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Resumen

El analisis musical anotado de las orquestas tipicas de tango expone los modos particulares
en que -mediante la variacion y la instrumentacion- se elaboran los rasgos de los patrones
ritmico-melédico-expresivos y de su despliegue tonal. En este trabajo se seleccionaron frag-
mentos instrumentales interpretados por las orquestas de Anibal Troilo y Osvaldo Pugliese.
Se procedi6 a: (1) escuchar y anotar pasajes de orquesta que presentaban patrones ritmi-
co-melddico-articulatorios; (2) analizar la superficie musical y elaborar graficos de reduc-
cién notacional; (3) aplicar técnicas microanaliticas para describir el componente expresivo
témporo-dindmico. Del analisis 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 compositivo que de otro. Se observé en
Pugliese y Troilo el predominio de un tratamiento discursivo a nivel global y de uno a nivel
local, respectivamente.
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Attributes of variation as indicators of stability in tango

epistenzus

Stylistic patterns in musical pieces performed by Anibal Troilo and

Osvaldo Pugliese

Abstract

In the typical tango orchestras, the musical notation system exposes particular modes of de-

veloping the features of melodic, rhythmic, and articulatory patterns as well as their tonal dis-

play - through variation and instrumentation-. In this paper, several instrumental pieces have

been selected from the interpretations of Anibal Troilo’s and Osvaldo Pugliese’s orchestras.

It has been proceeded to: (1) listen to and write orchestral passages containing melodic,

rhythmic, and expressive patterns; (2) analyse the musical surface and develop graphics based

on the reduction of the notation system; (3) apply microanalytical techniques to describe the

temporal-dynamic component. Finally, it has been inferred that the problem of the stylistic

variation in tango is not random, in the sense of free, but instead it intrinsically contains in-

variant features. This means that there is a way of varying, which is more identified with one

compositional style rather than with the other. From Pugliese’s and Troilo’s performances,

respectively, it has also been noted the predominance of a discursive treatment at global and

local levels.
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Introduccién

ILa composicién y la interpretacion musical en el tango se han desarrollado
desde sus inicios, a principio del siglo XX, como producto de una practica im-
provisatoria. Esto se puede advertir en los primeros conjuntos de la denominada
guardia vieja en donde se observa el recurso de improvisar sobre una melodia
dada, pero a diferencia de otros estilos populares como el jazz, la improvisacion
se caractetizaba por ornamentar dicha melodia y no por variar las notas de la mis-
ma. En estos contextos la escritura musical cumplia un rol secundario ya que lo
importante para poder tocar era conocer la melodia, que en general se ensefiaba
y comunicaba de manera oral (mayormente porque los musicos de estos afios no
dominaban la escritura musical) y el acompafiamiento (del #po habanera, prototi-
pico en los primeros conjuntos de tango) que se dominaba mediante la practica.
Fue Julio De Caro (violinista, director, compositor y arreglador) quien, en la dé-
cada del ’30, impulsa la escritura de los primeros arreglos intentando sistematizar
mediante la anotacién musical la renovacion musical que realizara con su sexteto
y que luego trasladarfa a su orquesta (Sierra, 1969). Desde entonces las orquestas
tipicas de tango en nuestro pafs han optado por arreglar aquellas antiguas melo-
dfas y composiciones como una sefia de identidad y arraigo con el ideal del tango
portefio. Con el paso del tiempo los arreglos para conjuntos orquestales se fue-
ron complejizando en el plano de la variacion ritmico-melédica, en el desarrollo
armoénico-contrapuntistico, en la orquestacién y en los modos de acompafiamien-
to. Actualmente, si bien han surgido nuevas composiciones tangueras que han
renovado e incluso fusionado el género, se mantiene casi intacta esta particular
dindmica productiva de arreglar la melodia preexistente.

En algunas orquestas tipicas el director cumple el rol de arreglador; en otras,
alternan arreglando ejecutantes y director, y también otros musicos que no con-
forman la orquesta pero que ofician de arregladores. Esta circulacion de la practi-
ca compositiva y colectiva nos recuerda, como se menciono antes, que componer
y ejecutar se retroalimentan en una unidad indivisible como forma de produccion
de sentido en el tango. En el arreglo de orquesta se combinan las partes musicales
y la instrumentacion (orquestacion del arreglo), lo que demanda el empleo de una
habilidad musical especial, que en principio no se diferencia del trabajo de los
arregladores en otros estilos musicales. Desde esta perspectiva, la orquesta tipica
de tango estarfa comportandose como una orquesta clasica en donde los musicos
interpretan partituras que realizan otros. Sin embargo, 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. Y el conocimiento oral y practico se aplica
en los recursos improvisatorios que integran la ejecucion estilitica.

Podemos afirmar que no existe unidad en la sistematizacion de la anotacién
musical en el tango; al analizar partituras de arreglos de tango es posible identificar
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diferencias en cuanto a la escritura musical. Musicos y arregladores como Horacio
Salgan, o Rodolfo Mederos, o incluso Astor Piazzolla cuando era ejecutante y
arreglador de la Orquesta de Anfbal Troilo, desarrollaron una notacién de sus
arreglos que representa con mayor claridad las practicas improvisatorias propias
de la ejecucion. La improvisacion en el tango es una practica de oralidad que no
se encuentra cabalmente comunicada en la partitura; sin embargo estos musicos
intentaron sistematizar en sus arreglos la escritura de los fraseos, de los pasajes de
enlace, de las ornamentaciones especificas para cada instrumentista, de las distin-
tas formas de acompafiamiento, de las transformaciones ritmicas, las variaciones
melddicas, el tratamiento de la ‘linea espesa’, e incluso de las dinamicas que en
general no se escribfan. Todo el agregado de escritura musical descripto comunica
un tratamiento compositivo que embellece la superficie musical, en este caso ela-
borando y prolongando una melodia prexistente.

Dentro de la teorfa musical, y mds especificamente en los modelos de estructura
subyacente, cuando hablamos de superficie musical nos referimos al dltimo nivel
de los tres estratos jerarquicos que organizan el desarrollo temporal de una pieza
tonal, siendo el nivel de superficie el que prolonga la existencia fenomenologica
de los dos niveles mas profundos (Martinez, 20006).

El arreglo de composiciones preexistentes nos plantea una pregunta de indole
epistémica: ses la elaboracion de la superficie musical un problema del arreglador?
En principio se podtia afirmar que si. L.a construccion del arreglo de un tango
-sus elementos compositivos y su orquestacion- presenta desde un comienzo el
problema de la fransformacion ritmico-melidica de la superficie musical de una melo-
dia existente, que elabora el arreglador. Desde el punto de vista de la musicologfa
clasica, campo en el que se referencia la bibliografia especifica del tango, esta
técnica compositiva es esencialmente una variacién !. Pero como se mencioné an-
teriormente la escritura de los arreglos originales no contiene la interaccién entre
el area compositiva y el area performatica para la comunicacioén de la invariante
estilistica resultante; por lo tanto, la obra compuesta, o en términos de Imberty
(1981) la obra percibida, carece de lo agregado por los instrumentistas como for-
ma de prictica improvisatoria y modo de produccion de sentido. Se advierte y se
percibe la ausencia en los fraseos, en la decodificacion de notas que efectivamente
se tocan, y en los pasajes de enlace, entre otros atributos musicales, pero princi-
palmente en el ritmo anotado.

