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Resumo: Los estilos de ejecucion historicos en el tango como construccion socio-cultural dan origen a la elaboracion
del canon del estilo musical que hoy conocemos. En dicha tradicién estilistica Anibal Troilo es una de las figuras rel-
evantes. En este trabajo analizamos modos de enunciacion temporal de Troilo con el fin de encontrar indicadores de
la construccion de los patrones témporo-expresivos de su estilo. Para ello comparamos distintas interpretaciones del
tango Mi Refugio aplicando herramientas computacionales sobre anotaciones manuales del beat. Calculamos curvas
de tempo y las comparamos a través de un analisis de correlacion y mediante regresion polinémica. Las comparaciones
entre diferentes versiones fueron interpretadas mediante el analisis hermenéutico-musical. Los resultados indican un
uso consistente de patrones de regulacion temporal en el fraseo de Troilo a diferentes niveles expresivo-estructurales,
mas alla de las variaciones en la superficie musical de los arreglos. Ademas, se identificé un recurso de aceleracién-de-
saceleracién con fines articulatorios en la comunicacién de la forma.
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Analysis of tango performances using computational tools:The performing style of Anibal Troilo interpreting Mi refugio
Abstract: The historical performing styles in tango as a socio-cultural construction give rise to the elaboration of the
canon of the musical style that we know today. In this stylistic tradition, Anibal Troilo is one of the relevant figures.
In this work we analyze Troilo’s modes of temporal enunciation in order to find indicators of the construction of the
temporal-expressive patterns of his style. To do this we compare different interpretations of the tango Mi Refugio ap-
plying computer tools on manual beat annotations. We calculate tempo curves and compare them through correlation
analysis and polynomial regression. Comparisons between different versions are interpreted through hermeneutical-
musical analysis. The results indicate a consistent use of temporal regulation patterns in Troilo’s phrasing at different
expressive-structural levels, beyond the variations in the musical surface of the arrangements. In addition, an increase-
ing-decreacing resource was identified for articulatory purposes in the communication of the form.
Keywords: Performing style; Temporal patterns; ]Tango; Anibal Troilo; Computational tools.
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1. Introduccion

Con la consolidacién de las practicas histéricas de la ejecucion en el tango a lo largo del siglo XX se con-
struye el canon del estilo musical que hoy conocemos. El concepto de estilo es por lo tanto un emergente del
proceso evolutivo histérico, social y cultural de los estilos de ejecucion canénicos. En esta tradicion estilis-
tica podriamos nombrar algunas figuras que dejaron sus huellas como Julio De Caro, Anibal Troilo, Osvaldo
Pugliese, Horacio Salgan, Carlos Di Sarli, entre otros. Hablamos de ejecucién canénica al referirnos a los musi-
cos antes mencionados, ya que ellos desarrollaron formas novedosas de tocar el tango, a partir de las cuales
otros musicos imitan (no en un sentido literal) de manera parcial o general rasgos de dicho estilo en sus in-
terpretaciones. Lo que se canoniza son aspectos del dominio técnico, del dominio expresivo, y ademas, de
los elementos que componen el arreglo, segun sea tocar a lo Troilo, a lo Salgan, a lo D “Arienzo, etc. Por ende
al considerar a la dimensién candnica, se asume que los estilos de ejecucion podrian definirse en base a los
atributos del arreglo (estructura compositiva) y a los atributos de la ejecucién expresiva (estructura perfor-
matica). La estructura compositiva y la estructura performatica estan entrelazadas en la practica del tango,
y la particular combinacion que ambas adoptan, explica cdmo se toca el tango de acuerdo a los diferentes
estilos de ejecucion.

En la musicologia occidental vinculada a la tradicion de la musica académica de raiz centro europea y en
los estudios del campo del analisis musical se define al estilo sobre la base de los atributos compositivos
anotados en el texto musical. Los diferentes métodos de andlisis del texto musical identifican los elementos
musicales de una obra, establecen relaciones significativas entre ellos y logran explicar, por ejemplo, el estilo
de Mozart, de Schuman o de Beethoven (Rosen| 1986 |Schachter|[1999; |IAImén|[2008}; [Krebs|[2009). Es mas
reciente el desarrollo del area de los estudios de la performance, donde el estilo musical se investiga en base
al anélisis comparado de interpretaciones de distintas épocas dentro del canon de la musica académica (ver
abajo 1.3). De ello se sigue que la perspectiva del andlisis del texto musical seria insuficiente para explicar
el estilo en el tango, dado que en esta practica musical, donde la oralidad juega un papel importante en su
conformacién, el componente estilistico se configura fundamentalmente en la performance.

La construccién del estilo es entonces mas un resultado del acto de la ejecucién que del uso y de la inter-
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pretacion de la partitura (muchos contextos de produccién del tango ni siquiera apelan al texto anotado). En
la practica del tango, entonces, la relacion entre la ejecucion interpretativa y el texto musical -entendido este
Gltimo como una guia para la performance- es mas distante que en la musica académica.

Sinos detenemos a escuchar y acomparar el mismo tema en la versién de dos orquestas de tango con distintos
estilos, y hacemos foco solo en la interpretacién nos preguntaremos ;qué atributos o elementos expresivos
son salientes en la comunicacion del estilo? En principio el aspecto temporal aparece como una caracteris-
tica expresiva saliente para el reconocimiento auditivo de un determinado estilo. Los musicos de tango ha-
cen referencia a los componentes temporales de la musica cuando hablan de la identidad estilistica de una
orguesta o de un musico en particular. Entonces diriamos, por ejemplo, que el estilo pianistico de C. Di Sarli
tiende a una mayor regularidad temporal al escuchar su forma de acompanar y de frasear una melodia, en
relacién con el estilo pianistico de O. Pugliese, donde se percibe una mayor inestabilidad témporo-expresiva.
Pareciera que los modos de produccién de sentido en el tango -mediante la elaboracién de la dimensién
temporal- definen, al igual que en otras musicas populares, rasgos identitarios del estilo de ejecucion. En el
jazz hablamos de swing, en las muUsicas afro descendientes de groove, en el folklore argentino de polirritmias,
etc. El conocimiento y la practica de estas regularidades en la variacion témporo-expresiva nos posibilitan,
por un lado, tocar dentro del canon estilistico, y por el otro, identificar qué estilo estoy escuchando. Si bien la
elaboracién de la ejecucién expresiva es el resultado de la puesta en acto de un complejo que involucra a los
componentes temporales, dindmicos, articulatorios y fraseolégicos, entre otros, la elaboracién temporal del
discurso musical emerge como un factor organizativo importante para la conformacion del estilo de ejecucion
canodnico en la practica musical del tango.

1.1. Latemporalidad en el tango

La variabilidad temporal, como se dijo antes, es una caracteristica de la interpretacién musical instrumental y
cantada en las practicas de ejecucién del tango. Los musicos de tango hacen un uso expresivo de la temporal-
idad, donde se exhiben modos de recurrencia de patrones de alargamiento y acortamiento que, si bien varian
entre los diferentes estilos de ejecucién tanguera, tienen en conjunto una identidad que los diferencia de
otros tipos de regulacion temporal, como por ejemplo la que corresponde al 'tempo rubato’, que caracteriza
a la expresividad propia de los intérpretes-compositores historicos de la musica académica en el periodo de Ia
practica comun (Rowland|1994). Estos patrones temporales expresivos se pueden encontrar en las multiples
variantes que adoptan los modos convencionales de ejecutar el tango al comunicar el fraseo melédico, en la
sincronia y asincronia temporal entre melodia y acompanamiento, en los fraseos de las voces internas de la
trama textural, y en los modos especificos de la produccion sonora del acompafiamiento, entre otros.

La elaboracion temporal de la comunicacién expresiva en el tango adopta formas canédnicas cuya identifi-
cacién y analisis permiten explicar los rasgos caracteristicos y las diferencias en los estilos de practica. Por
ejemplo, la yumba -un modo de acompanamiento del estilo orquestal de O. Pugliese- presenta un patrén
duracional 'largo-corto’ del beat en relacién a la organizacion temporal del metro. Al medir las duraciones de
cada beat se ha encontrado que, en el nivel local de la jerarquia métrica, los tiempos fuertes del compas (1y 3)
son alargados y los tiempos débiles (2 y 4) son acortados expresivamente. Asimismo las sucesivas apariciones
de la yumba comunican, en el nivel estructural de la forma, una organizaciéon temporal estable, identificable
en las secciones centrales dentro de la estructura formal del arreglo (Alimenti Bel et al.[2014bla; |Alimenti Bel
and Martinez 2017). Un estudio reciente analizé los agrupamientos de patrones temporales y ritmicos en la
melodia de un tango interpretado por la orquesta de A. Troilo con un modelo de analisis computacional de
la ejecucion (Alimenti Bel et al.|[2018). Se observé que el estilo del fraseo melddico en Troilo se organiza en
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relacién a un patron temporal expresivo, en el cual el agrupamiento de 4 ataques (cuatro corcheas escritas),
entre los tiempos 3y 4 del compas, alarga el segundo ataque y acorta el tercero y el cuarto, recurrentemente.
Un ultimo estudio (Alimenti Bel and Martinez[2019) compard los perfiles temporales expresivos en la version
orquestal de A. Troilo (ejecucidn candnica) con las versiones de dos orquestas escuelas de tango actuales (eje-
cucion imitativa), interpretando el mismo tango con el arreglo original de la orquesta de Troilo. Se analizaron
las duraciones de los intervalos de tiempo entre ataques en frases melédicas que presentaban tanto distintos
tipos de orquestacion como distintos tipos de articulacion entre los ataques. Se encontré que los ‘patrones
ritmico-temporales’ muestran diferentes modos de variacion en la performance orquestal, y que la construc-
cion de los perfiles temporales es distinta entre las versiones de las orquestas escuelas respecto a la version
de A. Troilo.

