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La escuela de todas la cosas nos recuerda a “Cafetín de Bue-
nos Aires”.
«Sobre tus mesas que nunca preguntan» Esta metáfora de
cuño discepoleano otorga propiedades académicas universa-
les al ámbito del bar iniciático. «De chiquilín, te miraba de
afuera como a esas cosas que nunca se alcanzan...»
Y es así que establece una relación simbólica con el aprendiza-
je que se realiza a través de la transmisión oral. «En tu mezcla
milagrosa de sabihondos y suicidas yo aprendí filosofía...
dados... timba y la poesía cruel...»
Vehículo utilizado desde los orígenes mismos de la cultura y
que en el tango tuvo particular incidencia.
Este trabajo de María Mercedes Liska identifica algunas de las
características de los procesos a través de los cuales se pro-
duce el aprendizaje musical del tango y, desde una perspecti-
va histórica, analiza de qué manera se recuerdan o se piensan
en la actualidad los modos de transmisión que fueron trans-
formando al tango hacia el presente.
En la música popular interactúan fenómenos socioculturales
que le dan características testimoniales de su época. Los pro-
cesos históricos de un pueblo determinan su identidad.
Personas que comparten una cultura, hablan un mismo idioma
y tienen una tradición común, logran trascender a las genera-
ciones porque dentro del instinto de supervivencia desarro-
llan los métodos de preservar una historia común.
Estas tradiciones reflejan alegrías y tristezas, y a través del uni-
verso simbólico las representan para crear sentido de pertenen-
cia. Este sentido es tan fuerte que logra instalar las costumbres
y tradiciones por sobre la juridicidad y las imposiciones.
Arte y política interactúan en estos procesos. Estamos ha-
blando del mantenimiento de la memoria colectiva que susten-
ta esa identidad.
El Centro Cultural de la Cooperación contiene entre sus objeti-
vos el rescate de aquellos aspectos que por acción u omisión la
historia oficial soslaya. Creemos que este trabajo es un aporte
en ese sentido.

Walter Alegre
Coordinador Adjunto

Departamento La Ciudad del Tango

PRESENTACION
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El origen de esta investigación parte, en una primera ins-
tancia, por identificar algunas de las características de los
procesos a través de los cuales se produce el aprendizaje
musical del tango en la actualidad. De esta manera podre-
mos aproximarnos a entender cómo el género se ha ido
adaptando paulatinamente a una sociedad en situación de
cambio permanente, donde las relaciones de las personas
entre sí, junto a los avances que ofrece el mundo moderno,
determinan nuevos patrones de conducta social y cultural.
Esas “adaptaciones” del género, en muchos casos desorien-
tan, ya que dentro del medio urbano, en este caso compren-
diendo el ámbito de la Ciudad de Buenos Aires y sus márge-
nes, conviven numerosos estilos musicales que tienden a
vincularse, entremezclarse. Es así que no siempre se puede
comprender la trama que extiende y despliega cada género
musical diferenciándose claramente de los otros.
Para abocarnos a este aspecto nos dedicaremos al queha-
cer del músico, como aquel que transfiere de sí sus conoci-
mientos adquiridos sobre el tango y el aporte individual
que realiza dentro de los modos de transmisión estilísticos
que hacen posible el sostén de una tradición musical.
Este tipo de análisis sobre las características de traspaso de
los conocimientos musicales ha sido uno de los pilares en el
estudio de la música tradicional y popular constituyendo en
su amplitud el campo de la Antropología de la Música como
disciplina o área de estudio específica. Esta transferencia no
solamente constituye uno de los hechos fundamentales en
la construcción de las diferentes formas musicales sino que
además da cuenta de determinados rasgos culturales de un
grupo o sociedad en particular. El cómo se transmite el saber
representa una determinada configuración perceptual, la
imagen de lo musical. Sin embargo en el tango aún no se ha
reflexionado en este sentido.
Para el logro de los objetivos planteados se eligió una
metodología que colaborara con una apreciación profunda
de la palabra de los músicos, indagando a través de entre-
vistas de carácter abierto que posibiliten la confrontación
de ideas sobre un análisis estructural del pensamiento de
cada uno, una mirada desde los intérpretes de tango a par-
tir de sus propias opiniones. No significa corroborar ver-
dades o saldar interrogantes puntuales, sino la reflexión
sobre la transmisión musical en el tango y los aspectos

1
INTRODUCCIÓN
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que se desprenden de esta idea general. El enfoque que
sugiere esta modalidad es el de eliminar preconceptos y
abocarse a ideas que se suceden dentro de un conjunto
prescindiendo de nombres propios, fechas exactas y de-
más, simplemente intentando de que surjan los pensamien-
tos como un fluir y reconstruyendo la vida del tango a
través de su fuente de reacción: los músicos.
Otra situación que lleva a profundizar desde esta metodo-
logía de trabajo, es la falta de elementos certeros, debida-
mente fundamentados que puedan sostener aseveracio-
nes precisas en este tema. Muchas de las cuestiones que
hacen a la transmisión, por sus características de tradición
oral, no presentan suficiente documentación o fuentes que
permitan hablar con seguridad, lo que se pueden realizar
son aproximaciones e interpretaciones. Esta aclaración es
importante porque en muchos casos no se advierte esta
situación llevando a sostener afirmaciones que no son del
todo válidas o representan una parcialidad o sencillamente
carecen de fundamento. La búsqueda sobre las creencias
y suposiciones guiadas por una experiencia personal don-
de interactúan conocimientos adquiridos informalmente con
otros de carácter formal, desprendidos a su vez del plano
anecdótico, brindan un saber en lo que atañe a la cultura,
códigos y valores de la sociedad a partir de su música.
Desde una perspectiva histórica, analizaremos de qué ma-
nera se recuerdan o se piensan en la actualidad los modos
de transmisión que fueron guiando al tango hacia el pre-
sente. En otras palabras, qué opiniones existen sobre el
desarrollo de la transmisión de conocimientos musicales
en el género; qué elementos fueron factores de cambio en
las formas de transmisión y cotejar estas visiones  con
referencias bibliográficas. Esto se relaciona con el concep-
to de cambio cultural en el que se encuentra inmersa la
sociedad de forma continua. Por eso mismo, las apreciacio-
nes de la siguiente investigación son, en términos “posi-
bles”, el análisis de este periodo en particular que posibili-
ta una referencia o punto de partida para avizorar cambios
posteriores que seguramente no tardarán en llegar. Vivi-
mos un momento de intenso reflujo musical en el tango, lo
que se manifiesta en las numerosas orquestas y conjuntos
que marcan un nuevo momento histórico del género.
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Es importante mencionar que el tipo de enfoque sobre el
que se sostiene la investigación es quizás el mayor aporte
del trabajo, haciendo confluir técnicas que se han desarro-
llado en el ámbito de las Ciencias Sociales con aspectos
musicales, además de promover otros puntos de vista so-
bre el tango del que existe numeroso material escrito aun-
que siguiendo diferentes aspiraciones las cuales serán ex-
puestas luego.
A partir de esta caracterización reside el intento por com-
prender cuáles son las formas culturales en el ámbito de la
ciudad de Buenos Aires que sostienen la transmisión de la
tradición, entender el proceso histórico por el cual se han
ido moldeando estas formas culturales, interpretar el mo-
mento que estamos viviendo de ese proceso, búsqueda
que se basa en los fundamentos propios de una sociedad
y su identidad como pueblo.
Para abordar los procesos de aprendizaje es necesario ha-
cer una aproximación hacia los elementos que distinguen
esta música. Por un lado, estos elementos caracterizadores
están constituidos por factores musicales y factores so-
cio-culturales, con la salvedad de que ambos actúan en
conjunto, alimentándose mutuamente en el devenir de la
historia.  Es preciso apuntar hacia ambos por igual, como
dos caras de una única moneda, ya que la música popular
retiene en su interior, en su largo y complejo proceso de
desarrollo, todo aquello que la sociedad vive en su seno,
en lo político, lo económico, valores sociales, en el ejerci-
cio pleno de la exteriorización de pensamientos y emocio-
nes comunes, así como la posibilidad de observar sus mo-
dificaciones.
Los factores socio-culturales implican las características
de la sociedad delimitada geográficamente. Aspectos como
las particularidades sociales de aquellos que moldearon el
género en sus orígenes y sus posteriores modificaciones,
los diversos contextos históricos que también influyeron
en su continuidad y que han ido delineando cierto perfil
cultural respecto a los modos de transmisión y de la propia
intangibilidad que se expresa en el tango.
A través de la confluencia de estos factores se halla inmer-
so, y casi “implícitamente”,  la enseñanza y aprendizaje
musical del tango transmitido por varias generaciones de
intérpretes y compositores que abonan a la trascendencia
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espiritual de un género con virtudes distintivas que ata-
ñen a una totalidad como reflejo de la esencia de una
sociedad, siendo las manifestaciones artísticas de un
grupo particular la expresión y exteriorización significa-
tiva, la puesta de una construcción valorativa, una es-
tructura de pensamiento.
El tema no se agota en la investigación, sino que repre-
senta un recorte, algunos aspectos están más desarrolla-
dos que otros que simplemente están mencionados en la
medida de sintetizar las temáticas emergentes de las en-
trevistas. La idea es sentar un precedente en la discusión
y crear un compromiso para seguir profundizando.

En cierta medida, el área geográfica o espacio físico
donde se origina el tango es uno de los factores deter-
minantes para su posterior desarrollo en cuanto a sus
formas musicales. Es por eso que en torno a definir o
ubicar al tango dentro de las características comunes
con otras formas musicales, especialmente en Latino-
américa, lo remitimos a una especie musical “urbana”.
La música popular, a la vez, se mueve en un territorio
simbólico, aferrado a un grupo de pertenencia, una histo-
ria, una cultura. Se sostiene a través de una tradición
común, un modo de ser, un modo de vida. Sus músicos
vienen a concretar todo un cúmulo de sentimientos que
trasvasan lo generacional, siendo el tango de actitud es-
table en el tiempo pero dinámico a la vez por estar afecta-
do a los cambios de la misma sociedad que proyecta.
La ciudad se caracteriza principalmente por la “conviven-
cia” de diversos estilos musicales que se influyen de
forma constante y recíproca. Promovido a través del con-
tacto cultural entre individuos en el intercambio de dife-
rentes conocimientos  musicales,  se han ocasionado pro-
cesos de fusión entre la música académica, popular y
folklórica (entendida como la música de raíz tradicional)
que habitan la ciudad. Claro está que cuando hablamos
de tres sub-áreas que suceden dentro del espacio urba-
no, nos referimos a una inmensa cantidad de géneros y
especies musicales, llegando actualmente a observar que
los procesos de fusión se han diversificado al punto, que
si bien produce una gran riqueza musical, dificulta asi-
mismo su estudio, definición y reconocimiento.

1.2
CARACTERÍSTICAS

GENERALES DEL TANGO
COMO MÚSICA POPULAR

URBANA



13

En este aspecto podemos reconocer que el desarrollo de los
modos de transmisión se encuentran afectados enteramente
a esta situación de fusión. Se puede distinguir la existencia
de elementos de la transmisión oral, proveniente de la músi-
ca tradicional, desarrollada paralelamente con elementos de
transmisión escrita, proveniente de la música “clásica”, ab-
sorbiendo mecanismos o técnicas de aprendizaje creadas
para la estudio sistemático de la música sobre el papel pauta-
do o partitura. Estas formas han sufrido las adaptaciones
correspondientes a las necesidades de los ejecutantes y del
propio género, resultando así una especie de “semi-escritu-
ra” que presenta la formación en la música popular, en cuan-
to a la composición, interpretación instrumental, aprendiza-
je, definición del estilo y elaboración de arreglos.
Charles Seeger (1940) establece una distinción general de
la música en tres grandes divisiones tomando como criterio
su medio de transmisión: la escrita, la oral y la popular
híbrida. En términos reales, es decir, la práctica musical den-
tro del marco de la realidad concreta nos demuestra que los
límites entre estas tres divisiones no es tan clara, sujeta a
modificaciones, entrecruzamientos, superposiciones y va-
riantes en la transmisión de un mismo género musical.

“En América, el complejo proceso de aculturación y asimila-
ción de influencias indoamericanas, africanas y europeas per-
mite apreciar que su aplicación es discutible”.1

Asimismo, María Ester Grebe propone diversificar las posi-
bles variantes y establece para la comparación entre músi-
ca popular, docta -»clásica»- y tradicional, siete criterios:
transmisión, autor, duración, difusión, dispersión geográfi-
ca, teoría, valor y funcionalidad. Asimismo aclara que

“Una diferenciación  drástica de estos tres estratos  es imposi-
ble de efectuar por existir subcategorías intermedias o híbridas”.2

Tomando la caracterización que hace de estos procesos el
musicólogo Juan Pablo González, al músico popular se lo
puede analizar desde dos aspectos. En primer lugar, su rol
artístico, que implica su estudio como compositor y como
intérprete, incluyendo las posibles variables de cada ítem
como por ejemplo la composición total (arreglo, instrumen-
tación) o parcial (no armoniza, no arregla). El otro aspecto a
tratar fundamentalmente es el de su formación musical. Re-
sultando posible y clarificador discernir entre estos dos
aspectos centrales, nos ocuparemos de analizar al músico

1 Grebe, María
Ester. “Objeto,

Métodos y
Técnicas de

investigación en
Etnomusicología:

algunos problemas
básicos”: 9. Revista

Musical Chilena
133.

2 Grebe, María
Ester. “Objeto,

Métodos y técnicas
de investigación en

Etnomusicología:
algunos problemas

básicos”: 9. Op. cit.
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de tango desde la segunda sub-área de estudio plantea-
da, es decir, desde el punto de vista o enfoque relativo
al aprendizaje de los conocimientos musicales.

“Debido a las influencias del folklore y de la música de arte,
el músico popular latinoamericano se ha formado musical-
mente a través de diferentes caminos. Estos caminos lo
conducen hacia un género determinado, de manera que cada
género de la música popular latinoamericana posee caminos
de llegada para sus músicos, junto con un depender de los
factores socio-culturales ya descriptos, dependen del tipo
de acercamiento y formación que el individuo haya tenido
en la música” 3

Para representar de forma esquemática las posibles va-
riables que se pueden producir dentro del proceso de
formación musical, utilizaremos el cuadro de González.4

1. Académica 1.1 Completa
1.2 Incompleta1.2.1 Estudios Formales

2.2.2. Estudios Informales
(Autodidacta)

2. Empírica 2.1 Urbana 2.1.1 Original
2.1.2 Imitativa

2.2 Rural 2.2.1 Original (Cultor)
2.2.2 Imitativa (Recolector)

Es en el interior de la formación de los músicos, en con-
cordancia con una reelaboración basada en afinidades
culturales y experiencias  de vida, donde se realiza el
proceso creativo.
Pero los modos de transmisión también van sufriendo
modificaciones a medida y a la par del impulso creador y
de las necesidades del músico profesional. La falta de
estudios sistemáticos, en un primer momento, con una
paulatina inclinación hacia la obtención de mayores re-
cursos musicales diversos, produce una convergencia
o coexistencia de procesos o caminos de formación pa-
ralela entre estilos o géneros populares y una enseñan-
za formal de tipo universal.
El traspaso de generación en generación sobre las cos-
tumbres y concepciones culturales funciona de forma
inconsciente en el colectivo, como precepto natural de
supervivencia. Dentro de los conocimientos musicales

3 González, Juan
Pablo. “Hacia el

Estudio Musicológico
de la Música Popular

Latinoamericana”.
Revista Musical

Chilena. p.78

4 González, Juan
Pablo. “Hacia el

estudio Musicológico
de la Música Popular
Latinoamericana”: 78

Op. cit.
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desde una elaboración popular ocurre más o menos lo mis-
mo, porque es música de todos, identidad de todos (o de
un grupo), en un sentido fraternal. Tal es esta comunión
que las transformaciones que repercuten en los sistemas
de comunicación globales de la sociedad, inciden a su vez
en los sistemas de comunicación a través de los cuales se
construye la música, por lo que se pueden realizar asocia-
ciones que se enmarcan dentro de un contexto más amplio.
Lo que ocurre es que esta transmisión puede ser interferida
o avasallada por factores externos a través de procesos de
aculturación, transculturación y en definitiva de asimilación
de la cultura del otro. Entonces esto que pareciera tan natu-
ral e indestructible se vuelve necesariamente un sostén
conciente, la recuperación de valores, como si se reconstru-
yera nuevamente la fundamentación de una cultura local, su
idiosincrasia. Este proceso se observa de manera clara en el
tango, deja entrever cada momento de este proceso y quizás
la instancia de reflexión que toca vivir en la actualidad.
Siguiendo con esta aproximación en virtud de mostrar un
panorama general, es preciso agregar que dentro del ámbi-
to de dispersión del tango existen diferentes formas de
aprendizaje, formales e informales aunque significativamente
en grado de desigualdad definido como representación
valorativa de la sociedad. El conocimiento adquirido de
manera informal y autodidacta, se ubica en desmedro del
conocimiento formal, otorgándole mayor prestigio y reco-
nocimiento, generando una tendencia hacia la jerarquiza-
ción o escalafonamiento del saber.
El dominio del sonido grabado por encima el sonido en
vivo modifica las conductas cotidianas que acontecen al-
rededor de la música. Asimismo la grabación le ha permiti-
do al músico popular la perdurabilidad de sus peculiarida-
des interpretativas, sin la necesidad de volcar  estas parti-
cularidades en una partitura.
Estableciendo una línea histórica a grandes rasgos, la me-
diatización de la música popular como medio de comunica-
ción y difusión, también ha producido cambios  en las rela-
ciones entre: la gente y la música, los músicos y la música,
los músicos entre sí, los músicos y la gente.
El efecto que produce la globalización desde el punto de
vista de lo sonoro, repercute asimismo en las comunidades
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locales y sus significaciones. Emerge la  necesidad de
vincular estudios multidisciplinarios que puedan abarcar
la comprensión real del movimiento textural que se expre-
sa en la estructura musical. Lo particular y lo global, las
identidades nacionales y supranacionales, la diversidad
de un todo que tiende hacia una “mixtura homogénea”,
de esta relación dicotómica resulta una movilidad, una
dinámica de factores inimaginables que cambian de cur-
so vertiginosamente. Es por eso que todo análisis, todo
estudio sobre la música popular urbana sienta un prece-
dente pero significa un tipo de observación absoluta-
mente relativa y debe ser tomado en esta perspectiva.
En el marco de la dialéctica entre la cultura global y las
culturas locales se reconocen intentos renovados de
reafirmación  e identidad;