Por ende en el presente trabajo se abordara la transcripcion y la anotacion mu-

1. La terminologia y el concepto refieren a la técnica de variacion melédica presente en la teoria
musical que estudian los periodos clasico y romantico de la musica centro-europea. La variacién con-
siste basicamente en un tipo de repeticién que cambia alguno de los rasgos de una unidad, motivo,
fragmento, seccidn, o una parte mas extensa, conservando otros. La forma musical paradigmatica en
la cual se plasma esta técnica, en los compositores del pasado, son los temas con variaciones (véase
Schoenberg, 1967).
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sical mediante la escucha de versiones grabadas como una metodologfa de analisis
hermenéutico. Entendiendo que la partitura anotada de una ejecucioén -en tanto
dispositivo meta representacional que remite al contenido de la obra- puede ofi-
ciar como un mapa procedimental (Cook, 2003) utilizado por el analista para dar
cuenta de la elaboracion del arreglo estilistico para la orquesta tipica en el tango. El
método de andlisis propuesto aqui pretende recuperar aspectos dinamicos y ges-
tuales de la ejecucion. En términos de Imberty (1981) la imagen sonora percibida
provee las informaciones sobre la estructura estilistica subyacente y esclarece los
procesos compositivos.

Retomando la idea de variacién de la superficie melédica, en el campo de la
nueva musicologfa se define al estilo de variacién (que abatca la elaboracion de
formas, temas y motivos que simbolizan afectos, entre otros) como un arquetipo
invariante expresivo (Hatten, 2014). Postulamos aqui que el modo que toma dicha
transformacion ritmico-melddica en la ejecucion tiene incidencias en la recepcion del
estilo en el tango. Por lo tanto dichas variaciones compositivas-interpretativas re-
currentes contribuyen a la generacion de una estabilidad relativa que se registra en
la recepcion musical del estilo. En este trabajo se combina el analisis estructural
(formalista) y el andlisis hermenéutico para analizar el enunciado musical trans-
cripto por el investigador, entendiendo que el problema crucial en toda investi-
gacién musico-semidtica consiste en como conectar la dimension del contenido
con la dimension de la expresion, y en cémo relacionar conceptos y significados
musicales con los rasgos sintcticos de la musica (Tarasti, 1994). En un sentido
similar se pronuncia Nattiez (1990) partiendo del concepto de Ingarden cuando se
pregunta si la identidad del estilo reside acaso en la partitura, en una interpretacion
dada de la partitura, en la percepcién momentinea de una ejecucion de la obra, o
en su realidad acustica. Para Nattiez, esta perspectiva reconoce la imposibilidad de
acercarse a la obra desde un punto de vista unidimensional. Por lo tanto la indaga-
ci6én sobre la semantica del signo musical que ha propiciado una gran cantidad de
teorfas, muchas de las cuales se mueven en un compromiso entre el formalismo y
la hermenéutica, guiara los objetivos analiticos del presente articulo.

Dado que la escucha y la anotacién de la version interpretada recuperan ca-
racteristicas de la superficie musical que no estan comunicadas en las partituras
originales de los arreglos, las diferencias entre partitura original y versiéon anotada
pueden dar lugar a resultados analiticos diferentes: el valor estructural de una
altura anotada podria cambiar en el analisis, as{ como la alteracion de los valores
duracionales podria modificar los criterios para el agrupamiento ritmico en la su-
perficie musical.

El andlisis de los patrones ritmicos y expresivos

Para el estudio del ritmo en el arreglo de tango se tomé como unidad de ana-
lisis el patrén ritmico y se lo abordé a partir del enfoque estructuralista del ritmo.
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Cooper y Meyer (1960) desarrollaron la idea de patréon como una gestalt receptiva
de agrupamientos ritmicos que el analista utiliza extrayéndolos mediante la audi-
cién y anotandolos mediante el analisis. L.os autores consideran al patrin ritmico
bdsico como una unidad constituida por aquellos sonidos o grupos de sonidos que,
siendo similares en timbre y volumen, y encontrandose proximos en altura y tiem-
po, forman patrones fuertemente unificados. Estos se constituyen en la cognicion
como unidades de sentido, es decir, unidades de significacién ritmica. Si bien la
teorfa de Cooper y Meyer presenta limitantes que han sido identificadas por otros
tedricos del andlisis del ritmo (véase Berry, 1976; Schachter, 1976, 1980, 1987;
Krebs, 1987; Kramer, 1996), sin por ello ser solucionadas, la discusion detallada
de su critica excede el alcance del presente articulo.

El concepto de patrén ritmico basico se utiliza aqui para analizar el modo en
que el ritmo se organiza en la superficie musical del tango. Desde una perspectiva
hermenéutica como la que se propone, el empleo del patrén basico permite des-
cribir con propiedad aspectos de la conduccion ritmica de piezas de este género.

Sin embargo, el poder descriptivo del citado concepto es insuficiente para
dar cuenta de otros aspectos que nos preocupan aqui. Es por ello que se recurre
también al uso del concepto de patrin expresivo, tal como es definido y utilizado
por Larson (2012) en su teorfa del analisis de las fuerzas musicales. Al igual que
Cooper y Meyer, este autor propone que el analisis de los patrones es central para
la construccion del significado en la musica; aprender a reconocer patrones mu-
sicales permite observar el modo en que las alturas y las duraciones se agrupan, y
comprender como sus combinaciones y transformaciones brindan vatiedad a una
pieza musical. El analisis que realiza Larson relaciona simultineamente aspectos
del significado musical contenidos en la musica anotada (partitura) y rasgos di-
namicos de la experiencia; en particular, los modos en que el despliegue ritmico
de las estructuras musicales se corresponde analégicamente con las sensaciones
dinamicas del movimiento (descriptas en términos de fuerza, impulso, y caida,
entre otros) en la experiencia humana; estas correspondencias son las que definen
el significado de los patrones expresivos. Aplicaremos entonces dicho analisis para
dar cuenta de la significacion musical que tienen las variaciones de los patrones rit-
micos y melédicos en el tango. Se observaran y analizaran especificamente frases
musicales que en la jerga tanguera se denominan pasajes ritmicos?.

El analisis de las prolongaciones melédicas y las progresiones tonales. Los
patrones de movimiento ritmico de la transcripcion de un arreglo de tango se re-
lacionan con las prolongaciones melddicas y las progresiones tonales de las obras
analizadas. En este trabajo, el estudio de estas ultimas se realiza mediante el uso

2. Se define “pasaje ritmico” en el tango a las frases que presentan una combinacién articulatoria de
staccato-/gato local-acento y se diferencian de los denominados “pasajes melddicos” que tienen una
articulacion legato global.
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de procedimientos analiticos propios de los enfoques schenkerianos. Schachter
(1999) desarrolla la idea de que la superficie musical no es una cubierta opaca
que oculta una estructura subyacente de naturaleza totalmente diferente. Por el
contrario, la estructura subyacente esta presente en la superficie elaborada de una
pieza musical. Propone dos ideas: 1) entender al ritmo como un area dependiente
de la organizacién tonal, sugiriendo que el analisis ritmico de la superficie musical
debe ser compatible con los znsights de la estructura musical profunda (ritmo tonal);
y 2) que la audicion del ritmo se relaciona con la organizaciéon del movimiento
de los sonidos en el tiempo (ritmo duracional). Desde esta 6ptica, hace énfasis en
el aspecto dinamico del ritmo. Para el analisis del ritmo tonal, toma como eje
los criterios de recurrencia, asociacién y repeticion en la estructura subyacente
musical; en cuanto al analisis del ritmo duracional, considera al énfasis dinimico
y a la duracién como dos elementos que expresan la organizacién motivica y
que, a la vez, sustentan la organizacioén tonal de una pieza musical. La accién de
estos elementos duracionales y tonales combinados da como resultado un efecto
ritmico determinado, y por lo tanto una misma figura ritmica puede representar
una dimension ritmica diferente dependiendo de la direccionalidad tonal (Yeston,
1976; Rothstein, 1989; Schachter, 1999). Resumiendo, estos enfoques desarrollan
la idea de que los parametros composicionales (melodfa, armonfa, contrapunto,
articulacién, textura, dinamica, etc.) crean patrones complejos, con varios con-
flictos para su analisis, y principalmente ponen en revision el concepto de beats
acentuados y no acentuados, como representativos de la estructura de patrones
débil/fuerte emergente, tal como la proponen Cooper y Meyer (1960). Por ende,
la combinacién de marcos analiticos permite ampliar la limitante que presenta la
teorfa estructuralista del ritmo y brinda una compresiéon mas holistica del desplie-
gue de los patrones ritmico-melddico-expresivos en el tango.

