiar los picos de amplitud sonora, para
identificar y describir las caracteristicas de la dindmica expresiva en las secciones formales A
(figura 2) y B (figura 3). Luego se procedio a comparar las medidas del perfil dinamico, con
los resultados obtenidos en un trabajo anterior (Alimenti y otros 2014), que consistio en el
estudio de la organizacion del timing expresivo en dichas secciones.

En la seccion A (ver figura 2), en el levare a compds 1, observamos un incremento
repentino de la dindmica. Este patron se construye con un incremento de la altura, un
“arraste” (glissando en el piano) y un incremento de la intensidad. A partir del compas 1
(inicio de frase) se observa, en el perfil dindmico, un descenso progresivo que culmina en el
compas 4. Coincide con la secuencia musical descendente del inicio de la frase (ver estimulo),
es decir, con la direccion tonal (tratamiento estructural de la altura). El final de este patron
dinamico se corresponde con el cambio textural presente en el compas 4 (pasaje de enlace en
el piano solo). La observacion del compas 3, permite dar cuenta del leve incremento de la
dinamica que se construye con el final de la secuencia. Este cambio en la direccion de la
curva dindmica permite la comunicacion del fraseo musical, actuando como marcador formal
del cierre de la idea melddica. De los motivos que se repiten, en una secuencia melodica
descendente, el énfasis esta en el final de frase, destacando de toda la superficie musical que
estaba construida de la misma manera, al Gltimo de los motivos. En el compas 4 la dindmica
se incrementa, coincidiendo con una aceleracion temporal. Desde el compas 5 al compas 7
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(inicio del periodo) observamos una dindmica estable (entre 71-75 dB). Coincide con el
comportamiento del timing expresivo de este pasaje: cuando hay aceleracion de tempo hay
incremento dindmico y viceversa. Sin embargo, en el compds 7 observamos nuevamente la
tendencia al descenso dinamico hacia el final de frase. Por lo tanto, en la primera frase, la
tendencia dinamica del pasaje es descendente, mientras que en el periodo, el descenso
dinamico se prolonga hasta el final. En el compas 8 (transicion) se alcanza el pico de amplitud
mas bajo del momento. A partir de este compas, en la transicién, observamos un ascenso
dinamico que culmina en el compas 10. Se reitera el patréon dinamico del inicio del tema, que
oficia de enlace con la repeticion variada. A partir del compas 10 al compas 13 (ejecucion del
recurso de yumba) la dinamica se mantiene alta porque en realidad lo que aparece, en este
momento, es una correspondencia entre acentuaciones (desde el inicio de la transicién) con
respecto al nivel dindmico general. En la repeticion variada la dinamica estaria, por lo tanto,
obedeciendo a la caracteristica articulatoria del fraseo (sonido). Desde el compas 13 al
compas 15 observamos un descenso dindmico que coincide con la desaceleracion temporal y
que abarca el inicio del periodo de la repeticion variada. La dindmica se construye
nuevamente en relacion a la caracteristica articulatoria de esta nueva frase (la dinamica se
establece entre 73-76 dB). En el compas 17 se reitera el patron dinamico de los dos anteriores
inicios de frase (ascenso dindmico repentino), aqui enlaza con la repeticion variada del
periodo ejecutado por el solo de piano. Desde el compas 18 al compas 21 retoma la situacion
performativa observada en la presentacion (frase): acompanando el descenso en la direccion
tonal de la melodia se produce la acentuacion dinamica del motivo de cierre. La diferencia en
este Ultimo pasaje muestra una mayor variabilidad en términos de la amplitud del rango
dindmico, aunque con un perfil dindmico-temporal similar al de la primera frase. Los picos
que se observan sobre el final de la figura 2 no se contemplan como datos analizables dado
que se deben a un ruido de la sefal durante el proceso de corte y edicion del audio (Io mismo
sucede en la figura 3).