“(...) es en el ámbito de la cultura donde se debate la pugna
sobre el significado de las diferentes posiciones e identida-
des subjetivas”.5

El tango, estableciendo una comparación con la música
“clásica” y tradicional, tiene una joven existencia. Por
eso no es casual que adopte, que tome características
de ambas. Si nos remitimos en especial a la influencia
que ejerce la música europea desde los inicios del géne-
ro, podemos ver, que muchos de los músicos que orien-
tan las formas definitivas del tango, eran personas que
tenían conocimientos musicales provenientes de la mú-
sica docta.
También encontramos en el tango “primitivo” cantidad
de músicos no profesionales que realizaban sus prime-
ras aproximaciones musicales dentro del repertorio fo-
lklórico criollo propio de la tradición musical de la Pro-
vincia de Buenos Aires. Algunos provenientes del cam-
po que acarrean de sus regiones originales tradiciones
y conceptos musicales muy distintos.
Determinados elementos configuran y dan como resul-
tado un género único, tomando como punto de partida
diversidad de especies musicales que conviven en un
espacio, interacción favorecida en un primer momento
por las corrientes inmigratorias en contacto con las
música criolla, y luego, una vez conformado el tango
propiamente, su contacto con el resto de los géneros
musicales que habitan la ciudad;

5 Vila, Pablo “El tango
y las Identidades

étnicas en la Argenti-
na”: 71 en Tango
Nómade Op.cit.
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“(...) el tango porteño afirma su identidad en cuanto define la
experiencia simbólica y expresiva de una comunidad”.6

Dentro de las particularidades que encontramos en los
modos de transmisión del tango, observamos una convi-
vencia entre métodos de tradición oral como influencia de
la música folklórica y métodos propios de la música clásica
(o académica o de arte, o docta). La resultante de ambas es
en la actualidad, un aprendizaje que se mueve dentro de la
semi-oralidad y la semi- escritura.
Aquellos que devienen en músicos profesionales, produc-
to de la expansión y definición del tango, son los que lue-
go realizan generalmente estudios musicales dentro de gé-
neros y estilos anteriores, como producto de una necesi-
dad del creador que demanda insaciablemente de mayores
elementos para luego encausar y favorecer desde un es-
pectro más amplio, la composición en el tango. La
profesionalización del músico de tango introduce modifi-
caciones relativamente abruptas; cambian las aspiracio-
nes, necesidades e intereses, la búsqueda se profundiza.
La producción artística en el tango ha sabido contener
numerosos matices estilísticos, convirtiéndose así en un
género de gran riqueza, a través de la formación de diver-
sas “escuelas” interpretativas, resultando este, uno de los
puntos de inflexión que hacen a su particularidad, que mar-
ca la historia del tango con un sello imborrable que ha de
ser  identificar a los músicos de ayer y de hoy a partir de su
influencia estilística dentro del género. Se instala aquí una
fuerte referencia como componente sobresaliente de la
transmisión oral, virtud que a la vez forma parte de las
premisas fundamentales sobre las que se ajusta la música
de  tipo popular.

6 Pelinski, Ramón.
Tango Nómade: 22

Op.cit.
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La oralidad y la escritura refieren a modalidades cultura-
les en la transmisión de conocimientos. A través de estos
mecanismos que participan en la  transmisión musical  del
tango, se pueden identificar algunas de las claves de este
proceso de asimilación. Estos dos conceptos surgen de
la lingüística tras concebir las lenguas orales como tales.
Con el tiempo se instó a incorporar en el vocabulario de
las expresiones musicales sin una correspondencia escri-
ta, aunque esto no signifique que la transmisión se reali-
ce a través de la palabra sino que comprende aquellas
expresiones que carecen de representación escrita.
A partir de las formulaciones teóricas que se remiten a
dilucidar cuestiones generales que hacen a la transfe-
rencia del saber en las diferentes culturas, se reconoce
en el tango una relación dialéctica que une la cultura
oral con la escritura.
Los modos de transmisión  en la música se construyen
de forma espontánea, no hay una decisión previa que
los determine, por eso es interesante pensar que se van
creando en torno a valores, características de cada so-
ciedad que se traspasan a las siguientes generaciones
de manera continua. Sobre esta base se fundamenta el
género y se amolda a sus necesidades de forma y estilo.
En el tango, la transmisión oral y escrita sostienen una
convivencia particular, ninguna suple a la otra, las dos
han sido y son necesarias, se complementan y se cubren
mutuamente. En otras palabras, en la transmisión
generacional de conocimientos musicales, algunos ele-
mentos se transmiten a través de la vía oral y otros llegan
a nuestros días a través de un papel, cada uno cumple
roles  muy diferentes dentro de la transmisión.
El estudio de la escritura y de la oralidad se debe a que
funcionan como determinantes de los procesos de cog-
nición, comunicación social y en las prácticas artísticas.
Para hacer una breve reseña y así comprender por qué
se recurre a estos dos mecanismos, se puede mencionar
que algunos investigadores establecieron distinciones
de la historia en edad oral, edad mecánica, edad tipográ-
fica y edad eléctrica. Lo cierto es que la tradición oral y
escrita de una cultura determina modalidades perceptivas
de una y de otra.
Si observamos lo que sucede dentro del proceso forma-
tivo de los músicos de tango, vamos a encontrar que

2
LA ORALIDAD Y LA

ESCRITURA
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responde a conceptos musicales que devienen de la apre-
hensión del conocimiento y el modo en que se intercambia
ese conocimiento a través de sus elementos estilísticos.
Desde un análisis de la música popular en la actualidad se
debe tener en cuenta lo complejo del estudio sobre la base
de una constante fusión de cualidades estéticas e
interpretativas,  que se sintetizan en la producción artística.
Las culturas de tradición oral poseen parámetros de audi-
ción distintos, se mueven dentro de las márgenes acústicas
con límites no definidos a priori generalmente; la tradición
escrita promueve un diálogo cerrado entre una persona y un
intermediario muerto que el individuo debe reanimar;

“La tradición oral no favorece el individualismo.”1

Para el etnomusicólogo Feld (1986) en la codificación de la
realidad, la psiquis no-lineal está representada por la
oralidad  y la psiquis lineal está representada por la escritu-
ra o literalidad. Entonces existe una dicotomía entre ambas
donde se articulan formas opuestas de conciencia o esta-
dos psíquicos.
Pues bien, en el tango confluyen diferentes características
de transmisión oral y escrita pero la relación entre ambos
procesos de cognición constituyen una modalidad única,
así como resulta ser un género particular, es razón necesa-
ria que contenga una transmisión particular. Esta mirada
contribuye a esclarecer los procesos sociales y musicales
que le otorgan sentido.

“Parece existir el temor de que una vez que se abren las com-
puertas de la oralidad, la escritura (y con ella la racionalidad)
será expulsada por una masa espontánea e incontrolable de
material fluido y amorfo. Pero esta actitud nos ciega al hecho
de que nuestro temor reverencial por la escritura ha
distorsionado nuestra percepción del lenguaje y de la comuni-
cación al punto que ya no entendemos ni la oralidad ni la natu-
raleza de la escritura misma.”2

La transmisión oral comprende de la herencia cultural, lo
más profundo, es la transmisión de su esencia, de sentir, de
entender. Es la transmisión que no posee un intermediario
concreto, es un traspaso mano a mano.
En cuanto a la transmisión oral de los conocimientos musi-
cales en el tango y siguiendo la misma línea de pensamiento,
lo principal es su carácter: la “tanguidad”. Cualquiera que

1 Pelinski, Ramón
“Oralidad: ¿un

débil paradigma o
un paradigma

débil?”: 75 Op. cit.
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2 Portelli,
Alessandro. “Lo

que hace diferente a
la historia oral”:37

en La Historia
Oral Op.cit.
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haya escuchado alguna vez un extranjero poco empapa-
do en el asunto interpretando un tango -al margen de
todo el trabajo profundo que se está desarrollando alre-
dedor del tango en muchas partes del mundo- sabe que
no es suficiente con conocer el estilo de acompañamien-
to o determinada progresión armónica.
Todo aquello que hace sentir que la ciudad de Buenos
Aires está impregnada de cierto espíritu tanguero es
porque de alguna manera se sintetiza en el género la
fisonomía del porteño. Esto en realidad es un tanto difí-
cil de explicar pero no de comprender ya que se expresa
en la vivencia personal como necesidad individual de
un sentido de pertenencia. Sin embargo en la música no
es suficiente poseer ese espíritu particular que lo rodea,
sino que en igual grado de importancia, es fundamental
el poder retransmitirlo con el instrumento, el poder ca-
nalizar ese flujo interno.
William Moss realiza la siguiente definición:

“Las transmisiones orales, por su parte, son amplias com-
prensiones del pasado que surgen orgánicamente dentro y
fuera de las dinámicas culturales de una sociedad en evolu-
ción. Son transmitidas oralmente y sólo realmente, de per-
sona a persona. Son experiencias espontáneas de la identi-
dad, las funciones, las costumbres, los propósitos y la con-
tinuidad generacional del grupo de personas en cuyo seno
se producen. Surgen y existen en forma completamente
independiente de cualquier lenguaje escrito o dispositivo
de registro y no dependen de estos para perdurar. Las tra-
diciones orales no constituyen normalmente las experien-
cias directas o inmediatas de quienes las conservan en sus
memorias, sino más bien las experiencias del ethos abarca-
dor de las generaciones previas, recibidas de la generación
inmediatamente anterior y re-contadas en el presente tal
como son recibidas en la generación actual.”3

La tradición oral entonces, es de condición más estable
ya que apela a un concepto más general, una forma de
mirar, de pensar, de entender. Este traspaso espontáneo
de generación en generación del que habla Moss, des-
de el aprendizaje musical existe desde la aproximación
práctica a través de un intercambio intuitivo, un efecto
de contagio en el contacto con el otro. Esto quiere decir
que se produce dentro de un aprendizaje que ocurre de
manera informal, en la exposición frente al hecho sono-

3 Moss, William W.
“La historia oral: ¿qué
es y de dónde provie-

ne?”: 27 en La
Historia Oral, Op.cit.
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ro y en un diálogo -quizás fortuito- entre músicos de expe-
riencia y músicos en desarrollo.
A la vez, ampliando los aspectos de esta cita, la nueva
generación, cada sector generacional que se va acoplando
en el acontecer histórico y que hereda “saberes” de las
anteriores, realiza una reinterpretación de las prácticas
musicales anteriores, acorde a un tiempo y lugar constru-
yendo nuevas comprensiones del pasado.

“Decir que una cultura tiene tradición oral significa simple-
mente que su música (al igual que sus cuentos, proverbios,
acertijos, métodos artesanales, y artísticos y en realidad todo
su folklore) se transmite de viva voz. Las canciones se apren-
den de oído; la construcción de los instrumentos y su interpre-
tación se aprenden por observación.”4

Sería suficiente con observar las partituras editadas de re-
pertorio folklórico y popular, del tango en este caso, para
ver que jamás lograría por sí misma generar en el intérprete
un acercamiento estilístico. La partitura de tango registra-
da se ha caracterizado por ser en absoluto representativa
de lo que suena.
La referencia a la tradición oral es utilizada casi de forma
exclusiva para mencionar a la música tradicional, pero como
vimos al principio con Juan Pablo González, analizando la
música popular podemos ver como se cruzan diferentes
elementos característicos de las sociedades y sus formas
de transmisión al punto de producirse una cantidad de
matices a través de las dinámicas culturales.
Cuando hablamos de transmisión oral en el tango, no nos
referimos a una transmisión oral pura sino que la encontra-
mos dentro de estos matices y es el matiz particular, esa
ecuación única que resulta en el tango.
Antes de la grabación e incluso hasta su perfeccionamien-
to -ya que las primeras distorsionaban el sonido convir-
tiéndolo en un documento dudoso- todo lo que nos llega
de aquellos primeros momentos del tango, nos llega filtra-
do por el intermediario vivo, incluyendo la posible recons-
trucción de algunos elementos por cronistas de la época
cercanos a la misma, que por lo general carecían de conoci-
mientos musicales para describir en estos términos. A par-
tir de la grabación el panorama cambia por completo, el
sonido se vuelve inmortal y es así que podemos escuchar

4 Nettl, Bruno.
“Música Folklórica
y tradicional de los

continentes
occidentales”: 13

Op. cit.
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los estilos personales, el tipo de toque que se utilizaba,
el concepto musical y demás.
La grabación, pero fundamentalmente la actuación en
vivo, si bien representa una parte importante en el apren-
dizaje de la música en general, en el tango constituye
una parte esencial ya que determinados elementos utili-
zados, incluso de sello personal no son transcriptos en
ningún lugar, cosa que no ocurre en la música académi-
ca por ejemplo. Respecto a este tema se refiere Emilio
Balcarse en una entrevista:

“(...) se pueden escribir con algunos acentos, algunas indica-
ciones, pero cuando se pone en práctica se plantea la necesi-
dad de expresarlas cantando o con un instrumento. Por ejem-
plo, Di Sarli iba expresando cada nota y eso no se puede
escribir. En la orquesta de Pugliese había unos caprichos para
expresar increíbles. Había momentos en que los músicos
nuevos se perdían entre las divisiones de tantos rubatos y
expresiones inesperadas que aparecen. En ese momento pen-
saban que se habían equivocado de partitura.”5

Si se encontrara una partitura  de un tango que jamás se
ha tocado o que se ha perdido en el olvido y no existiera
grabación alguna, seguramente el músico que decidiera
tocarlo respetaría la melodía que está escrita textual,
pero su intención y acompañamiento, hasta es posible
que su progresión armónica también, jamás podrá re-
producirse tal cual el autor lo pensó. En la partitura “clá-
sica” de tango  no aparece  más que la melodía original
y una armonía “base” sobre la que se desarrolla esa
melodía. En  otras transcripciones encontramos elemen-
tos más desarrollados, una armonía más profunda, don-
de lo escrito se acerca más a lo real, a lo que suena, pero
no deja de ser imprescindible acompañar lo transcripto
en el papel con otro tipo de conocimiento del género
que permita darle el sentido tanguero, el alma del estilo.
El hecho de mencionar como “armonía base” la transcrip-
ción en partituras resulta porque es difuso pensar que
determinados compositores con una amplia formación
musical, utilizaran una armonía primaria. Una posibilidad
es que le quitaran importancia a la transcripción, siguie-
ran con sus métodos orales y simplemente escribieran su
música para asegurarse los derechos de autor. Otros pue-
den pensar que tenían pocos conocimientos de armonía
y escribían como tocaban, lo cierto es que es dudoso.

5 Balcarse, Emilio. “En
busca del eslabón

perdido” 14-15,
entrevista por Carlos
Bevilaqua. Revista de

Tango El tangauta,
fatiga de los adoquines

85, año 6 2001
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Los elementos estilísticos  utilizados no se han explicado,
no ha habido un interés por teorizar acerca de cómo se
llega a conseguir determinados resultados sonoros. En-
tonces lo que sucede es que los estudiantes vuelven una y
otra vez hacia las mismas fuentes sin modificaciones rele-
vantes; la audición, la prueba, la búsqueda primera, la ex-
periencia individual y a veces grupal.
Es en la fuerte vigencia de la transmisión oral sobre los
elementos musicales estilísticos del tango donde se apoya
el aprendizaje, demandado por situaciones de contacto
interpersonal y musical en vivo que permitan la aprehen-
sión informal del hecho sonoro.