El andlisis de la ejecucion del arreglo en el tango

Por ultimo nos referiremos al momento de la ejecucion propiamente dicha
del arreglo. Las elaboraciones de la superficie musical registradas en la anotacién
transcripta tienen microvariaciones temporales y dinamicas propias del estilo de
¢jecucion que no pueden ser comunicadas mediante la transcripcion anotada. Para
hacerlo, resulta imprescindible tener en cuenta el componente performatico. Asi,
el andlisis sonoro de la ejecucion se aborda mediante el uso de técnicas propias
de la psicologfa de la performance (Repp, 1999). De acuerdo a ellas, durante la
practica performatica el intérprete ordena temporalmente la estructura musical
comunicando la expresion por medio de la produccion de microvariaciones ago-
gicas y dindmicas (Gabrielson, 1999).

En el andlisis performatico que se presenta aqui se compara la ejecucion de
dos orquestas que abordan la interpretacion de dos estilos representativos en la
historia del tango: son ellas la orquesta de Anibal Troilo y la de Osvaldo Pugliese.
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Se asume que las diferencias en el estilo performatico podrian deberse al modo en
que se tratan en el despliegue temporal los patrones ritmico-melddicos vinculados
a la estructura armonica tonal.

En resumen, se estudian aqui los modos de produccion de sentido en el arre-
glo del tango a través del analisis de la expresividad emergente de los patrones
ritmico-melddicos. Se postula al patrén ritmico-melédico-expresivo como resul-
tante de una capacidad cognitiva de amplio espectro que conforma la discursivi-
dad en el tango, y se sostiene que el patrén no es algo que se impone a través de
la escritura sino que se extrae de la propia percepcioén-ejecucién-composicion del
tango.

Objetivo y planteo del problema

Este trabajo se propone identificar en las superficies textuales transcriptas y
en la sefial sonora de interpretaciones de las orquestas de Anibal Troilo y Osvaldo
Pugliese sobre tangos ya existentes los modos de produccién 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-
melédico-expresivos. Se asume que la variante estilfstica emerge de la combinato-
ria entre el modo en que se elabora la concatenacién de patrones ritmico-mel6-
dico-armonicos en la superficie textual y la dindmica expresiva de su distribucion
temporal en el arreglo.

A partir de los resultados obtenidos se pretende caracterizar algunas particula-
ridades que definen rasgos del estilo y de los modos de produccion de sentido de
cada autor y compararlos a fin de encontrar diferencias y similitudes. Por dltimo
se procura derivar conclusiones acerca de la multiple significacién en la confor-
macion de la variante estilistica y su vinculacién con la ejecucion expresiva en la
orquesta tipica de tango.

Métodos

Estimulos

Se seleccionaron pasajes de los registros instrumentales de tres tangos (“El
marné”, “Chique” y “El entreriano”) arreglados e interpretados por las orquestas
de Anibal Troilo y Osvaldo Pugliese’.

3. Por razones de espacio solamente se describen los resultados analiticos del tango “El marné”. Un
estudio de las vinculaciones del tema de los tres tangos mencionados sera objeto de una investigacion
futura.
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Las dos grabaciones del tango “El marné” 4 pertenecen a los periodos tardios
de la producciéon de ambos musicos, a saber: la version de la orquesta de Anfbal
Troilo registrada en 1967 y arreglada por Astor Piazzolla (bandoneonista de Troi-
lo), y la versioén de la orquesta de Osvaldo Pugliese grabada en 1969 y arreglada
por Rodolfo Mederos® (bandoneonista de Pugliese). Para el analisis nofacional de
las transcripciones de cada version se tomaron una semifrase de 4 compases de
la seccién A, y una frase de 8 compases de la seccion B del tango. La seleccion
de las frases de 4 compases permitié identificar con mayor precision los patrones
basicos, en tanto que las frases de 8 compases posibilitaron el analisis ritmico-
melédico-estructural. La comparacion de las semifrases de 4 y de 8 compases en
ambas orquestas permitié caracterizar particularidades de cada estilo orquestal.

Procedimiento

1). Para el analisis de la musica anotada se procedié a escuchar y anotar los pa-
sajes antes mencionados, que contenian articulaciones staccato-/gato local-acento.
La transcripcién se realizé utilizando todos los signos de la escritura disponibles
para dar cuenta de los componentes de altura, ritmo y articulaciéon en el plano
melddico. Estos se combinaron con la anotacién del movimiento armonico del
pasaje (cifrado americano y conduccion vocal del bajo), y con la conduccion ritmi-
co-registral de los recursos del acompaiiamiento del tango (sincopas, marcatto, pasajes
en dos’, saltos de registro en el marcatto, etc.). En la esctitura del acompafiamiento
se muestra una referencia ritmico-armonica de lo que tocan los musicos sin que
figuren todas las notas, porque el interés analitico esta centrado en las caracteris-
ticas organizativas de los patrones ritmicos de la melodia en vinculacién con la
estructura armonica tonal, la reduccion del acompafiamiento pretende clarificar
dicho analisis. Se utilizaron otros simbolos que describen rasgos performaticos
como por ejemplo sonidos con arrastre en las cuerdas, sonidos con aire en los
bandoneones y ¢ister de piano en el plano del acompafiamiento.

2). Para analizar la superficie ritmico-melddica de dichos pasajes se procedié
a describir sus rasgos estructurales y a realizar graficos de analisis notacional. El
andlisis de los patrones ritmicos se realizo6 utilizando los simbolos que describen

4. La composicion original de “El Marné” fue realizada en 1919 en Montmartre por el bandoneo-
nista Eduardo Arolas, emblema de la guardia vieja y referente de la transicién a la guardia nueva en
los comienzos del siglo XX. Este tango hace alusién a la batalla entre franceses y alemanes durante
la primera guerra mundial en el rio de Francia que lleva el mismo nombre que el de la composicion.
Dicho acontecimiento revistié una peculiar relevancia por esos afios. La consulta del facsimil original
se encuentra en las referencias bibliograficas del presente trabajo.

5. La transcripcion realizada de la version de Osvaldo Pugliese fue revisada por el propio Rodolfo
Mederos (15 de junio de 2016).

6. Marcacién de acordes, generalmente en bandoneones y piano en ritmo de blancas con un toque
articulatorio zenuto (conocido en el tango como marcacion pesante). Se suele articular una armonia por
blanca, pero existen variantes articulatorias, timbrica y armonicas de este modo de ejecucion.
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Cooper y Meyer (1960). Se aplicaron conceptos de la teorfa 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; Scha-
chter, 1999). Por ultimo se procedi6 a comparar los resultados del analisis de la su-
perficie ritmico-melédica 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.

3). La sefial sonora fue procesada y analizada mediante el software Sonic Vi-
sualiser 2.3 (2010). En el andlisis sonoro se aplico una técnica microanalitica para
describir la dindmica y la temporalidad de los pasajes seleccionados (este proce-
dimiento se realizé sobre las 2 semifrases de 4 compases). Se proceso la sefial de
audio de las ejecuciones extrayendo el pulso, se tomaron mediciones del desvio
temporal y de los picos de amplitud de dicha sefial y se obtuvieron perfiles tem-
porales y dinamicos.

4). Por ultimo se procedié a vincular el analisis performatico con el analisis
de la superficie ritmico-melddica y comparar los resultados en ambas orquestas
para describir la variante estilistica de los patrones ritmico-melédico-expresivos
de cada autor.

