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En fin, desde el punto de vista profesional, al margen de lo artistico, que se escriban y
se narmen estas experiencias me parece importante, y s mas imporiante todavia que
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nc me han podido comprar ni por un instants.

Osvaldo Pugliese
{Lozza, 2003:88)
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Los entrevistados: sin su aporie no hay nada parve decir, son los gue
sastienen el trabajo en primera instancia, muy especialmente a Matilde
Vitullo y Gerardo Martinez Argibay; Favio Shifres por los recursos de
andlisis musical; Silvia Ziblai v la posibilidad de conocer “la utopia del
aun no "', Ricardo Horvath v Maonica Deleonardis por las criticas y
agudas correcciones; Alejandra Cragnolini, la que siempre me en
caming; Marta Andreoli por el apoyo permanente en esta investigacion.

A papd que con su amor por el tango procuraba que a temprana edad
me interesara por la cultura de nuestro pais, presagiande que en esa
escucha residio una postura ideclogica. En ese ensordecedor estimulo
que mis oidos negaban se fie gestando un deseo que con el tiempo pude
EeRContrar.

Por todo lo demdas al “"Chine” Beltrdan Besada Romero.
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—resentacion

En cuanio a la importancia poliiica del tango, ime parece muy gran-
de, en el sentido de que es nuestra musica nacional. Es un elemen-
to de identificacion nacional de nuestro pueblo. Bailar tango, inter-
pretarlo, es un acto de afirmacion frente a la penetracion extranje-
fa, que se infiltra, a veces por medios muy sutiles, exaltando pro-
ductos culturales ajenos a nuesira idiosincracia y desvalorizando
nuestras cosas. Hoy, con la evolucion técnica de la vanguardia, el
tango es una misica que no tiene nada que envidiar a las mejores
del mundo, de manera que, en este plano, nos podemos comparar
sin desmedro. Esto es lo que yo Hamo el beneficio politico de sos-
tener la existencia y la difusion del tango.

Osvaldo Pugliese

Pugliese fue un abanderado de nuestras cosas, mas alla de las per-
secuciones que tuvo que sufrir. El sobrevivié a ellas y terminé im-
poniendo sus ideas, en pro de la cultura nacional. (...) Fue un ejem-
plo de vida, habra que tenerlo presente siempre, como alguien que
mantuvo su militancia a lo largo de sus 89 afios, nunca se 1o vio
mal, ni diciendo incoherencias, un trabajador neto, siempre pelean-
do por la distribucion del dinero, un ejemplo en todo.

José Libertella

Existe una constante en torno a Osvaldo Pugliese por parte de sus
colegas misicos: el respeto por su accion y su pensamiento, su ética y es-
tética. Algunas opiniones pueden darnos un panorama mas amplio. Por
ejemplo la de Rodolfo Mederos: “Algo que es fundamental para entender
mtegralmente a Pugliese, es que su orquesta tuvo una clarisima coniribu-
cion a la actividad social de su época: era una orguesta para baile. (...) La
musica tenia que servir para vivirla en comunidad. (...) Todo esto se rela-
cionan también con su manera de entender la musica. El decia: ‘somos un
tornillo en la maquina tanguera’, en clara alusion a la importancia del tan-
go como hecho comunitario”.

A su vez, su hija Lucela Delma escribid: “Vigjo... hasta cuando ca-
minabas con tu silucta delgada, 4gil, compadrita, cargando tus gruesos len-
ies, pegado a la pared o el cordon de la vereda, ibas embriagando a la ciu-
dad con aroma a tango. Y en ese andar silencioso v penetrante, las ideas
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iban transformandose en motivos. Tu estilo canyengue, profunde, podtico,
guerrero, pendenciero, brotaban de lo mas intimo... tu mspﬁraciép. Bajo
ese poder expresaste tu misica y personalidad, logrando una comunicacion
con el publico que iba cargindose de motivaciones transmitidas hasta la
exaltacién, donde los globulos blancos tomaban color. Cuando el penta-
grama se convertia en barrotes por anemia cerebral de otros, seguiste mar-
cando el mismo ritmo, seguro, definido, yumbeado. Por todo eso y mucho
més, conseguiste el privilegio de ser el elegido™.

El mismo respeto se observa en criticos y comentaristas de tango.
Segtn Luis F. Villarroel (Tango jolklore de Buenos Aires), OsvalFio Puglie-
se “ocupa un lugar de privilegio junto a las figuras de vanguardia. La. mo-
dalidad personal que ha impuesto a las ejecuciones de la orquesta bajo su
guia, se nutre en realidad de una cantidad de elementos primitives, que él
ha sublimado en una combinacion musical donde la esencia ritmica acu-
mula una generosa dimension. La armonia transita por los tangos que to-
ca Pugliese perezosamente, como a regafiadientes, con un acento rezongon
que sienta bien al tango y lo ubica retrospectivamente en su entra_ﬁable
condicién orillera”. Para Blas Matamoro, “el caso de Pugliese, militante
comunista de toda la vida, es excepcional. Mas alla de las simpatias o an-
tipatias que a cada uno nos merezca ¢l comunismo en general, debe sefla-
larse la preocupacién constante por la ubicacién politica de este hombre
que se define como un luchador por una sociedad mas democratica y jus-
ta donde el trabajo sea una dignidad personal y no un castigo” (en diario
La opinion 3/12/75).

Otro critico ha sefialado: “La tipica para ¢€l, era otro vehiculo de re-
sistencia cultural, que serfa efectiva en tanto y en cuanto pudiera escribir
nuevos capitulos de historia. A los 70 aflos seguia diciendo ‘siempre se
puede hacer lo que atin no se hizo’. También se le escucho senalar que ‘una}
persona esta viva mientras influye sobre ¢l medio que lo rodea’. () Si
bien es indudable su presencia en la década del 40, muchas de sus actitu-
des mas perdurables se verificarian después. Por ejemplo, cuando empezé
a decaer ¢l trabajo. Siempre cuidd a sus musicos; no s6lo en lo relativo a
la paga (cobraban todos por igual, como es sabido) sino en cuanto al lugar
que les daba en la agrupacion. Era la orquesta de los compositores”.

El escribano de gobierno Natalio Etchegaray, amigo y admirador de
Pugliese, es un excelente analista tanguero. Con sagacidad ha expresado
que Osvaldo supo interpretar la época que le tocé vivir, a la gente del pue-
blo humilde de 1a década del 40 v siguientes, es decir, la etapa del peroms-
mo donde se produce una gran migracion interna, el boom econémico de
posguerra, v un nuevo fendmeno en ¢l que ese publico denigrado de “ca-
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becitas negras”, segin ¢l racizmo oligdrquico, saca al tango del cabaret, de
ia confiterias del centro y 1o traslada al club de barrio. Allf triunfs Osval-
do y enaltece a 1a musica del tango, la eleva estéticamente y por eso lz gen-
te del pueblo le devuelve con su apoyo, con carifio y respeto, todo lo que
Pugliese les brinda desde el arte. Esa misma gente que apoya al gobierno,
es capaz de defender y proteger a Gsvaldo sin preocuparse en lo que podia
representar su militancia politica, en ese momento totalmente opositora.

Veamos esto desde otra perspectiva. Segun André Breton, “el arte
solo es verdadero cuando brilla con los ecos del futuro”. Dice Claudio
Aguayo Bérquez en la revista virtual Rebelion (julio 2005), que “aquella
proposicion particular del arte como ‘contencion’ de un futuro, nos la pro-
porciond Carlos Marx hace ya mas de doscientos afios en sus juveniles re-
flexiones sobre estética. Més tarde Trotsky, Adorno, Lucaks, Sartre y mas
cerca de nosotros Adolfo Sanchez Vézquez, ahondarian en esta proposi-
cion de estética ‘marxista’ que nos dice que el arie es ‘un fin en si mismo’
y bajo ninguna circunstancia un ‘medio de subsistencia’ y que ante ello, es
una expresion del hombre liberado de su condicion de ‘homo economi-
cus’, es decir, del hombre desalienado”. En palabras del propio Pugliese,
la dicotomia era clarisisma: “O se vive para la musica o para la guita”.
Marx habia expresado al respecto: “El escritor, por cierto, debe tener la po-
sibilidad de ganarse la vida para poder existir y escribir, pero en modo al-
guno debe existir y escribir para ganarse la vida” (Carlos Marx y Federico
Engels en Sobre el arte). Cambie el lector escritor por misico o artista.