1.2. El contenido expresivo del arreglo en la practica del tango

En el arreglo para una orquesta tipica de tango (4 violines, 4 bandoneones, piano y contrabajo) los elemen-
tos del material compositivo se organizan obedeciendo a contenidos expresivos propios del estilo que se
quiera tocar. Tres elementos basicos caracteristicos son compartidos en los arreglos de los diferentes esti-
los historicos del tango, a saber: 1. los tipos de orquestacién, 2. los modos de acompanamiento, y 3. los
tipos de articulacion de los ataques sonoros en las lineas melddicas. Se denomina tipos de orquestacién a las
diferentes formas de orquestar una melodia o un pasaje melédico, ya sea como 'tutti’ (todos juntos tocan la
melodia), 'soli’ (la fila toca la melodia) o 'solo’ (un instrumento solo toca la melodia). Estos pasajes se alternan
coherentemente en el devenir temporal del discurso musical. En cuanto a los modos de acompafiamiento que
estructuran el devenir ritmico-expresivo, son estos el 'marcato’, la 'sincopa’ y el 'pesante en dos’. Cada modo
de acompanamiento tiene un tipo de construccién y conduccién ritmica e incide principalmente como vari-
able en la organizacién temporal dependiendo de la distribucién formal en frases, semifrases, motivos y en
el nivel local del beat. Finalmente, se identifican dos tipos de articulacion melddica de los ataques a nivel de
frases o pasajes: por un lado las frases que presentan una combinacién articulatoria staccato-acento, denom-
inados “pasajes ritmicos”, y por el otro los asi llamados “pasajes melddicos” que presentan una articulacion
legato global.

Los modos de articulacién de los ataques pueden asumirse como estructuras narrativas de comunicacion,
ligadas a una funcién comunicativa del lenguaje (Eco|1968; Alimenti Bel and Martinez|2018). En tanto formas
de enunciacién discursiva en la musica, los modos de articulacién sonora contribuyen a la formaciéon de un
proceso temporal que descansa en una construccion arquitecténica de la jerarquia temporal de la obra mu-
sical (Tarasti[1994). Se conforman como estereotipos del lenguaje de un estilo musical, y estas estructuras
se desarrollan en el campo de las convenciones que se establecen a lo largo del tiempo (proceso dindmico
historico) dentro de una determinada practica estilistica musical. Las orquestas de tango organizan la con-
struccién temporal y dindmica de las frases en base a la combinaciéon articulatoria legato y staccato-acento.
Aligual que lo que ocurre en otras musicas, los modos en que se organizan los patrones articulatorios definen
los rasgos expresivos del estilo. Sin embargo, seria esperable que los comportamientos temporales que or-
ganizan la articulacion expresiva sean diferentes entre las musicas de tradicion escrita (como es el caso de la
musica clasica) y las musicas de tradicion oral (como es el caso del tango). En la practica del tango, hemos visto
que la distribucion temporal de los pasajes legato y staccato-acento es compartida en la ejecucién expresiva
de la melodia por diferentes orquestas. La concordancia se establece de acuerdo a la estructura formal de la
melodia; asi, la organizacién de los pasajes articulatorios varia segln el esquema formal frase/periodo. Esta
observacién alienta la hipétesis de que estos pasajes articulatorios podrian estar funcionando como modos
de enunciacion expresiva en la comunicacién del estilo del tango. Las caracteristicas performaticas que se
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Figure 1: Fragmento del inicio del tango El motivo,(Afo 1920 - Mdsica: Juan C. Cobian). Anotacién de los tipos
de articulacion melddica de ataque legato (a) y staccato-acento (b)

manifiestan en estas enunciaciones involucran a todos los componentes del arreglo, los que presentan vari-
antes temporales disimiles segln el estilo de ejecucién en el que se encuadren. Un pasaje legato (Figura
tiende a agrupar temporalmente a los patrones expresivos de la melodia incidiendo en la ejecucién del acom-
pafiamiento y en el contorno temporal del beat. Mientras que un pasaje staccato-acento (Figura[l) amalgama
el sonido resultante de la melodia y el acompanamiento, y con ello la estructura temporal se modifica con
respecto a la ejecucién de los pasajes legato. La hipotesis que formulamos es que si el beat expresivo varia
de acuerdo al tipo de articulacion de los ataques, seglin sean estos legato o staccato-acento, los pasajes que
se ejecutan con una articulacion legato exhibiran una mayor variabilidad temporal del beat (alargamientos
y acortamientos pronunciados), mientras que los pasajes staccato-acento tenderan a un beat mas regular o
isécrono. Como vimos, el tipo de articulacion de los ataques se distribuye formalmente en secciones, frases,
semifrases y motivos; entonces el beat expresivo se podra analizar en diferentes niveles de la estructura for-
mal y motivica.

1.3. Andlisis temporal de la ejecucion musical

La investigacion en psicologia de la performance ha indagado la producciéon del componente temporal en
la ejecucion expresiva de los musicos. Principalmente se analizaron los desvios expresivos (timing) respecto
a una norma (partitura) como rasgos agogicos propios de la performance. En un estudio pionero se obser-
varon variaciones sistematicas del beat en el acompanamiento de valses vieneses (Bengtsson|1974). Los tres
beats que conforman el compas tenian un patrén temporal "corto-largo-intermedio”, por lo cual el segundo
beat se adelantaba temporalmente como una caracteristica performatica tipica del acompanamiento de estos
valses. Estudios posteriores (Bengtsson and Gabrielsson|1983), que trabajaron con los mismos datos sonoros,
mostraron variaciones de tempo pronunciadas entre versiones y ligeras asincronias entre melodia y acom-
pafamiento; unas veces se adelantaba la melodia y otras el bajo. Repp (1990b) comparé el timing en la inter-
pretacion de un minuet de Beethoven por 19 pianistas famosos, analizando registros sonoros comerciales. Los
pianistas mostraron una alta consistencia temporal individual en las repeticiones de frases pero una marcada
variacion temporal a nivel del beat entre versiones; cada intérprete modificaba el tempo y otros aspectos ex-
presivos de la ejecucion. En el campo de la musica popular, Rose (1989) utilizé un sampler digital para medir
las duraciones de la seccion ritmica (piano, contrabajo y bateria) en performances de jazz. Encontré que las
duraciones del beat se agrupan en un patrén temporal 'corto-largo-corto-largo’, es decir, se alargan los valores
temporales de los tiempos 2 y 4 del compas.

Otros estudios investigaron principalmente las relaciones entre la comunicacién interna de la estructura mu-
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sical y las microvariaciones de timing que despliegan los intérpretes durante la performance. Uno de los
principales investigadores en esta corriente cientifica (Sloboda 1983, 1985) abordé dicha cuestion a partir de
un experimento clasico en el campo de la psicologia de la musica. Utiliz6 melodias breves donde altero la
notacién musical, cambiando la posicién y la organizacion métrica de determinadas notas estructurales de
la melodia (lo que estaba en un compas de 6/8 lo agrupaba en un compas de 3/4). Registré la performance
de seis musicos en un teclado MIDI donde observé que para transmitir la sensacién del compas adecuado,
los intérpretes parecian utilizar ciertos principios recurrentes del timing y la dinAmica expresiva. El tempo y
su relacion con la estructura musical fue analizado en las interpretaciones del Triiumerei de Schumann por
dos pianistas, con tres tempi moderadamente distintos, para investigar si las diferentes variables en la mi-
croestructura permanecian relacionalmente invariantes a través de los cambios de tempo (Repp|1992,1994).
Observé que los tempi locales variaban hasta 30 beats por minuto, y como era de esperar, las distribuciones
cambiaban hacia tempi mas rapidos a medida que se aumentaba el tempo previsto. La asincronia entre difer-
entes voces de la textura que -se supone- producen las notas que son atacadas al mismo tiempo, fue estudiada
inicialmente por Rasch (1979;1983) en intérpretes de musica polifénica para trio de cdmara. Se encontré una
tendencia general a que las desviaciones del timing vertical son mayores y mas variables en tempi lentos que
en tempi rapidos. Un estudio actual (Martinez|2017) analizé la sincronia en dos musicos de camara (voz y
piano) durante la practica de la interpretacion musical guiada, en el contexto de una master class. A medida
gue repetian un pasaje musical para modificar aspectos témporo-expresivos que sugeria el maestro, el timing
vertical fue mostrando un mayor emparejamiento en la regulacion temporal entre la ejecucién del pianista y
la cantante en lugares estratégicos de la frase.