“Hoy encuentro un montón de cosas que no se pueden reflejar
con palabras”.6

“Es solamente en la interpretación cuando se puede considerar
al tango como un producto acabado”.7

Los tangos criollos que se transmitían exclusivamente a
través de los músicos y sus instrumentos como interme-
diarios, comienzan a escribirse en ediciones de piezas para
piano. De esta manera se introduce en hogares de familias
con mayores recursos económicos, es decir que se incluye
a un nuevo sector de la sociedad que se mantenía al mar-
gen y que no tenían un contacto directo con el tango -
salvo en el prostíbulo-. Así se va incorporando junto con
una formación en música “clásica”, así como también a las
manos de los músicos profesionales, intérpretes de géne-
ros musicales europeos que se van aproximando al tango a
través del papel, facilitados por la escritura ya que las ba-
rreras socioculturales no permitían un contacto directo con
estos otros músicos.
Este ejemplo expuesto sirve para entender que no es que la
edición en partituras no haya generado cambios, pero re-
afirma que esas modificaciones no son de carácter profun-
do, no tienen incidencia en la transmisión del estilo pero sí
en el intercambio de persona a persona. Inevitablemente
tenemos que preguntarnos cuál habrá sido la resultante
sonora de esas aproximaciones desde la escritura. En defi-
nitiva, debe haber generado una motivación o interés ma-
yor ya que en realidad, le daba entidad al tango a aquellos
que por su formación “lineal”, culturalmente empezaron a
aceptar y valorar esa música que a partir de la escritura

2.2
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6 Marconi, Néstor
(1994) Revista

Club de Tango Nº 6

7 Reichart (1979)
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comienza a integrar sus propios parámetros musicales,
asumiéndola como posible.
Pelinski plantea en este sentido la mediación de la escri-
tura como proceso de negociación;

“(...) su música había dejado la tradición de ‘tocar a la parrilla’
para someterse al control artístico y a la autoridad del arreglo
musical escrito. El arreglo regula la ejecución de la orquesta
típica y media entre la cultura popular y erudita”.8

Por otro lado, los objetivos de la edición en partituras
fueron principalmente comerciales por parte de los mú-
sicos y por parte de los editores que en poco tiempo
vieron la veta económica de este recurso. La situación
posterior de que se haya generado una divulgación ha-
cia un sector de la población que se mantenía bajo otros
conceptos musicales y valoraciones artísticas, es una
consecuencia de lo anterior.
La escritura, la notación musical no define al género en
sí, el tango está definido por sus capacidades orales, la
capacidad de creación desde la intuición, desde la ela-
boración socio-cognitiva previa, desde la experiencia,
desde el intercambio.
Más aún, la escritura, básica en sus elementos, no cons-
tituye un interés hacia la representación de la produc-
ción sonora real y el curso que sigue en esta misma línea
es la confección de arreglos en edición, donde práctica-
mente es inexistente a comparación de la edición tradi-
cional para canto y piano como reducción. Porque en
realidad esta sería la barrera que permite que el tango
siga siendo de forma indiscutible un género de tradición
popular, donde se recrea con cada persona, con cada
formación grupal volcando sus particularidades, y de
ahí el peso que tienen los diferentes estilos como aspec-
to inherente al género.
Respecto a la edición de arreglos sucede que a partir de
que se instala la orquesta típica y durante su desarrollo,
cada cual se inclina a definir un estilo propio, es decir
que cada orquesta se proveía de sus propios arreglos,
no representaba un interés interpretar arreglos de otros.
Ya más cercano a la época actual, luego de haberse dis-
tendido las existencia bien definida de estilos y desarti-
culada la numerosa formación instrumental de enton-
ces, se procede a una recuperación sobre la elaboración

8 Pelinski, Ramón.
Tango Nómade: 61

Op.cit.
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característica de cada una de las orquestas que permane-
cen como referentes. Es de forma reciente que la escritura
de arreglos adquiere difusión.
La partitura editada generalmente se utiliza como guía básica
para la elaboración de arreglos propios o como base para la
ejecución “a la parrilla”, de tipo improvisatorio a partir de la
base armónica y la línea melódica, complementada con una
audición de diversos arreglos de autores o estilos que mati-
zan el panorama o le otorgan el contexto sonoro real del
producto artístico como configuración total.
Desde el punto de vista de la práctica, en el proceso de
apropiación de lo musical, la cantante Patricia Barone co-
menta, desde la especificidad del aprendizaje en los can-
tantes de tango, que en el abordaje predomina fuertemente
lo intuitivo, es decir que existe una falta de rigor en la inter-
pretación de la melodía tal cual el autor la escribió. Rara vez
se recurre a la partitura suele acudir a las grabaciones to-
mando como puntapié inicial la versión del intérprete esco-
gido, incorporando variaciones melódicas a través de cada
cantante que  retoma la canción, sosteniendo un evidente
lenguaje oral.
La búsqueda se basa en la aproximación  como resultante
de un estilo en congruencia a una afinidad personal y el
encuentro con lo propio, la impronta individual sobre esa
pieza, la búsqueda interna sobre aquello ya elaborado. Este
factor de búsqueda propia desata muchas polémicas en las
cuales no profundizaremos porque en definitiva, el género
popular se expresa con esta metodología o proceso de ela-
boración colectiva donde cada uno realiza una apropiación
y su devolución a la sociedad.
Concluyendo esta distinción y confluencia de elementos
como procesos en el desarrollo intelectual y de aprendizaje
musical, si pensamos la tradición oral como paradigma de-
terminante de la conciencia (Pelinski, 2000) el tango está
determinado por esta condición que arrastra como antece-
dente en sus raíces populares, colectivas, como función de
un proceso socio-cognitivo particular.
La utilización de la escritura representa un complemento ne-
cesario y transformador hasta cierto punto en la “psiquis
no-lineal” que reproduce el género en su transmisión
generacional. De ahí se pueden tomar algunas de las dificul-
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tades que presentan los músicos que tienen una forma-
ción académica como base profunda desde una perspec-
tiva “lineal”, teniendo que reconstruir una nueva visión
del concepto musical como proceso de aprendizaje.
Por otro lado, la imposibilidad hasta ahora de sistemati-
zar la enseñanza o las dificultades que se presentan en
el intento por precisar un estudio que inevitablemente
recurre a lo “lineal”, en sentido de una única dirección,
por ser la  característica de aquello que conocemos como
metódico y sistemático, le es ajeno al tango que deman-
da de una percepción que se mueve en distintas direc-
ciones.
En efecto, existiendo la intención actual de pensar
metodologías que promuevan el aprendizaje del tango
dentro de la enseñanza formal, es imprescindible cono-
cer estos significados dentro de la transmisión de co-
nocimientos musicales que se adecuen a una sistemati-
zación y no reproducir o traspolar metodologías que se
desarrollan sobre esquemas conceptuales indiferentes
al género musical específico.



27

“ Guerrero infortunado de la completud de la vida, el tanguero
se intoxica de mitos. En lugar de apaciguar a los famosos “rato-
nes” de la mente con verdades a medias, los consuela paradóji-
ca y maravillosamente “con sombra y recuerdo”, “atravesando
el pasado”.1

Delineados algunos de los postulados teóricos que sostie-
nen los fundamentos de la investigación, se procedió a la
búsqueda de material escrito acerca de los modos de trans-
misión o referencias sobre el aprendizaje musical en el tan-
go a lo largo de su historia.
La bibliografía consultada comprendió en primera instan-
cia una búsqueda en escritos biográficos sobre músicos
desde principios de siglo hasta nuestros días. Cabe remar-
car el extenso material que existe de diversos autores que
tratan  la vida de los músicos de tango. Básicamente este
aspecto del tango y su historia absorbe el interés de los
escritores; su procedencia social, el ambiente familiar, su
acercamiento a la música, los avatares de la vida -general-
mente son historias de sufrimiento y lucha, situaciones de
conflicto-. También aparece la relación de estas personas
con la vida nocturna de la ciudad, sus amistades dentro y
fuera del ambiente tanguístico y demás.
En su mayoría, estas numerosas obras escritas presentan
un carácter muy peculiar; las referencias históricas están
teñidas por un  alcance mítico, como por ejemplo en el tipo
de elocución:

“Durante una gira, Francisco Lomuto y los integrantes de su
orquesta llegaron a las siete de la tarde en un ómnibus especial
(...) cuando ya estaban  instalados en el hotel, se les presentó
un agente de policía diciendo que, por orden del comisario, el
director y los músicos, debían presentarse en la comisaría (...)
pensaron que era para tocar y preguntaron si había que llevar
los instrumentos. Al decirles que no, marcharon temerosos.
Nunca es agradable que a uno lo inviten a una comisaría”.2

Característica de este material son las anécdotas exacerba-
das en favor de experiencias dignas de cuento, atiborradas
de connotaciones extremadamente subjetivas y que mu-
chas veces responden a estereotipos bien definidos den-
tro del tango.

 “Mientras la percepción de un relato como “verdadero” es
relevante tanto para la leyenda como para la experiencia perso-
nal y la memoria histórica; las narraciones históricas, poéticas
y legendarias a menudo se mezclan de manera inextricable. El
resultado son las narrativas en que el límite entre lo que tiene
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lugar fuera del narrador y lo que sucede dentro, entre lo que
concierne al individuo y lo que concierne al grupo, puede
tornarse más alusivo que en los géneros escritos estableci-
dos, de modo que la ‘verdad’ personal puede coincidir con
la ‘imaginación compartida’’.3

En comparación a los textos de carácter narrativo que
remiten al tango, existe poco  material orientado hacia
un estudio con objetivos de investigación y siguiendo
una metodología de trabajo. Incluso los músicos que
publicaron algún libro, lo han hecho a cuento de la ex-
periencia de vida.  Aquellos que escribieron se inclina-
ron por perseguir esa maravillosa fantasía que vive en
el imaginario y evidentemente es eso lo que ha
incentivado o atraído a su redactores, los interlocuto-
res del tango. Tampoco son personas con una forma-
ción que apunte a un análisis social de aquello que ro-
dea al fenómeno musical, sino que siendo en muchos
casos fervientes amantes del género hacen de su expe-
riencia y de su propia mirada, una verdad; “porque ellos
lo vieron, lo vivieron”.
Tal es así que solamente se encuentran casos aislados
en donde el enfoque dado sea otro (exceptuando la pers-
pectiva filosófica), una mirada que sea ajena, que mire
como desde lejos, por encima, y sólo se introduzca de
manera analítica, desprovista de lo anecdótico. Porque
también es una observación que, aunque a veces haya
resistencia a aceptar algo distinto, es valiosa ya que el
marco creado en torno al hecho musical representa un
aspecto importante de lo que somos como sociedad, al
margen de los sentimientos que esto puede generar.
Estos estudios relativamente recientes, realizados por
sociólogos, antropólogos, musicólogos y etnomusicó-
logos aportan nuevos pensamientos e información, como
por ejemplo Antología de tango rioplatense realizado
por el Instituto de Musicología “Carlos Vega”, Tango
Nómade de Ramón Pelinski  -ver bibliografía- por men-
cionar trabajos desde la investigación, aunque ninguno
apunta específicamente al tema que estamos tratando.
Esta pequeña introducción de carácter general sirve para
enmarcar las referencias sobre el aprendizaje de los músi-
cos  dentro de una bibliografía en donde la posesión de
conocimientos musicales está también rodeada de mito.

3 Portelli, Alessandro.
“La historia oral como

narración”: 41 en La
Historia Oral Op.cit.
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Dentro y fuera de esta narración escrita aparece en el imagi-
nario colectivo la visión del músico de tango virtuoso, dota-
do, connotado con lo mágico, elegido por el destino y abso-
lutamente conducido por el sentimiento y la pasión.
Es claro que esto se produce en un principio y luego se
sigue manteniendo fuertemente en la visión desarrollada
desde el público, en el intento de resaltar aún más la figura
del músico de tango colocándole el rótulo de virtuoso,
remarcando que el tango es un género musical “jerarquiza-
do.” El oyente tomó una participación muy activa,
protagónica, exigente. Se ha creado como un mundo para-
lelo en torno al tango -con su código lingüístico-, y sabien-
do de esta fuerte presencia y de quienes escribieron, los
tangueros fueron armando su visión de la labor musical.
Fuera de ahondar en el rol que cumplieron los seguidores
del género, sólo tomando el aspecto de la construcción del
mito tanguero y el virtuosismo musical, sucede que es sen-
sato que ocurra que los que aportan en este sentido sean
aquellos que escuchan pero jamás han estudiado música y
por lo tanto desconocen los pormenores del aprendizaje
sobre el instrumento, el grado de dedicación puesto al ser-
vicio de la música para los logros esperados. El desconoci-
miento unido al deseo y a la necesidad de acudir a argu-
mentos sobrenaturales, crean un sentido de realidad. La
situación social del pueblo gesta al tango, por eso existe
ese sentido de pertenencia con el género, donde el público
establece una fuerte coparticipación con el artista.
Esto no significa que dentro del tango no haya existido un
músico con facilidades poco comunes, pero es insuficiente
pensar que los músicos de tango no necesitaron estudiar en
sus instrumentos, como así tampoco que nadie les enseñara
o les transmitiera  determinados elementos como anteceden-
te concreto de las características del intercambio. En algu-
nos casos aparecen mencionados algunos maestros pero
no existe un espacio de valoración en el aspecto educativo.
Podemos decir que se han realizado numerosos trabajos e
investigaciones referidas a las condiciones innatas y ad-
quiridas del conocimiento humano y otras que abordan
específicamente el conocimiento musical:

“(...) si bien es innegable que existan amplias diferencias indi-
viduales en la facilidad y disposición para el aprendizaje de un
instrumento - un hecho que cualquier maestro de instrumento
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puede corroborar- no es menos cierto que la manifestación
de esas diferencias depende en gran medida del contexto en
que tiene lugar ese aprendizaje. Mientras dentro de los
conservatorios y escuelas de música universitarias, la su-
puesta de dones o talentos innatos tiene todavía una in-
fluencia profunda. (...) Durante la última década un amplio
cuerpo de investigadores impulsó la visión de que la com-
petencia musical es un atributo mucho más difundido entre
la población que lo que antes se había pensado: esta
‘musicalidad’ se desarrolla en casi todos los miembros de
una cultura a través de la exposición informal a las produc-
ciones musicales de esa cultura”.4

Claramente la historia escrita del tango y por lo dicho con
anterioridad, se mueve al margen de estas aseveraciones
de carácter indagatorio acerca de los procesos cognitivos
de la música. Es posible que la falta de una perspectiva
un tanto más objetiva no permitiera tener aproximaciones
o datos  más certeros sobre la experiencia musical que
atravesaron los músicos relacionado con el intercambio
social, y asimismo, este enfoque haya favorecido la rela-
ción del tango con el “mito del talento”.
Siendo así, nos encontramos con textos en tono litera-
rio como por ejemplo:

“...Arolas fue ante todo; “un talento innato para la inven-
ción musical, una verdadera fuente de ideas (...)” 5

También referido a Arolas:
 “(...) surgido de humildes ambientes, con apenas el tercer
grado primario cursado, habiendo adquirido nociones ele-
mentales de teoría y solfeo recién a los dieciocho años de
edad y algunos rudimentos de armonía algo más tarde, con
una vida disipada y alcoholizada, ¿cómo pudo (...) haber
compuesto esas 120 obras que conforman su producción,
de valores tan parejos, de tan superlativa belleza, de esa
profundidad emotiva que por momentos lacera, y que con
ese borbollón de su inventiva desbordante que lo llevó en
algunas de sus páginas a atiborrar más de una decena de
temas distintos en las dos o tres partes en que se estructura
un tango? Sólo se nos ocurre una palabra: genio.”6

En un libro publicado sobre la época decareana, Enri-
que Cadícamo se refiere a Juan Carlos Cobián:

“(...) a la edad de siete años se sintió atraído por el piano
familiar que pulsaba su hermana Dolores, repasando las
lecciones del conservatorio donde cursaba sus estudios de
música, permaneciendo junto a ella y escuchándola fascina-
do. Cuando Dolores abandonaba el piano era él quien lo

4 Musumeci, Orlando
“Diferentes Niveles de
logro en hermanos que

tocan el mismo
instrumento”, op. cit.

5 Ferrer, Horacio.
Revista Club de Tango

6.

6 Zucchi, Oscar. El
tango, el bandoneón y

sus intérpretes: 389.
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ocupaba para jugar con el teclado. Al poco tiempo la hermana
comprobó con sorpresa que el niño poseía condiciones natura-
les para el piano, viéndole hacer por cuenta propia, con sus
pequeños dedos, una tercera, y casi tomándolo como un juego
infantil continuó realizando otras (...) Entusiasmada por esas
condiciones innatas del niño, consideró con sus padres que a
Juan Carlos había que hacerle estudiar música donde ella lo
hacía: una filial del conservatorio Williams.” (...) “Parecía sa-
berlo todo antes de aprenderlo y además era tal su instinto
musical que parecía no tener necesidad de aprender”.7

Podría ser que justamente los músicos citados fueran dos
casos excepcionales y realmente lo fueron, pero es inevita-
ble pensar que su  fuerte pasión e inquietud por la música
los llevara a los mismos resultados pero inspirados por su
propia motivación y convicción, facilitando su aprendizaje
y no que supieran a priori. Además se pueden encontrar
algunas pocas referencias por ahí perdidas que hablan de
un Arolas que practicaba incesantemente sobre el instru-
mento, que ensayaba con su orquesta todos los días:

“(...) Arolas estudiaba muchas horas, no era que las cosas le
salieron”.8

También aparecen otras opiniones sobre Cobián, que prac-
ticaba las lecciones dictadas a su hermana luego de escu-
char atentamente las indicaciones de su profesor, atrapado
por un gran interés en aprender a tocar el piano desde muy
chico. Sin embargo, estas opiniones no son las que priman,
ni tampoco se puede saber que sean ciertas pero sí afirma
que estos aspectos sobre el aprendizaje y bagaje musical
no se han tenido mucho en cuenta ya que no cuadran en lo
poético de una historia rodeada de mito.
La redacción de carácter literario procuró ubicar a los músi-
cos del tango en un lugar altamente privilegiado, por enci-
ma del común de la gente, hasta cierto punto inaccesible,
sostenido por la falta de conocimientos sobre los procesos
cognitivos, meta-cognitivos y socio-ambientales que
subyacen en la ejecución musical, que llevan a la generali-
zación de la idea de que es necesario poseer aptitudes o
“dotes” específicos para poder tocar un instrumento, creen-
cia en que las habilidades individuales de ejecución están
determinadas por las características biológicas innatas. Y
en muchos casos el músico también tiene una fe mítica en
esta cuestión:

7 Cadícamo,
Enrique. “La

historia del tango:
la época

decareana”, op. cit.