Esto nos permite comprender, en primer lugar, al Pugliese coopera-
tivista, el hombre dispuesto a realizar en la practica su compromiso socia-
lista aun en las dificiles condiciones del capitalismo perverso del siglo
XX, que transforma al arte en industria cultural para construir un negocio
de fabulosas ganancias para los empresarios, en detrimento del artista y
con progresiva degradacion estética. En la orquesta de Osvaldo se produ-
cia la distribucién equitativa de la riqueza, es decir, de los ingresos mone-
tarios, llegando incluso alguno de sus integrantes a recibir mayores bene-
ficios como estimulo a que compusieran nuevos tangos, y la realizacion
de los arreglos orquestales, en cada etapa estéticamente més complejos y
elevados.

El marxismo sostiene la existencia de la ética de clase. No es la mis-
ma la de un explotador que la de un explotado. Pugliese estaba del lado de
los explotados. No era casual sino causal su concepcion cooperativista. Y
hay que decirlo con todas las letras. Como lo decia él: “Soy un laburanie
de la musica. Y un laburante bastante comodo, porque trabajar, trabajan los
de las fabricas, el puerto. Pero digo que siempre me senti uno més”.
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Hay otro aspecio que tiene que ver con lo senalade sobie la interpre-
tacion marxista del arte, y es la concepeidn de Osvaldo sobre lo musical,
Mo estancarse en lo rutinarie, superar constantemente dificuliades avan-
zande en lo creativo. Pasar del decarisimo inicial al pugliesismo que se ve-
rificd con La Yumba y Negracha. Su arte de avanzada es un llamado a su-
mergirse en la creacion, en este caso musical, para librarse de las cadenas
de la sumision alienante del capitalismo y buscar una legitimizacion artis-
tica del horizonte utdpico, que es la revolucion. Osvaldo rechazaba asi la
idea utilitaria del arte, su mercantilizacion tan propia, como sefialamos, de
la industria cultural, rechazaba la intromision de ritmos comerciales ex-
tranjeros que fueron vaciando de contenido la cultura nacional. Y nosotros
debemos agregar aqui, la degradacion que represenia el mecenazgo, esa
nefasta ley (taparrabo de la censura), que se intenta imponer nuevamente
desde el poder, para el “jetoneo” de los responsables econdémicos de la de-
vastacion de nuestro pafs, y su licuacion de los impuestos que deberian ¢s-
tar al servicio de la sociedad en su conjunto con menos hambrientos, mas
trabajo, mas educacion, mas salud, mas cultura.

Mientras Ia estética burguesa ha transformado al arte en un entrete-
nimiento vacuo, superficial, burdo y hasta pornogratico como se refleja a
diario en el cine yanqui de Hollywood y en la television actual, la estetica
marxista se¢ basa en la comprension e interpretacion de la realidad, en la
elevacion cultural de la sociedad en su conjunto hacia la transformacion
revolucionaria de la misma. El arte pasa a ser asi una de las formas de la
conciencia social. “No es la conciencia del hombre la que determina su ser,
sino, por el contrario, es su ser social el que determina su conciencia”
(Carlos Marx en Contribucion a la critica de la economia politica).

Contrariamente a lo ocurrido con Astor Piazzolla, quien sefialo su
admiracién pugliesiana a partir de escuchar con asiduidad Negracha, y re-
conocido recién-30 afios mas tarde como un creador vanguardista, Puglie-
se supo tener entusiastas seguidores masivos desde un comienzo, hasta el
momento de su muerte con mas de 50 afios de continuidad. Esto también
tiene una explicacion atada a lo ideoldgico. Si escuchamos con atencidn la
orquesta del 40 y las sucesivas, veremos como, siempre dentro del estilo
yumbeado, canyengue y milonguero, —que esa fue su escuela teorica aun-
que alguno haya dicho que no fue un teérico en la materia— se va produ-
ciendo un desarrollo sonoro in crescendo con el paso del tiempo. Ese es-
tilo arrabalero, que bebid en sus inicios en boliches de segunda categoria
en Villa Crespo y Chacarita, se expreso en su concepeidn del rol del ban-
donedn dentro de la orquesta tipica. Ahi aparece el fueye cadenero de Os-
valdo Ruggiero, cuya fuerte personalidad se proyecta desde 1968 a los jo-
venes que lo sucedieron en la orquesta. La misica de Pugliese, los arreglos
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sion estética de los sectores bajos v medios ds la sociedad. Mo es casual
que ya el 26 de diciembre de 1956 su orquesta grabe nada menos que ¢l
vanguardista Marrdn y azul de Piazzolla referido a los marrones y azules
de las obras del artista pléstico George Braque. En 1960 Nonino, en 1967
Yerano portedio, en 1969 Bando, en 1970 la versién instrumental de Bala-
da para un loco y en 1973 Zum. De la misma manera que en 1969 habia
hecho 4 Evaristo Carriego, de otro vanguardista olvidado, el gran Eduar-
do Rovira, que todavia espera su rescate y reivindicacion.

orquestales, se complejizan con el correr del tiempo v tienen la compren-

Adherente a la revolucion cubana desde sus inicios —sus obras La V
de la victoria y Milonga para Fidel fueron secuestradas y desaparecidas
producto de la represion policiaca durante la democradura de Frondizi—
Osvaldo se ha mostrado también admirador del gran revolucionario Ernes-
to Guevara, y seguramente conocié una obra teérica trascendente como lo
es Bl socialismo y el hombre en Cuba, la célebre carta que el comandante
le enviara a Carlos Quijano, director del periodico Marcha de Uruguay.
Alli el Che expresa conceptos muy claros en cuanto al dificultosc andar
revolucionario: “El camino es large y lleno de dificultades —escribe—. A
veces, por extraviar la ruta, hay que retroceder; otras, por caminar dema-
siado a prisa, nos separamos de las masas; en ocasiones, por hacerlo len-
tamente, sentimos el aliento cercano de los que nos pisan los talones. En
nuestra ambicion de revolucionarios, tratamos de caminar tan aprisa como
sea posible, abriendo caminos, pero sabemos que tenemeos que nutrirnos de
la masa y que ésta sélo podra avanzar mas rapido si la alentamos con nues-
tro ejemplo”.

Ahi esta Osvaldo con su gjemplo. Pero leamos al propio Puglicse
para confirmar su concepcion y equipararla a los dichos de Guevara:
“Cuando yo tuve oportunidad de formar mi orquesta me puse a pensar.
;Qué linea €elijo?”, me dije. Y elegi la milonguera. Y siempre permaneci
fiel a esa tendencia (...) El estilo Pugliese no lo hice yo: lo hizo el publico
{...). Después vino la evolucion. A medida que aprendia cosas se me ocu-
rrian otras nuevas. Las ensayaba y se las proponia al pablico. Si el pibli-
co las aprobaba entonces eso queria decir que yo habia interpretado su sen-
sibilidad, sus aspiraciones. Y la idea quedaba. Y asi se fue formando ese
que la gente llamo el estilo Pugliese”. Eso se 1lama revolucion permanen-
te. Sabia que debia estar alli, ni muy atras, mi muy delante de lo que el pue-
blo sentta en cada momento, nutriéndose de la masa, sinitendo el aliento
cercano de los que le pisaban los talones. Para grabar La Yumba y Negra-
cha espero varios aflos, cuando en la masa prendio6 su estilo para nada “fa-
cilengo” ni demagdgico de otras orquestas. Por eso, en 1966 triunfo un
arreglo de avanzada como el que realizara para La mariposa, en 1973 con
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Ojos negros v en 1980 con el vals Desde el alma, para citar ires de los
ejemplos mas signficativos.

La de Pugliese se trata de una concepcion marxista: “El objeio del
arte —como todo otro producto— crea un publico capaz de comprender el
arte y de gozar con la belleza. Por lo tanto, la produccién no produce sélo
un objeto para el sujeto, sino también un sujeto para el objeto” (Carlos
Marx en Introduccion a la critica de la economia politica).

Pero jcoémo llega Osvaldo a esas realizaciones? A través del pensa-
miento v la accion, a través del materialismo dialéciico. Cuenta Lidia El-
man de Pugliese que “lefa tres libros al mismo tiempo: uno sobre el mate-
rialismo dialéctico, la historia de San Martin y otro sobre armonia. Yo le
preguntaba cémo podia hacerlo en forma simultanea, y €l me explicaba
que no podia entender a San Martin sin conocer el maierialismo dialécti-
¢o v si no podia entender el materialismo dialéctico tampoco podia inter-
pretar el libro de armonia. “Todo es un todo’, decia”.