En cuanto a la indagacién de la experiencia de la forma musical en su evolucién temporal, tanto los estudios
de psicologia de |la performance como los provenientes del campo de la nueva musicologia, han sumado al
concepto tradicional de la forma como esquema de relaciones de igualdad, diferencia y contraste, el de laidea
de forma como proceso. En la perspectiva de la forma como esquema el foco esta puesto en la descripcion de
los materiales musicales que la conforman; asi se analizan comparativamente las secciones, frases, segmen-
tos y motivos (unidades mas pequenas) que componen una pieza musical en sus relaciones de similitud y/o
contraste. Este tipo de analisis emerge principalmente de la supremacia ontoldgica del texto musical, donde
la estructura formal analizada se presenta como un mapa del significado atribuido a la partitura. En cuanto a
la forma musical como proceso, el significado atribuido a una pieza musical se sitGa en la interseccion entre
los componentes estructurales e interpretativos que la integran, siendo sus rasgos salientes los procesos de
elaboracion, las funciones que dichos componentes van tomando en el despliegue temporal de la pieza, y
los modos en que se utilizan los recursos expresivos para comunicar el significado musical durante la perfor-
mance. Estudios pioneros analizaron las grandes variaciones de tempo local en la musica del periodo roman-
tico, observando que el comportamiento temporal involucra a menudo un comienzo lento de las frases, una
aceleracion en los segmentos intermedios y una disminucion hacia el final (Shaffer|[1981; Shaffer et al.|[1985;
Todd|1985;|Repp|1994:; Friberg and Battel|2002). Los ritardandi finales asi analizados pueden comunicar distin-
tos niveles jerarquicos de la frase, con mayores desaceleraciones en distintas unidades musicales de acuerdo
a la estructura musical interpretada. Sloboda (2001) va mas alla y plantea que los perfiles expresivos estan
estrechamente relacionados con la estructura musical; incluso los desajustes entre estructura y expresién en
un mismo estilo compositivo se deben a las diferencias estructurales entre las obras compuestas. Por su parte
Clarke (1987) analiz6 interpretaciones pianisticas donde demuestra que los cambios en la estructura temporal
expresiva (variaciones de ritmo) que acompafan a los cambios en el tempo se relacionan con las estructuras
subyacentes (a nivel de la base media de superficie y de la estructura fundamental) de la musica. En un estudio
posterior Clarke (1988) identific6 ademas que el uso simultaneo del timing, la dindmica y la articulaciéon son
medios para transmitir -mediante la ejecuciéon de microvariaciones en la superficie musical- dicha estructura
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musical subyacente de modo adecuado, y concluyd que estos recursos expresivos pueden sustituirse entre si
o usarse en combinacién, para resaltar la estructura subyacente en el transcurso de la ejecucién. Asimismo
se estudié que las variaciones de timing graduales se utilizan para indicar grupos estructurales dentro de una
pieza musical; los limites de estos grupos estan marcados por picos maximos y minimos de aceleracién y de-
saceleracion en el perfil de timing. Este principio fue descrito mediante una funcién cuadratica que permitio
el analisis a nivel del beat de una variedad de musicas para piano del periodo de la practica comun (Povel
1977; [Shaffer|[1981; [Shaffer et al.|[1985; Palmer|1997; |Gabrielsson|[1999; [Friberg and Sundberg|1999; Sloboda
2001; Widmer and Goebl2004). Todd (1985) estudié los alargamientos temporales en finales de frase como
un dispositivo que organiza la superficie musical en una estructura jerarquica, en las interpretaciones pianis-
ticas de obras de Mozart, Haydn y Chopin. En su modelo expresivo del timing definio tres niveles; (i) un nivel
global, que es esencialmente una variacion de tempo a lo largo de toda la pieza; (ii) un nivel intermedio al
gue considera como el rubato de la performance; v (iii) un nivel local que son las fluctuaciones temporales a
nivel de los ataques. En el marco de las teorias generativas de la musica tonal, la estructura temporal de una
performance fue caracterizada como integrada por una serie de gestos o segmentos que se corresponden con
las estructuras de agrupamiento planteadas por Lerdahl y Jackendoff (1983). Para ello se analizaron los nive-
les global (frases y secciones) e intermedio (beat) descartando el nivel local (puesto que los ataques locales
reflejan acentos principalmente a nivel de la superficie). Se eligié una curva de parabola para modelar estos
gestos debido a que fue la funcién mas simple para capturar las caracteristicas de los alargamientos en finales
de frase. Gabrielsson[1987|y[1999| posteriormente en un relevamiento de los estudios en el campo de la psi-
cologia de la performance afirma que en la mayoria de las interpretaciones de musica para piano del periodo
clasico-romantico, el perfil de timing general puede describirse mediante esta funcién cuadratica, resultando
en un disefo estructural de las curvas de tempo en forma de parabola, que definen el estilo interpretativo de
dicha musica.

Existen varios antecedentes en cuanto a las posibilidades que ofrecen los enfoques computacionales para el
estudio de la interpretacion musical (Leech-Wilkinson|2009; |Lerch et al.|2019). Entre ellos podemos destacar
el proyecto The Mazurka Project (Cook 2007), que es de especial relevancia para el presente trabajo. |[Cook
(2007) propone una posible genealogia interpretativa de la Mazurca Op. 68 N°3 de Chopin a partir del agru-
pamiento basado en la correlacidon de Pearson de las curvas de tempo de interpretaciones histéricas de esta
pieza. Afirma que parece posible extraer conclusiones significativas Unicamente a partir de la consideracién
de los datos temporales. Earis|(2007) disefié un algoritmo para la medicion del timing y la dindmica expresivos
en grabaciones de audio de musica de piano utilizando un proceso de extraccion semiautomatico de ambas
variables expresivas en multiples etapas. Por su parte,|Sapp! (2007) describié una técnica computacional para
comparar numerosas interpretaciones de una misma pieza. La metodologia consiste en dividir una secuencia
unidimensional en todas las subsecuencias posibles, realizar luego alguna operacién matematica sobre estas
secuencias y finalmente mostrar un resumen de los resultados con un grafico bidimensional (scape plot). El
resultado permite estudiar un gran nimero de interpretaciones de la misma pieza musical y buscar posibles
correspondencias expresivas entre ellas. En un trabajo posterior (Sapp/2008) se recolectaron datos tempo-
rales y dindmicos de 300 performances de 5 mazurkas de Chopin. Para cada una de las grabaciones, el timing
de los beats en la performance se anoté manualmente utilizando un editor de audio. Se utilizaron varias
medidas de similitud, incluyendo la correlacién de Pearson, para comparar las curvas de tempo obtenidas.
Algunos resultados muestran, por ejemplo, que las performances del pianista Fou presentaban un cambio
significativo en la manera de interpretar la estructura métrica: en su version de 1978 tenia un patrén métrico
de mazurka fuerte que consiste en un primer beat corto, seguido de un segundo y un tercer beat alargados
en cada compas, pero en su versién de 2005 reduce en gran medida este efecto. Por su parte, Rubinstein
tiende a variar sus interpretaciones mas que la mayoria de los otros pianistas, mientras que Cortot cambia
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radicalmente su estilo interpretativo en un lapso de 6 afios durante el final de su vida.

El analisis de la variacién sistematica del timing en el campo de la psicologia de la performance ha sido aplicado
principalmente al estudio de las caracteristicas estilisticas de la musica clasica; son recientes los estudios en
el campo de la muUsica popular. En el presente trabajo disefiamos un método analitico computacional basado
en Sapp (2007,2008) que nos permitié abordar la problematica del analisis de la ejecuciéon comparada entre
performances con superficies musicales variadas en versiones de un mismo tango.

2. Materiales y métodos
21. Meétodos

Se adoptd un enfoque descriptivo para analizar la interpretacién de una pieza musical a partir de grabaciones
de audio. El andlisis propuesto se basa en comparar las curvas de tempo de dos interpretaciones de un mismo
tango. Para ello se utiliza la correlacion de Pearson, calculada a diferentes escalas temporales, lo que permite
identificar pasajes con mayor y menor similitud. La informacién de correlacion obtenida para las diferentes
escalas se representa en forma grafica para facilitar su interpretaciéon. Adicionalmente, los puntos de algunos
tramos de la curva de tempo se ajustan a una parabola usando regresién polinédmica. Esto permite eviden-
ciar similitudes y diferencias entre distintas interpretaciones en cuanto a la evolucién del tempo en ciertos
fragmentos. A continuacion se describen en detalle cada una de las etapas.
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Figure 2: Ejemplo de forma de onda de un fragmento de grabacién y anotaciones manuales de beat como
lineas verticales (arriba), y curva de tempo (original y suavizada) obtenida a partir de las anotaciones (abajo).

2.1.1. Curvas de tempo

El primer paso para obtener las curvas de tempo consistié en anotar manualmente la ubicacion de los pul-
sos de negra (beats) sobre la grabacion. Para ello se utilizo el programa de visualizacion y analisis de audio
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Sonic Visualizer (Cannam et al.|[2006). El primer autor, quien es intérprete de tango y esta muy familiarizado
con diferentes estilos del tango, estuvo a cargo de esta tarea. Las diferencias en la calidad y condiciones de
grabacién de los registros no resultaron un inconveniente para realizar las anotaciones de beats. Luego, a par-
tir de las anotaciones de los beats se obtiene una curva de tempo calculada como una diferencia de primer
orden entre instantes de tiempo sucesivos. Finalmente, la secuencia temporal obtenida se procesa con un
filtrado de Savitzky-Golay (Savitzky and Golay|1964) para suavizarla sin distorsionar su tendencia (con ventana
de 15 puntos y polinomio de orden 3). Este método de suavizado esta basado en una regresion polinomial
local con polinomio de grado bajo, y tiende a preservar caracteristicas relevantes de la curva original, como
maximos y minimos relativos, asi como el ancho de los picos, que normalmente desaparecen con otras técni-
cas de promediado, como la media movil. La Figura[2representa graficamente el procedimiento aplicado para
obtener las curvas de tempo. En la imagen superior se muestra un fragmento de la forma de onda de una de
las grabaciones analizadas (A. Troilo y R. Grela, 1955) con las anotaciones manuales representadas con lineas
verticales. En la imagen inferior se representa la curva de tempo, como los puntos de la secuencia temporal
original y como su versién suavizada.