Resultados

Andlisis |. Identificacion y andlisis de patrones ritmico-melddicos en la
superficie textual del arreglo en semifrases de 4 compases.

La primera etapa del analisis se centré en estudiar la superficie textual en vin-
culacién con la resultante sonora emergente de las transcripciones realizadas. Las
dos primeras semifrases de 4 compases analizadas (fragmento 1), pertenecen a la
segunda exposicion del material tematico de la seccion A del tango.

Fragmento | por la orquesta de Anibal Troilo

Nivel arquitectonico inferior: Melodia. En la figura 1 se observa, en la me-
lodfa ejecutada por los bandoneones, una predominancia de patrones ritmicos con
un agrupamiento de los ataques en pie ritmico yambico de dos partes, y anfibraco
de tres partes’. El agrupamiento yambico indica que la parte acentuada ocurre al
final, mientras que el agrupamiento anfibraco coloca la parte acentuada entre dos
partes débiles (figura 1). En el compas 1, se presenta la idea motivico-ritmica de

7. Términos asociados con la prosodia griega, ver la “teoria de la estructura ritmica” en Cooper
y Meyer, 1960.
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la frase. El primer grupo yambico se genera por la utilizaciéon de un valor corto y
uno mids largo, y por la articulacion staccato-acentuado agregada al valor largo. En
el final, esta relacion de acentuacion se refuerza por la direccionalidad melddica
ascendente, donde las notas pertenecientes a la armonfa en el valor corto se diri-
gen hacia las notas disonantes en el valor largo, colocando la acentuacién en una
parte débil de la estructura métrica. En el agrupamiento ritmico anfibraco, las tres
corcheas (parte débil) se dirigen hacia la apoyatura Lab-Sol, anticipando el Lab
por repeticién en la dltima corchea del compas 1.

El grupo de tres corcheas ejecutado por los bandoneones en compas 1 coin-
cide con el ataque del acompafiamiento (piano y contrabajo) tendiendo a marcar
el inicio de la frase en este patrén articulado (ver circulo rojo en figura 1), y sepa-
rando fuertemente al agrupamiento yambico del anfibraco. La interpretacion del
patrén ritmico anfibraco se refuerza por la resolucion de la apoyatura melédica,
que coincide con el ataque del acompafiamiento. Es importante mencionar que
la apoyatura, por su movimiento melddico, indicarfa una armonfa de dominante
de Fa menor en el compas 2 (la resolucion a la nota Sol), que es reemplazada por
una subdominante; esto permite que se separen en la percepcion de este pasaje los
dos ataques siguientes (corchea-negra), formando otro agrupamiento yambico.
Principalmente la separacion se da porque este patrén ritmico yambico contiene
un salto entre notas consonantes de la armonia presentada de subdominante (Sib-
Re). La parte acentuada de este ultimo grupo yambico vuelve a repetir la idea de
patrén ritmico articulado entre melodia y acompafiamiento (ver en la figura 1,
tercer circulo rojo), marcando el cierre conclusivo de este primer segmento de
dos compases.

Los compases 3 y 4 (figura 1) guardan una relaciéon motivico-melédica similar
a la observada en los compases 1 y 2, con la excepcién de la omision del primer
grupo yambico y la presentacion de dos grupos anfibracos (esto evoca la idea
de que la primer frase pareciera comenzar en el grupo anfibraco). En el inicio
del compas 3, la parte débil de tres corcheas expone la repeticion de la nota Do,
estableciendo diferencias con el primer grupo anfibraco del compas 1, ademas
de presentar un movimiento de rodeo melédico cromatico (Do-Do-Si becuadro-
Do). Como se observa en el analisis de la melodfa, el arco con la plica en la parte
débil del final de este agrupamiento indica una acentuacién dindmica producto del
salto consonante de Do a Mi sobre el V grado. Mas alla de que el rodeo melédico
de la nota Do indique colocar un acento esctito en el tltimo Do (cuarta corchea),
es inevitable no escuchar acentuada la siguiente nota Mi (ver figura 1). La frase
finaliza con otro agrupamiento anfibraco que evoca la direccionalidad melédica
del cuarto tiempo del compas 1, pero que presenta una variacioén ritmica en va-
lor de corchea que se dirige a la apoyatura Reb-Do, ahora expandida en valor de
negras, funcionando como semicadencia de la semifrase. Este patrén ritmico an-
fibraco variado jerarquiza el ultimo agrupamiento por sobre las otras apariciones:
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como veremos mas adelante en el andlisis de los niveles superiores, el cambio de
caracter articulatorio (legato) y de valores (dos negras) incide en la reorganizacion
de la estructura duracional de la frase, y en la direccionalidad tonal del fragmento
completo.

Nivel arquitectonico inferior: Acompafiamiento. Se observa que predomi-
nan durante casi toda la frase los agrupamientos yambicos y anfibracos (figura 1).
De esta interpretacion inicial se desprenden problemas para el analisis. Primero, la
textura de acompafiamiento esta conformada por dos estratos: el disefio melddico
de contramelodia en los violines (con articulacion /legato) y las dobles sincopas en
piano y contrabajo. Segundo, tanto el desarrollo arménico como el contrapun-
tistico podrian tener un rol determinante en la articulacién de un determinado
agrupamiento. Inicialmente analizamos los ataques ritmicos en piano y contra-
bajo (figura 1). El primer grupo yambico, que tiene /vare de negra al compas 1,
patece presentar la idea ritmica que luego imita la melodia (figura 1 primer grupo
yambico en bandoneones); dicho agrupamiento marca un caracter conclusivo que
separa a estos patrones estructurados de los agrupamientos anfibracos siguientes,
tanto en la melodia como en el acompafiamiento. El siguiente grupo anfibraco
presenta una acentuaciéon dindmica (arco con plica) en las dos partes débiles. En
este punto es importante aclarar que la acentuacién dindmica, si bien no cambia
la funcién de las partes, si puede cambiar en algunas ocasiones el agrupamiento
de las partes. De hecho es lo que sucede aqui: reinterpretamos el agrupamiento
anfibraco como yambico, con acentuacion dinamica en la parte débil (ver figura
1). Esta reinterpretacion se organiza en relacion al ataque con “arrastre” en el
contrabajo sobre el contratiempo del segundo pulso del compas, y su emulacién
en dos semicorcheas en el piano, que estructuran la parte débil y la resolucion en
el contratiempo del tercer pulso del compas, conformando la parte acentuada al
final del patrén ritmico (yambico). Las sincopas dobles crean las anticipaciones
(anacrusas breves) que sostienen el disefio melddico en los bandoneones (ver figu-
ra 1). Luego, el agrupamiento yambico se repite formando un grupo pivote. Esto
sucede cuando el grupo es unido por una nota a modo de pivote ritmico, donde
una de las partes pertenece por igual a dos de los subgrupos de la unidad mayor
(ver figura 1 acompanamiento compas 2). El movimiento de la frase concluye
en el tercer tiempo del compas 2, acentuado con un salto de registro en el piano.

La interpretacion analitica de los compases 3 y 4 plantea varios inconvenientes
para separar en agrupamientos mas pequefios el movimiento del bajo melédico
(arpegio del acorde de dominante) en el nivel arquitectonico inferior. Como se ob-
serva en la figura 1 (indicacién con el nimero 2) el acompafiamiento se organiza
en un gran agrupamiento yambico que incluye el levare de negra al compés 3 y su
resolucién en el acorde de ténica del compis 4.