Alguna vez el propio Pugliese lo explicé: “Nosotros trabajamos por
medio del analisis colectivo de lo que hacemos, que en nuestra jerga se
llama explicaciones. A veces las cosas salen explicando, otras veces hay
que martillar y martillar en el ensayo”. Es decir, teoria y practica. Como
decia Roberto Arlt, un 90 por ciento de transpiracion y un 10 por ciento de
imnspiracion.

Por eso la barra lo aclamaba al grito de ““jarena, cemento, Pugliese
un monuniento!”. Es asi que se transformo rapidamente en idolo popular,
pero nunca se la creyo. El solia decir: “Soy un poroto, un tornillo de la ma-
quina tanguera. (...) Mas que la fama, importa situar a la gente dentro del
corazén. Yo he trabajado desde pibe, y 1a gente ha simpatizado con este
carcaman que soy, pero no me siento superior a nadie. (...) La orquesta la
armé en ¢l 39. Me acuerdo que al poco tiempo ya tenia bailarines que me
seguian y gritaban, ‘jese, ese, ese, la barra de Pugliese!”. Me gustaba pero
vo me decia: ‘quedate ahi Osvaldo, no te agrandés, no fanfarronees’. Ha-
bia veces que estaba en cana y me reemplazaba en el piano un primo mio
que era policia. {...) Todos los dias le hago los cuernos al diable, pero cuan-
do llegue la hora del espiche diré: “bueno muchachos, llegué hasta aqui,
me las fomo, sigan ustedes’ (...) Si al final... ;yo qué hice? Tangos. Eso es
todo”.

Asi se expresaba Osvaldo Pugliese. Eso era todo jsiendo la suya una
obra monumental de la cultura popular argentina! Fso era todo para un
hombre y un artista que trascendié a su época. Como Jos¢ Marti, entendia
que “toda la gloria cabe en un grano de maiz”, y en €l puede compendiar-
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se también oira frase del aposicl cubano: “No hay mis que un medio de
vivir después de muerto: haber sido un hombre de tedos los fiempos o un
hombre de su tiempo”. ¥ Pugliese lo fue, por ese perdura en £l tiempo. No
en vano ha sido declarado oficialmente este 2005 el afio Osvalde Puglie-
se, v hasta elevado a santo por decision mitico-popular. Aungue en reali-
dad haya sido un santo laico y rojillo hasta la médula, ateo militanie, siem-
pre fiel a sus principios éticos, esteiicos, politicos ¢ ideoldgicos.

Como marxista —y para resumir— Pugliese comprendia al arte como
una praxis, como trabajo humano. Esa es una herencia fundamental que
deja: el conocimiento no puede estar al margen de la actividad practica del
hombre. Con su gracejo tan particular explicaba: “Por cxperiencia sé que
a la gente le gusta el tango machazo. A mujeres y hombres, a los pibes
también, a todos les gusta el tango machazo. Nosotres nos exigimos dar et
empuje en la parte melodica, pero a la vez metida v enchufada en la parte
ritmica. Y si no lo puede hacer...jtiene que ir a una herreria y empezar a
machacar!”.

Esa idea hizo escuela en muchos musicos. Escribe Oscar del Priore
(2x4 igual tango): “Un joven bandoneonista, surgido de la orquesta de Ani-
bal Troilo, acompafiante luego de Fiorentino, en el aflo 1946 se presentd
como director de su propio conjunto, sumandose decididamente a las po-
siciones de Pugliese. Se llamaba Asior Piazzolla, Entonces compuse un
tango encarado en ese estilo: Villeguita”. Sugerimos escuchar este tango
con atencidn. El denominadoe estilo pugliese se verificd desde 1968 en el
Sexteto Tango, esta en su hija Beba, en la orquesta Color fango, integrada
con musicos de su ltimo conjunto, y en las nuevas agrupaciones juveni-
les que se fueron constituyendo en los afes finales de la década del 90, co-
mo reafirmacion de lo nacional ¥ popular, frente al neoliberalismo deca-
dente y extranjerizante: el Sexteto Arrabal (ahora Orquesta Contratiempo),
las orquestas Ferndndez Fierro, Imperial, La Furca, enire otras.

;Cual es el legado de Pugliese? ;Como ha jugado en la subjetividad
de los musicos de tango y en la tanguidad, es decir, en ¢l interior del tan-
go mismeo? jComo lo toman las nuevas generaciones de musicos? jMera
casualidad o en realidad causalidad? Es la siembra dejada por Don Osval-
do, como queda en claro en este trabajo de Maria Mercedes Liska, inte-
grante del Departamento La Ciudad del Tango del Centro Cultural de la
Cooperacion Floreal Gorini, sobre £/ estilo de Osvaldo Pugliese v la cons-
truccion de subjetividad desde el interior del tango, que ella ha titulado
poéticamente Sembrando al viento. Una siembra provechosa, la del vigjo
marxista, quien ya en 1975, vislumbraba: “Tengo edad bastante para ver
que el tango sigue vivo, porque ha evolucionado, y perque se reproduce
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entre los j6venes. A nosotros, los viejos, nos puede llegar la hora er cual-
quier momento, y son ellos, los pibes, los que tienen que seguir”’. Bste tra-
bajo parte, precisamente, del impacto producido entre los jévenes musicos
del rol jugado por Pugliese desde su ética y estética. Queda en el lector la
comprension de lo que se expone.

RicardoHorvath

Coordinador del Departamento Lo Ciudad del Tango

14/ Waria Mercedes Liska

~rologo

5,

Este texto da cuenta de los elementos constitutivos de un trabajo de
mvestigacidn en el campo de los estudios sobre musica popular, Desde es-
ta perspectiva el objeto de estudio analizado: el estilo Pugliese, se convier-
te en un proceso de apropiacidn transgeneracional de saberes apropiados y
reapropiados en la praxis musical por el mismo Osvaldo Pugliese, el maes-
tro Mederos y los jovenes integrantes de las nuevas orquestas tipicas. Es-
tas reapropiaciones son expresadas en forma de entramado social, histori-
co, politico y musical, La figura paradigmatica de Gsvaldo Pugliese ha ob-
nubilado, en ocasiones, aspectos relevantes de su produccion musical. As-
pectos que han tomado los masicos actuales para recrear las producciones
pugliesanas. Es en este punto donde la autora ha decidido realizar la inves-
tigacion que justifica la presente escritura. La metodologia cualitativa,
aplicada en la investigacion, es funcional a los objetivos de Maria Merce-
des Liska, quien jerarquizando técnicas de investigacion propias de su for-
macion como musica, docente y etnomusicdloga, jerarquiza la interpreta-
c16n de las entrevistas a los integrantes de las orquestas, las observaciones
de la ejecucion musical de las mismas, el recorte del analisis musical y la
configuracién &tica y estética en la vertiente musical pugliesana generada
a partir del ano 2041,

Come no podia ser de oira manera, durante el 2005, afio homenaje
a Osvaldo Pugliese, la dedicacion exhaustiva que ha emprendido Maria
Mercedes para elaborar este nuevo proyecto es otra muestra ampliada vy en-
riquecida de su forma de encauzar la investigacion musicologica actuali-
zada. Lejos de poner de manifiesto una moda, profundiza con interés cre-
ciente en la complejidad del proceso identitario sonoro que Ilevan a cabo
los mmisicos enmarcados por la realidad circundante, reconociendo 1a sub-
jetividad como un eje flexible en la construccion de dicho proceso. Com-
plejidad puesta de manifiesto en la pluralidad de voces que se escuchan al
proceder a la lectura.

Cada unc de los lectores podra reconocerse en su propia intencion
lectora, como amante del tango, como seguidor de Pugliese, como musico
profesional del tango, como oyente aficionado, como maestro de musica,
como estudioso del género. Todos y cada uno desde nuesira propia subje-
tividad completaremos este didlogo radial que ieniendo como centro al Es-
tilo Pugliese nos nvita a participar del discurso en cada uno de los rayos
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que generan la energia creativa de esta rueda teziual permitiéndonos revi-
sitar al Maestro Osvaldo Pugliese.