2.1.2. Correlacion de Pearson

El método adoptado para examinar las similitudes y diferencias entre las curvas de tempo de dos interpreta-
ciones de un mismo tango se basa en calcular la correlaciéon de Pearson. La correlaciéon de Pearson entre dos
secuencias temporales genéricas u y v del mismo largo se define como

_ >oi(ui — u)(v; — )
\/Zz<ul - ﬂ)Q\/Zz(Uz —0)?

dénde u e v corresponde al promedio de los valores de cada secuencia. Esta expresién devuelve un valor entre
-1y +1queindica el grado de correlacién entre las secuencias. El valor de +1 corresponde a una relacion directa
perfecta, cuando una de las secuencias crece o disminuye la otra también lo hace en proporcion constante.
Por el contrario, el valor de -1 corresponde a una relaciéon inversa perfecta, cuando una de las secuencias crece
la otra disminuye. Un valor de O indica que no existe una correlacién lineal entre las secuencias. Para valores
intermedios el signo indica si existe una relacion directa o inversa, y cuanto mayor es su valor absoluto mayor
es la correlacion.

r(u,v)

2.1.3. Grafico de panorama

El valor de correlacién entre las dos secuencias temporales completas brinda informacion sobre la relaciéon
global que existe entre ellas. Sin embargo, puede ocurrir que las secuencias tengan una cierta relacién en un
determinado intervalo de tiempo, pero que exhiban otro tipo de comportamiento fuera de dicho intervalo.
Por esta razén, puede ser Util comparar curvas de tempo a distintas escalas temporales. Para ello se utiliza
el grafico de panorama (del inglés, scape plot), propuesto originalmente por Sapp (2001) para el analisis de
la estructura armonica a partir de una partitura. Esta representacién también ha sido aplicada a varios otros
problemas, por ejemplo al andlisis arménico (Gomez and Bonadal[2005), a la comparacion de interpreta-
ciones (Sapp|2007) y al analisis de estructura usando sefales de audio (Muller et al.[2013).

El proceso para construir el grafico de panorama consiste en los siguientes pasos. En primer lugar se define
la unidad minima de duracion usada para el andlisis, que en este caso se establecié en un compas (4 beats).
Luego se dividen ambas curvas de tempo en segmentos de duracion minima y se calcula la correlaciéon de
Pearson entre los segmentos correspondientes. El proceso se repite incrementando la duracién del segmento
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en un compas, hasta finalmente considerar un Gnico segmento de duracién igual a la duracién total de las
curvas de tempo. Finalmente los valores de correlacién obtenidos se representan en un tridngulo, cuya base
corresponde a la escala temporal més fina (segmentos de un compas), y en cada fila se incrementa la duracion
de los segmentos hasta alcanzar el vértice superior, que corresponde a la duracién total. En la Figura (3| se
representa esquematicamente la grilla de segmentos resultante, suponiendo una secuencia de 6 compases
gue se denotan con las letras a a f.

abcdef

abcde | bcdef

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

Figure 3: Representacién esquematica de la grilla de segmentos utilizada en un grafico de panorama.

2.1.4. Regresion polinémica

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

y=ax® +br+c+e

donde x e y son las abscisas y ordenadas de la curva de tempo, es decir, los niUmeros de compas y sus respec-
tivos valores de tempo, y € es un término de error. El modelo es lineal en las variables desconocidas a, by ¢,
por lo que la solucién consiste en aplicar una transformaciéon no lineal de los datos seguida de una regresién
lineal que se implementa mediante el método de minimos cuadrados (Abu-Mostafa et al.|2012).

2.2. Ejemplo musical y registros sonoros

La composicion de la melodia del tango seleccionado presenta una elaboracién de la melodia distinta para
las secciones A y B. Mientras que la seccion A prioriza el disefio motivico arpegiado con apariciones de mo-
tivos por grado conjunto ascendentes y descendentes (de tipo compensatorio), la seccién B se diferencia
porque despliega motivos de movimiento por grados conjuntos, ya sea con direccionalidades ascendentes y
descendentes (de recorrido escalistico) o con movimientos por rodeos melddicos (de tipo melddico secuen-
cial) entre las alturas melddicas estructurales, ademas de presentar valores ritmicos con mayor duracion (no-
tas sostenidas) que A. Esta distincion en la elaboracion compositiva de la melodia original entre las dos grandes
secciones formales permite que la alternancia en los Tipos de Articulaciéon Melddica de los Ataques (TAMA)
-en tanto estructuras narrativas de comunicaciéon- varie expresivamente de acuerdo al caracter melédico de
cada seccién y a la organizacion formal interna en cada una de sus frases. Para modelizar la comunicacion
expresiva de los TAMA en este tango, analizaremos la version de la orquesta tipica de A. Troilo (1970). Se-
leccionamos esta versién porque a nuestro entender exhibe con mayor claridad la alternancia articulatoria
sefalada en relacién a la organizacion de la estructura formal y motivica del tango.
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Figure 4: Melodia de la seccion A del tango “Mi refugio”, (Afio 1921 - Musica: J. C Cobian). El mapa de articu-
lacion melddica de los ataques es el correspondiente a la grabacién de la orquesta tipica A. Troilo (1970), esto
incluye las variaciones ritmicas del arreglo respecto a melodia original en los pasaje staccato-acento (grupo
ritmico en levare a compas 5 e inicio de compas 14).

En la seccion A de 16 compases la estructura formal se organiza en dos frases de ocho compases que con-
tienen internamente dos semifrases de cuatro, seglin los modelos de simetria y proporcién propios del estilo
clasico (antecedente y consecuente); podriamos decir que es una tipica frase periodo. Estas frases de ocho
compases presentan dos bloques simétricos que poseen una estructura formal que se inicia en el motivo
ritmico-melédico mas pequeino, mediante la combinacién dual de ideas enfrentadas, evoluciona hacia la or-
ganizacion tematica de las semifrases. En su versién orquestal Troilo expone los primeros 4 compases con
una articulacion legato que se interrumpe en el grupo ritmico-melédico en levare a compas 5 (Figura[4). Es
decir, que la recapitulacién del material motivico del antecedente variado ahora se ejecuta con una articu-
lacion staccato-acento que se mantiene durante dos compases. Finalmente, en levare a compas 6 retoma
la articulacion legato para cerrar la primera frase de 8 compases. Esta férmula expresiva-articulatoria que se
concatena en la discursividad de la estructura formal de la frase periodo se repite en los siguientes 8 compases
que cierran la seccion A. El ordenamiento de la alternancia de los TAMA que presenta Troilo en la seccién A, se
comparte en todas las versiones analizadas en el presente trabajo con variaciones en el estilo de ejecucién; en
el caso de los conjuntos pequenos (cuarteto y quinteto) la formula presenta un mayor hibridaje, es decir, que
internamente los pasajes articulatorios contienen mezclas entre las articulaciones legato y staccato-acento.

En la seccion B de 20 compases la estructura formal se organiza en dos grandes frases, la primera de 12 y
la segunda de 8 compases. La frase que inicia la seccion B se divide en dos semifrases de 7 y 5 compases,
respectivamente. La primera semifrase concluye en la dominante y la segunda semifrase repite literalmente
los primeros 4 compases de la seccion. Esta frase no presenta la estructura formal tipica de frase-periodo
sino que se desarrolla en base a la recurrencia de motivos secuenciales de valores largos que se compensan
con un ascenso melédico por grado conjunto. La segunda frase se opone a la primera por el disefio motivico
y por la segmentacién formal. Se puede dividir en dos semifrases de 4 compases que se diferencian de la
primera frase por presentar un movimiento secuencial contruido en base al rodeo melddico. Troilo desarrolla
toda la primera frase con una articulacion legato que es comun a todas las versiones analizadas (Figura5),
mientras que expone la segunda frase con una articulacién staccato-acento que concluye la seccion. En esta
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Figure 5: Melodia de la seccion B del tango “Mi refugio”, (Afo 1921 - Mdsica: J. C Cobian). El mapa de articu-
lacion melddica de los ataques es el correspondiente a la grabacion de la orquesta tipica A. Troil (1970), esto
incluye las variaciones ritmicas del arreglo respecto a melodia original en los pasaje staccato-acento (agru-
pamientos ritmicos desde levare a compas 27 hasta el final ).

frase encontramos diferencias de articulacién entre las versiones, como indican las flechas verdes (Figura|5);
en algunas se opta por tocar la primera semifrase de 4 compases con una articulacién legato y cerrar con una
articulacién staccato-acento, y otras invierten este ordenamiento para finalizar la seccion con una articulacion
ligada.

Para el presente trabajo se analiz6 un conjunto de siete registros sonoros de diferentes interpretaciones del
tango “Mi refugio”. En la Tabla[f|se indican los cuatro registros que corresponden a interpretaciones de Troilo,
y en la Table 2| se indican los tres que corresponden a otros intérpretes.

Table 1: Registros sonoros de Mi refugio intepretados por Troilo.

Denominacién Ano  Formacion
A.Troiloy R. Grela 1955 Quinteto (bandonedn y cuarteto de guitarras)
Quinteto A. Troilo 1958 Quinteto (bandonedn, piano, guitarra eléctrica, violin, y contrabajo)
Bandonedn A. Troilo 1969  Solo (bandonedn)
O.T. A. Troilo 1970 Orquesta tipica (4 violines, 4 bandoneones, piano y contrabajo)

Table 2: Registros sonoros de Mi refugio a cargo de otros intérpretes.

Denominacién Ano Formacién

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

Los fragmentos de audio analizados asi como las anotaciones manuales del beat estan disponibles en Zenodo
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(DOI 10.5281/zenodo.4648528). El codigo utilizado para realizar el andlisis computacional esta disponible en
la biblioteca carat (https://github.com/mrocamora/carat) de analisis ritmico. Esto busca facilitar la
reproducibilidad de los resultados reportados en la siguiente seccién.