8 Entrevista a
Rodolfo Daluisio.
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 “(...) aprendí que si bien el hombre nace con ese don, con
esa gracia divina del sonido, debe aprender a cultivarlo”.9

El sentido de musicalidad es propio del ser humano en
cualquier parte del mundo y en cualquier cultura, no
existe sociedad alguna que no haya querido manifestar-
se a través de la música. Es así que cualquier hombre
lleva esa necesidad intrínseca, natural.
Es posible pensar que mucho de toda esta idea fantasiosa
haya aportado su cuota a lo largo del tiempo en el hecho
de pensar que aprender a expresarse musicalmente es
más complejo de lo que verdaderamente es, aportando a
la reducción elitista de la interpretación en el tango. Se
fue perdiendo paulatinamente el sentido de que todo
músico puede abordarlo, comprenderlo, experimentarlo,
que no hace falta estar tocado por una varita mágica,
que sólo hay que introducirse en su mundo y estudiar,
conocer, como todos los músicos que han pasado y han
dejado un gran esfuerzo y convicción por encima de los
resultados, con sus particularidades e intensidades pro-
pias de cada personalidad.
En este sentido, cabe la reflexión sobre cómo la expe-
riencia cotidiana de la música en el conjunto de la socie-
dad  y desde donde surge el tango, se ha convertido en
una experiencia para algunos pocos que lo realizan des-
de el escenario. Cuándo y cómo fue que la actividad
musical se fue convirtiendo  en un asunto para “enten-
didos”, con exclusividad de los profesionales. Y sin
embargo sabemos que la música es mucho más que eso.
El mito del talento realiza su aporte desde ese lugar,
nocivamente.

Desde las entrevistas las referencias sobre el talento
surgen a partir de diferentes temas, desde diversos pun-
tos se acude a esta cuestión. Si bien había un interés a
priori de vincular la enseñanza del tango con la recu-
rrente idea del mito del talento en las reseñas bibliográ-
ficas, se dio de manera espontánea su mención por par-
te de los colaboradores. Lo que se hizo entonces fue
tomar esta presencia para realizar una profundización
sobre su significado.
En la acepción de la palabra o de la frase, sobresale la
capacidad de expresión vinculada a lo emocional;

9 García, Carlos.
Sección de reportajes

desde un enfoque
didáctico. Revista

“Club de Tango” 6:
17-19.

3.2
EL CONCEPTO DEL

VIRTUOSISMO DESDE LA
EXPERIENCIA MUSICAL 10

10 La ficha de los
entrevistados se

encuentra al final del
trabajo.
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“La técnica tiene que estar al servicio se ese talento para trans-
mitir”, “(...) no creo que todas las personas tengan la misma
capacidad de expresar”.11

“(...) tiene que ver con cómo se entiende la música.”12

De una forma muy sintética, lo que se infiere de las diferen-
tes opiniones es que la técnica es algo que se aprende,
mientras que la posibilidad de expresar se tiene o se carece
de ella, no se adquiere.
Cabe mencionar que el aprendizaje técnico sobre el instru-
mento, y teniendo en cuenta que hablamos de un lenguaje
transmitido informalmente, presenta la posibilidad de ser
adquirido de forma intuitiva o de forma académica. Esta
aclaración hace referencia a que dentro de una perspectiva
histórica, era común desarrollar una metodología de carác-
ter técnico de una manera intuitiva a partir de las necesida-
des individuales, generando recursos propios. Para citar
un ejemplo, los bandoneonistas se fijan especialmente en
esta cuestión por lo novedoso del instrumento, junto a la
falta de experiencia sobre su utilización, propició una im-
portante etapa de experimentación en donde los músicos
ideaban sus propios recursos de digitación para alcanzar
las necesidades en la interpretación.
El significado que se relaciona a la noción de virtud musical
asociada con cualidades expresivas, no se corresponde con
la acepción que se utiliza en instituciones tradicionales es-
pecializadas en la enseñanza musical, como es el caso de
los conservatorios de la ciudad, en donde conviven aún
posiciones muy rígidas y obsoletas entre las que se sostie-
ne la postura de vincular al virtuoso con quien manifiesta
habilidades técnicas. Esta distinción puede entenderse
como las  diferentes tendencias que existen entre la ense-
ñanza informal y la enseñanza académica de la música en
donde la primera apela a las capacidades expresivas como
centro neurálgico que conduce la actividad musical, y la
segunda deviene de una tendencia hacia el tecnicismo pro-
ducto de un desfasaje con el hecho musical en sí.
Las condiciones personales en el aprendizaje musical del
tango también se relacionan con el ámbito desfavorable o
poco propicio en la generación de conocimiento y situa-
ción de contacto con el objeto;

11 Entrevista a
Esteban Fallabela.

12 Entrevista a
Diego Benbassat.
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“(...) como las transmisiones de las enseñanzas son muy
directas y pedagógicamente con una mínima  elaboración, las
pesca el más avispado, el que tiene el oído más dotado, más
despierto”.13

La fuerte creencia sobre las condiciones naturales junto
a diferentes ideas que se cruzan y que aspiran a la gene-
ración y apertura de las opiniones con visiones más am-
plias intentan romper con estereotipos que terminan con-
viviendo y dando lugar a pensamientos contradictorios.
Sin embargo, se reconcilian en un justo equilibrio
consensuado por el “imaginario común” entre la inter-
pretación sobrenatural y la justificación teórica.

“Yo creo que todos tienen condiciones para mejorar lo que
tienen”. (...) “Astor [Piazzolla] pudo imponer su música
por la convicción que tenía, era así, más allá de que sea
buena, mediana o mala”.14

“(...) a uno le puede parecer que un alumno es más talento-
so que otro y después las cosas terminan siendo
distintas...¿quién es uno para decir este sí y este no?”.15

Se puede decir que, si bien no es posible tomar la histo-
ria contada del tango tal cual aparece en la bibliografía,
no es cierto tampoco que no nos pueda dar algunos
elementos a tener en cuenta en el análisis, en la estruc-
tura de pensamiento que rodea al género. De este mis-
mo modo podemos comprender cuál es el lugar que ha
ocupado la enseñanza-aprendizaje en la historia escrita,
ya sea por omisión o por imprecisión.
De la observación de estos aspectos, siendo insuficiente
el análisis que se puede realizar sobre las fuentes escri-
tas, se ha dado la prioridad a la información brindada a
partir de entrevistas puntuales con personas que, des-
de diversos enfoques o de determinados ámbitos de su
propia experiencia, pudiesen expresarse como maestros,
como estudiantes o desde ambos roles –los maestros
por los estudiantes que fueron-. Sus reflexiones acerca
de la enseñanza en el tango dentro de determinadas
posturas convergentes; cómo se supone el desarrollo
de los modos de transmisión y qué es lo que sucede en
la actualidad.

El relato oral está relacionado con la Historia Social que
persigue preferentemente  la recuperación de los proce-
sos más que a personajes puntuales, habla más de los

3.3
LA HISTORIA ORAL

13 Entrevista a
Rodolfo Daluisio.

14 Entrevista a Javier
González.

15 Entrevista a
Marcela Bublik.
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significados de los acontecimientos que de los aconteci-
mientos mismos, contribuyendo a la posibilidad de un en-
tendimiento más comprensivo de la historia y de nuestro
presente de manera que puedan ser plasmadas las viven-
cias y pensamientos de una época desde los anónimos
protagonistas.

“En América Latina la historia oral se ha utilizado, en general,
con la esperanza de permitir la expresión de los “sin voz” (...)”16

Haciendo una “ambiciosa” analogía con  este trabajo, la idea
sería la de dar lugar a una historia sin voz en el tango.  Utili-
zando como recurso diferentes técnicas de la antropología,
sociología y psicología, es decir, metodologías de indaga-
ción que se desarrollan en el ámbito de las Ciencias Sociales,
la finalidad es plasmar la expresión de un proceso.

A partir de la memoria, las expectativas, las creencias y la
transmisión de boca en boca, los músicos que se manifies-
tan en la actualidad  desarrollan a través de las diferentes
entrevistas sus propias visiones de aquello que observan
desde una perspectiva pasada y que reciben como legado.
De esta manera se reconstruyó  el aprendizaje y la transmi-
sión musical en el tango desde los aspectos más recurren-
tes, característicos y significativos en los que se sostiene
la historia oral del género.
La posibilidad de rescatar algunos antecedentes en la his-
toria del tango en cuanto a cómo se fue transmitiendo y
dando forma, parte de que desde un principio existió una
forma de transmisión, de intercambio y una pedagogía “na-
tural”. De la mano de este hecho, otro de suprema impor-
tancia es la aceptación social de esa música, la decisión
colectiva que promueve hacia adelante un género nuevo.
Sin esa “primer” transferencia y aceptación, la música que
sólo es transmitida de forma oral, es perdida para siempre.
Por eso  queda esa sensación de pensar que es probable
que algo de esa historia, de esa música, no haya sobrevivi-
do, quedando fuera de nuestro alcance el poder recuperar-
la, saber de su existencia.
En estos primeros momentos hablamos de una transmisión
directa, de alguien que hace una cosa de una manera, la pasa
a los otros,  el otro la toma y la desarrolla, y así sucesivamente
llegando a la consideración de un proceso  que  definitiva-
mente se desarrolla como “elaboración colectiva” (Nettl, 1985).

16 Schwarzstein,
Dora. “La Historia

Oral en América
Latina”: 11 en La

Historia Oral.
Op.cit.
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Estos músicos que practicaban tango en un principio
tenían pocos conocimientos musicales generales, se las
ingeniaban observando con detenimiento la manera de
ejecución del instrumento por parte de algún familiar o
allegado, es decir, a través de un contacto visual y audi-
tivo y luego una práctica directa sobre el instrumento a
modo de “ensayo-error”, sin estrategias precisas de
abordaje sobre los contenidos musicales.

“La mayoría de los músicos que practicaban tango, eran bas-
tante  ‘analfabetos’ musicales, en cuanto a estudios más o
menos formales, los estudios formales los realizaban des-
pués, cuando ven que tienen necesidad de conocer más músi-
ca. (...) sienten que tienen que componer tangos, entonces
van y estudian. De manera que todos estudian, no hay alguno
que no sepa nada de música, no saben al principio”.17

Se desarrolla como manifestación popular en donde la
música representa un acceso para aquella persona que a
través de su necesidad de expresarse, de su propia mo-
tivación transmite sus vivencias. El tango se construye
sobre esta base y se desarrolla desde una concepción
de lo musical que lleva consigo determinado sector so-
cial a partir de la herencia musical familiar y en un senti-
do más abarcador, como tradición cultural.
La expresión musical como manifestación individual hace
posible que una persona desprovista de conocimientos
de lectoescritura pueda volcar sus emociones a partir
de un espacio particular; de su identidad.
Con estos elementos se construye el tango, así nace y
este va a ser el hilo conductor sobre el cual evoluciona,
el eje que atraviesa y determina su historia artística y
social;

“(...) el hombre urgido por complicaciones de subsistencia,
por ejemplo, acuciado por la marginalidad social o por el
angustiante desarraigo, no puede pedírsele que piense en el
arte como un hecho externo a sí mismo (...) el arte será para
él, una prolongación de sí mismo”.18

El tango surge de esta forma entre personas mayorita-
riamente no profesionales de la música e integrantes de
la población de menores recursos económicos, sin un
estudio musical formal.
Muchas veces pareciera que se utilizaran acepciones de
carácter despectivo o peyorativo para hablar de las “ha-
bilidades” de los primeros intérpretes de tango. No se

18 Ferrer, Horacio. El
tango, su historia y

evolución: 36. Op.cit.

17 Entrevista a
Rodolfo Daluisio
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tiene en cuenta que los criterios y valoraciones musicales
respondían a otros objetivos; se comparan vivencias y
visiones que son absurdamente comparables.
Sucede que a veces la evolución artística ha desvirtuado
valores populares incluso en la transferencia de conocimien-
tos y en función de un crecimiento individual, comprendien-
do aquello que también se fue dejando de lado y que se
transformó en algo distinto,  alejándose a instancias de per-
der su huella histórica. Sin embargo forma parte de un proce-
so donde se van determinando u orientando caminos, sin
perder de vista que las transformaciones que repercuten en
el sistema de comunicación del tango resulta de la innegable
adaptación a un sistema de códigos transculturado, bajo la
influencia de mecanismos impuestos.
Se han creado confusiones en el hecho de expresar que los
músicos “no tenían estudios”, sí tenían conocimientos, ca-
recían de un aprendizaje desde una visión actual de la ense-
ñanza formal, sin embargo poseían muchísimos conocimien-
tos sobre el lenguaje musical desde otro lugar, en función de
una época. Es importante que a la hora de emitir juicios de
valor se pueda ubicar en un contexto las situaciones que se
intenta analizar y no realizar analogías desde el lugar propio,
sino alejándose un poco de la realidad individual.
Si bien esta particularidad llamada “metodología autodidacta”
no contiene facultades ilimitadas en el aspecto técnico -¿o
sí?- de la práctica musical, no fue obstáculo en la gestación
de este nuevo género ya que la transmisión y aprendizaje se
logra a través de diversas estrategias.
Todo integrante de una sociedad o comunidad está en con-
tacto con su música, la herencia cultural constituye el primer
elemento de transmisión del que no está al margen ninguna
persona en particular por ser miembro de un conjunto.
Más adelante, en un proceso de acercamiento con la músi-
ca de tradición erudita  se incorporan recursos de la escri-
tura musical conciliando aspectos musicales con la acep-
tación del sector dominante de la sociedad;

“(...) la asociación del tango con la música de tradición escrita,
esto es, con los procedimientos de arreglo y de reescritura,
tiene sus implicaciones culturales.”19

 En consecuencia, no pudiendo precisar ningún tipo de
leyes o patrones característicos que regulen la transmisión
del conocimiento musical informal, se intentó buscar bajo

19 Pelinski,
Ramón: 61 Tango
Nómade. Op. cit.
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que circunstancias los músicos de tango trascienden
sus propios límites continuamente bajo el intento de
superación y de mayor aproximación hacia lo definitivo,
cercado por un momento pero sin ser efímero. Así mis-
mo cómo se lo desea transmitir, la resultante sonora y el
procedimiento a través del cual se lleva a cabo.

Se acudía a los maestros que tenían a mano en los ba-
rrios. Varios de los mismos provenían de Europa, en
relación a la coyuntura económica y política, ya que
entre los inmigrantes también vienen músicos, sin espe-
cificar el ejercicio como profesión en sus países de ori-
gen. En las reseñas biográficas  sobre los músicos
tangueros se puede observar  la referencia de maestros
que participaron en su formación -de proveniencia di-
versa pero mayoritariamente italianos- y que acarrean
consigo nuevas tradiciones de enseñanza, incluso con
un aprendizaje orientado hacia lo formal.
Las colectividades trajeron con ellos su música y su
necesidad de tocar y representar sus tradiciones cultu-
rales. No esperaron demasiado para armar sus bandas y
dentro de ellas siempre había alguno más preparado que
colaboraba con el aprendizaje de los demás, pero esta
era una enseñanza muy a la práctica inmediata, un cono-
cimiento elemental.
Por entonces el aprendizaje de la música y de la educa-
ción en general no comprendía lo que es ahora,  ni desde
lo formal ni desde lo informal, es decir, no había un plan-
teo desde el maestro hacia una intención pedagógica,
todas esas formulaciones y teorías de la enseñanza llega-
ron después y se fueron implementando sin agotarse, de
manera que están sujetas a permanentes revisiones. Sin
embargo este tipo de consideraciones no constituían
planteos en la Buenos Aires de aquel momento.
Era distinto lo que pasaba con la transmisión del estilo
que se daba como pasándose las cosas, los progresos y
las búsquedas de cada uno eran comentadas con otros,
de pronto se escribía algo, un tipo de cadencia armóni-
ca, o los tangos nuevos eran también vehículos de no-
vedades compositivas.

Existió la inquietud por parte de los músicos de proveerse
del conocimiento básico de la música universal para luego

3.5
ALGUNAS APRECIACIONES

DEL PROCESO DE
APRENDIZAJE
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hacer una adaptación al estilo que se introducía por un carril
diferente, informal, intuitivo;

“La pedagogía la tenían en el corazón, no necesitaban cursos”.20

El músico intuitivo había desarrollado sus capacidades
auditivas y perceptivas con un gran perfeccionamiento, ex-
plotaba sus elementos al máximo. También imprimieron una
impronta expresiva contrarrestando modestas capacidades
técnicas que luego fueron perfeccionando, le ponen “cora-
zón”, “alma”, “pasión”, “sentido interior brillante” son las
palabras o frases que aparecen para distinguir y destacar sus
cualidades, la concepción musical de aquel entonces.
Pero con el tiempo ese conocimiento básico no fue sufi-
ciente, a partir del impulso que demanda mayor conoci-
miento y concibiendo que todo aprendizaje es útil en algu-
na medida. Es por eso que aparecen en escena figuras como
Arolas, Bardi, Maffia, Francisco De Caro, Laurenz que vuel-
can en el tango todo aquello que recogieron de la música
universal y lo transforman en algo distinto, en tango.
Así, los de más experiencia se convirtieron en improvisa-
dos maestros, pero la falta de sistematización de elementos
creados para la transmisión limitaba el desempeño del mis-
mo. Sobre la biografía de Pedro Maffia:

 “(...) convinieron las condiciones para un curso elemental para
Pedro. En pocos días el pequeño aprendiz conocía perfecta-
mente el mecanismo del bandoneón y los rudimentos de las
tonalidades simples. Era lo único que podía aprender del vete-
rano músico quien se declaró carente de conocimientos para
continuar la enseñanza del aventajado alumno.”21

Si profundizamos en este comentario podemos encontrar que
su maestro seguramente realizaba intuitivamente un montón
de matices interpretativos, acordes “sin nombre” e incluso
estrategias de aprendizaje individuales implementadas a par-
tir de la necesidad en la práctica interpretativa, pero que no
podía expresarse de manera tal que sus hallazgos le pudiesen
servir a otro. En este punto el músico, hasta entonces único
creador de su metodología, comienza a intercambiar un pro-
cedimiento y no un producto.
En efecto, la evolución musical de la forma, se desarrolla a
la par de una mayor instrucción de los músicos de tango,
realizando una búsqueda que aún continúa. El maestro
Rodolfo Daluisio señala que en el caso de Arolas -para
poner un caso aislado que pueda ilustrar- se pueden deter-
minar tres períodos que están señalados por su perfeccio-
namiento en el aprendizaje: un primer momento  cuando no
sabe música y compone de oído; un segundo período cuando

20 Daluisio,
Rodolfo. Charla

sobre Eduardo
Arolas: 2002. Sala

Alberdi, Centro
Cultural San

Martín.