En lo personal, le deseo a Maria Mercedes Liska una continuidad
ideol6gica desde sus jovenes afios hacia su madurez, plena de la misma pa-
s16m que refleja su esfuerzo por la veracidad en cada uno de los proyectos de
su autoria.

Marta G. Andreoll,

Etnomusicologa

18/ Maria Mercedes Liska

)

introcucciol

Durante los pocos afios que van de este siglo se crearon nuevos con-
juntos de tango bajo la estructura de “orquesta tipica”. Estos jovenes miu-
sicos eligieron expresarse como punto de inicio a través del estilo musical
de Osvaldo Pugliese; fue en ese momento que el padecimiento de la crisis
social que vivimos en los tltimos afios envolvié a esios emergentes artis-
ticos en un torbellino de bisquedas autorreferenciales. Pero, entonces,
;qué es el estilo pugliese?, jcudl es la verdadera dimension del estilo mu-
sical?, ;qué aspectos definen su eleccion?

En circunstancias de toma de posiciones, los musicos determinan el
rol del intérprete de tango como actor social desde una apuesta &tico-este-
tica, tomando de Pugliese una manera subjetiva de concebir lo musical y
lo social.

Son muchas las dificultades que aparecen en el intento por analizar
un determinado estilo musical, surgen preguntas desde su misma defini-
cion, interrogantes tan centrales como qué significa hablar de estilo en la
musica, si existen unidades precisas y reconocibles de su competencia. Lo
cierto es que la complejidad se acrecienta al intentar abordar el estilo mu-
sical de un sujeto a partir del proceso de identificacién que realizan otros
¢on su musica.

La investigacién parte del concepto medular de una apreciacion in-
trinseca entre estilo v subjetividad que contiene dos niveles de interpreta-
ci6n: Pugliese y la construccion de subjetividad en el estilo musical, por
un lado, v la constraceion de una nueva subjetividad por parte de las ac-
tuales orquestas tipicas a partir del estilo pugliese. Para llegar a este ulti-
mo punto, que es en definitiva el gran objeto del trabajo, el desarrollo se
fragmentaré en instancias de andlisis que puedan otorgar un marco de
comprension al estudio.

De este modo, es oportuno reflexionar sobre Osvaldo Pugliese en su
aporte ético y estético que ha enriquecido —y enriquece— una practica del
presente musical en Buenos Aires, y que ha generado la trascendencia de
un espiritu vivo en la produccién sonora de las nuevas generaciones, dise-
minando como el viento las semillas de lo posible.
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1. El proceso de gestacion de la
nuevas orguestas tipicas

Las orquestas actuales comienzan a formarse solidamente durante
los afios 2000 y 2001. La orquesta Ferndndez Branca —que luego se cons-
tituyd como la Orquesta Tipica Ferndndez Fierro— fue la primera, inician-
do su formacion en 1998. La Orquesta Imperial la secunda a mediados de
1999. Pero rapidamente la intencién de estos jévenes musicos de formar
orquestas trascendio sus propios limites y durante el afio 2000 y 2001 se
gesta un movimiento artistico que se Hamo La Mdquina Tanguera. La pro-
puesta consistia en ir agrupando musicos en torno al tango y a la forma-
¢cidn de orquesta ifpica, generando lazos comunes entre todos para nuirir-
se conjuniamente del intercambio de conocimientos musicales y su ade-
cuacion estética. En cuanto al enfoque estilistico, en un principio se cen-
traron en abordar el tango desde el estilo pugliese.

Inicialmente se formaron seis orquestas pero algunas con el tiempo
se diluyeron; de todas maneras, varios de esos musicos contintan generando
proyectos en torno a la orquesta de tango. Precisemos, de las orquestas for-
madas al comienzo, no todas lograron permanencia y otras que las precedie-
ron, tampoco. Por eso, para esta investigacion se ha tenido en cuenta a aque-
llas orquestas que se establecieron desde una perspectiva temporal y, como
punto de referencia sobre el desarrollo musical que alcanzaron, se conside-
r6 la grabacion de discos propios. Asimismo, sélo nos remitiremos a las for-
maciones que estuvieron relacionadas con este movimiento artistico.

Tres son las orquestas que hacen su aparicion siguiendo el orden
cronolégico de formacion: Orquesta Tipica Ferndndez Fierro, Orquesta
Tipica Imperial y Orquesta Tipica La Furca. La primera consta de doce in-
tegrantes, incluyendo al cantor, mientras que la segunda y la tercera tienen
una agrupacion méas reducida, con diez integrantes ademas de sus respec-
tivos cantantes,' en total constituyen una cantidad de musicos que llega a

UEl ndmero de integrantes de cada orquesta esid supeditado a modificaciones circunstanciales por la
meorporacién o partida de misicos y la posibilidad de cubrir los espacios con nuevos integrantes. La
que en menor medida los ha renovado es la orquesta Fernandez Fierro, pero todas mantienen un nacleo
mis pequefio de personas estables de la orquesta junto a otras que fueron cambiando en reiteradas oca-
slones.
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treinia y dos. Para obtener las opiniones de los aciores de esie emprendi-
miento generado a partir de afmidades musicales, reunidas por el tango vy
la formacién de orquesta tipica, se entrevistaron musicos miegrantes de ca-
da una de las orquestas, a saber:

ORQUESTA TiPICA FERNANDEZ FIERRC

Inicios de orquesta: 1998 —con el nombre de Orguesta Tipica Fer-
nandez Branca, en el 2001 se constituyen como Ferndndez Fierro con la
renovacion de algunos de sus integrantes.

Fechas de sus primeros discos: 2001 Envasado en Origen,® 2003
Destruccion Masiva® v 2005 Vivo en Europa.’

Franja etaria de los integrantes: 21-32 aiios.

Musico entrevistado: Yuri Venturin —contrabajo.
ORQUESTA TiPICA TMPERIAL

Inicios de orquesta: 1999,

Fecha de su primer disco: 2003 La Maquina Tanguera.’

Franja etaria de los integrantes: 24-35 afios.

Musicos entrevistados: Matilde Vitullo —~bandoneén— y Gerardo
Martinez Argibay —piano.

OrQUESTA Tirica LA Furca
Inicios de orquesta: fines de 1999,
Fecha de su primer disco: 2002 De puro guapo.®

Franja etaria de los integrantes: 19-30 afios.

¢ Pablo Guinzburg, Leonardo Minig, Federico Terranova —violines—, Julidn Hasse, Flavio Reggiani,
Roman Rosso, Fernando Afion Barros —bandoneones-; Juan Carlos Pacini —viola—; Alfredo Zuccare-
lli —violoncello—; Yuri Venturin —centrabajo—; Julian Peralta —piano—; Walter “Chino” Laborde —voz.

* Federico Terranova, Pablo Jivotovschii, Bruno Giuntini —violines—; Flavio Reggiani, Patricio Bonfi-
glio, Julio Couviello, Fernando Aficn Barros —bandoneones—; Juan Carlos Pacini —vicla—; Alfredo Zu-
carclh —violoneello—; Julidn Peralta —piano—; Yurl Venturin —contrabajo— y Walter ““chino’ Laborde
—Y0Z.

* Grabado durante una gira en Europa en el afio 2004,

* Mariso] Canessa, Pablo Borghi, Karina Martinelli —violines—; Mariano Laplume —viola- ; Malilde Vi-
tullo, Carios Pugliese, Eva Wolff —bandoneones—; Cristian Basto -contrabajo— Gerardo Martinez Ar-
gibay -piano-; Alfredo Piro —voz.

“ Marina Arripe —piano—; Mariana Borghi --contrabajo—; Federico Giriboni —violoncello—; Tamara Bo-
lla, Soledad Grigera, Gabriela Garcia Aguirre - -violines—; Federice Vazquez, Christian Di Torio, Juan
Ignacic Pérez Barrera —bandongones—; Hernan Lucero —voz.

20/ Maria Mercedes Liskar
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IMisicos entrevisiados: Mariang Borghi —conitabajo— v Federico Ui-
riboni —vieloncello,

No resulta certero determinar cudnto de espontaneo v de intencio-
nal tuvo 1a generacion de este emprendimiento social-artisiico en sus co-
mienzos, sin embargo, 1 paulatino efecto multiplicador que fue integran-
do a los musicos, evidencia un eje aglutinante de necesidades compartidas,
adquiriendo su dimensi6n en contacto con esos “otros” comunes, el mo-
mento donde lo individual se convirtié en colectivo.