3. Experimentos y resultados
3.1. Troilo versus Troilo en conjuntos de cAmara

En esta seccién se analiza a Troilo en conjuntos pequefios. Para ello se comparo la versién de 1955 conformada
por un cuarteto de bandonedn, dos guitarras y contrabajo, con la versién en vivo de 1958 integrada por un
quinteto de violin, bandoneédn, guitarra, piano y contrabajo. Una primera observacién general de las curvas de
tempo permite constatar un contorno temporal similar en ambas versiones (Figural6). La segunda observacion
que surge de las curvas es que en cada seccién se comparten los agrupamientos de tipo desaceleracion-
aceleraciony viceversa. Por lo tanto estas curvas de tempo pueden ser analizadas en dos niveles estructurales
de la forma resultando en: i) una variaciéon temporal del beat méas local cada 4 y 8 compases, en el nivel de
las semifrases; y ii) una variacion temporal mas global en el nivel de las frases y secciones, de la que resultan
distintas formas de curva para cada seccioén.

Vamos a centrarnos a continuacion en el andlisis de los primeros 8 compases para describir el comportamiento
temporal del beat en relacion a los tipos de articulacion. Si bien los valores de tempo maximos y minimos
alcanzados en cada versién son distintos, la direccién del movimiento es muy similar en ambas curvas. La frase
se inicia con una disminucién temporal hasta el compas 3 y sigue luego con un incremento temporal hacia el
tiempo 3 del compas 5; a continuacion se produce una desaceleracidén gradual que culmina en el tiempo 3 del
compas 7. El descenso temporal inicial se articula en legato hasta el compas 3y el leve aumento de velocidad
hasta el tiempo 3 del compas 4 mantiene dicha articulacion. A partir de aqui el tempo se acelera cuando se
ataca el grupo ritmico ( 19 S 999), gue oficia de anacrusa al breve pasaje articulatorio staccato-acento que se
extiende hasta el tiempo 3 del compas 5. En este punto, ambas versiones retoman la articulacion legato, y
el final del consecuente de la frase periodo se realiza con una desaceleraciéon pronunciada que culmina en
el compas 8. La siguiente frase periodo (compases 9 a 16) presenta un comportamiento temporal similar
al de la primera frase (compases 1 a 8) pero con una intencién témporo-expresiva expandida en el tiempo,
es decir, la direccionalidad de las curvas de aceleraciéon y desaceleracién es mas pronunciada, posiblemente
porque esta segunda frase anticipa el cierre de la seccion A. La primera semifrase (compases 9 a 12) se ejecuta
con una articulacién legato, comun a ambas versiones, pero con regulacion temporal diferente. Mientras la
version de 1955 muestra minimas variaciones locales del beat en los compases 9 a 11 (oscila entre 110 y 105
bpm), la version de 1958 despliega primero una aceleracién que se prolonga hasta la tercera negra del compas
10 (alcanza los 120 bpm), compensando luego con una desaceleracién que finaliza en la tercera negra del
compas 11 (donde retoma el tempo inicial de la frase). A partir de este punto (tercera negra de compas 11)
en ambas versiones se inicia una aceleracién que finaliza en la tercera negra del compas 13. Lo interesante
aqui es que ambas interpretaciones interrumpen la articulacion legato, en levare a compas 13, con el grupo
ritmico ( 7d44) donde se inicia un breve pasaje staccato-acento que culmina en la tercera negra del compas
13. Al igual que sucedi6 en la primera frase periodo, este pasaje presenta una mayor aceleraciéon temporal
gue se interrumpe con el retorno a la articulaciéon legato en la tercera negra del compas 13. Luego comienza
un desaceleracion temporal paulatina que coincide con la cadencia de la seccion A (rallentando cadencial)
comun a ambas versiones. Esta gestualidad temporal se acentta en la primera negra del compas 14, donde se
alcanza el punto culminante de la secciéon A, llegando a la nota estructural La (sobre la ténica) y resolviendo
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la tension de esta nota hacia la siguiente nota estructural Re; este movimiento tonal prolonga el descenso
temporal hasta culminar en los valores mas bajos de tempo del beat de toda la seccion, llegando en un caso
hasta 90 bpm (1955) y en el otro a 96 bpm (1958).

Una observacion general de la seccion B muestra mayores diferencias en el comportamiento temporal del
beat a nivel local entre las versiones con respecto a la secciéon A analizada anteriormente. Los primeros 6
compases (17 a 22) de la primera semifrase comparten una aceleracion gradual similar con articulacion legato
en el inicio de la frase. Esta similitud en los perfiles temporales del inicio se debe a que no solo se comparte el
mismo TAMA sino que ademas ambas interpretaciones utilizan el mismo modo de acompafnamiento (sincopa),
siendo el contracanto responsorial en el bandonedn también similar. A partir del compas 23 -el levare a la
repeticion de la primera semifrase- se observan las mayores diferencias entre las curvas de tempo. Lo que
sucede es que las versiones no comparten los TAMA, es decir que, por ejemplo, mientras la versién de 1955
alterna un compas con articulacion staccato-acento y la respuesta con articulacion legato (compases 24 a 27),
la version de 1958 toca los compases 24 a 26 con una articulacién staccato-acento, en tanto que finaliza la
semifrase con una articulacion legato en compas 27. Podemos observar en lineas generales la presencia de
comportamientos temporales contrarios: mientras una version acelera la otra desacelera y viceversa. Solo
a partir del compés 34 -en la cadencia que cierra la seccién B- coinciden ambas en la articulacién legato, y
los perfiles temporales del fragmento siguiente se asemejan nuevamente en la desaceleracién gradual que
concluye en el compas 36 (rallentando cadencial). En sintesis, en el nivel local del beat, tanto la seccion A como
la seccion B muestran que la articulaciéon legato tiende a una mayor variabilidad expresiva (alargamientos y
acortamientos temporales pronunciados) mientras que en la articulacion staccato-acento el tempo parece
acelerar expresivamente (aceleracion temporal).

El grafico de panorama de la Figura[6]nos permite interpretar el grado de similitud o diferencia (a partir de la
correlacion) entre las dos versiones de A. Troilo, ya sea en pequenas unidades estructurales de tiempo, como
en patrones temporales a nivel del compas, o en segmentos mas largos de tiempo como frases o secciones.
Podemos observar que en la cima del tridngulo hay una correlacion positiva (<0.5) entre las versiones, lo que
indica una relacién directa entre ambas curvas en el nivel superior de la estructura formal que comprende a
los 36 compases de las secciones Ay B. Esto es, que cuando en una version se acelera o se desacelera el tempo,
en la otra, la aceleracién/desaceleracién guarda una proporcién casi constante con respecto a la primera. En
el grafico panorama se indican ademas triangulos internos que representan a las secciones Ay B (perimetro
en color negro) y a la transicion entre A y B (perimetro en color blanco). Como se describié en el analisis
de las curvas de tempo se observa aqui una mayor similitud en los perfiles temporales de la seccién A con
respecto a los de la seccidon B. La seccién A presenta una mayor cantidad de valores de correlacion positivos
(relacion directa), en tanto que la seccion B presenta valores mas cercanos a O (no hay correlacion lineal entre
las curvas). Podemos deducir que los TAMA que se comparten mayormente en A indican comportamientos
temporales similares, mientras que en B, si bien la correlacién global es alta, al no compartir los TAMA, en la
base del tridangulo aparecen patrones temporales que no presentan correlacion lineal o que tienen correlaciéon
negativa (compases 25 a 27, y 29 a 32); al comparar las curvas de tempo, por momentos la relaciéon es inversa:
mientras uno acelera el otro desacelera. En un andlisis mas detallado de la evolucién temporal en la base del
triangulo se consideran los valores de correlacion dentro de regiones que corresponden al inicio (compases
1a 6), ala transicion (compases 11 a 23) y al final (compases 33 a 36). En estas tres regiones las correlaciones
muestran valores que estan por encima de 0.85 (aparecen marcadas con cruces). Estos umbrales de cor-
relaciéon indican una correlacién directa muy fuerte, que refleja la correspondencia entre ambas versiones en
lugares clave de la forma. La fuerte correspondencia en la transicion entre Ay B da cuenta de que se articula
expresivamente de modo muy similar el pasaje de una seccién a la otra. Por su parte, los patrones tempo-
rales ubicados entre los compases 1 a 6, y entre los compases 33 a 36, dan indicios de cdmo se organiza la



Alimenti Bel, Demian et al. 2020. “Analisis de interpretaciones de tango: el estilo de Anibal Troilo” 55
Per Musi no. 40, Computing Performed Music: 1-26. e204017. DOI 10.35699/2317-6377.2020.26898

125 :
|
120 :
|
~ 115 |
= |
@
= 110
a
£ |
105 i
| |
| |
100 i |
' I
] 1 i i
95 A | | B Al Trollo v R Gltela (1955}
| N R NNNPR NNDN PUVAN Pl R RN S Sp " M- | —— Quinteto A. Troilo (1958)
10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30
Tiempo (compas)
100
075
050
F025
W
A
o
o
g F 000
=
@
=
g
F-0.25
=0.50
-0.7%

-1.00

Centro (compas)

Figure 6: Curvas de tempo (arriba) de las secciones A y B del tango Mi refugio, de las grabaciones A. Troilo
y R. Grela (1955) y Quinteto A. Troilo (1958). Gréafico de panorama (abajo) de la correlacion entre ambas. Se
marcan con una cruz los valores de correlacién mayores a 0.85.
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temporalidad en los momentos de inicio y final de la forma. Las dos versiones analizadas no s6lo muestran el
mismo comportamiento temporal en lugares clave de la forma (inicio, transicion y final) sino que ademas, en
estas regiones, se comparten los TAMA, esto es, la discursividad manifiesta en la alternancia articulatoria se
concatena con la estructura formal y temporal en ambas versiones de Troilo. Por Ultimo, si nos concentramos
en la base del triangulo en los lugares donde los valores de correlacién son mas cercanos a O (compases 8
a 11y 16 a 22), mas allad de que se comparta la articulacion legato se despliegan distintos modos de fraseos
melddicos y por lo tanto la superficie musical resultante tiene un comportamiento temporal diferente. Esto
significa, por ejemplo, que mientras que en una version se acelera y desacelera el tempo expresivamente, en
la otra, el tempo presenta poca variabilidad a nivel local.
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Figure 7: Curvas de tempo de las secciones A y B del tango Mi refugio, de las grabaciones O.T. A. Troilo (1970)
(arriba) y Bandonedn A. Troilo (1969) (abajo). En ambos casos se usa como referencia la curva de tempo de
la grabacion de A. Troilo y R. Grela (1955).