21 Sierra, Adolfo
“La Escuela

Decareana”: 1105
en La historia del

tango, la época
decareana.
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estudia música y luego, una tercer instancia, cuando
sabe armonía y  estudia con detenimiento, conoce acor-
des nuevos y todo eso le va cambiando la perspectiva,
a la vez de que establece lazos más profundos con lo
que realiza musicalmente. Sin embargo se proyecta la
imagen de un Arolas como compositor absolutamente
intuitivo, se lo destaca por su impactante personalidad,
pero no se menciona que haya profundizado sus estu-
dios, abonando a la figura mítica.
Sobre el desarrollo musical que experimentan los músi-
cos paralelamente con un aprendizaje de diferentes esti-
los y técnicas de composición, no refiere a un desarrollo
en el sentido de una única dirección, por el contrario, la
apertura hacia otras experiencias musicales abre caminos
en diferentes direcciones, el mayor conocimiento consti-
tuye una mayor decisión o elección estética, y es así que
se constituyen diferentes estilos dentro del tango;

“Los músicos de tango no se formaron en una escuela.”22

Desde otro enfoque que se añade al intento de identifi-
car cómo se llega a esa figura del músico y su evolución
en el tiempo, podemos encontrar que existen diversas
posturas de lo que remite al “perfil del músico popular”.
Si bien estas posturas encuentran algunas explicacio-
nes dentro de lo musical, contienen internamente un
gran componente ideológico.
Existe una visión -siempre pensando desde una apre-
ciación actual-, de que el intérprete que se especializa
en la música popular es un músico de mucha práctica
sobre el instrumento y poca teoría, a diferencia del mú-
sico de formación “clásica” que realiza una conceptua-
lización mucho mayor sobre las consideraciones teóri-
cas y luego una práctica.
Dentro de las opiniones de los músicos pareciera haber un
subgrupo que remite a este “perfil del músico popular” de
manera estática, como intentando conservar una tradición
relacionada con el aprendizaje informal: “(...) La música
popular se estudia así”,23 remarcando las amplias diferen-
cias que existen entre ésta y la música académica. La vi-
sión estática tiene que ver con haberse quedado con una
imagen del músico popular no profesionalizado que toca-
ba de forma aficionada, realidad que se aleja rotundamente
de una situación del presente.

22 Entrevista a Javier
González.

23 Entrevista a Javier
González.
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El músico popular ha ido modificando su perfil y perspecti-
va cuando se convierte en profesional, a partir del momen-
to en que se sostiene económicamente  haciendo de la
música su profesión. Se modifican sus aspiraciones y ne-
cesidades, transformando incluso los modos de transmi-
sión de los cuales se valía con anterioridad.
En el tango esto ocurre casi en sus comienzos a partir del
aceleramiento que produce el contacto musical en la ciu-
dad, favorecido en el intercambio con los nuevos
inmigrantes y a diferencia de lo que ocurre con el músico
popular en el interior del país, zonas rurales o semi-rurales
donde persisten sus modos de transmisión intuitivos y ora-
les. Además el tango, siendo que su historia en los comien-
zos se precipitó de manera explosiva respecto a su evolu-
ción, difusión y aceptación, se ampliaron rápidamente las
posibilidades laborales para el músico de tango.

“(...) hace años atrás se difundió la idea de que el músico popu-
lar no tiene que estudiar, no sé, en alguna manifestación espe-
cial de una música popular que no tenga que estudiar porque
haya nacido en un lugar específico, la música étnica, la aprende
a través de los años por la abuela o por la familia, por el pueblo
o por lo que fuera pero eso no es así en el tango. (...) los
músicos tangueros admiraron siempre la sabiduría musical, el
saber musical, y anhelaron saber, todo el mundo estudió con
maestros, los grandes maestros que sabían mucho, enseñaban
en el Conservatorio...”24

El hecho de que la enseñanza más “formal” estuviera por el
lado del conocimiento universal y básico de la música, y
por otro lado, como una transmisión entre pares, como pro-
ceso de búsqueda dentro de los márgenes estéticos y
estilísticos del tango, característica que sostienen la raíz
popular del género, ha provocado un aprendizaje “dual”
persistente a través de diferentes ámbitos y tipos de apren-
dizajes compartimentados.

 “El problema con la música popular en la Argentina es que hasta
hace unos años no había un cuerpo de ideas sistematizado”.25

Sobre la base que sustenta el aprendizaje del estilo, la rela-
ción entre los músicos se ubica como punto neurálgico en
el proceso de transmisión.
Desde este enfoque sobre el que capitalizamos la mirada
se analiza la distinción entre las llamadas “guardia vieja” y
“guardia nueva”.

24 Entrevista a
Rodolfo Daluisio.

25 Entrevista a
Javier González.
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Las  técnicas de grabación le fueron dando al tango un
nuevo matiz a la vez que se fueron creando nuevos
objetivos desde los intérpretes. Esto también modificó
la relación entre la producción musical en sí, los músi-
cos y su público, en una vinculación triangular con di-
recciones de ida y vuelta sobre cada vértice. Se pro-
mueve un paulatino proceso de cambio donde predomi-
na el sonido grabado por el sonido en vivo.
Además, la progresiva instalación del tango como sali-
da laboral y producto comercial también son factores
determinantes en la transmisión; el conocimiento musi-
cal se convierte, junto con el recrudecimiento del indi-
vidualismo en el sistema capitalista, en un “valor agre-
gado”, un valor protegido para sí y una competencia
que desfavorece por completo el intercambio.
Pero la ‘’guardia nueva’’ también se instala como la con-
figuración de estilos diferenciados, las posibilidades se
diversifican, el tango se va enriqueciendo como género
que acuña en su centro una multiplicidad de sentidos.
Las modalidades interpretativas se constituyen como
una característica prácticamente esencial y fundamen-
tal en el tango como parte de un proceso evolutivo.
La conformación de la orquesta típica también repre-
senta, unido a lo anterior, modificaciones en el orden
improvisatorio y del trabajo en conjunto con los músi-
cos, donde se establecen los arreglos de cada orquesta
y la visión del músico intuitivo se va alejando de la
dimensión del intérprete de tango, porque había otras
necesidades, una profundización y un perfeccionamien-
to de los elementos musicales.
Pero estos cambios se pueden observar en esos mis-
mos músicos que se dicen pertenecientes a la “guardia
vieja”, las transformaciones de esos mismos individuos,
su perfeccionamiento sobre conocimientos de armonía
y técnica instrumental ya universal del aprendizaje, apli-
cados a las formas compositivas y de estilo
interpretativo. Dentro de esos mismos músicos se van
orientando nuevas aspiraciones que modifican el perfil
del músico de tango.
Con el tiempo, las transformaciones sociales y los cam-
bios en las relaciones interpersonales, la transmisión se
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fue trasladando a las clases particulares o individuales con
un maestro. Incluso en el tipo de contacto entre los pares,
los músicos, ese aprendizaje mutuo, de reciprocidad sobre
los códigos expresivos del tango;

 “Comparándolo con esta época tan cruel que nos toca vivir
respecto de la desunión, en ese momento era una cosa comple-
tamente diferente, con lo cual, vos ves que en todos los perío-
dos, especialmente en la guardia vieja y en adelante, desde los
años 20 o 25, existe la composición compartida, quiero decir,
que dos compositores amigos que se juntan para hacer un tan-
go, uno hace una parte y otro hace la otra, eso es porque hay
una comunión de sentimientos, y una razón de forma también
musical, una formación, etc., como un ideal compartido, de
estética. Eso responde a un tipo de vida por supuesto”.26

Los músicos  de tango se fueron alejando de esa comunión,
de ese tipo de relación, esa “elaboración colectiva”, máximo
exponente caracterizador de la música popular como produc-
ción compartida. En este sentido es claro que repercuten
numerosos factores externos a lo musical. El individualismo,
la sociedad que “consume” cultura, la competencia extrema
y la acuciante dificultad económica implican dentro de la
historia del género una situación declinante, restringiéndose
su público junto a la disminución de lugares para sus músi-
cos ; la decreciente venta de discos, entre otras cosas. El
espíritu de competencia se  va fortaleciendo, la nostalgia  de
una época anterior suple la visión del presente.
En esta incomunicación que fue calando más hondo, radi-
caba el secreto de que el tango dejara de acompañar a una
sociedad que avanzaba mientras que los músicos habían
perdido ese contacto con la realidad, sumergidos en la me-
moria de otro tiempo;

“A mí me tocó ver eso, fue muy doloroso para los tangueros.”27

Si decimos que los códigos expresivos se transmiten de
forma oral, de persona a persona, pero se pierde un lazo de
conexión auténtica con el presente musical y en definitiva,
con las personas que ingresan generacionalmente en ese
presente, se produce una pérdida de información debido a
la falta de  intermediarios directos.
Es uno de los efectos más nocivos que ha dejado el déficit
económico y desmembramiento cultural en los músicos, un
efecto social, de comunicación, de hermandad. No signifi-
ca que en los comienzos todos los músicos eran “amigos”,
lo que existía era una concepción diferente como resultado

26 Entrevista a
Rodolfo Daluisio.

27 Entrevista a
Rodolfo Daluisio.
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de compartir un ideal sonoro, una identidad común des-
de la cual expresarse, un lenguaje, la pertenencia a un
estilo musical auténtico e incluso en el antecedente de
un género popular que se resistió a ser aceptado y don-
de aquellos que lo impulsaban debían contenerse mu-
tuamente, generando su propio frente de resistencia.
Este tipo de relación, el vínculo entre los músicos en la
manifestación popular es determinante. Por eso es posi-
ble que este aspecto característico de la transmisión del
estilo, haya encontrado en el estudio particular, en las
clases  personalizadas, un canal alternativo que tuviera
ese contacto directo, de persona a persona.
Hace ya algunos años que existen instituciones que se
dedican a la enseñanza en música popular, habiendo
sido un logro muy importante el hecho de que se creara
la Escuela de Música Popular de Avellaneda y con pos-
terioridad la Orquesta Escuela, en la necesidad de un
referente educativo, sistemático, y el hecho de no dejar
librado a voluntades individuales la transmisión de una
herencia cultural.
Sin embargo, desde una perspectiva en el tiempo, llevó
un proceso mucho más amplio la necesidad de recons-
truir un sentido de pertenencia y de compartir de mane-
ra más fluida el aprendizaje y la transmisión musical,
basado en la confianza, en el dar y recibir.
Esta apertura del músico se relaciona a su vez con una
creciente amplitud de espacios de informalidad y de
encuentro entre los mismos, no solamente con la crea-
ción de ámbitos formales de enseñanza.
Desde otro lugar, el fuerte lazo que se establece entre el
alumno y el maestro atraviesa la enseñanza artística en
general, pero en el tango en particular esta relación se
profundiza, se convierte en una necesidad mucho ma-
yor. Tomando la construcción vincular que se efectúa
en la música popular, se le añade la falta de lineamientos
metodológicos y  carencia de recursos pedagógicos for-
males que se introducen en el músico en su desempeño
como docente, induce al estudiante a un aprendizaje
que parte de la observación e interpretación del trans-
misor. Es así que el alumno demanda de una participa-
ción por demás “activa” en el diseño de su aprendizaje,
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acudiendo a una aproximación más cercana en la instancia
de una clase, o de manera informal o realizando el segui-
miento de un intérprete.
Es común escuchar del alumno cierto grado de afecto mez-
clado con idolatría y agradecimiento hacia el maestro; es
aquella persona que sirve de intermediario en la conexión
del estudiante con su instrumento; también es el nexo en-
tre él mismo y el género musical. Siendo este estudio tan
personalizado se establece una relación triangular cargada
de pasión y afecto; la del maestro, la del alumno y de am-
bos con el instrumento en función del tango.
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4
EL TANGO Y LA

EDUCACIÓN

Mientras el género crecía a lo largo de toda su evolución
musical, transgrediendo la brecha social y ampliando sus
márgenes de forma definitiva, quién podría pensar que se
podía agotar en algún momento e incluso como proceso
de decaimiento natural. Nadie en esas circunstancias se
detiene a observar lo que sucede con la transmisión y
trascendencia de esa forma de expresión , cómo funcio-
nan esos canales, por qué elementos están determina-
dos. Había una motivación superior que le daba continui-
dad. En sus comienzos no se sabía ciertamente lo que iba
a suceder luego con aquello que se estaba definiendo y
su peso específico como género particular; después, por-
que parecía una fuente inagotable. Ocurre  que la deci-
sión de un pueblo por elegir su música trasciende por
completo las posibilidades musicales.
Una vez que el tango es abatido desde diferentes flan-
cos y se ve peligrar esa naturalidad y fluidez, es que nos
preguntamos cómo continúa y buscamos el hilo con-
ductor, el rastro, llegando así al canal transmisor, siendo
este el último recurso capaz de sostener una música a
pesar del camino que elija el conjunto de la sociedad; se
trata de la transmisión del género de músico a músico.
Un elemento que ha colaborado en dejar de lado el ám-
bito del aprendizaje y de elaboración musical, desde los
determinantes culturales, es el lugar que la  sociedad le
otorga al desarrollo educativo artístico y la
secundarización de la labor docente.
La transmisión cultural corre por diversos caminos que
son inherentes a la conciencia. Hablando estrictamente
de la transmisión de conocimientos musicales, el rol del
transmisor, el educador intuitivo o académico, es funda-
mental para que el tango en este caso, continúe sonando
en vivo. Esto sucede cuando existe una visión de tras-
cendencia de lo musical -por tanto cultural- por encima de
los individuos, cuando el músico tiene una conciencia
real de su rol dentro de una historia que lo trasciende a él,
como un engranaje más de una sucesión de eslabones.
Pareciera no funcionar del todo bien ese mecanismo de
preservación de la cultura de cada músico popular en
comunión con un todo, y si esto es así, resulta que tiene
que haber determinadas causas que hayan desorienta-
do el concepto primero, sin embargo se observa una
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4.1 LAS
EXPERIENCIAS EN EL

APRENDIZAJE
CONCRETO

intención de revertir esta situación por parte de maestros
jóvenes en sintonía con aires de cambio.
Lo podemos ver en todo lo que atañe al campo educativo,
con instituciones desmembradas, sin un rumbo claro; con
docentes mal pagos y poco estimulados por el medio. Es el
caso de la Escuela de Música Popular de Avellaneda donde
la infraestructura de sostiene con alfileres y los docentes-
músicos acuden más por vocación que por lo remunerativo
ya que los salarios no representan un ingreso económico
significativo. Todo esto produce un desgaste natural en aque-
llos que intentaron modificar algunas cuestiones,  pero el
desgaste cotidiano se incrementa mucho más por conse-
cuencia del significado que tiene para la sociedad: cómo se
valora a un músico y cómo a un maestro de música.

“Quiero hacer un paréntesis que me parece importante. Algu-
na vez hablamos de Iscla -un gran maestro- y aún sin conocerlo
se me ocurrió ir a visitarlo en su casa para agradecerle lo que
hizo por nuestra música y nuestra cultura. Porque como suce-
de con muchos maestros, nadie fue nunca a darle las gracias por
lo mucho que aportó.(...) Por eso me acerqué a Iscla, para
dárselas en nombre de todos quienes aprendieron con él”.1

La inserción del tango en la enseñanza formal nos habla de
un marco de situación distinto que produce modificacio-
nes en los modos de transmisión.