160
comienzo de fin de
marcacion de marcacion de r
'

1
H
1
| yumba yumba
140 i
)
i
1
1
)
1

aceleracién escalona desaceleracid I
120 A ﬁ A f ‘ — l
JVV W‘) Y \ I \} —— Perfil
A temporal

=—

100 V-
presentacion repeticion variada U
frase periodo frase periodo epeticién Dinamica
80 I i i I | periodo (Pro)

>
$ dindmica estable

transicion

40

20

L o e e o o 8 0 8 5 e o .. e e e e

1 2 3 4 5 6 7 8 9 0 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21

Figura 2. Perfil temporal de la seccion A. El eje horizontal indica los numeros 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 en la partitura de referencia (ver andlisis de los
estimulos).

En la seccion B (ver figura 3) se observa, en el perfil dinamico, un descenso
progresivo que culmina en el compas 5. Este patron se construye con la secuencia musical
descendente de la frase de cuatro compases (ver estimulo), que prolonga y embellece la
direccion tonal de la melodia (tratamiento estructural de la altura). En el compas 3,
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observamos un leve incremento dindmico que coincide con el inicio del segundo motivo de la
secuencia. El punto de llegada de este patron finaliza con la acentuacion dindmica (marcado
formal) de la apoyatura 6-5 en el compas 4 (ver estimulo). Luego se identifica un descenso
dindmico hacia el compas 5 que marca el inicio de la semifrase 2. Alli se alcanza el pico de
amplitud mas bajo del momento. Coincide con el cambio de registro de la melodia (registro
medio-grave en los violines) y el cambio textural. A partir de aqui comienza un ascenso
melodico que culmina en el compas 7 marcado por la articulacion melodica del piano. La
dindmica se estabiliza a partir del compas 7 (entre 79-76 dB) y lo que aparece ahora es una
correspondencia entre acentuaciones (se anticipa la dindmica de la transicion) con respecto al
nivel dinamico general. La dindmica estaria, por lo tanto, obedeciendo a la caracteristica
articulatoria del fraseo (sonido). La dindmica alta se mantiene a lo largo de los distintos
segmentos, atraviesa la transicion y gran parte de la frase 2. En la semifrase 1 se ejecuta el
recurso de yumba que se mantiene hasta el compés 15. La dinamica estable, por lo tanto, se
construye con la articulacion staccato en la melodia. Si bien en el compas 13 se interrumpe
este tratamiento textural y comienza una desaceleracion temporal, la dindmica se mantiene, ya
que se construye con la resultante sonora general del segmento (se cambia la articulacion
melddica de staccato a legato). En el compds 16 se observa un incremento dindmico; este
patrén concuerda con un incremento de la altura en el final de semifrase 2, que prepara el
pasaje de enlace en el piano. Las dos frases parecieran contraponerse: mientras que la frase 1
tiene mayor variabilidad dinamica, la frase 2 la estabiliza y comunica otros rasgos de la
estructura musical.
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Figura 3. Perfil temporal de la seccion B. El eje horizontal indica los numeros 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 en la partitura de referencia (ver andlisis de los
estimulos).

Analisis 2. Yumba: andlisis del componente dinamico y vinculacion con la
estructuracion musical discursiva.

La segunda etapa del analisis se centrd en estudiar el componente dindmico en dos
fragmentos. El fragmento 1 (figura 4) pertenece a la seccion A y el fragmento 2 (figura 5)
pertenece a la seccion B. En ambos se ejecuta el recurso de yumba y se agrega el segmento de
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transicion que anticipa este rasgo. Los resultados dindmicos se compararon con las
desviaciones temporales de cada estrato textural.