Por Jo que contd Karina la otra vez [integrante de la Orquesia Jmpe-
rial desde sus inicios], mas o menos, fue que era un grupo de gente
X que quisieron formar una orquesta, se armo la Fernandez Branca
y después quedd sobrando gente y dijeron “bueno, formamos otra’y
bueno, y asi. Y después cuando estaban esas dos, siguid incorporan-
dose gente al proyecto y se dijo ‘qué bueno, qué bueno, qué bueno’,
porque habia nimero para fortnar otra orquesta y se formaba otia.
Fue medio asi por lo que contaban (Gerardo: fmperial).

Varios musicos-estudiantes de los que impulsaron las orquestas to-
maban clases en la Escuela de Musica Popular de Avellaneda. Luego se fue
integrando una segunda camada de estudianies pertenecientes al Conser-
vatorio Superior de Musica Manuel de Falla, en la Imperial, actualmente,
algunos de los musicos estudiaron en este lugar. Sin embargo, todos los en-
trevistados afirman que la base de la conformacion de este movimiento de
orquestas tipicas fue la Escuela de Misica Popular de Avellaneda, no sélo
en el sentido del aprovisionamiento de conocimientos musicales que ad-
quirieron, sino también a partir de establecer un vinculo entre aquellos es-
tudiantes con afinidades estéticas comunes o semejantes.

El movimiento llamado La Mdguina Tanguera funcionaba en la in-
tegracion de todas las orquestas y los musicos donde, quienes poseian ma-
yores conocimientos estilistico-musicales, como de elaboracion de arre-
glos orquestales, les ensefiaban a aquellos que se 1ban incorporando:

Funcionaba como una orquesta escuela (Mariana: La Furca).

Las orquestas surgen con la intencion de hacer “otro tango” en rela-
cién con la practica trascendida durante la década de 1990 (entrevista Ju-
lian Peralta, 2002), donde no se aprecian creaciones artisticas en torno a la
sonoridad de orquesta de tango,” sino conjuntos reducidos o musicos en

" Salvo el caso de orquestas con una larga trayectoria y las de cardcter “institucional” gubernamental.
De todas maneras sostenidas pero con una escasa presencia dentro del circuito cultural del pais.
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caracter de acompanantes del cantor. La falia de nuevos arreglos y compo-
siciones evidencia un escaso desarrollo individual, pero sobre todo grupal,
puesto mas alla de la ejecucion, sin una apuesta estética definida. En par-
te, por 1a necesidad de trabajo por acudir a las demandas turisticas gue se
satisfacen con esa visidn estética, atemporal del tango.®

Los musicos que impulsaron el proyecto alquilaron un club en la
avenida San Juan para que cada orquesta tuviese un espacio de ensayo, Los
fines de semana realizaban encuentros donde cada orquesta se presentaba
al publico, agregando periddicamente nuevos arreglos y adquiriendo un re-
pertorio. El recital continuaba con la organizacion de una fiesta para la
franja mds juvenil. De esta manera se fue integrando el piblico, que en un
principio eran familiares y amigos, el cual fue creciendo incorporando ma-
yoritariamente a jévenes —de 25 a 35 afios aproximadamente—, entre ellos
a otros musicos.

Luego, la integracion de los conjuntos instrumentales se fue dilu-
yendo. El movimiento tuvo su apogeo durante el afio 2001 vy, tiempo des-
pues, las orquestas se fueron distanciando una de otra, aunque actualmen-
te siguen teniendo contacto ya que del emprendimiento comparten instru-
mentos y espacios de actuacion. Segun los integrantes, la coordinacién de
tantas personas implicaba un desgaste, como consensuar las decisiones en-
tre todos. Para Federico Giriboni, por ejemplo, significaba mucha inver-
sion de tiempo “no musical” —acendicionar el lugar, comprar la bebida, or-
ganizar la fiesta— que algunos no estaban dispuestos a resignar. Sin embar-
go, tanto la Ferndndez Fierro como la Imperial continfian generando ini-
ciativas que abarcan la apertura de espacios culturales propios. Actualmen-
te la orquesta Ferndndez Fiervo tiene su CAFF —Club Ailético Ferndndez
Fierro— desde mayo del afio 2004 que funciona los dias miéreoles y saba-
dos, y la fmperial su espacio fijo de los dias domingo en Independencia
572 desde el ano 2005, ambos emprendimientos con la inclusién de profe-
sores de baile y milonga.’

Por otro lado, La Mdquina Tanguera parece haber sido la creacion
de un ambito colectivo que traspasé las dificultades artistico-musicales de
generar una propuesta auténoma que lograra recepcion publica.

(...) habia una predisposicion de musicos que estaban buscando un
lugar de pertenencia porque estibamos en bolas. O sea, era algo ne-

* Aungue nunca se sabe del todo desde dénde es construida esa demanda, si desde los operadores -
risticos o desde los propios turistas.
* El €rmino milonga utilizado en el sentido de salén de baile del tango.
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cesario gue surgiera un lugar a dénde pudigramos tocar (L)Y dige
esto y le habrd pasado 2 un monidén de miisicos més ;no? que ioda-
via no tocaban tan bien o que no era ese tipe de laburos el que que-
rian hacer y estaban esperando tener la oportunidad de hacer algo,
un proyecto propio donde uno tenga ta posibilidad de opinar, de de-
cidir, algo de lo musical de uno” (Matilde: fmperial),

Fra todo una cosa que cerraba, no eran solo las orquestas {...) Lo
que enganchaba era todo, no solo 1o musical, el espacio, baile des-
pués, comida, precios econémicos y que todo lo organizaban ellos
{Gerardo: fmperial).

Si une piensa que se va a salvar solo no vas a ningln lado (Yuri:
Fernandez Fierro).

1.2 PUGLIESE ¥ | AS NUEVAS ORQUESTAS

Yuri Venturin expresa que la orquesta Ferndndez Branca generd
cierta influencia sobre los demas misicos para que todas se orientaran es-
téticamente hacia el estilo pugliese, mientras que Federico Giriboni agre-
ga que hubo cierta espontaneidad respecto a la decision del estilo a imple-
mentar:

Se dieron dos cosas: ellos distribuyeron esa informacion y los que
la recibimos, la recibimos con gusto. Por eso tenemos el estilo pu-
gliese, nada mas, es como el ADN (Federico: La Furca).

Indagando acerca de como se establece esta fuerte relacion entre
Pugliese y las orquestas de La Mdquina Tanguera, Rodolfo Mederos apa-
rece como el musico-profesor que ejercié asimismo una influencia," tan-
to sobre los bandoneonistas que estudiaron ¢l dominio del instrumento
con é1, como los musicos-intérpretes de otros instrumentos que aprendie-
ron a elaborar arreglos orquestales mediante clases particulares. Ademas,
¢l espacio de enseflanza en la Escuela de Musica Popular de Avellaneda,
donde el profesor tenia su catedra. Algunos de los que organizaron las or-
questas tomaban sus clases en la institucién donde aseguraron recibir de
&l ciertas “herrarnientas estilisticas” propuestas por Pugliese. Julian Peral-
ta," musico que impulsé la orquesta Ferndndez Branca, tomd clases con

" Los integrantes de la Orguesta Imperial mencionan que Roberto Alvarez ha sido el musico al que
recurricron ante sus dudas estilisticas, sin una relacion sistematica, los apoyd cuando acudieron a €.
I Peralta colaboré especificamente con la Orguesta Imperial en sus inicios.
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Rodolfo Mederos aproximadsmenie cuatro afios {enirevisia 2 J. Peralia,
2002). Esta intervencidn de Mederos, como coparticipe de las defimicio-
nes estilisticas a través de la iransmision de sus conocimientos musicales
v sus inclinaciones estéficas para con la orquesta de tango, constituia un
tema recurrente en las entrevistas, aspecto por el cual se establecié un en-
cuentro con ¢l bandoneonista para que pudiera brindar sus propias apre-
ciaciones al respecto:

Todos tenemos influencias v en algin punto ejercemos influencias,
sobretodo a cierta edad de la vida, si uno tuvo una conducta mas o
menos coherente. ;Serd eso lo que llaman 1a huella? Dejar la hue-
lla. ; Sera eso el bien mas preciado que todo ser humano debe tener,
la huella, la marca en el otro? No una marca, que quede claro esto,
no.una marca que unposibilite al otro, sino que lo potencie, que le
dé permisc (...) Si, yo tuve la fortuna de pertenecer a la orquesta de
Osvaldo Pugliese durante 5-6 afios por alla por la década del 70, fi-
nes del ‘60, comtenzos del 70, y por supuesto de él recibi esa hue-
1la de la cual estamos hablando, esto me permitié enriquecerme de
una manera insospechada. Yo, en aquellos afios no me daba cuenta,
no suponia que el contacto con Pugliese me iba a dejar tanto bene-
ficio. Con Osvaldo yo descubri finalmente la mds pura esencia del
tango, con Osvaldo yo creo que comprendi y pude saborear y nave-
gar sobre la cultura. Ahf hay algo que estaba en mi, esto seguramen-
te es la orquesta y seguramente afios después tiene que salir, vy bue-
no, nada... toda esta conducta de Osvaldo respecto de la misica ob-
viamente fue recuperada por mi, puesta o traspasada si querés a las
manos, el corazon y las mentes de estos jévenes y algunos de ellos
habran captado esto, habré dejado en ellos a los abuelos, yo seria el
puente que les permitio a ellos conectarse con su pasado... (Entre-
vista a R. Mederos, 2005).