“(...) no sé si son buenas o malas pero sí hay un cuerpo de
ideas, cosa que antes no había y te limitaba a una enseñanza
absolutamente asistemática en música popular”.2

En el desarrollo de la enseñanza musical del tango, en mu-
chos casos el alumno aprende a partir de la experiencia del
maestro. Esto quiere decir que se acerca a una práctica sin
una explicación de lo que se realiza o sin saber de forma
consciente por qué suena de determinada manera, qué es
lo que se está utilizando como recurso en términos teóricos
para poder lograr un efecto específico. La frase del maestro
que sintetiza este tipo de transmisión es “mirá, esto se hace
así” y el alumno debe intentar repetir.
Este aprendizaje no permite una conceptualización que con
posterioridad pueda ser retransmitida a otra persona y en
otros términos, ya que no es comprendida sino que se
mueve en un espacio meramente perceptivo al mejor estilo
causa-efecto: realizando determinado movimiento o ejecu-

1 Salgán, Horacio.
Sección reportajes
desde un enfoque
didáctico. Revista
Club de tango 10

2 Entrevista a
Javier González.
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ción se logra determinado efecto sonoro, pero a los fi-
nes pedagógicos no permite una transformación.
La situación que da como resultado el siguiente proce-
so de aprendizaje deviene de metodologías que inte-
gran conocimientos teóricos con una práctica en el esti-
lo. El tango conserva códigos de transmisión de la mú-
sica popular con raíz  tradicional ya que no se han desa-
rrollado criterios pedagógicos  que combinen parte de
la herencia europea que el género toma.
El joven músico que se introduce en el mundo del tango
se topa con otro tipo de códigos en la enseñanza, se
encuentra con maestros que han recibido del tango ese
contacto intuitivo y es así como lo transmiten, sin trans-
formaciones, es decir, tal cual  ellos lo han incorporado.
Los jóvenes, acostumbrados hoy a criterios de aprendi-
zaje que apuntan desde una mirada pedagógica a un
acercamiento más efectivo entre el contenido y la per-
sona, involucrando sus conocimientos previos desde
los inicios de la escolaridad -corriente constructivista
de la enseñanza, diversos autores-  y estableciendo una
línea de transición paulatina hacia los contenidos, de-
ben adaptarse a un lenguaje comunicacional diferente.
Es algo que surge como una constante en  la mayoría de
las entrevistas, donde el “cómo” fue transmitido el
aprendizaje es un dato menor por no haber tenido rele-
vancia, donde las metodologías no han sido lo sobresa-
liente de la cuestión sino todo lo contrario. Aparecen
las vinculaciones más queridas o los recuerdos con aque-
llos maestros que los acercaron al estilo desde lo emo-
cional o en situaciones donde los datos brindados fue-
ron determinantes pero que sólo se pudieron descifrar
después, de forma individual.
Igualmente se expresa una intención de cambio por  per-
sonas que no llevan tantos años dedicándose a la labor
docente junto a los que no claudican y que realizan apor-
tes al tango desde nuevas perspectivas educativas;

 “(...) una cosa como abrirle las puertas, como decirle “no
es tan difícil”.3

Es el intento por encontrar la manera de quitar el manto
de misterio, de incertidumbre que encuentra el estudian-
te. Lo que sucede es que si se acercan los conocimien-

3 Entrevista a Julián
Peralta.
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tos hacia el alumno, los resultados serán eminentemente
significativos.
“Tuve  que hacer mi propio camino”. Esta expresión tam-
bién aparece en forma recurrente como reflejo de la situa-
ción de aprendizaje, y a la vez como un cuestionamiento
donde el estudiante es un individuo “solo” en el mayor
sentido de la palabra, que debe realizar una búsqueda difi-
cultosa hacia el conocimiento.
Existe en la actualidad como un interés abierto hacia el
traspaso de la experiencia musical, como si se retomara y se
intentara unir un hilo que en algún momento se cortó y
apareciera un cambio, un replanteo sobre el rol del músico
popular, cómo asegurar una continuidad. Entonces apare-
cen intentos que, aunque a veces no tengan un resultado
en la posibilidad real de plasmar esa transmisión, se valora
el gesto, el dar al otro. Y en esto de abrir camino, se instala
una búsqueda que se socializa hacia el conjunto, apare-
ciendo numerosos artículos de diarios que hacen referen-
cia al desempeño como educadores y no como artistas,
representando un vuelco sustancial en el enfoque de las
notas y la apertura hacia distintos roles que desempeña el
músico de tango.
Por otro lado decimos que la oralidad está profundamente
arraigada al género, específicamente a la transmisión del
estilo;

“Yo aprendí con tipos que tienen la ‘mugre’, que quizás no lo
pueden explicar y yo los veo tocando y tomo nota”.4

Desde este aspecto, otro pensamiento que invade la con-
ciencia de los músicos es que si se introdujeran fuertes
cambios en este tipo de transmisión o de relación con el
tango, es decir, modificando las formas tradicionales de
transmisión musical, se estaría en riesgo de perder su esen-
cia, y ese miedo es el que produce en algunos casos una
tendencia a conservarse de manera tal cual, que nada se
corra de lugar.

“Creo que ellos aprendieron en orquestas y esa fue la única
escuela, no existió nunca  la academia de tango. Creo que el
tango siempre se aprendió así, no es nuevo”.5

 En este sentido se puede entender la transmisión de los
códigos expresivos como un traspaso, una experiencia que
se adquiere a partir del  contacto y que no tiene su correla-

4 Entrevista a
Javier González.

5 Entrevista a
Esteban Falabella.



50

to en elementos específicos sino que refiere a un len-
guaje coherente y a la aprehensión desde la totalidad.
Dejando a un lado las diferente opiniones en el pensar
de los músicos sobre los procedimientos de aprendizaje
desde un perfil histórico, lo cierto es que no podemos
hablar de que el aprendizaje hoy en día se realice de la
misma forma - ‘’(...)siempre fue así”- por un conjunto de
indicadores, de pautas de la sociedad que han cambia-
do considerablemente. Referirse a la transmisión entre
personas  de diferentes generaciones que amasan un
proceso temporal significa una situación de cambio per-
manente que implica otras vivencias, sistemas de comu-
nicación y aspectos  tecnológicos asociados al fenóme-
no musical. Sin embargo, aludiendo a determinados
momentos como de cierta parálisis o estancamiento en
lo que hace a la transmisión, se realiza desde un carácter
de conflicto, de anomalía, ya que el tango que lleva más
de un siglo de historia, no responde a las adaptaciones
que demanda el mismo grupo social el cual lo engendra.
Los cambios son parte de un advenimiento natural.

“Creo que no hay  otro método que estar en contacto con lo
que está vivo.”6

Resume  una situación de aprendizaje que tiene que ver
con una experiencia real en cuanto a la falta de espacios
que articulen los conocimientos estilísticos del tango.
Pero a la vez tiene su correlato en el marco de un género
que suma a través del contacto informal, que guarda
esta virtud a instancias de características de produc-
ción colectiva, social. Pareciera que el tango construye
vínculos de mayor igualdad, acortando las distancias
entre el docente y el alumno, como expresara algún co-
laborador sobre el carácter de “amigo “de su profesor,
existiendo un diálogo más fluido como resultado de una
capacitación menos estructurada  y formal que delimite
claramente las distancias entre aquel que posee un sa-
ber y quien no lo posee.
¿Qué sucedería si la enseñanza se fuera sistematizando
y encontrando espacios concretos dentro de las insti-
tuciones? Si esta característica de aprendizaje informal
se iría perdiendo o pudiese convertirse en una amalga-
ma flexible,  permitiendo el aprendizaje dentro del marco
institucional como un proceso de cierta fluidez,  propi-

6 Entrevista a Esteban
Falabella.
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cio para el desarrollo creativo y evitando la excesiva es-
tructuración, segmentación o parcialización del conocimien-
to que suele ocurrir en la enseñanza académica.
Esta dicotomía acuña entre manos una  extensa  y
entreverada discusión sobre las tradiciones, la identidad y
lo que debiera ser, pero en realidad es una discusión sin
conclusiones válidas, los cambios se producen de manera
que la cultura se encuentra en movimiento, incluso en pe-
ríodos que a comparación de otros aparentan ser estables,
esta situación debe ser relativizada por la existencia de
modificaciones paulatinas casi imperceptibles. Todo lo que
se realiza para resistir a determinados cambios, es a la vez,
la sensación de ahogo que se produce con ideas
encorsetadas, lo que le impide arraigarse en al presente.
Dentro de este marco de situación concreta de aprendizaje
y retomando lo expuesto con anterioridad sobre el  vínculo
interpersonal entre los músicos y la necesidad que existe
de un trato cercano, se agrega la falta de contención desde
el ámbito institucional que contemple estas necesidades;

“Siempre se adaptó mejor una enseñanza más dirigida a mis
necesidades que una cosa de Conservatorio, sin desmerecer
eso obviamente.”7

Cuando este tipo de opiniones  se aleja de impresiones
cargadas de preconceptos o prejuicios conllevan a una re-
flexión de cuáles son los objetivos que persiguen las insti-
tuciones educativas especializadas y qué alumnado recibe,
en el sentido de satisfacer las necesidades artísticas.
Se desprende que si gran parte de los músicos que se orien-
tan hacia los géneros populares han quedado afuera de la
enseñanza formal, existe gran número dentro de la pobla-
ción que se dedica a la música que permanece apartado.
Esto limita su inserción laboral e impide construir canales
de retransmisión que sean vías multiplicadoras, enrique-
ciendo la actividad musical de la sociedad en su conjunto.
Se crea un círculo vicioso en donde ciertos conocimientos
y prácticas sobre la música popular quedan excluidos del
sistema educativo.
Respecto de las sensaciones que se traducen en palabras,
como elementos que determinan las cualidades del ejerci-
cio como educadores, se expresaz en la claridad para trans-
mitir conceptos, para lograr teorizarlos. Ocurre que esta
capacidad no necesariamente camina a la par del desarro-

7 Entrevista a
Diego Benbassat.
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llo, la evolución, el aprendizaje y la experiencia del músi-
co. Suele suceder que la trayectoria artística se intenta
traducir como calidad docente. La carencia de un abor-
daje pedagógico sumado a la falta de sistematización de
la enseñanza del tango, ha colaborado en este tipo de
apreciaciones, permitiendo que se acuda a músicos-do-
centes con una trayectoria pública y se menosprecie o
prejuzgue a personas que no han logrado un reconoci-
miento. Luego aparecen desilusiones o sensaciones de
“impotencia” frente a situaciones de aprendizaje no efec-
tivas que tienden a invertir roles: el alumno no aprende
-el “mito del talento”- porque no tiene condiciones.

 “Fue la típica clase de un instrumentista o un buen intér-
prete  músico, como quieras llamarlo, que no puede trans-
mitir sus ideas, o sea, agarraba un pasaje y decía: esto lo
tenés que tocar así. Uno de todas formas y máxime si tiene
cierto dominio del instrumento, puede de la observación y
de la escucha captar elementos y decir, bueno, más o menos
así puede ir la cosa, pero no hay un tratamiento pedagógi-
co, no hay una enseñanza, no hay una explicación de cómo
se pueden realizar determinadas cosas”.8

“(...) inclusive si estuviese dentro de una institución hay
que hacer como un camino muy específico, no es que tenés
que estar abierto a todo lo que te llega”.9

La afirmación se puede interpretar en por lo menos dos
sentidos; que no todos los conceptos que se expresan
dentro de la enseñanza formal de la música son válidos
para la interpretación del tango específicamente o que
de alguna manera los conocimientos impartidos son
nocivos y perjudican el aprendizaje. Sin embargo resul-
ta dificultoso concebir que determinado conocimiento
o contenido puede ser contraproducente, en todo caso
se puede pensar que la concepción de los mismos, es
decir, que el enfoque propuesto es atomizante.
Esto tiene que ver con que los criterios sobre los que se
aborda el aprendizaje sistemático, a veces anulan el de-
sarrollo de las capacidades creativas. Si acordamos en
que el desarrollo creativo es esencial para la expresión
artística sea en favor de cualquier uso estilístico, no se
puede dejar de lado que esta especificidad es en la que
radica la manifestación popular. El tango se vale de la
capacidad creativa del intérprete puesto al servicio de
los arreglos, en otras palabras, el aporte personal cons-

8 Entrevista a Diego
Benbassat.

9 Entrevista a Esteban
Falabella.
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tituye un todo fundamental en la construcción acabada de
la práctica musical. Este aspecto encuentra su justificación
cuando hablamos del uso de la partitura y el arreglo, las
características orales y escritas, como parte de los códigos
a través de los cuales se conforma el hecho musical;

“(...) en la música popular el secreto está en que se note el
sonido personal del que toca, en la música clásica es aceptable
porque tiene otros códigos”.10

Las propuestas son en parte algunos de los postulados
que emergen de las entrevistas como aspectos puntuales a
través de los cuales debe transcurrir la transmisión del tan-
go por sus cuestiones estilísticas y, en ese sentido,  los
elementos que se deben atender específicamente.
-La formación de una idea del tango tiene que ver funda-
mentalmente con la escucha en la vastedad y la diversidad,
ya que la apreciación del amplio espectro sonoro  al que
llamamos tango en su totalidad, se puede lograr a partir de
la unidad conceptual, las divergencias, las sutilezas, los
contrastes, los tipos de toque, la coloratura armónica.
-Para evolucionar dentro del género hay que ir bien atrás. Si
se toma por ejemplo a Piazzolla para seguir incursionando
dentro del género es probable alejarse cada vez más ya que
él mismo eligió una posibilidad y evolucionó hacia esa direc-
ción, es tomar algo ya evolucionado. La idea sería proveerse
de “elementos esenciales”, neurálgicos, reconocer toda una
trayectoria, profundizar en el valor de cada etapa del tango
para luego realizar una elección de mayores libertades.
-Realizar un ordenamiento, pero desde una cuestión “bási-
ca” que existe en el tango que es el sentido de libertad, una
libertad de sentir que dificulta la idea de una propuesta
sistemática;

“(...) porque el estilo es Pedro Maffia, el estilo es Troilo (...)
hoy en día no los tenemos, los queremos reemplazar (...) la
referencia son las grabaciones, pero la cosa de copiar es un
camino limitado”.11

-La necesidad de integrar las voluntades individuales, fa-
vorecer la discusión de conjunto que enriquezca indivi-
dualmente a los músicos profesionales como docentes y
que sea capaz de generar consenso, a la vez de poder con-
tener la riqueza en la diversidad:

4.2 LAS PROPUESTAS
A PARTIR DE LA

EXPERIENCIA

10 Entrevista a
Julián Peralta.

11 Entrevista a
Rodolfo Daluisio.
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“(...)no se sabe cuantas variantes de acompañamiento hay en
el tango, enseñan algunos: Mederos enseña dos tipos de sín-
copa, Spitalnik plantea que hay otros dos pero una que dice
Mederos no hay (...) eso requiere un tipo de organización”.12

Aparece el interés de compartir ideas hacia un desarrollo
conjunto que promueva hacia adelante y que reestablezca
códigos en las expresiones populares basadas en el in-
tercambio.

-“El elemento estético tiene que ser enseñado en base al
tango”.13

 -Preparar esta nueva etapa estudiando el pasado y orde-
nándolo desde el punto de vista musical, atendiendo a
una periodización en épocas que respondan a una ma-
nera de componer y  de tocar.

- “Se necesita indiscutiblemente algo de institución que or-
ganice”.14

A poco de ir cerrando este trabajo se aprobó la Carrera
de Tango y Folklore, orientación posible que se abre
dentro del nivel superior del Conservatorio Superior
Manuel de Falla.  Al parecer  este acontecimiento no es
un dato menor y tampoco es casual que ocurra en un
momento donde una generación muy fuerte de músicos
jóvenes están tan preocupados en las cuestiones de la
enseñanza e intentando sistematizar elementos
estilísticos. De alguna manera viene a confirmar que todo
este movimiento es lo suficientemente importante como
para repercutir en las instituciones educativas con una
fuerte tradición volcada hacia la enseñanza de la música
europea y de compositores académicos argentinos.
A partir de una conversación con el Director del mismo
Conservatorio Claudio Espéctor y el coordinador de la
especialidad en tango y folklore, Juan  Falú, se expresa-
ron algunas de las propuestas de enseñanza que atra-
viesan la carrera y que hacen mención a algunos de los
interrogantes que con anterioridad merodearon por el
trabajo durante bastante tiempo.
Como parte de los objetivos aparece el propósito de
sistematizar estos lenguajes; trasladar un lenguaje

“(...) doméstico, cotidiano, callejero, espontáneo, informal.”15

y darle la rigurosidad del estudio académico; la
interrelación de materias entre sí en donde los alumnos

14 Entrevista a
Rodolfo Daluisio.

12 Entrevista a Julián
Peralta.

13 Entrevista a
Rodolfo Daluisio.

15 Entrevista a Juan
Falú.



55

de diferentes instrumentos se cruzan en una práctica de
conjunto de manera constante.
En lo específicamente musical;

“(...) Desarrollar un manejo de la teoría, un manejo de la armo-
nía que den posibilidades de aportarle a ese bagaje de música
argentina estos elementos, por ejemplo desarrollar muchas
versiones instrumentales, las propuestas camarísticas”.16

Se plantea la intención de que como parte del programa de
materias figuren algunas como la danza y la percusión que
complementen una enseñanza musical fundamentada en una
intensa práctica y que pueden contribuir a que no se saque
de contexto el hecho musical como configuración total;

“(...) vamos a tratar de no separarnos del lenguaje cultural”.17

Se agrega muy particularmente un enfoque nuevo en cuanto
a lo metodológico que es la  regulación temática de las mate-
rias, esto quiere decir que se intentará promover por ejemplo
que cuando se ve la milonga, se analice en el mismo lapso a
través de las diferentes materias; desde lo histórico,
morfológico, estilístico y en una práctica grupal -de ensam-
ble- e individual. Esta particularidad habilita la posibilidad
de un estudio y un conocimiento que no tienda hacia la
segmentación, hacia la comprensión parcial y un aprendiza-
je descontextualizado del hecho cultural en sí mismo.
Es una apuesta importante, ambiciosa. Todo lo que se pueda
decir de esta propuesta constituye actualmente una idea o
un objetivo, no se sabe cuales serán los resultados a partir
de la puesta en práctica  ya que la primer camada de alumnos
acaba de ingresar con el año atrasado producto de la repen-
tina aprobación. Más aún, los resultados tampoco serán
visibles de inmediato. Probablemente este proceso de cam-
bio que empuja modificaciones tan recientes desde la expe-
riencia formal, comience a demostrar su grado de incidencia
en la música popular dentro de por lo menos una década
aproximadamente, a través del acontecer generacional.