Finalmente nos vamos a centrar en el andlisis de regresiéon polindmica. El ajuste de las curvas de tempo de
la seccién B a un polinomio de orden 2 devuelve las parabolas marcadas con linea punteada en la Figura g}
en color celeste (Troilo 1955) y verde (Troilo 1958). Independientemente de que tal como se analizé anterior-
mente, en esta seccion las curvas de tempo presenten diferencias en el nivel local y en el nivel de las frases
entre las versiones, se observa una tendencia global en el proceso temporal subyacente que genera el arco
de parabola en ambas. Este resultado indica una aceleracién temporal gradual entre los compases 17 y 27,
aunque en ambas interpretaciones se alcance el pico de mayor aceleracién (125 bpm) en distintos momen-
tos (en la version de 1955 en la tercera negra del compas 27 y en la version de 1958 en la cuarta negra del
compas 26), y una desaceleracion compensatoria que culmina en el compas 37. La seccion B, que organiza la
estructura formal en dos grandes frases (la primera de 12 compases y la segunda de 8 compases) presenta en
ambas interpretaciones un comportamiento temporal que se asemeja a la estructuracion formal, y el modelo
de regresion permite cuantificar lo que se observa cualitativamente en las curvas de tempo.
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3.2. Troilo versus Troilo en otras formaciones

Es esta seccidon analizamos las interpretaciones de A. Troilo en otros dos contextos. Se selecciond una versién
grabada en estudio en formato de orquesta tipica de 1970 (4 violines, 4 bandoneones, piano y contrabajo),
y la versién en vivo de la ejecucion solista de bandonedén de 1969 por el propio Troilo. Para ello se comparé
cada version con la version de cuarteto de 1955 que oficié como referencia. En la Figura[7] se presentan las
curvas de tempo de dichas grabaciones. Al comparar la version de 1955 (cuarteto A. Troilo) con la version
orquestal de 1970 se observa nuevamente un comportamiento temporal similar en la transicion entre Ay B
(senalada mediante el cuadrado con linea punteada entre los compases 11y 23). En este caso, las curvas de
tempo tienen un grado de similitud mayor que el observado en la comparacién entre las versiones de 1955y
1958. Se observa una coincidencia mayor en la aceleracion en el levare al compas 13, realizada por medio del
grupo ritmico ( 7J44) que inicia el breve pasaje en staccato-acento, culminando en la tercera negra del compas
13. Le sigue una desaceleracion cadencial que cierra la seccion B. Cabe resaltar que en la interpretacién de
la orquesta tipica, Troilo acentla el descenso temporal en levare al compas 15; este efecto interpretativo
se debe a que se toca un soli de bandonedn sin ningln tipo de acompanamiento y sin otros instrumentos
participantes, donde el tempo desciende hasta alcanzar el valor minimo de 80 bpm (valor temporal que no
se vuelve a retomar en estas secciones). Este recurso expresivo es un rasgo distintivo en las interpretaciones
orquestales de Troilo, donde por lo general suele aparecer un pasaje de soli de bandonedn con un tempo lento
y desplegando el comportamiento melddico particular de su estilo bandoneonistico, que no abordaremos en
detalle aqui. Llamativamente, el inicio de la secciéon B presenta un contorno temporal similar de ascenso
gradual en ambas versiones hasta el compas 23 aunque con variaciones en el nivel local. La versién de 1955
presenta mayor variabilidad del beat con respecto a la versién de 1970. Para el andlisis de la seccién B se utilizd
el mismo modelo de regresion polindmica (linea punteada en color celeste para la version de 1955 y en color
rojo para la versién de 1970) que da como resultado una parabola que describe la tendencia temporal global
expresiva de dicha seccion, tal como se analizé antes. Se repite la aceleracion gradual entre los compases 17
y 27, y la desaceleracién que culmina en el compas 37. Sin embargo, la orquesta no alcanza valores de tempo
tan rapido con respecto a la interpretacion de 1955.

En la Figura [7 también se compara la version de 1955 con la version solista de 1969. En cuanto a la inter-
pretacion de Troilo en solo de bandonedn, al ser una grabacién 'casera’ en vivo, sélo disponemos del registro
fonografico de la seccion B por lo tanto compararemos dicha seccién Gnicamente. En esta versién, Troilo
toca la primera frase de 12 compases dos veces. Descartamos la primera para su analisis y partimos de la
repeticion de la misma y su resolucion en la segunda frase de 8 compases. Si bien los contornos temporales
observados en las curvas de tempo se asemejan en ambas versiones, pareciera que en la version solista Troilo
asume mayor libertad temporal; la curva presenta el pico mas bajo de desaceleracién repentina en el levare
al compas 24, y alcanza el mayor pico de aceleracion (130 bpm) en el compas 30, exhibiendo una diferencia
con respecto al resto de las versiones analizadas. El modelo de regresion polinémica (linea punteada en color
celeste en la version de 1955 y en color violeta en la version de 1969) muestra la misma tendencia global en
forma de parabola.

3.3. Troilo versus otros

En esta seccion se analiza la interpretacion orquestal de Troilo con otros estilos orquestales. Primero, anal-
izamos comparativamente la version grabada en estudio para orquesta tipica de H. Salgan de 1950 (4 violines,
4 bandoneones, clarinete bajo, guitarra eléctrica, piano y contrabajo) con la versién orquestal de A. Troilo de
1970, ya analizada en la seccion anterior. Para ello nos centramos en el analisis de regresién polinédmica para
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Figure 8: Curvas de tempo de las secciones A y B del tango Mi refugio correspondientes a las grabaciones de
orquesta tipica Troilo (1970) y Salgan (1950) (arriba), y Di Sarli (1952) y Fresedo (1979) (abajo).

estudiar el comportamiento temporal de la seccién B, tal como se observa en la Figura (8| (linea punteada en
color celeste en la version de Salgan de 1950 y en color rojo en la version de Troilo de 1970). Se esperaba que
los estilos de Salgan y de Troilo fueran similares y que dicha hipotesis se veria reflejada en la presencia de
un comportamiento temporal similar. Sin embargo, en Salgan el modelo de regresién polindmica usando un
polinomio de orden 2 da por resultado una recta, esto es, el algoritmo identifica que los datos no responden
a una ley cuadratica sino a una ley lineal (el término cuadratico se acerca al valor O y se obtiene una recta).
Esto se debe a que ocurren mayores variaciones -que son compensadas- en la superficie temporal en el nivel
local (compases 22 a 30 y 30 a 35), pero no se advierte una curva profunda que evolucione a largo a plazo
como si ocurre en la curva en forma de parabola de la orquesta de Troilo. Por otro lado, ambos se diferencian
notoriamente en el tratamiento temporal de los TAMA. El comportamiento temporal de la articulacion legato
da lugar a distintos fraseos melédicos sobre la superficie musical de uno y del otro. En cuanto a la articulacion
staccato-acento, Salgan solo utiliza este recurso a partir de la tercera negra del compés 32 hasta el compas
35, y tiende a desacelerar el tempo repentinamente. Por su parte, al utilizar este tipo de articulacion, Troilo
tiende a acelerar (en el levare al compas 29 hasta el compas 30) y a variar poco el beat (compases 30 a 32), y
finalmente en la cadencia, tiende a desacelerar gradualmente el tempo (compases 32 a 37).

En segundo lugar analizamos las versiones para orquesta tipica grabadas en estudio de C. Di Sarli (4 violines,
4 bandoneones, piano y contrabajo) y de O. Fresedo (4 violines, 4 bandoneones, piano, contrabajo, vibrafono
y bateria), cuyas curvas de tempo se presentan en la Figura|8l En el caso de estos dos estilos encontramos
que al aplicar una regresiéon polinémica con polinomio de orden 2 los datos no siguen una ley cuadratica sino
una ley lineal. Esto se debe a que el beat es mas isécrono, con pequefias variaciones locales, y no se observa
la evolucion temporal de la curva a largo plazo como si se observo en la interpretacién orquestal de Troilo.
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De todos modos, los perfiles temporales de las versiones de Di Sarli y Fresedo tampoco se asemejan a las
variaciones en la superficie temporal en el nivel local que despliega la versién de Salgan. En este caso las
rectas se diferencian internamente entre estos dos estilos y el de Salgan. Las versiones de Di Sarli y Fresedo
comparten la discursividad formal de los TAMA: la articulacién legato abarca desde el compas 17 hasta la
tercera negra del compés 32 y a continuacién se ejecuta con la articulacion staccato-acento hasta el final
de la seccién B; no obstante el cambio de articulacién, las minimas variaciones locales de tempo no son
sensibles o no se corresponden con momentos de cambio en los modos de articulacion. Por el contrario,
no se observé ningun patrén temporal que diferenciara los TAMA. Podemos concluir en que ambos estilos
presentan similitudes en el sostén de un tempo regular de los pulsos de negra (que oscilan en un rango entre
110y 115 bpm) a lo largo de toda la seccion B.