Mas adelante, algunos musicos que participaban en estas orquestas
pero que no estudiaron con Mederos afirman que, a su vez, aquellos que
les ensefiaron habian sido sus alumnos, por lo tanto, se generd una via in-
directa de influencia en la transmision de conocimientos especificos del
estilo pugliese, obtenidos del musico como ensefiante. Sin embargo, Me-
deros se encontrd un tanto sorprendido por esta propagacion de su in-
fluencia, afirmando desconocer la dimension de esta siembra en los jove-
nes estudiantes:

Ahi estoy de acuerdo, soy el culpable, el instigador, eso es probable,
sin sospechar que eso se podria irradiar a ese punto. En las épocas
en que vo estaba en la Escuela de Musica Popular obviamente uno
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de los cabzllitos de batalla & ia hova de trabajar con lo gpos de en-
sambles era ‘la yumba’, porque se trabajaba una caniidad de aspec-
tos del marcato fan particular en el bajo, en €l piano, hasta toda una
cuestion fraseologica a partir del estilo de Pugliese, para cada cosa
estibamos seis meses. Es probable que muchos se hayan quedado
embarazados de alguna manera de eso y hayan seguido (Entrevista
a R. Mederos, 2005).

Sobre esta descripeion, el objetivo consecuente radica en analizar,
desde un contexto social, el proceso que llevan a cabo estas orquestas en
la basqueda por construir un espejo que refleje sus necesidades esiéticas y
humanas dentro del tango y por qué la figura de Osvaldo Pugliese se ubi-
ca como ¢l eslabon que media en la construceion de una vision simbdlica
de la realidad.

1.3 CONTEXTO SOCIAL

Por lo demas, jestamos tan seguros de que parte de la cultura orien-
tada hacia la estilizacion de la vida decrece cuando la vida deviene
mas dura, mas ‘refiida’...?

Claude Grignon, 1991:37

Es importante situarse €n el contexto politico, econdmico y social
de la Argentina durante los aflos en que se conformaron estas orquestas.
Un punto de referencia lo constituye Ia fecha de diciembre del afio 2001,
donde la situacion generalizada de crisis institucional marca un hito en la
historia de nuestro pais, que a su vez trajo aparejada “una actitud reflexi-
va sobre los valores culturales™ (Liska, 2004:41). De ahi en adelante algu-
nos aspectos de la tradicion cultural largamente postergados, en este caso,
la transmision de conocimientos musicales sobre el tango, es propiciada
por diversos espacios politico-institucionales ¢ informales y ¢spontianeos,
adquiriendo cierto dinamismo:

Estamos ante la vigencia de una etapa de transicion que se apoya en
sucesivas trasformaciones de los musicos sobre las formas de rela-
cionarse con el tango desde renovados estimulos culturales. La trans-
misiéon musical adguiere en este proceso un valor significativo di-
ferente; se reactivan canales de comunicacion generacional; la ense-
fianza de la musica popular se introduce paulatinamente en insti-
tucicnes formales; permanece en crecimiento la adhesidon tanto de
muasicos como de piblico joven, alimentando cédigos comunes y re-
presentaciones grupales en torno al hecho musical (Liska, 2004:44).
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En este sentido, el campo social que se conforma en torno al fango
toma posicién, aunque se adviertan formas de compromiso diferenies.”
Los musicos, con ¢l protagonismo de una praxis inseparable del debate
cultural, intervienen en discusiones politico-sociales ya que las problema-
ticas “urgentes” atraviesan su desarrollo artistico, determinando y condi-
cionando dicha prictica. Dentro de estas discusiones emergieron fuertes
criticas sobre la utilizacidn del tango como postal o souvenir turistico, ca-
rente de nuevos significados sociales y estéticamente rigidos. Por otro la-
do, durante los afios 2001 y 2003 se pueden encontrar numerosos articu-
los en diarios y revistas que refieren a la transmisidén musical e intercam-
bio generacional de “saberes” sobre el tango, remarcando aun mas el he-
cho de ser un tema que trasciende lo meramente sectorial al integrar la opi-
nion publica.

La reciente apertura hacia el tango de parte de los dmbitos acadé-

micos y tradicionales de la ensefianza musical en Buenos Aires, am-

bitos histéricamente desintegradores del conocimiento especifico

desarrollado en torne a la misica popular, aceptando solamente el

academicismo piazzollano como Unico valuarte digno de dichas
instituciones, nos habla de cambios en distintas direcciones. El tan-

go se instala como conocimiento legitimado hacia el conjunto de la

sociedad vy se confirma que este movimiento producido es lo sufi-

cientemente importante como para repercutir en instituciones edu-
cativas fuertemente conservadoras. En el conservatorio de la Ciu-

dad se dictan cursos de interpretacion de tango; el Conservatorio

Superior Manuel de Falla inaugura en el afic 2003 su carrera espe-

cializada en tango, asi como en el Collegium Musicum (Liska,

2004:46).

A su vez, ¢s significativa la gestacion de un publico revitalizado
que se identifica con el tango, que asiste a escuchar las nuevas orquestas
tipicas come poniendo en accion otras necesidades, las de aqueilos que no
interpretan la musica pero que permanecen activos en la relacién dialécti-
ca que subyace en la manifestacion artistica.

Este periodo estructura Ja transmisién musical del tango como sen-
tido inmediato generador de poder stmbolico que opera en la realidad, de

12 Aunque es un aspecto intetesante para desarrollar, no es posible tomarlo en esta publicacion va que
no constituye el objetivo central del trabajo. Mayores referencias se pueden encontrar en el articulo
“Miisicos de tango: génerc y coyuntura de crisis” (Liska, 2004). Ademds del movimiento La Adqui-
na Tanguera, se crean otros movimientos de artistas como Awfoconvocados por el Tungo y LuchArte,
que han generado, cada uno a su manera, proyecios colectivos.
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oposicion v de resisiencia & una globalizacién sonora tendicnis a lo supei-
ficial. Rodolfo Mederos, a través de su propia experiencia en relacién con
la formaciém de orquesta tipica, da testimonic del acontecimients donde
la expresidén musical se entrelaza con conceptos ideolégicos condiciona-
dos por un momento sociak:

;Por qué la pude materializar ahora que incluse parecieran ser £po-
cas cada vez menos propicias? Trece mmsicos comen, hay que ali-
mentarlos, hay que ensayar. Entonces pareciera que un cuarteto es
mas ficil, justamente porque en esta época de gran deterioro econd-
mico de varias décadas, de esas décadas donde el tango empezo a
desaparecer, ;por qué justamente ahora donde todo pareciera seguir
ese mismo camino? (...} Yo me reconozco un militante de la musi-
ca, de la cultura en general pero de la musica, si querés del tango en
particular, v esa militancia tiene que ver con actitudes, y esas acti-
tudes en la militancia tienen que ver con la recuperacién franca, im-
postergable y total de lo méas preciado ¥ que nos han arrebatado que
s nuesira identidad (Entrevista a R. Mederos, 2005).