Para analizar los agrupamientos ritmicos de la contramelodia de los violines
utilizamos el concepto de direccionalidad tonal (Schachter, 1999): el ascenso me-
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lédico desde Fa a Reb despliega un movimiento hacia la primera meta de esta se-
mifrase, que representa la llegada a un punto intermedio (ver figura 4, melodia en
los violines). Dicho ascenso se complementa con un ascenso en el bajo (ver linea
del contrabajo de compases 1y 2) y un ascenso registral en el piano, que separan
fuertemente los 2 primeros compases del siguiente segmento. La direccionalidad
ascendente parece compensarse con una breve anacrusa ascendente al compas 3
y con un movimiento descendente en la contramelodia y en el bajo melédico, que
finalizan en el compas 4.
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Figura 1. El color negro corresponde al analisis de los niveles arquitecténicos inferiores de la Melo-
dia del Fragmento 1. El simbolo de arco-linea representa un agrupamiento yambico mientras que el
arco-linea-arco un agrupamiento anfibraco en la melodia ejecutada por los bandoneones, compas 1
y 2. Circulo color rojo indica patrén ritmico articulado entre melodia y acompafiamiento, y en color
verde reemplazo de armonia de dominante por subdominante y separacién de los agrupamientos en
la melodia y acompafamiento, compas 1 y 2. El agrupamiento anfibraco arco-linea-arco con plica
indica acentuacion dinamica en la parte débil en la melodia ejecutada por los bandoneones, compas
3y 4. El color rojo corresponde al analisis de los niveles arquitectonicos inferiores del Acompafia-
miento del Fragmento 1(el numero 2. en el acompafnamiento indica una reinterpretacién analitica
en el nivel inferior). Acompafiamiento ejecutado por el piano y el contrabajo, y contra-melodia por
violines, compas 1 a 4 del fragmento 1. Los circulos de color verde indican la linea estructural de esta
frase, movimiento de bordadura sobre la nota La, los circulos en color rojo indican el tipo de direc-
cionalidad ascendente-descendente.
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Nivel arquitectonico superior. El analisis del nivel superior (figura 2, nime-
ro 2 en recuadro) presenta dos agrupamientos tipicos: primer semifrase en yam-
bico y segunda semifrase en anapesto®. Entendemos que esta frase no se organiza
de acuerdo al tipo formal antecedente-consecuente: la direccionalidad ascendente
del acompaniamiento y la fuerte separacion de los agrupamientos ritmicos en la
melodia indican que la primer semifrase es conducida hacia la segunda, dando la
sensacion de preparacion o anticipacion (una primer gran anacrusa que direcciona
el movimiento tonal hacia el V grado del compas 3). Y la segunda semifrase, al
plantear la unificacién de la textura mediante el cambio repentino de articulacion
en el acompafiamiento (los dos estratos se unen en las figuras contrapuntisti-
cas) organiza al movimiento melédico de bandoneones como parte de un patron
ritmico-mel6dico-expresivo mas amplio, que denominamos estructura diferenciada
de acompafiamiento, donde la contramelodia se torna figura melédica que dirige
la resolucion al compas 4 (entendido como parte fuerte). Por lo tanto podemos
caracterizar a la organizacion de esta frase como el resultado de un proceso con-
trapuntistico donde las voces se #rocan (ver figura 2).
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Figura 2. Fragmento 1 del tango El marné de E. Arolas. El nimero 2 encuadrado corresponde al

analisis de los niveles arquitecténicos superiores de la frase. El corchete superior indica anacrusa

extendida en el nivel superior en los compases 1y 2. El corchete a la derecha indica la unificacion
textural de los estratos del acompafnamiento en los compases 3 y 4.

8. Anapesto: agrupamiento de tres partes en donde la parte acentuada ocurre al final precedidas por
dos partes débiles
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Fragmento | por la orquesta de Osvaldo Pugliese

Nivel arquitecténico inferior: Melodia. La primera semifrase (compases
1y 2) ejecutada por los bandoneones (figura 3) se observan dos agrupamientos
ritmicos yambicos, y uno anfibraco, pertenecientes al nivel arquitecténico inferior.
En el compis 1, el primer grupo yambico (corto-largo) presenta la idea motivico-
ritmica de la frase; la articulacion staccato-acentuado se agrega al valor largo. Como
se comento en el analisis del fragmento de Troilo (figura 1), la direccionalidad
melédica ascendente (donde las notas pertenecientes a la armonfa en el valor cor-
to se dirigen hacia las notas disonantes en el valor largo) influye fuertemente en
la conformacién de este agrupamiento y contribuye a la segmentacion de los dos
patrones ritmicos del compas (ver figura 3). Luego se identifica un agrupamiento
anfibraco, donde el primer componente débil tiene una acentuacién dinamica pro-
ducto del acento local en el grupo de tres corcheas; el movimiento se dirige hacia
la parte fuerte, donde ocurre la apoyatura Lab-Sol, que reitera dicha articulacion.
Sin embargo, la repeticion de la acentuacion dindmica (staccato-legato local-acento)
implica la posibilidad de volver acentuada a la parte débil y reinterpretar el agru-
pamiento anfibraco en un agrupamiento de tipo troqueo (ver figura 3, nimero 2
en recuadro, grupo fuerte-débil con acentuacién dindmica). Esta interpretacion
es importante para lo que sucede luego en el segundo segmento de la semifrase.
Sucede un agrupamiento yambico similar al del compas 1 (ver recuadro en figura
3), pero ahora el patrén resultante se organiza desde el valor corto de corchea a un
valor largo de blanca que se prolonga mediante ligadura hasta el inicio del compas
3. Esta variacion ritmica del agrupamiento respecto al que ocurre en el compas 1,
genera que el primer segmento de la semifrase no concluya aqui; por el contrario,
el patrén ritmico yambico conduce al siguiente segmento de dos compases, im-
plicando que el agrupamiento funcione como una gran anacrusa y se acentie aun
mas por la separacion temporal de lo que sigue. Es importante mencionar que la
armonia juega un papel crucial para generar la sensaciéon de que el patrén ritmico
funciona como una anticipacién o anacrusa: el V grado se prolonga, al igual que
el agrupamiento yambico, implicando que el primer segmento se dirija con el mo-
vimiento tonal suspensivo hacia el segundo.

Los cambios de Zezpo, instrumentacion y registro de los compases 3 y 4 tornan
dificultosa la separacion de la melodia ejecutada por el violin 1 en agrupamien-
tos mas pequefios (ver figura 3). Como observamos, se forman grupos que se
fusionan, o se conforman grupos pivote que no dan cuenta de la formacién de
un patrén ritmico predominante en el nivel arquitecténico inferior. En realidad,
lo que organiza este pasaje es un gran agrupamiento troqueo, que recuerda la or-
ganizacion de la primer semifrase por reiteracion de la acentuacion dindmica (ver
figura 3, analisis de compas 1). La parte fuerte del agrupamiento se elabora por
la reiteracién de la nota Do, y se refuerza por la expansion temporal que ocurre
en la ejecucion de la primera nota del violin. La parte débil tiene una acentuacién
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dinamica en el salto de Do a Mi, donde concluye el patrén. El dltimo patron que
cierra este fragmento es un agrupamiento anfibraco (ver recuadro en figura 3).
LLa estructura ritmica presenta dos valores de blanca que ocupan el movimiento
ritmico del compas los que, en combinacién con el ritmo armonico propuesto,
crean nuevamente la sensacion de otra anacrusa, esto es, de una anticipacién a lo
que sigue. En este caso, la anticipacion se acentua por el enlace de dos acordes de
dominante, Gb7 (funcién de apoyatura armonica) y F7, que prolongan el movi-
miento tonal hacia el fragmento siguiente.