4. Discusion

El presente trabajo se propuso estudiar la elaboraciéon temporal del discurso musical como modo de produc-
cién de sentido en la conformacion del estilo de ejecucion candénico en la practica musical del tango. Tomamos
como estudio de caso a la figura histérica de A. Troilo. La metodologia propuesta nos permitié comparar eje-
cuciones con superficies musicales variadas (distintos arreglos) en versiones de un mismo tango, donde se
comparé a A. Troilo consigo mismo y con otros estilos candnicos. Si bien la cantidad de registros analizados
es reducida y por lo tanto no es posible hacer afirmaciones sobre el estilo de A. Troilo de validez general, los
resultados obtenidos permiten discutir aspectos especificos de la interaccidén entre la regulacion temporal y
la practica estilistica.

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

Desde una perspectiva narrativa de la musica, estos modos de enunciacién musical no pertenecen exclusiva-
mente al tango; las relaciones expresivo-estructurales observadas en la performance de Troilo son compar-
tidas con otras musicas, tal como lo reflejan estudios anteriores en el campo de la psicologia de la performance
musical (Shaffer|[1981; Shaffer et al. 1985; Todd 1985; Clarke 1987; Repp1990a, 1992; Gabrielsson| 1987, 1999;
Sloboda 2001; Friberg and Battel 2002). El modelo témporo-expresivo de A. Troilo guarda similitudes con el
modelo descripto en dichas investigaciones en la practica interpretativa del periodo clasico-romantico de la
musica centro-europea. Asi, el comportamiento temporal tanto a nivel global (parabola) como a nivel local
(nivel intermedio en términos de Todd) adscribe a un modo de organizar la temporalidad en relacion a la es-
tructura jerarquica embebida en la forma musical. La idea de organizar grupos estructurales a partir de las
variaciones temporales (inicio, transicion y final) que son recurrentes en las distintas versiones de A. Troilo,
mas alla de los diferentes arreglos musicales, da cuenta de una construccion narrativa de la frase de la pieza
gue se esta tocando, en este caso del tango Mi refugio. En el estilo de Troilo podriamos pensar que la regu-
lacién temporal también se vincula a los componentes melédicos-arménicos-estructurales, a la llegada al V
grado, acentuado por su propia dominante en los finales de semifrases (levare a compas 4 y a compas 12) de
la seccion A, arribos que se anticipan con breves accellerandi temporales; esto mismo ocurre en la seccién B
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sobre el modo menor (levare a compas 23). Por oposicion, en los finales de seccion, tanto en A como en B,
cuando se alcanza la resolucion sobre el | grado, la tendencia en Troilo es a desacelerar el tempo gradualmente
(rallentando cadencial). Este es un rasgo expresivo que se ha estudiado en las interpretaciones pianisticas de
musicas de Chopin, Mozart, y Haydn, entre otros (Shaffer|1981; Shaffer et al. 1985; Todd| 1985; |Clarke|1987;
Friberg and Battel 2002). Ahora bien, si analizamos el ritmo de la melodia, los lugares que presentan valores
ritmicos mas largos, principalmente en el inicio de la primera frase de la seccién B, muestran las mayores
variaciones locales del beat. Por su parte, en los momentos de mayor densidad ritmica, principalmente en la
seccion A, las variaciones temporales, reflejadas en las curvas de aceleracion-desaceleracion y viceversa son
mas controladas. Por Gltimo vemos que en las repeticiones de frase, en la seccién A de compases 9 a 12 y
en la seccion B de compases 24 a 28, las estructuras de agrupamiento melddico son acentuadas expresiva-
mente por mayores variaciones en el contorno temporal del beat. Este tratamiento estructural de las frases
en Troilo concuerda con el argumento de que un pasaje repetido, dentro de la tradicidn interpretativa de la
musica clasica, debe narrarse expresivamente de manera distinta (varia el timing, pero el tempo general se
mantiene). Estas modificaciones en los perfiles temporales de Troilo dan cuenta de estos supuestos que vincu-
lan los conceptos de teoria de la musica con la investigacion empirica en el campo de la psicologia de la musica.
Para finalizar podemos decir que Troilo tiene una funcion integradora de los componentes estructurales de la
musica y el despliegue témporo-expresivo de la ejecucién, dando por resultado formas particulares de narrar
gue se comparten entre las versiones, mas alla de que los arreglos sean distintos, y que varian de acuerdo ala
formacion musical (conjuntos de camara, orquesta y solista). Las enunciaciones narrativo-expresivas tienen
distintos significados de acuerdo a su relacién con las estructuras de agrupamiento (en el nivel local) y/o con
la estructura formal (en el nivel global) del tango; algunas de estas enunciaciones se manifiestan a través de:
los fraseos melédicos, los modos de acompafamiento, los tipos de orquestacién, los tipos de articulacién
melddica de los ataques, y la conduccién ritmica en las variaciones de superficie, entre otras.

Ahora bien, como se mencioné en la introduccién de este trabajo la ejecucién estilistica en el tango presenta
particularidades expresivas en cuanto al manejo temporal que la diferencian de otros tipos de regulacion tem-
poral presentes en otros estilos musicales. Mientras que en la tradicion de la mUsica académica la articulaciéon
melddica legato y staccato se estudio principalmente como afectacion del caracter motriz y emocional de la
musica (Battel and R.|1998; Juslin et al.[2001) y en relacién a las diferencias proporcionales entre los interva-
los de tiempo entre ataques de notas legato (duraciones superpuestas) o staccato (duraciones entrecortadas)
(Repp|1997), en el tango el modo en que se produce esta alternancia articulatoria tiene un significado in-
trinseco a su practica expresiva. La hipotesis sostenida aqui es que los pasajes articulatorios (TAMA) podrian
estar funcionando como modos de enunciacién expresiva en la comunicacién del estilo del tango, y que pre-
sentan variantes temporales disimiles segun el estilo de ejecucion en el que se encuadren. Para ello se sostuvo
que si el beat expresivo varia de acuerdo al tipo de articulacion de los ataques, los pasajes legato desplegaran
una mayor variabilidad temporal del beat, mientras que los pasajes con staccato-acento tenderan a un beat
mas regular. Podemos afirmar que en Troilo esta estructura temporal de los TAMA se sostuvo en casi todas
sus interpretaciones, y en concordancia con la estructura formal de la melodia, la organizacién de los pasajes
articulatorios vario segun el esquema formal y el tipo de formaciéon musical (conjuntos de cdmara, orquesta
o solista). Las versiones para conjunto de cdmara (1955 y 1958) muestran que la articulaciéon legato tiende
a una mayor variabilidad expresiva y que, producto del fraseo melédico, los alargamientos y acortamientos
temporales son mas pronunciados. Por su parte, en la articulacién staccato-acento el tempo parece aceler-
arse expresivamente. Los gestos anacrusicos 79 S o999 (corto) y 7444 (largo) funcionan como los marcadores
formales de estas aceleraciones de tempo en la seccién A, y llamativamente son similares al comportamiento
temporal observado en la versién para orquesta (1970). Aunque en la version orquestal Troilo manifiesta
menores variaciones locales de tempo en pasajes articulatorios legato, y que luego de una breve aceleracién
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en los gestos anacrusicos de los pasajes staccato-acento el tempo tiende a ser mas is6crono bajo este modo
articulatorio (concordancia absoluta con la hipo6tesis de trabajo). Por lo tanto la temporalidad del beat de
la orquesta muestra gestos expresivos mas equilibrados entre los modos articulatorios, esta particularidad
radica posiblemente en una organizacion de los roles concertantes mas ajustados a las pautas interpretativas
preestablecidas, en cambio en los conjuntos de cAmara la practica improvisatoria impulsa mayores contrastes
en los TAMA. En cuanto a su version solista Troilo presentd un caracter mas dramatico de la articulacion legato,
el comportamiento temporal mostré las mayores aceleraciones y desaceleraciones respecto a las otras inter-
pretaciones, pero llamativamente en los pasajes staccato-acento el tempo fue mas regular al igual que en la
version para orquesta. En este caso la observacion de mayor libertad temporal (acortamientos y alargamien-
tos del beat repentinos) en los pasajes legato tiene su base en las maneras histéricas de arreglar y tocar el
tango en formatos solistas, donde el tempo subyacente asume una libertad interpretativa estilistica. Podemos
concluir que Troilo a lo largo de sus interpretaciones histéricas (entre 1955y 1970) despliega consistentemente
una manera de organizar la temporalidad del beat segin los TAMA y en relacién a dos niveles estructurales
de la forma que es inmanente a las propiedades de la pieza musical, mas alla que las superficies musicales se
modifiquen segln la formacién musical. Se observa recurrentemente una variacién temporal localizada del
beat que se organiza cada 4 y 8 compases (relacionada con las estructuras de agrupamiento), y una variacién
temporal mas global en el nivel de las frases y secciones (relacionada con la estructura jerarquica formal), de
la que resultan distintas formas de curva para cada seccion.