El musico de tango sintid la crisis desde su lugar y la necesidad de
expresar sus valores a través de la transmision del legado cultural, una
apertura que, podriamos decir, generd un saldo pesitivo en la articulacion
de vias congretas de aprendizaje musical, restituyendo una identidad pro-
yectada hacia el futuro, junto al planteo del rol social de la musica come
vehiculo de mensajes profundos.

Es probable que esto haya hecho que muchos chicos jovenes estén
acercandose a esto y que no se dejen llevar por la moda, yo creo que
en muchos casos la crisis de identidad hace tirar hacia un lado o ha-
cia otro, o la entrega total “me voy a Miami’ o al menos ver qué hay
debajo de toda esta cosa, de esta podredumbre. 3i, es probable (En-
trevista a R. Mederos, 2005).

Susana Murillo, desde una vision mas amplia sobre las transforma-
ciones que sufrieron los sujetos en Buenos Aires en estos ultimos afios, nos
mtroduce en un marco de referencia social desde el cual se pueden encon-
trar algunas de las causas que han movilizado la creacion de nuevas estra-
tegias de vida:

El vértigo de los cambios, que incluye caducidad de los modelos de
referencias, al tiempo que el peligro inminente de perderto todo, en-
frenta a 10s sujetos a un vacic que remite a la finited, a la nada, a la
muerte. Este estado que pone a ios sujetos de cara a la nada, emer-
ge siempre en ¢l contexto de contradicciones irdgicas (...) desde di-
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ciembre del 2001, parece vislumbrarse que esa condicion trigica
impulsa a muchos, a la manera de un héroe griego, a arrancasse de
la desesperanza y renovar viejas formas de asociacion (Murillo,
2002:70).

La construccién subjetiva de la misica se mueve dentro de un con-
texto condicionado por las demandas internas y externas del propio sujeio:

{...) el estilo de vida se define como el conjunto de practicas por
medio de las cuales los agentes se esfuerzan por estilizar su vida, es
decir, por poner los distintos aspectos de su vida (alimentacion, ves-
iimenta, alojamiento, etc.} de conformidad de modelos que no ema-
nan necesariamente de la cultura dominante (Grignon, 1991:121).

Existe en los sujetos una dimension simbélica de sus comporta-
mientos que no son externos a los mismos sino intrinsecos en su razon de
ser. Es posible pensar que ciertas manifestaciones pueden interpretarse en
términos de actitudes, habifos, gustos o “estrategias” que se desarrollan
dentro de determinadas condiciones de vida. En la sintesis que el indivi-
duo realiza de su ambito social en cada circunstancia, en la medida en que
éste pueda responder interactuando y generando nuevas acclones frente a
los acontecimientos, se convierte en un sujeto capaz de transformar una
realidad de apariencia inmutable. La simbolizacion de la masica, como un
péndulo entre lo real-imaginado y lo real-acontecido, superpone lo posible
y lo imposible de ser cambiado. Solo aquel que encuentre desde donde, co-
mo y con qué trascender en un determinado momento de su existencia, ha-
bra encontrado en las margenes de su individualidad la subjetividad que lo
coloque como protagonista de su historia.
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o |
Y =estlo musica

Desde un principio, se presento la necesidad de abordar la nocidn de
estilo musical para entender cémo se articula este concepto con la cons-
truccion de subjetividad que propone la invesiigacion. Sin embargo, sélo
en el avance del estudio fue emergiendo que este aspecto tan interno que
subyace en la propuesta de analisis generaba una incertidumbre imprevis-
ta. El primer encuentro con la dificultad hizo su aparicién en las conversa-
ciones con los misicos entrevistados. En cada caso, tras una apreciacion
acerca de los rasgos musicales que definen el estilo —fuera sobre Pugliese
o sobre el estilo musical de las propias orquestas— se hacia visible un im-
pedimento por expresar en palabras aquello que hace que un estilo musi-
cal sea, por cierto, un estilo musical. A partir de ese momento se comen-
z0 a esbozar la problematica esencial de 1a investigacion, que luego encon-
tré mayores argumentos al momento de perfilar el analisis musical especi-
ficamente.

Sobre un punte de vista general, se puede considerar que cuando
hacemos mencion cotidianamente acerca de un estilo musical nos referi-
mos a cuestiones alejadas de lo estrictamente conceptual. En el estilo mu-
sical se aprecia una connotacion de lo inasible, de lo profundo que subya-
ce en el significado de la musica, como es comun a todos aquellos aspec-
tos de la vida sobre los cuales no poseemos explicaciones convincentes
desde la razdn, recurrimos a su representacion en un imaginario que orde-
ne el mundo en el pensamiento. Frente a la imposibilidad de poner en pa-
labras lo que transcurre en el lenguaje sonoro, deviene un obstaculo en la
implementacion del analisis, consecuentemente, ¢l desarrollo procedimen-
tal de los rasgos estilisticos, que guia este trabajo, se establecid desde dis-
tintas instancias llevadas a cabo para lograr una linea interpretativa del fe-
némeno sonoro, particularizado en este aspecto sin intentar caer en una
simplificacién de la problemitica.

2.1 ESBOZANDO EL CONCERPTO DE ESTILO

El concepto de estilo posee un amplio radio de aplicaciones. Par-
tiendo de una primera definicion, el musicélogo Willi Apel afirma que el
estilo en el arte representa un modo de expresidn o funcicnamiento. Res-
pecto a la composicion musical, el estilo remite a los métodos para tratar
todos los elementos: forma, melodia, ritmo, armonia. También aplica di-

Sembrando al viento / 20



cho término, mediante €l méiodo comparativo, para disiinguir el estilo de
un compositor frente a otro; tipos de composicion segln el procedimienio
lievado a cabo —estilo contrapuntistico—; segim los medios —estilo vocal,
instrumental -; segin la nacionalidad —estilo francés, estilo aleman—; y por
{ltimo, para distinguir la miisica de distintos periodos histéricos -esiilo
barroco, estilo roméntico— (Apel, 1979). Pero no brinda demasiados ele-
mentos que puedan guiarnos hacia la comprension del objeto de andlisis,
quedando difuso el hecho de como se definen las reglas estéticas, interro-
gante que atafie al estudio de la configuracion musical. Sin embargo, des-
de ¢l punto de vista técnico, construir un estilo musical puede ser entendi-
do como la seleccion de determimades recursos musicales, consclidando
un sentido de coherencia totalizadora de los elementos seleccionados, por
consiguiente, la constitucién de un estilo musical sugiere, en primera ins-
tancia, un proceso de seleccion.

Adolfo Sierra, en un reconocimiento del lugar que ocupa la deter-
minacién estilistica en la organizacién musical del tango, afirma que esti-
Jo equivale al “sello caracteristico” de un individuo frente a su creacion
(Sierra, 1979:2461); el problema es que, a pesar de ser una afirmacion
irrefutable, no despeja los interrogantes de a qué nos referimos cuando ha-
blamos de estilo.

Estableciendo una relacién entre estos breves acercamientos a la de-
finicidn de estilo musical, se aprecia que la primera observacién apunta a
caracteristicas técnico-instrumentales relacionadas con el proceso de se-
leccion ya mencionado, mientras la segunda sefiala otro tipo de cualidades
mas generales pero a la vez mas profundas. La referencia de un “sello”
puede llevar hacia un nivel perceptual de la nocién de estilo, donde aigo
que efectivamente sobresale es advertido por otro, el receptor. Y ac es ne-
cesario realizar cierta demarcacién: jquién define el estilo musical de un
intérprete? ;Es el propio misico o aquéllos que reciben su musica y tien-
den a organizarla desde la percepcién? En cierta oportunidad el mismo Pu-
gliese ha manifestado lo siguiente:

Fl estilo no lo hice yo: lo hizo el ptiblico. Yo me meti en esto por-
que me gustaba. Después vino la evolucion. A medida que apren-
dia cosas se me ocurrian otras nuevas. Las ensayaba y se las propo-
nia al publico. Si el piblico lo aprobaba entonces eso queria decir
que yo habia interpretado su sensibilidad, sus aspiraciones. Y la idea
quedaba. Asi se fue formando ese que la gente llamd el estilo pu-
gliese {La Maga, 1996:4).

El encontrarse con que el propio musico da cuenta del proceso de
interaccién que se genera con ¢l receptor explica que eso a lo que llama-
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mos informalments “el eatilo de” e algo que se ubiza e un miermedio
epire ambos espacios de produccidn —el que elabora y el que reelabora-
pero se vuelve mucho mas compleio al pensar cémo defmurlo.