Analizando las entrevistas que se realizaron para esta inves-
tigación en puntual, se desprende una distinción muy mar-
cada entre una formación de aproximación técnica sobre el
instrumento y un aprendizaje, un tanto deslindado del ante-
rior, sobre la incorporación del carácter, del o los estilos.
Se hace hincapié en un aprendizaje diríamos de orden téc-
nico elemental que sirva de base, y un aprendizaje en el

16 Entrevista a
Juan Falú.

17 Entrevista a
Juan Falú.
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género con otros profesores y/o referentes que guíen
un estudio sobre el tango.
Lo llamativo reside en que a pesar de que muchos de
los docentes que ejercen su profesión como músicos
de tango tienen una formación en la música universal,
no se ha logrado una síntesis que permita un estudio
integral, donde se combinen estas áreas que compren-
dan la configuración total del estudio necesario.
Cada cual ha estudiado como estableciendo una doble
faceta, distinguiendo el estilo del trabajo técnico y teó-
rico que sin embargo constituyen una totalidad. En esta
cuestión vuelve a aparecer el cruce de conceptos musi-
cales así como el de diferentes tradiciones culturales; la
dirección lineal y multilineal de la percepción, construc-
ción, elaboración y síntesis. Este aspecto nos demues-
tra que cuando creemos ver una asimilación y
homogeneización de patrones culturales de la tradición
europea, existen desde un nivel profundo característi-
cas locales que conviven y que a veces producen una
situación de choque.  Es decir que es posible que exista
una oposición de conceptos que no permitió una fu-
sión ni tampoco se dirimió aún la presencia de transmi-
sión oral y escrita.
Ahora bien, dentro de los antagonismos de las diferen-
tes formas de enseñanza  entre un lenguaje popular y
un lenguaje académico basado en la tradición musical
europea, Juan Falú comenta;

“Lo que pasa es que en una carrera de música popular, es
donde esas actividades son más naturales, esas
interrelaciones, porque son músicas basadas en los encuen-
tros, músicas que se revisan permanentemente, entonces es
un campo propicio para las actividades creativas.”18

Otras posturas le otorgan un valor secundario  a las
diferencias estilísticas y  a las características que hacen
a la tradición en la transmisión. Las mismas conducen a
una propuesta que abarca la enseñanza formal de la
música generalizado hacia los diferentes estilos y géne-
ros, haciendo hincapié en el desarrollo del proceso
creativo. En este sentido, la enseñanza formal de la mú-
sica clásica como del tango no representarían diferen-
cias metodológicas importantes;

“Por qué tiene que ser distinto (...) a lo mejor tiene que ver
con que es desacertada la forma de enseñanza en el conser-
vatorio”.19

18 Entrevista a Juan
Falú.

19 Entrevista a
Claudio Espector.
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También  aparece un tratamiento sobre el instrumento que
responde a cuestiones de estilo en donde el tipo de toque
difiere, casi por oposición;

“(...) lo que tenés prohibido en el conservatorio, por ejemplo
con el violín, acá lo tenés que hacer por obligación”.20

Ligado a este tema surge la discusión sobre los comienzos
de la formación musical  y de cuáles son los conocimientos
necesarios que dan el puntapié inicial para el desarrollo
interpretativo.

“(...) el tango se hizo de un curso histórico, no puede estar
fuera del conocimiento básico universal”.21

Esta afirmación se fundamenta sobre la existencia de una
técnica de base musical de conocimiento universal que se
crea a partir de la música occidental europea. La discusión
implica la controversia entre una formación popular y la
formación “clásica”, la relevancia de tomar autores clási-
cos como parte integral dentro de los conocimientos del
músico popular y de qué manera es utilizado ese conoci-
miento para la interpretación del tango.
El profesor Rodolfo Daluisio comenta que como miembro
de la Escuela de Música Popular de Avellaneda, presenció
la inclusión en las carreras de una base de enseñanza sobre
la audioperceptiva y armonía que se orientara hacia el esti-
lo. Este procedimiento propone, al parecer, un sentido in-
verso a lo que sucedía en el proceso de aprendizaje de los
músicos de tango devenidos en profesionales durante las
primeras décadas del siglo XX, donde se recurre con pos-
terioridad al estudio de conocimientos de carácter univer-
sal para profundizar en el estilo.
Los músicos que integran el género comentan la influencia
determinante de algunos compositores de la tradición euro-
pea. Incluso, también aparece como clave el análisis
contrapuntístico sobre Bach y la estrecha relación que esta-
blece este recurso con el tango. Esto sucede con músicos
que interpretan diferentes instrumentos aunque generalmen-
te se lo asocie al estudio del piano y el bandoneón, ya que
esta técnica es utilizada para la elaboración de arreglos
orquestales. Se manifiestan  influencias de algunas corrien-
tes que corresponden a cada época o también desde el sen-
tido inverso de atemporalidad -como sucede con Bach- y la
generación a la que pertenezca el músico, es el caso de Chopin,
Mozart, Ravel, Schoemberg, Stravinsky.

20 Entrevista a
Julián Peralta.

21 Entrevista a
Rodolfo Daluisio.
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Se distinguen diferentes opiniones que orientan las fi-
liaciones musicales  del tango con otros géneros sobre
los cuales se fundamenta un aprendizaje que enriquez-
ca el panorama conceptual.

“Hay mucha más relación con el tango y la música clásica
que con el jazz. Si querés, hasta dentro de la música clásica
podés afanarle más a Bartok que a Debussy”.22

El aprendizaje en la música académica se funde en lo
metodológico, la incorporación de recursos técnicos
entendidos como herramientas tendientes al uso mecá-
nico de funcionamiento del instrumento.

“Yo creo que hoy en día se enseña demasiada técnica sobre
el instrumento. Me parece que tendrían que enseñar esa
cosa más intuitiva que tiene la música y la música popular
más todavía”.23

El aprendizaje excesivamente esquemático, estereotipa-
do que resulta de las metodologías que se realizan sobre
la música académica, aparece en cierta medida como un
impedimento para la aprehensión, la incorporación del
expresión musical dentro de sí: la internalización y la apro-
piación necesaria para la externalización y la creación.
Trascendiendo las cuestiones específicas y puntuales
que hacen a la relación que se establece entre diferen-
tes estilos musicales como procesos de formación,
subyacen figuras contrapuestas de lo que llamaremos
una formación popular y una formación clásica o “de
conservatorio”. A partir de la estigmatización de las for-
mas de enseñanza se suscriben posicionamientos ideo-
lógicos en supremacía de los conceptuales.

“ (...) prefiero eso que los que vienen de un conservatorio
clásico, porque por lo menos vieron música.”24

Estos géneros, se han relacionado de diversas maneras.
En algunos casos se realizan comparaciones que tienen
que ver con el enfoque social que los vincula a ambos en
cuanto a su surgimiento en manos de un sector de la
sociedad postergado y su nacimiento casi paralelo.
Con posterioridad, se reconoce en el tango y el jazz un
importante proceso de fusión como elección artística
individual. Pero desde los procesos de aprendizaje y
transmisión estos dos géneros se cruzan también, de
forma constante.

4.4
EL TANGO Y EL JAZZ EN

LOS PROCESOS
FORMATIVOS

22 Entrevista a Julián
Peralta.

23 Entrevista a Ramiro
Boero.

24 Entrevista a Julián
Peralta.
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Los métodos que se han creado para el estudio
improvisatorio desde el jazz de forma  sistematizada, que
comienza desde el punto cero hacia la creación de estruc-
turas mentales que posibiliten el desarrollo de la libertad
expresiva desde un determinado enfoque, de la movilidad
in situ y la “respuesta inmediata”, ha sido objeto de interés
en todo el mundo.
En nuestro país, los músicos “tangueros” desprovistos de
metodologías sistemáticas en su propio género, en algu-
nos casos se sintieron seducidos por esta veta que pro-
veía el jazz y adaptaron en muchos casos recursos técni-
cos que se expresaban de forma clara en estos métodos.
Hubo una atracción hacia esos elementos y una búsqueda
desde lo musical, guiada por sentimientos análogos de de-
terminada época desde el plano ideológico.

“(...) sí, los yankis tenían eso [la sistematización de conoci-
mientos] y yo aprendí parte de eso a través de los músicos que
habían estudiado allá”.25

Sucede que, en el tango no ocurrió un proceso similar de
elaboración metodológica. Sin pretender comparar un gé-
nero con el otro, simplemente tratando de ubicarnos en las
necesidades de los intérpretes y la confluencia innegable
de ambos, porque es evidente que cada género demanda
de diferentes sistemáticas. Sin embargo, surge el interro-
gante de  lo que ocurre con el tango donde no se ha siste-
matizado su música,  recursos que posibiliten la transmi-
sión y la capacidad de formar formadores, es decir, formar
de manera que luego ese aprendizaje se logre reproducir
hacia otros. Esto significa pensar de qué forma construi-
mos como sociedad el aprendizaje, qué es lo que se prioriza
o, desde otro lugar, si la sistematización del aprendizaje en
el tango resulta dificultosa por sus facultades de transmi-
sión oral que lo constituyen fuertemente.
Es así que los elementos musicales expuestos de forma
pautada sirvieron de base para el intento de superponer
dicho sistema y aplicarlo al tango;

“Se enseña armonía de tango como si fuera armonía de jazz”.26

Lo más interesante de la situación de fusión en el aprendiza-
je de los aspectos estilísticos del tango junto a los específi-
cos del jazz es que los músicos entrevistados, a la hora de
explicar o analizar esta circunstancia específica, no se remi-
ten a cuestiones musicales, como por ejemplo de filiación

25 Entrevista a
Javier González.

26 Entrevista a
Julián Peralta.
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sonora o ciertos rasgos específicos que conduzcan una
aproximación espontánea, sino que se traducen en vin-
culaciones ideológicas sobre el dominio económico que
ejerce EEUU interfiriendo en la cultura del otro.

 “Los yankis penetraron en todo”;27

“(...) y al conocer eso [el tango] me empecé a sentir ridículo
tocando jazz-fusión que es lo que tocaba, como una estéti-
ca comprada. Sentí como que me lo impusieron la gran
maquinaria que uno conoce de los medios.”28

Otra distinción que se expresa de forma aislada pero
que resulta interesante como interrogante, tiene que ver
con la existencia de diferencias culturales en cuanto a la
sistematización y catalogación a modo de pautaciones
que en este caso serían características vinculadas con
la sociedad norteamericana,  en el sentido de generar en
la transmisión cierto orden y direccionamiento;

“En cambio aquí ha existido más una seguridad sensible (...)
nunca se fue amigo de hacer esas cosas”.29

27 Entrevista a Julián
Peralta.

28 Entrevista a
Esteban Falabella.

29 Entrevista a
Rodolfo Daluisio.
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“Para ‘decir’ tango como ‘dice’ el tango en la ejecución, esto
es, en un contexto vivo que condensa tradición, intuición, ex-
periencia y emoción, es necesario vivir el tango desde el pre-
sente (...) 1

“Actualmente estamos en un estado de inframusicalidad”,2

era lo que decía Rodolfo Daluisio en una charla sobre
Arolas, refiriéndose a la sociedad en su conjunto y donde
expresa el enorme compromiso que debe aportar el músico
de tango y el rol que debe cumplir en la actualidad para el
que desee modificar esta situación.
Junto a este rol en la actualidad resurgen características
correspondientes a otros contextos -no necesariamente
asociados a los músicos del género- en donde el hacer
artístico relacionado a las expresiones populares en Améri-
ca Latina eran reflejo de un mayor compromiso social y
político;

“(...) en algunos lugares nos llaman los ‘talibanes’ del tango,
una especie de fundamentalistas del tango.”3

La asociación del perfil artístico de los músicos con conno-
taciones ideológicas.
Algunos músicos sostienen que el tango ya cumplió su
ciclo, que no se puede revivir porque su proceso natural ya
está definido, sólo se puede acudir a su historia. Pero hay
toda una corriente de músicos jóvenes que abren un inte-
rrogante sobre su destino; es posible la reconstrucción de
los lazos de hermandad y de confluencia de los músicos
con objetivos comunes, unidos por el deseo y la necesidad
de expresarse desde lo auténtico, desde lo propio, y a tra-
vés de estos principios, que si revisamos son los basamen-
tos originarios del género, comenzar un nuevo período.
La idea de tango de la Orquesta Fernández Fierro a través de
la expresión de Julián Peralta refiere a una propuesta musical
“heavy” en donde la mayoría de los integrantes provienen
de inicios musicales vinculados al rock. En este sentido se
impulsan aires de renovación en la composición social que
se está acercando al fenómeno musical. Es decir, jóvenes
que se acercan con una experiencia musical diferente.
Siguiendo un paneo general sobre la búsqueda sonora del
tango que se avizora en la actualidad junto a las nuevas
generaciones de músicos, aparece la formación de grupos

2 Daluisio,
Rodolfo. Charla

sobre Eduardo
Arolas: 2002. Sala

Alberdi, Centro
Cultural San

Martín.

3 Entrevista a
Julián Peralta.

5
UNA TENDENCIA

1 Pelinski, Ramón
“Decir Tango”,

p:42, Op. cit.
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numerosos, la realización de orquestas que apuntan a la
realización de expresiones colectivas de fuerte contenido
social -que también refuerzan la calidad contrapuntística
bien propia del tango-, transgrediendo las recetas comer-
ciales de crear pequeños grupos que permitan un mayor
rédito económico y fácil ubicación en espacios públicos.
De este modo, la conformación de grupos numerosos tam-
bién incide en la comunicación entre los músicos y que
repercute, a su vez, en los modos de transmisión, aceitan-
do vías de intercambio entre pares.

“Escuchaba las orquestas y me parecían fabulosas, veía
otro tipo de tango [otra formación instrumental] y decía:
esto es una caricatura de tango, está todo el mundo de curro
y mientras toca mira el reloj”.4

Una toma de posiciones sobre el valor artístico por enci-
ma de garantías económicas, otra expresión que se tra-
duce como la decisión de “no prostituirse”.
Si repasamos que dentro de la evolución del tango en mo-
mentos en que existía gran cantidad de orquestas, canti-
dad de músicos interpretando y componiendo, la compe-
tencia que naturalmente se generaba entre los grupos
incentivaba a su vez, un mayor compromiso en el desarro-
llo del proceso creativo,  promoviendo el estudio,
agudizando la búsqueda de un sonido propio. La
profundización como una marea que arrastra de conjunto
hacia adelante, representando circunstancias de intensa
producción.
También se anticipa una profundización sobre el proce-
so creativo porque en la medida que haya tal cantidad
de orquestas o formaciones diversas que se dediquen a
elaborar sus arreglos inspirados en el estilo de un mis-
mo intérprete, cada vez más difícil se va a tornar la inser-
ción laboral. De manera que surgirán  -en la medida de
que este crecimiento siga su curso- nuevos estilos que
desemboquen en la multiplicidad, a través de esa cuerda
que tracciona a todos hacia delante.

“Necesitábamos de toda una movida para imponer lo que
nosotros creíamos”.5

  Los jóvenes vienen con la “mente limpia”, sin prejuicios;
“Hay una juventud que se interesa y quiere saber, entonces
lo único que se puede hacer es de palabras resucitar todo lo
que se pueda”.6

4 Entrevista a Julián
Peralta.

5 Entrevista a Julián
Peralta.

6 Entrevista a Rodolfo
Daluisio
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9 Entrevista a
Javier González.

Reconstruir el pasado musical a través de las experiencias
es el camino posible que se instala favoreciendo el ámbito
de la enseñanza y de la transmisión oral de los conocimien-
tos. Y en esto de reafirmarse, de la intención de pisar fuerte
es donde aparece un especial interés por la transmisión,
por crear metodologías en la enseñanza que favorezcan el
aprendizaje;

“Es acá [en Argentina] donde corresponde hacer una pedago-
gía real (...) una cosa indiscutida de permanencia, que la ense-
ñanza permanezca”.7

 A la vez como producto de una necesidad  de los jóvenes
músicos de crear espacios que favorezcan el aprendizaje.

“Nadie tenía lugar para aprender a arreglar”.8

Los propios estudiantes han generado y son artífices de
espacios de intercambio con otros músicos.
Por último, se alzan fuertes críticas sobre la utilización del
tango como “souvenir” de presentación vaciado de conte-
nido, carente de significación social, instalando un pro-
ducto “vendible” y estéticamente estanco, a-histórico;

“(...) ellos [la dirección de Cultura] tienen una concepción dis-
tinta que no tiene que ver con el nuevo tango, repudian las
cosas nuevas”.9

De manera definitiva, utilizando y arriesgando la expresión
de “Una tendencia” para visualizar desde lo subterráneo  a
las manifestaciones musicales, son estos músicos los que,
junto a las precisas palabras de Pelinski  quieren “vivir el
tango desde el presente”.