Nivel arquitecténico inferior: Acompafiamiento. Se observa que predo-
minan en los dos primeros compases los agrupamientos troqueo y anfibraco en el
nivel inferior (ver andlisis del acompafiamiento en la figura 3). El primer agrupa-
miento anfibraco se inicia con un /evare de corchea al compas 1: este se realiza con
un sonido de “arrastre” en el contrabajo, un sonido con “aire” en los bandoneo-
nes que recuerda al recurso de yumba (ver Alimenti Bel, Martinez y Ordas, 2014a;
2014b) y una emulacién de un ataque de corchea en el piano (dominante-tonica).
Por todas estas caracteristicas de ejecucion concluimos que la parte débil es acen-
tuada (tal como se indica en el andlisis). Luego se instala el recurso de yumba en
piano y contrabajo, que produce un agrupamiento troqueo, culminando repenti-
namente en el tercer tiempo del compas 2. El movimiento melédico descendente
(arpegio) que realizan el piano y el contrabajo no parece tener una funcién clara en
el nivel primario, por eso omitimos el analisis del acompafiamiento en este punto.

El movimiento titmico de corchea y cuatro semicorcheas en el piano y el con-
trabajo puede interpretarse en vinculacion con el andlisis de la melodia de los ban-
doneones; ambos estratos tienen la funcién de construir la anticipacién al compas
3 (figura 3). El patron ritmico descripto en el acompafiamiento es muy utilizado
en el tango como pasaje de enlace. 1a particularidad en este fragmento es que dicho
agrupamiento se complementa con la gran anacrusa de la melodia (ver figura 3),
y construyen, conjuntamente, un patrén ritmico-melddico-expresivo que expande
la armonfa de dominante mas alla de la barra de compas, dando la sensacién de
una gran anacrusa que prepara la entrada del so/o de violin. Para completar esta
idea revisaremos ahora los niveles superiores de agrupamiento ritmico.

Nivel arquitectéonico superior. Presenta dos agrupamientos: uno yambico,
que involucra a los compases 1 y 2, y uno anfibraco sobre los compases 3 y 4 (figu-
ra 4, nimero 2 en recuadro). Como indicamos antes la frase no se configura como
antecedente-consecuente. Incluimos en el analisis del nivel superior del fragmento
el movimiento tonal, la instrumentacion y los agrupamientos ritmicos. El primer
grupo yambico no presenta problemas para su entendimiento: el movimiento
ritmico de la melodia se sostiene con una continuidad ritmica en el acompafia-
miento, dada por la utilizacion del zarcato con arrastre (yumba). Esta conduccion
ritmica organiza la parte débil que culmina en la resolucién de la apoyatura del
compis 2, donde concluye el primer segmento.
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Figura 3. El color negro corresponde al analisis de los niveles arquitectonicos inferiores de la Melo-

dia del Fragmento 1. El recuadro en rojo representa la anacrusa extendida al siguiente compas en la

melodia ejecutada por los bandoneones, compis 2. La flecha roja indica el cambio de orquestacion
de la melodia que pasa a ser ejecutada por violin I (voz superior) y acompafiamiento de cuerdas (ripi-
eno), compis 3 y 4. El color rojo corresponde al anilisis de los niveles arquitecténicos inferiores del
Acompafamiento del Fragmento 1. El recuadro rojo indica la acentuacién dinamica (arco con plica-
linea-arco) del agrupamiento anfibraco del acompafiamiento ejecutado por piano y contrabajo, levare
a compas 1. El corchete y circulo rojo indica la unificacién del patrén ritmico del acompaniamiento,

¢jecutado por piano y contrabajo, y melodia por los bandoneones, tiempo 3 compas 2.

La idea se refuerza en la orquestacion con bandoneones, piano y contrabajo.
En los compases 3 y 4 la orquestacion se realiza con las cuerdas, donde la me-
lodfa aparece instrumentada con un so/o de violin I. El agrupamiento anfibraco
se presenta sobre el tercer tiempo del compas 2, en donde se observa una parte
débil acentuada. En la construccion de este patron, la primera parte débil es una
anacrusa que prepara el siguiente segmento y el cambio repentino de instrumen-
tacién. La parte acentuada se interpreta sobre la armonfa de V grado, ya que
el compas 4 no resuelve sobre la tonica sino que enlaza con una nueva armo-
nfa de dominante. Por lo tanto esta parte débil tiene una acentuacién dinamica
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producto del movimiento tonal, y no forma parte de una cadencia. Una posible
interpretacion del pasaje indicarfa que el compas 3 concentra un “primer tiempo”
transitorio, y los dos primeros compases funcionarfan como un “tiempo débil”
(Schatcher, 1999). I.a idea de sostener un primer tiempo en el compas 3 remite al
cambio de instrumentacion, a la anacrusa que prepara este pasaje, y a la variacion
temporal con que se ejecutan los compases 3 y 4. En sintesis, la direccién y el mo-
vimiento tonal del pasaje ordenan las variaciones de los patrones ritmicos, dando
la sensacion de un patrén ritmico-melédico-expresivo que tiene un alcance mas
amplio que la frase analizada.
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Figura 4. Fragmento del tango El marné de E. Arolas. El color negro corresponde al analisis de los
niveles arquitectonicos inferiores de la melodia. El nimero 2 encuadrado corresponde al andlisis
de los niveles arquitectonicos superiores de la frase. El corchete superior en compas 1 y 2 indican

el tiempo débil. El corchete mas pequefio representa la anacrusa extendida al compas 3 que forma

parte del primer tiempo transitorio en el corchete de compases 3 y 4.
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Figura 5. Perfil témporo-dinamico del fragmento 1 ejecutado por la orquesta de A. Troilo. El eje
hotizontal indica los nimeros 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 dindmica ex-
presados 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 andlisis del nivel inferior y superior de la superficie textual (Andlisis 1 A. Troilo).
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Figura 6. Perfil témporo-dinamico del fragmento 1 ejecutado por la orquesta de A. Troilo. El ¢je
hotizontal indica los nimeros 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 dindmica ex-
presados 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 andlisis del nivel inferior y superior de la superficie textual (Analisis 1 O. Pugliese).
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Andlisis 2. Temporalidad y dinamica en el andlisis de los patrones
ritmicos

El componente témporo-dinamico en la orquesta de Anibal Troilo
(fragmento 1). En el fragmento 1 (figura 5) observamos una desaceleracién tem-
poral en el inicio. En la ejecucion del compas 1, el patrén temporal-expresivo
de desaceleracion y aceleracion repentina se combina con los patrones ritmicos
para segmentar el patréon yambico y el patrén anfibraco de la melodia en el nivel
inferior. De esta manera se refuerza la sensacién de inicio de la frase sobre el
patrén anfibraco (figura 5, grupo de tres corcheas en la melodia). La aceleracion
se compensa a continuacién con una desaceleracion progresiva que culmina en el
tiempo tres del compas 2 y marca el cierre del primer motivo. En el cuarto tiempo
del compas 2 se observa nuevamente una aceleracién repentina, que vincula la
anacrusa del acompafiamiento (ascenso melédico en violines, piano y contrabajo)
con el motivo en bandoneones del compas 3. Este despliegue temporal (desace-
leraciéon escalonada) se elabora con el descenso melédico del acompafiamiento
(violines, piano y contrabajo) compensando el movimiento melédico ascendente
de la anacrusa y la aceleracién repentina. En el cuarto tiempo del compas 3 tiene
lugar nuevamente una aceleracion repentina. Esta caracterfstica expresiva anticipa
la apoyatura del compas 4 en los bandoneones. La frase concluye con una desace-
leracién que marca el final del fragmento.

En cuanto a la dindmica, se observa un tratamiento estructural de la frase.
Cada motivo de la semifrase se organiza de igual modo (dindmica estable-des-
censo dinamico); los motivos se enlazan mediante un leve incremento dindmico.
Ta direccién de la curva dinamica, al comunicar el fraseo musical, actia como un
marcador formal de los motivos de dos compases (ver figura 5).