En el fragmento 1 (ver figura 4) en la transicion se observa un descenso dindmico
entre los tiempos 1 y 3 del compas 1. En el tiempo 1.3 aparece un cambio de direccion
dindmico (ascenso). Este patrén dindmico se vincula al ascenso y descenso de la altura en el
motivo-ritmico melddico de este segmento. Se construye sobre el segundo motivo de tres
corcheas que ejecutan los bandoneones. Se observa una acentuacion dinamica del primer
ataque del motivo, en la estructura métrica, corresponde a la acentuacion del tiempo débil de
la division, y coincide con la aceleracion de la corchea, e inmediatamente en el tiempo 1.4, se
identifica un descenso dinamico en las siguientes dos corcheas. Este mismo patrén se observa
en el tiempo 2.1; sin embargo aqui no aparece el descenso dindmico, sino que contintia el
ascenso para alcanzar el Gltimo motivo que agrega una corchea més. De igual manera tiende a
alargarse el valor de esta corchea, por lo tanto en este motivo la primera corchea es acentuada
y alargada con respecto al motivo anterior. En el tiempo 2.3 se observa el mismo patrén de
acentuacion dindmica que en el tiempo 1.3 (aunque su resolucién es de alargamiento temporal
y decremento dindmico). En el segmento siguiente (compds 3) se produce la ejecucion del
recurso de yumba: aqui la dindmica se construye sobre la articulacion del acompanamiento.
En un trabajo anterior (Alimenti y otros 2014) las medidas temporales que se obtuvieron
muestran que en la ejecucion de la yumba se alargan los tiempos 1 y 3 del compas mientras
que se acortan los tiempos 2 y 4. La dindmica refuerza este rasgo performativo acentuando
(de manera exagerada podria mencionarse) los tiempos 1y 3, y desciende en los tiempos 2 y 4

del compas.
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Figura 4. Perfil temporal de la melodia y acompaniamiento de los compases 8-14. El eje vertical indica el monto
de desvio en porcentaje y los valores de los picos de amplitud dinamica expresados en dB; el eje horizontal representa la
linea de tiempo expresada en compases y tiempo. La partitura representa la estructura melédica del arreglo de Pugliese de
los compases marcados entre lineas punteadas y las flechas indican la barra de compas respecto al grafico.

En el fragmento 2 (ver figura 5) desde el compds 2 ya se establece una dindmica alta,
que se mantiene durante la transicion y que se prolonga durante todo el segmento de yumba.
Se observa que los valores dindmicos tienen muy poca variabilidad, estableciéndose entre 75-
76 dB. Es menester aclarar que no so6lo se unifican los dos estratos texturales en el perfil
temporal, sino que ademas la dinamica pareciera sostener esta caracteristica performativa.
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Figura 5. Perfil temporal de la melodia y acompariamiento de los compases 21-36, eje vertical monto de desvio en
porcentaje y los valores de los picos de amplitud dindmica expresados en dB, eje horizontal linea de tiempo expresados
compds-tiempo. La partitura representa la estructura melddica del arreglo de Pugliese de los compases marcados entre

lineas punteadas y las flechas indican el comienzo de cada compas respecto al grdfico.

Interpretacion de los Resultados del Andalisis 1y 2

En sintesis podemos afirmar que en los estimulos analizados la dinamica parece
comunicar rasgos musicales que no comunica el timing expresivo. El andlisis de la dindmica
permitio, en la seccion A, identificar similitudes expresivas en la organizacion de la estructura
musical de las frases y semifrases. Se reitera una tendencia a comenzar con un incremento
dindmico repentino los inicios de frase, y a descender en el final de las semifrases. En la
seccion B el andlisis de la dindmica permitio identificar un patron de acentuacion de una
secuencia melddica y su contraposicion abrupta por el cambio de articulacion melddica.

El componente dindmico -tanto en la seccion A como en la seccion B- se organizo,
en los segmentos en los que aparecen secuencias melddicas, en relacion con la direccionalidad
de estas superficies musicales, en ambos casos descendentes. También se interpreta a la
variacion dinamica en Pugliese cumpliendo el rol de marcador formal, es decir, de
acentuacion dindmica de un motivo final de semifrase que se reitera en varias ocasiones y en
ambas secciones. Por otro lado, la aparicion del recurso yumba modifica la recepcion del
componente dindmico de la orquesta y permite identificar un rasgo articulatorio en donde
todos los ejecutantes parecen contribuir a la comunicacion del recurso yumba. Este se puede
describir como temporalmente estable y dindmicamente alto y estable. Si este rasgo
performativo cumple la funcion de brindar estabilidad temporal y comunicar, por medio de su
repeticion, una articulacion clara de la forma, en lo que respecta al uso de la dindmica se
contraponen dos patrones distintos que se utilizan en las superficies musicales diferentes, de
acuerdo a lo estipulado en el arreglo. Cuando hay yumba la dindmica se centra en la resultante
sonora general y cuando hay pasajes de rubato amplio, la dindmica se centra en la altura, es
decir, en el tratamiento y direccionalidad melodica de dichos pasajes.