7 Entrevista a
Rodolfo Daluisio.

8 Entrevista a
Julián Peralta.
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En primer lugar, las personas que se eligieron para esta
ocasión tienen que ver con la búsqueda de diferentes
opiniones, diferentes ámbitos desde donde posicionarse
para construir su discurso. A la vez, ubicar a los entre-
vistados desde los dos lugares: el de transmisor de co-
nocimientos y su experiencia desde el alumno que fue,
así como también aquel que es alumno actualmente y
realiza sus estudios desde la enseñanza particular, en el
conservatorio de música u otras instituciones especia-
lizadas. También la reflexión desde un camino recorrido
cumplido desde un doble rol: el artístico y el de transmi-
sor. Por último, los proyectos, las aspiraciones, las ne-
cesidades individuales y grupales.
Un elemento a destacar es lo que denominaremos como
el “antecedente previo” al desarrollo del músico profe-
sional. El antecedente generalmente se remite a la infan-
cia y el acercamiento a la música a partir del ámbito fami-
liar. En segunda instancia un acercamiento musical en la
escuela asociado a experiencias positivas que marcaron
el destino posterior.
Dentro del seno del círculo familiar aparece el estímulo
informal sobre el tango asociado con los vínculos
afectivos;

“(...) mi papá escuchaba tango”.1;
“(...)en mi casa se escuchaba tango y folklore todo el día”.2

Luego aparece el ámbito escolar;
“(...) desde chico fui formado bastante musicalmente en
coros”.3

Es en estos recuerdos latentes donde emergen las ca-
racterísticas de la herencia  y transmisión cultural, guia-
do por una tradición que crea antecedentes indisolubles
en la experiencia del músico, así como también en cual-
quier individuo integrado a una sociedad y su música.
Más aún, también se confirma que las experiencias musi-
cales que se realicen escolarmente con la música ciuda-
dana despiertan intereses o sostienen latencias a lo largo
de la vida que resguardan, enriquecen y hacen prevale-
cer una transmisión cultural ‘’natural’’, no forzada, en
una infancia cargada de valores referentes a la identidad.
Un aspecto que se destaca como elemento que consti-
tuye un precedente significativo se relaciona con la pri-

6
ANÁLISIS DE LAS

ENTREVISTAS

1 Entrevista a Diego
Benbassat.

2 Entrevista a Patricia
Barone.

3 Entrevista a Diego
Benbassat.
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mer aproximación a la enseñanza musical. La  misma se tras-
luce a partir del contacto con un primer maestro; la mirada
hacia ese docente, cómo se construyó ese vínculo. Para
poner sólo un ejemplo;

“Yo valoro mucho el primer profesor que tuve. Fue para mí
revelador en el sentido de la forma de sentir la música, la forma
de decir, su lenguaje”.4

Según la intensidad que haya tenido ese comienzo -pare-
ciera ser que generalmente lo es- ese contacto inicial cons-
truye en el otro el concepto de lo musical. Asimismo el
contexto determina su forma; una situación de aprendizaje
informal en la música popular o una primer instancia a tra-
vés de una organización institucional -por poner dos pro-
cesos formativos muy diferentes pero entendiendo que
existen experiencias intermedias que se mueven dentro de
lo formal y lo informal- ubican el desarrollo musical poste-
rior. La experiencia primera configura cierto determinismo
en lo musical vinculado a su vez con lo emocional. No pa-
reciera casual que músicos profesionales que iniciaron sus
estudios hace más de 15-20-25 años, mantienen un recuer-
do que persiste, que permanece presente.
Siempre hubo diversas posturas por parte de los músicos y
receptores. Las corrientes tradicionalistas que bregan por
sostener el tango en torno a la identidad, los músicos en
donde el impulso creador no se sujeta a determinada  es-
tructura o características propias del género; otros quie-
nes sostienen a rajatabla las formas estilísticas, la forma
estructural como una doctrina. Es conveniente decir que
todas las opiniones responden a lineamientos ideológicos
que las sostienen desde un lugar más profundo.
En este sentido, se puede hablar de factores de cambio en
el tango en torno a la vigencia creciente de diversidad ideo-
lógica. Esto se vincula con lo dicho anteriormente sobre
nuevas generaciones que se introducen en el tango prove-
nientes de diferentes ámbitos y tradiciones musicales como
es el caso del rock y el circuito de códigos que se extiende
a su alrededor.
De forma corriente, aparece la cuestión del “respeto”, un
respeto por el trabajo de los músicos, a la historia, a quie-
nes hicieron posible que hoy exista un género de gran tras-
cendencia. Se expresan posturas sobre el “cuidado” que
se debe tener en la elaboración de los arreglos sin desvir-

4 Entrevista a
Esteban Falabella.
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tuar el trabajo del compositor, y de igual manera para
los cantantes que acostumbran a no respetar la melodía
original sino la melodía que retienen de oído. Sigue exis-
tiendo esa puja entre lo que se entiende por respeto y
características que tienen que ver con el tango y su
razón oral que hace que los tangos o melodías origina-
les sufran transformaciones por su tipo de transmisión,
ya que dentro del proceso de producción aparece el de
apropiación de lo anterior.

“Hay que respetar los elementos que hacen que ese género
sea tal”.5

Expresión común que circula dentro del vocabulario jun-
to al “respeto” de la forma es la idea de “esencia”, de no
“tergiversar”, de no “deformar”, de no modificar o “inno-
var” porque sí. Cabe preguntarse qué significado tiene la
palabra “esencia”, qué es lo que se está queriendo decir.
Parece una obviedad afirmar que existen elementos que
definen al género, que lo distinguen de otras especies
musicales, pero no queda del todo claro si a eso se refiere
el concepto de esencia o tiene que ver con una expresión
que no se puede identificar en elementos musicales con-
cretos, que representa una lógica interna. Resultaría muy
difícil convenir cuál sería el punto de inflexión, el límite
preciso que marca la integración o la exclusión de una
producción musical en un género específico.
En términos posibles lo que ocurre es que se torna ex-
tremadamente subjetivo sugerir tal o cual inclusión. En
última instancia -y sin analizar demasiado el asunto- se
acude a la audición que hace correr a través de canales
como la percepción y la emoción, disponiendo de un
filtro que habla por sí solo. De manera inevitable esta-
mos sujetos a una “percepción selectiva”, mecanismo
de selección que se encuentra familiarizado con todo
aquello que poseemos como conocimientos previos,
determinados culturalmente;

“Dicha percepción selectiva varía de acuerdo a patrones
tanto individuales como culturales”.6

Si consideramos que estos patrones se van modifican-
do mediante la dinámica que imprime el tiempo junto a la
evolución de la música, la propuesta sería pensar en-
tonces que desde el punto de vista de la percepción, lo
que actualmente es considerado por una mayoría como

5 Entrevista a Diego
Benbassat.

6 Grede de Vicuña,
María Ester “Aportes

y Limitaciones del
Análisis Musical en la

Investigación
Musicológica y

Etnomusicológica”: 18.
Op.cit.
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una expresión artística que se mueve dentro del marco de
este género, en otro momento quizás no lo hubiese sido.
Hilando más fino, a través de las diferentes generaciones
se va corriendo este “límite” que apela a la percepción, a la
concepción musical del tango.
En síntesis, dentro de la idea de esencia participan
determinismos contextuales guiados por una percepción
selectiva que se va moviendo de forma paulatina a través
de las influencias sonoras y de la experimentación artística.
El concepto de libertad también juega un rol destacado en
las palabras de los entrevistados, donde no se tiene en
claro hasta que punto se debe o desea incurrir en las for-
mas estructurales, armónicas, de fraseo, donde las motiva-
ciones artísticas discuten entre sí con la visión más general
de preservar, de contener, de no dejar escapar la “esencia”.
Otra expresión sobresaliente radica en la experiencia de
cada músico de haber tenido que realizar su propio “cami-
no”, ir abriéndose cada uno su propio andar, sin determina-
da estimulación ni contención, como un acto de “soledad”
y un proceso de aprendizaje que se traduce como “ir pes-
cando cosas”.
A la vez, surge la búsqueda de lo propio, del encuentro
interno con la música, sin dejar de lado al género específico
pero encontrando ese sentido único, de matiz estilístico,
de expresión particular e individual. Este constituye un fac-
tor determinante en el músico popular de tango al que nos
hemos acercado: el “ideal sonoro” , el encuentro de sí mis-
mo en la música de todos.
Aparece una inclinación hacia la contextualización de las
cuestiones musicales del género dentro de un espectro más
amplio que incluye aspectos políticos y económicos. La
influencia que ejercen los medios de comunicación, la in-
terferencia musical, acontecimientos históricos que tiene
que ver como la vida política y que marcaron el acontecer
de la transmisión y evolución musical del tango. Un expo-
nente determinante que surge es el proceso de la dictadura
militar que ejerció el poder sobre la falta de producción
artística relacionada a la música popular por un largo perío-
do, incidiendo radicalmente en los modos de transmisión,
actuando sobre el vínculo interpersonal de los músicos.
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Desde otro lugar, la dicotomía entre el hacer artístico y
la necesidad económica, donde conviven como intere-
ses contrapuestos;

“(…) Cuesta decir que no”.7

Cierto miedo a ser juzgado por los otros y  por uno
mismo sobre la posibilidad de   desvirtuar la creatividad
y recaer en trabajar y “mirar el reloj”, “prostituirse”,  “re-
producir”, tentarse por el “negocio”, no perder jamás la
“pasión” que atraviesa la experiencia musical: “no co-
rrerse del hecho artístico”.
Se podría hacer una relación comparativa en donde el
músico realiza una confrontación análoga a la pelea de
cada individuo en torno a valores y deseos y la noción
de éxito y aceptación que demanda la sociedad.
Se sintetiza una cualidad múltiple de distintas maneras
de concebir el aprendizaje del tango en la actualidad y la
búsqueda de un ámbito propicio; a partir de la sistema-
tización; a partir de un aprendizaje absolutamente infor-
mal de persona a persona; la creación de una forma ins-
titucional que contenga y estimule un desarrollo más
profundo sobre la experimentación, el trabajo de ensam-
ble grupal.
En cuanto a lo que se podría decir como el “ideal peda-
gógico”, existen conceptos muy diversos que también
apuntan a cuestiones ideológicas como por ejemplo el
perfil del músico popular; un estudio inamovible “por-
que todos los músicos populares aprendieron de esta
manera”, como dicho anteriormente: “ir pescando co-
sas”; camino individual, personal, informal. Pero otros
sostienen que se debe llegar a un equilibrio en donde,
sin una sistematización excesiva, es decir, donde el gé-
nero no esté encorsetado, se pueden y deben metodizar
algunos elementos, sobre todo en el trabajo con la con-
fección de arreglos musicales, la distinción de diferen-
tes estilos, en un proceso de recuperación.
Como controversia que surge de las apreciaciones so-
bre el proceso necesario que deber realizar el músico
para desarrollarse profesionalmente se postulan rela-
ciones de oposición, de enfrentamiento entre la música
popular y la música clásica o académica, a partir de ex-
presiones peyorativas en varios casos dirigida -por la

7 Entrevista a Julián
Peralta.
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inclinación correspondiente de los músicos entrevistados-
a los objetivos en la enseñanza, la metodicidad, el grado de
conocimientos que provee, la incapacidad de desarrollar
en los músicos cualidades creativas y demás. Para el guita-
rrista Juan Falú - en carácter de coordinador de la carrera de
tango y folklore- el perfil de los docentes es fundamental y
tiene que ver con las siguientes cualidades para favorecer
la transmisión del legado cultural: experiencia docente, vida
artística, capacidad creativa y un dominio del lenguaje pro-
piamente -más callejero que académico-.
La relación docente-alumno comprende un vínculo donde
intervienen numerosos aspectos ya mencionados que ac-
túan generando una experiencia compleja; se establece un
contacto con el docente o transmisor de conocimientos que
intermedia con el alumno y su instrumento y constituye un
referente educativo y estético. Pablo Mainetti comenta;

 “(...)estaba con un maestro con el que me encontraba cómodo.
El tema del maestro-alumno no es fácil, cada uno va con nece-
sidades muy distintas”.8

Yendo hacia una caracterización que tiene que ver con la
transmisión generacional, existe desde los más jóvenes una
fuerte crítica hacia los músicos profesionales en varios
puntos: respecto a lo que tiene que ver con la transmisión
de conocimientos musicales se sostiene la idea de un “do-
ble discurso” en donde se dice observar con gratitud el
interés por el acercamiento joven hacia el tango pero por
otro lado no se condice con un ejercicio real en la práctica
de estimular y colaborar en la formación de otros -“herme-
tismo” “mezquindad”-. Características que se asocian a un
tango “efectista”, “seguro”, desvirtuando el rol artístico y
actuando de manera funcional como música de fondo, de
relleno. Lo que se cuestiona verdaderamente es una acti-
tud poco jugada artísticamente y políticamente, de manera
que permitieron una manipulación del tango como produc-
to muerto y desvirtuado de sus raíces culturales: el tango
de panfleto. Desde este lugar hoy también se reconocen
aquellos que remaron en contra  de la tendencia estanca y
son actualmente valoradas al margen de una elección esté-
tica específica. En este sentido es clara la crítica desde el
posicionamiento ideológico, la falta de una “filosofía” que
contenga a los músicos dentro de la transmisión cultural
sin anteponerse individualmente;

8 Mainetti, Pablo.
Entrevista, Revista

Pugliese 6 año1
2000: 3-5. GCBA
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“(...) ellos agarraron la mejor época del tango, o sea, agarraron
el final crítico ya estando bien parados laboralmente, enton-
ces nunca se hicieron cargo de lo que le pasaba al de al lado”.9

Por otro lado, ocurre que en muchos casos los profeso-
res no están preparados pedagógicamente para respon-
der a las necesidades del alumno o ser un nexo real en la
comprensión del un proceso que se debe trazar para
llegar a un objetivo determinado, y en muchos casos,
los alumnos circulan por varios profesores en la bús-
queda se esa vinculación con el proceso de aprendizaje,
no como “mirá, esto se toca así”.
En la labor docente también actúan motivaciones, pro-
yecciones propias y a veces, el intento -sobretodo en
los docentes más jóvenes- por modificar las pautas a
través de las cuales ellos mismos aprendieron y no es-
tuvieron para nada satisfechos.
En cuanto a la labor de los músicos distinguidos por
generaciones, se despierta el  interés de la juventud que
por su propia motivación, cargada de valores renova-
dos acerca de la tradición musical, intenta manifestarse
a través del tango en estos últimos años  y de manera
creciente.
Así lo expresa el director del Conservatorio Superior
Manuel de Falla sobre la necesidad de la existencia de
una especialidad de tango y folklore, dejando bien en
claro que la propuesta surge por la demanda y no por un
interés desde las políticas culturales en favorecer este
encuentro;

“La necesidad surge por la demanda que había entre los alum-
nos (...) que había mucha gente que nosotros por las entrevis-
tas que se hacen en el ingreso y por la gente que pasa a través
de la cursada y los años, había mucha gente con la intención
de dedicarse profesionalmente a la música popular”.10

Los jóvenes músicos, nuevas orquestas  pasan a tener
un rol protagónico y admirado por el resto de las gene-
raciones, invirtiéndose la tendencia conservadora de
menospreciar la producción reciente, tendencia a la vez
extremadamente fuerte en la “ortodoxia” tanguera. Esta
instalación de la juventud como la vanguardia implica
una inversión de roles muy interesante en una sociedad
en donde la “juventud estaba perdida” y sin embargo
promueve valores culturales profundos.

9 Entrevista a Julián
Peralta.

10 Entrevista a Claudio
Espector.
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Sobre la caracterización del proceso actual desde un punto
de vista reflexivo y con una perspectiva temporal, tomando
determinados aspectos anteriores como acontecimientos
que dan lugar a una situación del presente y que se proyec-
ta hacia adelante, es posible ver la vigencia de una etapa de
transición que se apoya en sucesivos cambios de enfoque
en el tango desde renovados estímulos culturales.
La enseñanza y la transmisión musical adquieren en este
proceso un valor significativo diferente; se reactivan cana-
les de comunicación generacional; la enseñanza de la músi-
ca popular se introduce paulatinamente en instituciones
formales; permanece en crecimiento la adhesión tanto de
músicos como de público joven hacia el movimiento artísti-
co que incluye la participación en determinados ámbitos
alimentando códigos comunes y representaciones grupa-
les en torno al hecho musical.
Desde lo conceptual, la transmisión de conocimientos mu-
sicales vinculados al tango se enmarca en el supuesto de
que cada período tiene su valor, promoviendo la recons-
trucción histórico-musical como decodificación reflexiva
de la tradición. Así se desenvuelve la necesidad de una
sistematización de elementos que profundiza el rescate de
la memoria colectiva.
Si definimos como válidas ciertas consideraciones que ha-
cen a la repercusión de determinismos contextuales más
amplios de la cultura que se insertan de manera sistemática
en la actividad musical, es posible atender a situaciones de
replanteo generalizado sobre la búsqueda  de identidad, de
diferenciar de algún modo lo propio de lo ajeno en un mun-
do que tiende a desdibujar los márgenes que delimitan la
experiencia social localizada en un espacio, en un lugar
específico.
Este entorno significa a la “esencia” trayendo hacia el pre-
sente estilos musicales del tango bien definidos provenien-
tes del pasado y que adquieren vigencia como referencia
social;

“(...) la necesidad de que no se mueran cosas tan importantes”.1

Enfatizando este concepto vale decir que la transmisión de
conocimientos musicales que hacen a la interpretación del
tango aparece en un todo  comprometida ideológicamente.
La trascendencia de una cultura, la decisión política ejerci-

7
CONCLUSIONES

1 Entrevista a
Julián Peralta.



72

da a través del poder de la enseñanza, la delegación de
conocimientos o saberes en manos de la sociedad es
reflejo del interés por penetrar profundamente y cons-
truir un proceso a largo plazo, jerarquizando valores re-
presentativos entre los que se encuentra el tango.
La enseñanza se plantea como la creación de
instrumentales propios del carácter  musical constituti-
vo del tango, es decir, la elaboración de metodologías
que se ajusten a esa realidad estética sin reproducir o
traspolar sistemas ajenos. La sistematización junto a la
revisión histórico-musical del género configura el nue-
vo  desafío de esta etapa.
Para terminar es interesante la reflexión a modo de inte-
rrogante que hace Juan Falú en la entrevista acerca del
proceso gradual del paso de una transmisión informal a
otra formal;

“(...) casi el punto de partida es una contradicción, o sea,
por qué enseñar en un aula lo que se debería enseñar en el
seno de la comunidad”.

Remitirse a esta frase puede significar un volver a em-
pezar, este es el punto sobre el cual se desarrollan las
adaptaciones de la música popular que genera
anticuerpos para sobrevivir en un medio en constante
cambio donde las costumbres cotidianas han dejado de
lado la intensa expresión musical de la población.
Es en este sentido que la enseñanza institucional media
entre un desarrollo sistemático de los elementos musi-
cales y un intento por retener características del lengua-
je común, informal, natural, sin perder el vínculo con el
contexto que le otorga sentido. Quizá sea posible rever-
tir de alguna manera la sectorización de la interpreta-
ción musical en manos de profesionales para volver a
una instancia de dispersión donde el arte a través de la
música sea la vivencia que supere los compartimentos
estancos donde son ubicados los conocimientos que
guarda la sociedad.
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