Finalmente lo que se discute en el presente trabajo es la incidencia de la regulaciéon temporal como enun-
ciacion narrativa en la determinacién de los estilos de ejecucién canénica. Al comparar la versidon para orquesta
tipica de A. Troilo (1970) con otros estilos orquestales nos encontramos con diferencias expresivas muy con-
sistentes. Troilo presenté un modelo estilistico mas dramatico en la forma de comunicar el discurso musical
en un gesto equilibrado que involucra tanto al nivel local del beat (variabilidad en las curvas de tempo) como
al nivel global en la evolucién temporal (curvas parabdélicas). C. Di Sarli y O. Fresedo por su parte mostraron
estilos muy distintos a Troilo y Salgan pero similares entre ellos. Unas de las diferencias estilisticas con lo
analizado anteriormente en Troilo es el tratamiento temporal de los TAMA. Si bien se comparten en lineas
generales la alternancia de los modos articulatorios con el propuesto por la version orquestal de Troilo, estos
dos estilos (Di Sarli y Fresedo) organizan la construccién de los TAMA en relacién a la estructura formal de
la melodia pero no hay una correspondencia temporal-dindmica que amerite una discusién. En efecto, las
curvas de tempo presentan pocas variaciones locales y globales entre ambas secciones. Sin embargo, en la
seccion A los pasajes legato (compases 1a 4 y desde la tercera negra de compas 7 a compas 12) muestran al-
gunas variaciones locales en los contornos temporales, mientras que los pasajes staccato-acento (compases
5 a7y desde tercera negra del compas 12 al compas 14) presentan una aceleraciéon en su inicio y tempo mas
regular en su resolucion. Esto fortalece la hipdtesis de trabajo acerca de los modos articulatorios, aunque
expresivamente son menos notorios que en Troilo. De igual manera no se observan los rallentandos caden-
ciales a la manera troileana, por el contrario se identifica una continuidad estable del tempo entre secciones.
Podemos hipotetizar que la presencia del piano como guia de la ejecucién orquestal impregna la construc-
cion expresiva en estos estilos, y esta puede ser la razdn por la cual son considerados estilos prototipicos para
los bailarines de tango. Por ende la marcacion constante en el piano da por resultado pulsos de negras con
minimas variaciones locales y una trayectoria temporal global que resulta en una recta. En cuanto al estilo
orquestal de H. Salgan se observd una oposicion en los comportamientos temporales respecto a la version
de Troilo. Se comparten los modos articulatorios entre ambos pero se varia la superficie musical y la tempo-
ralidad de los TAMA no se asemeja a la propuesta expresiva de Troilo. En la seccién A, donde Salgan expone
menores variaciones de superficie respecto a la melodia original, encontramos algunas similitudes con la ver-
sion de Troilo. Los pasajes legato son variados expresivamente (compases 1 a 4 y desde tercera negra del
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compas 7 al compas 12) teniendo algunos momentos de concordancia con la trayectoria temporal analizada
en la version de Troilo. En cuanto a los pasajes staccato-acento Salgan presenta dos variantes temporales
respecto a este modo articulatorio: en el levare a compas 5 se observa una aceleracién mas exagerada que en
Troilo, y luego un beat mas regular que concluye la frase, mientras que en el levare al compas 13 la tendencia
es a desacelerar, en oposicién al comportamiento troileano. El rallentando cadencial aparece en la versién de
Salgan aunque con menor trayectoria de desaceleracién, y en el inicio de seccién B opone su curva temporal
respecto a la version de Troilo, es decir, se mueve en sentido inverso. Ya en la secciéon B Salgan plantea una
idea de re-elaboracion de la superficie compositiva del tango; todo lo que sucede dentro de la trama textural
(prolongaciones de la melodia original, melodias secundarias, contracantos, tipos de acompanamientos) tiene
incidencia en la temporalidad del beat, dando por resultado una evoluciéon temporal que se compensa local-
mente (recta compensada). En sintesis, los modos de regulacion temporal de los estilos de ejecucion candnica
manifiestan formas distintas de comunicar la variacion temporal expresiva en relaciéon a la estructura musical
gue van mas alla de la composicion melddica del tango original. Estas diferencias encontradas orientan la
realizacion de futuros trabajos que aborden el estudio de las multiples formas de realizar la practica musical
del tango.

5. Conclusion

El presente trabajo se propuso estudiar la temporalidad, en tanto modo expresivo intrinseco de la perfor-
mance en la narracién del discurso musical, como un factor organizativo importante para la conformacién
del estilo de ejecucién candnico en la practica musical del tango. Se asume que la variabilidad temporal es
una caracteristica ontologica de la interpretacion musical en este género, mas alla de las diferencias exis-
tentes entre los estilos de ejecucidn tangueros. Para responder a este supuesto se seleccionaron grabaciones
historicas del tango Mi refugio, colocando el foco en las versiones de Troilo y comparando con otros tres es-
tilos a modo de Estudio de caso. La seleccién de esta obra resulté adecuada ya que los arreglos estudiados
en general conservan rasgos estructurales de la melodia original, lo cual permitié analizar la variantes y las
invariantes temporales en la estructura musical. Se hizo uso de métodos computacionales a partir de ano-
taciones manuales de los pulsos de negra (beats). Se calcularon las curvas de tempo de cada grabacion y se
realiz6 un andlisis de correlacién entre pares de grabaciones a diferentes escalas temporales. La informacién
de correlacién se representé graficamente para facilitar su interpretacién. Se aplicé una regresion polindmica
gue permitié evidenciar ciertas tendencias en el comportamiento de las curvas de tempo. Luego haciendo
uso del analisis musical se observaron similitudes y diferencias en la evolucién temporal entre las versiones
del propio Troilo y de otros estilos de ejecucion. La metodologia aplicada permitié comparar distintas superfi-
cies musicales (arreglos) en diferentes registros sonoros de interpretaciones histéricas, conservando de este
modo las caracteristicas de la performance expresiva situadas dentro del contexto de produccién fonografica
original.

Si bien el analisis de la temporalidad en el tango es el resultado de una trama compleja que involucra ademas
de los componentes temporales, a la dindmica, a la articulacién, a los tipos de orquestacién, a los modos
de acompanamiento, al fraseo melédico, a la sincronia y asincronia temporal en trama textural, a los modos
especificos de la produccion sonora-instrumental, entre otros; nos centramos principalmente en el compor-
tamiento témporo-expresivo que emerge de la alternancia discursiva de los dos tipos de articulacion melddica
de los ataques a nivel de frases o pasajes (legato y staccato-acento). Formulamos la tesis de que estos pasajes
articulatorios funcionan como modos de enunciacién expresiva en la comunicacién y contribuyen a la deter-
minacién de los aspectos identitarios que definen ciertos rasgos de los estilos de ejecuciéon canénicos en el
tango. La combinacién articulatoria legato y staccato-acento configura una construccion temporal-dinamica
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en concordancia con la estructura formal de la melodia. De hecho, el analisis musical previo de las versiones
respecto a la organizacion formal de los TAMA arrojé mayoritariamente similitudes en la construccion arqui-
tectonica de esta alternancia narrativa-expresiva en Troilo y en los otros intérpretes. En este escenario se
encontré que el comportamiento temporal en la discursividad de los TAMA y la regulacion temporal tanto a
nivel local (organizacion de las estructuras de agrupamiento) como a nivel global (estructura jerarquica for-
mal) mantienen caracteristicas estilisticas invariantes en las versiones de Troilo, mas alla del tipo de formacion
musical y la época. En este contexto la version para orquesta tipica de Troilo modeliza la temporalidad de los
TAMA vy la regulacién temporal en el discurso musical en gestos expresivos mas equilibrados y los resulta-
dos son mas contundentes con las hipotesis y preguntas planteadas al inicio del estudio. Por el contrario, al
comparar la version orquestal de Troilo con otros estilos (en formacion de orquesta tipica) se advierten impor-
tantes diferencias. Sostenemos que estas variantes estilisticas en la construccién temporal de la performance
observadas se relacionan con la idea de que los estilos de ejecucién canonizan aspectos del dominio técnico,
del dominio expresivo, y de los elementos que componen el arreglo que se diferencian en la conformacién
de los modos de produccion de sentido en la practica musical del tango.

Para concluir nos parece importante resaltar que al considerar los modos de enunciacion expresiva de las
frases en la ejecucion estilistica de Troilo, mas alld de que estos atributos fueran comparados en versiones
interpretativas de un solo tango, las evidencias que surgen del presente analisis muestran que estos modos
narrativos se comparten en buena medida con los estudios realizados en el campo de la psicologia de la
musica en las interpretaciones canénicas del periodo de la practica comun. Si pensamos en la musica como
una actividad humana, mas que como un intento de universalizacion de las practicas culturales y musicales,
aparece en el caso de Troilo un comportamiento temporal de aceleracién-desaceleracion, y viceversa, que
puede vincularse con un prototipo recurrente en el movimiento humano. Lo cual permite advertir que hay
similitudes en los patrones dinamicos del despliegue temporal de la accién humana que se manifiestan en las
performances expresivas, mas alla de las diferencias obvias en los componentes estilisticos de la ejecucion
como un arte contextualmente situado. La ontogénesis de los modos en que los humanos construyen frases
en el tiempo en contextos intersubjetivos ha sido indagada en investigaciones del campo de la psicologia del
desarrollo en interseccion con el campo de la psicologia de la musica (Espanol and Shifres2015; Martinez et al.
2018). Futuras investigaciones intentaran abordar, a partir de la interseccion entre los anélisis musicoldgicos
y los andlisis computacionales, la elaboracién de la ejecucidén expresiva en estas musicas incorporando a los
componentes temporales los componentes dindmicos, articulatorios y fraseolégicos, que se adecuen al com-
plejo entramado del estilo de ejecucion candnico en la practica musical del tango.
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