Se concluye entonces que en el fragmento 1 la dindmica acentia el patron ritmico del
acompafiamiento, manifestando la caracteristica de acentuacion exagerada de los tiempos 1 y
3 del compés, mientras que en el fragmento 2 la dinamica se ajusta a un nivel de amplitud de
envolvente dindmica general. En el primer caso la estrategia performativa permite resaltar la
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melodia por sobre el acompanamiento tanto en el perfil de timing como en el dindmico (dos
estratos expresivos), mientras que en el segundo todos los componentes texturales cooperan
para que la orquesta, en conjunto de ejecutantes, construya el sonido de la yumba.

El comportamiento dinamico-expresivo, entonces, sostiene el discurso de la frase
mas alla de la variacion temporal, de los cambios de la estructura musical y de la textura, lo
que permite configurar, en la recepcion, el esquema formal-compositivo del tango original.

Analisis 3. La temporalidad en los pasajes solistas: andlisis formal de dicho recurso
performativo.

En esta tltima etapa el estudio se centrd en el analisis temporal de la seccion C. En el
solo de piano, que abarca los compases 1 a 9, la situacion performativa de rubato amplio se
direcciona con una aceleracion escalonada que culmina en el inicio del siguiente pasaje
solista. En el tutti orquestal, que abarca los compases 9 a 18, el rubato amplio se estabiliza en
un tempo mas rapido, entre 100-140 bpm y a partir del compas 17 se produce una
desaceleracion que enlaza con el siguiente pasaje. En el solo de violin, que abarca los
compases 18 a 26, se retoma la situacion perfomativa inicial (solo de piano), mientras que en
el compas 25 se observa una desaceleracion temporal que enlaza con el siguiente pasaje. En el
solo de bandoneon, compases 26 a 29, se observa que la situacion de rubato amplio alcanza
los valores mas amplios de variabilidad. A partir del compas 29, con el inicio de la marcacién
del recurso yumba, la pulsacion se estabiliza hasta el fin de su marcacion. En el compés 40
comienza una desaceleracion escalonada que culmina en el compas 45 dando pie al final del
tema, a un gran rallentando musical.
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Figura 6. Perfil temporal de la seccion C. El eje horizontal indica los nimeros de compas. El eje vertical
representa los ITEA de la orquesta expresados en BPM. La linea roja delimita el solo de Piano; la linea verde marca la
finalizacion del tutti; la linea naranja delimita el solo de Violin y las lineas negras marcan la aparicion de yumba.

En este trabajo no se detallard el método analitico utilizado en el tratamiento del
pasaje solista. El mismo ha sido similar al realizado en un trabajo anterior. Para un detalle del
procedimiento de andlisis ver Alimenti y otros (2014).

Interpretacion de los Resultados del Andlisis 3

Observamos que, notablemente, el comportamiento ciclico de la performance de las
secciones A y B, detallado en un trabajo anterior (Alimenti y otros 2014), mantiene una
estructura de organizacion similar en los pasajes solistas. Por otro lado el ciclo Rubato-
Aceleracion-Yumba-Desaceleracion-Rubato se desarrolla (tanto en los aspectos compositivos
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como en los performativos) en los pasajes solistas con una duracién mayor, la cual permite
abordar otros aspectos de la organizacion temporal en su interior.

Se concluye que la permanencia del patron general de timing expresivo en los
pasajes solistas -que alternan rubato y yumba- con un comportamiento similar a los pasajes de
orquesta en la estructura formal del arreglo observados en las anteriores secciones constituye
un rasgo expresivo caracteristico del estilo Pugliese.
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