El componente témporo-dinamico en la orquesta de Osvaldo Pugliese
(Fragmento 1). En el fragmento 1 observamos un alargamiento temporal sobre
el primer tiempo, y una aceleracion temporal sobre el segundo tiempo del compas
1 (figura 6). El acompafiamiento del compas 1 que coincide con la ejecucion del
recurso de yumba configura la temporalidad inicial. En un trabajo anterior (Ali-
menti Bel et al., 2014a; 2014b ) se obtuvieron medidas temporales que muestran
que la ejecucion de este patron expresivo alarga los tiempos 1y 3 del compas
mientras que acorta los tiempos 2 y 4. Tal como se mencioné en los analisis
de la estructura ritmica, el citado comienzo refuerza la sensacion de inicio de la
frase sobre el patrén anfibraco del compas 1 (figura 6, grupo de tres corcheas
en la melodifa). El primer motivo cierra sobre la apoyatura 6-5 que ejecutan los
bandoneones. La desaceleracion temporal que se produce entre el tiempo 2 y el
tiempo 3 del compas 1 corresponde a un patrén expresivo mas amplio que marca
la finalizacién del primer motivo. Y la aceleracion repentina que le continua forma
parte de la anacrusa que se inicia hacia el segundo motivo generando que aquello
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que cerraba el motivo anterior en Troilo (figura 5) inicie el siguiente motivo en
Pugliese (ver figura 6, analisis del nivel superior). En el tiempo 3 del compas 2
observamos una desaceleracion repentina y un consecuente cambio de Zezpo (ver
figura 6). LLa desaceleracion se organiza con el movimiento ritmico de corchea y
cuatro semicorcheas en el piano y contrabajo, reforzando la idea de anticipacion
de la segunda semifrase. En el compas 3 se observa un rubato amplio que acom-
pafia la ejecucion del solo de violin. Finalmente, el patron ritmico anfibraco de
la melodia se ejecuta con una desaceleracion que alcanza sus valores mas bajos
como cierre de la frase. Esta caracteristica performatica, que es usual en muchos
estilos musicales, se refuerza aqui con una reducciéon considerable de la densidad
ritmico-melddica.

La dinamica se mantiene alta durante el primer motivo de la semifrase por-
que en realidad se advierte una correspondencia entre las acentuaciones y el nivel
dindmico general (figura 6). La dindmica estable se construye con la articulacién
staccato-/gato local-acento en la melodia y el recurso de yumba ejecutado en el
acompafiamiento. Todos los ejecutantes parecen contribuir a la comunicacion del
rasgo articulatorio del patron expresivo de yumba. Esta particular utilizacion de la
dindmica desdibuja la separacién entre estratos en la textura de melodia acompa-
flada. La dindmica estarfa, por lo tanto, obedeciendo a la caracteristica articulatoria
del sonido general. El patrén expresivo es temporalmente estable y dinamica-
mente alto. En el segundo motivo, que se inicia en el tiempo 3 del compis 2, la
dindmica se organiza principalmente en relacion a la estructura musical del so/o de
violin. Asi, el componente dindmico acompafa el cambio textural y temporal. El
perfil dindmico se corresponde con la direccion tonal de este pasaje (tratamiento
estructural de la altura).

Andlisis 3. Identificacion y andlisis de patrones ritmicos-melddicos en la
superficie textual del arreglo en frases de 8 compases.

La segunda etapa del analisis se centr6 en estudiar la superficie textual de dos
fragmentos de 8 compases. Ambos pasajes pertenecen a la primera frase que ex-
pone el material tematico de la seccién B del mencionado tango.

Fragmento 2 por la orquesta Anibal Troilo

Nivel arquitecténico inferior: Melodia. Se identifica inicialmente un agru-
pamiento de tipo yambico (figura 7), cuya predominancia pareciera configurar el
motivo ritmico caracteristico de la frase de 8 compases. Sin embargo, al analizar la
desproporcion duracional entre la parte débil y el acento, reinterpretamos el anali-
sis y entendemos que este agrupamiento ritmico es un yambo invertido. Entonces
el motivo ritmico-melddico se organiza con un grupo yambico invertido y uno
acentuado en la parte débil, que se repite hasta cerrar la primer semifrase (figura
7, nivel inferior del compas 1 al 4). El inicio de la segunda semifrase en compas 5,
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presenta una variacién ritmico-melédica con respecto al motivo de los compases
1y 2; sin embargo, mas alla de la variacién, se mantiene el tipo de agrupamiento
yambico invertido seguido del patrén ritmico yambico (ver figura 7, linea con
puntos). En el compas 6 la variacién del patrén ritmico-melddico segmenta el
agrupamiento yambico que se presentd en el compas 2; esto sucede por la utiliza-
cion del silencio entre ataques.

Nivel arquitectonico inferior: Acompafiamiento. Observamos que el dise-
flo melédico de piano y contrabajo se corresponde con la estructura ritmica de la
primer semifrase que unifica estos dos estratos en un desarrollo contrapuntistico
(figura 7). Los saltos de registro en la ejecucion del piano también contribuyen
a estructurar dicho agrupamiento ritmico: el salto ascendente y su consecuente
descenso registral coinciden con la direccionalidad melédica descendente (Mib-
Re-Do) que ejecutan los bandoneones y los violines en compds 2 y en compas 4
(movimiento paralelo). La segunda semifrase (compas 5) se organiza con la pre-
dominancia del patrén yambico, que se separa de los patrones ritmicos-melédicos
que presenta la melodfa. Encontramos aqui una idea de funcién complementaria
entre los estratos: el acompafiamiento, en este momento, mantiene el disefio de
patrén yambico invertido que present6 la melodia en la primera semifrase.

Nivel arquitectéonico superior. Observamos, en el compas 1, que el mo-
vimiento melédico ascendente en el acompafiamiento (de caracter conclusivo)
en combinacién con la repeticion de nota en la melodfa, configuran un patrén
expresivo de anacrusa extendida que marca el inicio de la frase en compas 2 so-
bre la nota superior Mib que ejecutan los bandoneones y los violines (figura 7).
Luego, el agrupamiento que organiza la primera semifrase es de tipo yambico.
Hsta idea se refuerza por la caracteristica contrapuntistica que cierra este pasa-
je. El movimiento contratio que realiza la melodfa con el acompafiamiento, y la
resolucién en el cierre de tonica transitoria (Ab) del bajo, dan la sensacion de
que los compases 4 y 5 estan acentuados, forzando un primer tiempo en compas
5y separando fuertemente las semifrases. La segunda semifrase de 4 compases
presenta un agrupamiento ritmico-melédico yambico, aunque la repeticion del
patrén de inicio en el acompafiamiento se percibe como una anacrusa extendida.
Hsto se justifica por la variacién del patrén ritmico en la melodia. La caracteristica
contrapuntistica de cierre de la frase entre la melodia y el acompafiamiento en los
compases 7-8-9, permite reinterpretar al grupo yambico como un agrupamiento
de tipo troqueo. El movimiento paralelo y en octavas entre estos dos estratos, y la
resolucion en el cierre de ténica 1/3 dan la sensacion de que se llega a un tiempo
débil (Schachter, 1999). Podriamos considerar a este patron expresivo como una
anacrusa extendida hacia la siguiente frase en donde el primer tienpo queda despla-
zado a lo que suceda luego.
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Figura 7. 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 utilizacién de signos del analisis
notacional a modo de referencia para el analisis de la superficie textual-sonora. El color negro corre-
sponde al analisis de los niveles arquitecténicos inferiores de la melodia. El color rojo corresponde al
analisis de los niveles arquitecténicos inferiores del acompafiamiento (el nimero 2. en el acompafia-
miento indica una reinterpretacion analitica en el nivel inferior). El nimero 2 encuadrado correspon-

de al analisis de los niveles arquitectonicos superiores de la frase. La flecha verde con la inscripcion
“cierre de tonica I/1” indica el final de la primer semifrase de 4 compases.

Fragmento 2 por la orquesta de Osvaldo Pugliese

Nivel arquitecténico inferior: Melodia. El fragmento 2 (figura 8) presenta
dos tipos de agrupamientos, uno yambico y uno anapesto. Estos se repiten con-
formando la primer semifrase que cierra en compas 5. La caracteristica relevante
de este nivel inferior indica que la parte acentuada del patrén ritmico-melédico
de anapesto concluye contradiciendo la estructura métrica de 4/4. La siguiente
semifrase inicia con un grupo anapesto, en donde la primera parte débil es un
acento fundido en el agrupamiento débil. Los patrones ritmicos-melddicos de la
semifrase se interrumpen en el tiempo 3 del compas 6 y se inicia una anacrusa
extendida (ver figura 8, analisis del nivel superior). El cambio de instrumentacién
presenta, en la melodia a cargo de los violines, una sucesioén de tres agrupamientos
yambicos que cierran la frase. El primero de ellos configura un yambo invertido y
los siguientes podrian reunirse en un grupo yambico.
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Figura 8. Fragmento del tango El marné de E. Arolas. Esta partitura es una transcripcién de la
version interpretada y arreglada por la orquesta de O. Pugliese, con la utilizacion de signos del anali-
sis notacional a modo de referencia para el analisis de la superficie textual-sonora. El color negro
corresponde al andlisis de los niveles arquitecténicos inferiores de la melodia. El color rojo cor-
responde al andlisis de los niveles arquitectonicos inferiores del acompafiamiento (el numero 2. en el
acompafamiento indica una reinterpretacion analitica en el nivel inferior). El nimero 2 encuadrado
corresponde al andlisis de los niveles arquitecténicos superiores de la frase. Los corchetes en la parte
superior indican la segmentacion de las dos semifrases de cuatro compases.

Nivel arquitecténico inferior: Acompafiamiento. No presenta variacion
ritmica significativa. El patrén expresivo de yumba se organiza en un agrupamien-
to troqueo que se mantiene toda la frase. En la segunda semifrase se funde con la
melodia para construir un patrén expresivo de anacrusa extendida.

Nivel arquitecténico superior. Observamos que la primer semifrase se orga-
niza en dos grupos de tipo anapesto (figura 8). Mientras que la siguiente presenta
dos grupos yambicos. En el segundo grupo se percibe que la anacrusa extendida
refuerza fuertemente la parte acentuada de este agrupamiento que cierra la frase.
Si pensamos en el ordenamiento del ritmo tonal en relacién con la estructura du-
racional de la frase (Rothstein, 1989), este indica que la primera semifrase es una
anacrusa melédica de tiempo débil que se direcciona al primer tiempo que ocurre
en el compis 6. Sin embargo lo que verdaderamente nos ayuda a comprender esta
frase es la estructura fundamental del nivel de reduccion media de base generatriz
(Forte y Gilbert, 1982)). LLa nota Do es la primer nota estructural que se prolon-
ga en una direccion descendente de tercera hacia la nota Lab (aqui no finaliza la
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progresion estructural de dominante a ténica, esto ocurrira en la siguiente frase).
Por lo tanto el primer tiempo ocurre sobre la primera nota prolongada, el Sib del
compas 8. Contribuye a ello la presencia de la anacrusa extendida que se construye
como un patrén estructurado de melodfa y acompafiamiento, lo que conduce a
reinterpretar que el primer tiempo ocurre sobre el Sib. En sintesis, del analisis de
la estructura ritmica de los patrones y el ritmo tonal surge la idea de que la pro-
gresion lineal conduce a considerar al movimiento tonal como el generador de los
patrones de agrupamiento superiores.

Por ultimo la estructura ritmica de la melodia de la primer semifrase, que se
superpone a la marcacién de yumba en el acompafiamiento, podria definirse, en
términos de Krebs (2009), como disonancia métrica. La semifrase presenta las dos
formas de agrupamiento y desplazamiento disonante, que crean la sensacién de
tension y ansiedad que se resuelven en el compas 5, cuando los patrones ritmico-
melddicos se regularizan con el metro primario. Este andlisis nos permite justificar
la organizacion de estas dos semiftrases, que en un principio no son simétricas y se
perciben como separadas, pero que se unen por el tratamiento de las prolongacio-
nes en la direcciéon de la progresion lineal.

Discusion

El presente trabajo se propuso analizar y describir los patrones ritmico-mel6-
dico-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 variacién de dichos patrones en distintos niveles
de la estructura ritmica (Cooper y Meyer, 1969) y en comprender el movimiento
ritmico en relacién 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, compar6 el andlisis resultante de la
discursividad de los patrones ritmico-melddicos de con el andlisis del componente
témporo-dindmico de dichos pasajes para observar la micro-variacién de los pa-
trones expresivos en cada orquesta.

Los resultados muestran que los atributos de los patrones ritmico-melédico-
expresivos ofrecen pistas para comprender el tratamiento de la variante estilistica
en el discurso musical de estos autores. En A. Troilo indican que hay una predo-
minancia 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 los
dos ejemplos analizados se observ6 un tratamiento contrapuntistico donde las
voces se frocan, y con ello el rol concertante melodia/acompafiamiento. También
se identific6 un movimiento contrapuntistico (paralelo, contrario y oblicuo) entre
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melodia y acompafnamiento cuando hay marcatto (principalmente en la direcciona-
lidad mel6dica que establece el bajo). En cuanto a los rasgos expresivos analiza-
dos, se identificé que la temporalidad se organiza conjuntamente al ritmo dura-
cional, mientras que la dinamica se organiza en relacion a la estructura duracional
de la frase. ILa observacion de esta caracteristica expresiva de la orquesta motivaria
una indagacién mas profunda acerca de como se establece la relacion entre la es-
tructura musical, la temporalidad y la dinimica en la comunicacion expresiva del
estilo de ejecucion de A. Troilo.

Por su parte, en O. Pugliese los resultados indican que la vatiacion armoni-
ca, los desplazamientos métricos de las células motivicas, la disonancia métrica
(Krebs, 2009) y la transformacion de la estructura melédica 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 (Shifres, 2009) y que
involucra al movimiento y a la elaboracion de los patrones ritmico-melddicos del
estrato textural superior. En cuanto a los tipos de agrupamiento en la melodia,
no se encontraron indicadores que dieran cuenta de una tendencia a articular un
determinado patrén ritmico en las frases. Las caracteristicas expresivas que obser-
vamos 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 articula-
cién melddica. En los dos ejemplos analizados 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 gran anacrusa que
obligatia a analizar las siguientes frases a fin de encontrar la localizacién de la pri-
mera acentuacion estructural (objetivo del movimiento ritmico-tonal del arreglo).

Con la informacién procesada nos propusimos dar cuenta de algunas caracte-
risticas identitarias del estilo compositivo 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 variaciéon temporal y acentual organiza los eventos en el nivel
local, el rasgo distintivo es el “fratamiento discursivo a nivel global”. Por su parte en
Anibal Troilo se muestra el predominio de un “tratamiento discursivo a nivel local”.
HEs 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 se-
mifrase. En consecuencia se observa una variacién de los patrones ritmicos cada
4 compases.

Un propésito central del presente estudio consistio en la indagacion -mediante
el uso de la técnica de variacién- de los componentes ritmico-melédicos, articula-
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torios, de la instrumentacion y el control de la marcha general del despliegue tonal
en el tango. La hipétesis que formulamos indica que el problema de la variacion
estilstica en el tango no es aleatoria en el sentido de “libre” sino que contiene
intrinsecamente caracteristicas “invariantes”. Es decir que hay una manera de va-
riar 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 determi-
nado 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
interpretativo.
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