IMario Baroni se aproxima a definir el concepto de esiilo musical es-
tableciendo dos posibles puntos de partida:

— FEl estilo se puede entender como la regularidad observada en una pro-
duccion musical.

— FEl estilo distingue la interpretacién de un mismo repertorio con dife-
reniles caracteristicas o variaciones expresivas,

Asimismo, considera que este se precisa a traves de la constancia y
la contraposicion: principio de permanencia —implicitamenie activo— vy
principio de la distincion —explicitamente presente— (Baroni, 1996).

Todo aquello que se disiingue presenta un estilo, pero no todo lo que
se diferencia puede acceder a fundar un lenguaje o un modo de expresién,
consiguiendo ampliar o variar el discurso. Se puede hablar de estilo musi-
cal cuando se advierte una intencionalidad sistematica lograda por el intér-
prete. La manifestacion expresiva del “yo” es parte del estilo s6lo cuando
éste no es contingente o momentaneo sino cuando se torna una caracteris-
tica repetitiva a la que se le puede atribuir una intencionalidad sistematica,
convirtiéndose en un lenguaje particular, en una organizacion de la expre-
sion. Los comportamientos humanos poseen un componente instrumental
y un componente expresivo, es decir que el estilo musical es un aspecto de
la accidn que no obedece a una finalidad meramente instrumental.

El estilo es en la manifestacion artistica un fendmeno estable y distin-
tivo de identidad personal y colectiva. Personal porque nace de la sintesis
que realiza el sujeto acerca de su entorno y colectiva porque el campo social
en que se constituye es un medic donde los sistemas de cddigos son com-
partidos. Pero, ;qué se puede entender por identidad personal en la musica?

El término estilo posee una estructura semantica, esto quiere decir
que su significado ha sufrido modificaciones, la relacidén entre estilo ¢
identidad nace con el origen de la sociedad burguesa donde se sustituve la
fuerte relacion “estilo-apariencia” por €l concepto romantico de “cualidad
mdividual”. El estilo musical se manifiesta como una representacion sim-
bolica de la identidad (Baroni, 1996).

Dentro de los actuales estudios sobre el estile y su funcionamiento en
las sociedades se encuentra el analisis de gustos musicales v las justificacio-
nes de dichas elecciones y determinacion de los mismos. El interrogante se-
ria si existe una relacion entre el gusto musical v la conforimacidn del esti-
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lo musical. Durante bastante tiempo se ha tendide a pensar que, como log
procesos identitarios, la definicién del gusto deviene de la wracionalidad y
que en algunos casos es arbitraria, mientras que las nuevas corrienies de
pensamiento se inclinan por afirmar que son procesos més concientes de
eleccidon. La creacion musical tiene que ver con el propio gusto sin perder
de vista que el gusto estético se liga dialécticamente con la vida social, el
estilo obedece a una regulacion del gusto. Advertimos hasta este punto que
la definicidn estilistica se mueve en un marco de reciprocidad entre 1o indi-
vidual y lo social en conexion con los gustos v las identidades. Los conflic-
tos sociales se perpetian en los imaginarios colectivos legitimando ciertas
acciones y regulando el equilibrio interno de los sujetos, donde el compor-
tamiento expresive codifica y legitima las manifestaciones colectivas cuan-
do un miembro de la comunidad establece una identidad de grupo.

Para poder establecer ciertas vinculaciones entre la definicion este-
tica de las nuevas orquestas tipicas, la situacidén de contexto social en que
se gesta esta determinacion y la visible figura de Osvaldo Pugliese como
un referente impreciso, debemos abordar la materia musical en si misma.
Se profundizara entonces sobre los pardmetros musicales que determinan
el “rasgo estilizado” en el estilo pugliese, cudles son los elementos de in-
novacion estilistica y de distincién estética, evaluando técnicamente di-
chos aportes y las condiciones en que actiuan para su definicién.

2.2 APROXIMACION AL ESTILO MUSICAL DE OsVALDO PUGLIESE

Como primer elemento de aproximacion hacia la competencia esti-
listica de Osvaldo Pugliese se recurrié a los musicos actuales que abordan
el estilo desde sus orquestas tipicas para que expresaran las pautas que re-
conocen como constantes. Este acercamiento radica en ¢l especial interés
por conocer, desde su prictica discursiva, lo que los musicos pueden ver-
halizar, ya que el “acto de recuperacidon”™ del estilo musical representa la
esencia del trabajo.

El punto de inicio estd representado por €l tipo de “marcato" con
arrastre”. El marcato es un recurso que presenta una acentuacion ritmica

** Refiere a una regularidad ¢n el tipo de acentuacion de los tiempos. Stressed, Marked. “Mordeme la
oreja izquierda”, de Eugenio M. de Alarcén. Banda Espafiola, 1908, Disco Columbia Record, N° T
103, matriz 06079 Duracidn: 2:56. La edicién de este tango data de 1906 y pertenece al propio com-
positor, quien lo dedico “Al amigo César H. Colombo™. *“(...) Alarcon, director de la orquesta del tea-
fro Nacional, se complacia en incluir abundantes italianismos en las indicaciones de expresividad, en
esta partitura se leen vocablos tales como expressivo, legatissimo, scelti, ben ritmato, etc” (AA VYV,

2002).
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en dos tlenpos, 8 declr que dentro de wna esituciura méirice de cuairg
tiempos, dos de ellos estan eniatizados con acentos, por lo que no todos
los tiempos poseen la misma intencion. Se acenilan el primero v el tercer
fiempo, el iltimo es marcado con un efecto enérgico. Este pairon de acom-
paflamiento crea un esquema en dos sentidos: organiza la percepcion de
clerta manera y anticipa el desarrollo de contratiempos debido al irata-
miento dindgmico de los acentos. Esto quiere decir que en Pugliese la es-
tructura ritmica no estd predeterminada por los acentos naturales que or-
ganizan la estructura musical sino que ostenian un procedimiento intencio-
nado. Hay que agregar que el marcafo posee un “arrastre”, efecto que es
provocado sosteniendo los sonidos articulados en las notas mas graves del
piano con el pedal dé prolongacion, liberando cierta cantidad de armoni-
cos que generan una atmosfera de confusion, de falta de conirol sobre los
sonidos que chocan entre si. Este es el elemento por excelencia que reco-
noce ¢l oyente como propio del estifo pugliese.

La manera especial de ejecutar el marcato se la conoce como “la
yumba” o “la puglieseada”, pero generalmente “la yumba”. La Yumba con
mayuscula s a su vez el nombre de un tango compuesto por Pugliese, qui-
zas el de mayor trascendencia publica que, como representante de su esti-
lo, se dio en llamar al caracteristico marcafo con el mismo nombre. Adol-
fo Sierra tiene una original explicacién, partiendo de “vumba”™ como ex-
presién onomatopéyica que nace de la verbalizacion de la tension-disten-
sion producida en el acento v la relajacion del tiempo contiguo: yum
(acento) ba (distension) (Sierra, 2474). Esta marcacion le da al piano un
uso percusivo, como golpes secos que acompafian ineludiblemente las see-
ciones de mayor intensidad de cada tango adaptado al estilo, intencionali-
dad que es imitada por todos los instrumentos de la orquesta, el piano se
entremezcla con los sonidos al punio de perder su timbre particular dentro
de un pasaje tut#i."* Con la coloratura timbrica de los martillos golpeando
las cuerdas, Pugliese expresa su pensamiento sobre el rol que cumple el
piano dentro de la orquesta, compartiendo el énfasis que le otorgan los en-
trevistados a la caracterizacion del estilo:

Mi concepto de la orquesta no es solamente para tocar solos de pia-
no, criterio que comparten Carlos Di Sarli y Horacio Salgan por
ejemplo, sino el de llevar todos esos concepios generales hacia uno
central: el acompafiamiento para los sclos. Y todo eso hay que ha-
cerlo a través de un mecanisme que es el piano. Posiblemenie yo me

' Tuiti significa “todos”. Cuando intervienen todos los ejecutantes después de un pasaje donde solo
han intervenido algunos. En este caso se utiliza para referirse a un pasaje que debe scr atacado por ¢l
conjunto.
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haya atrasado desde el punto de vista de ponerme adelante y lucir-
me como pianista. Otros lo hicieron. Yo preferi siempre hacer lo
otro: buscar un concepto interpretativo para empujar y llevar hacia
delante (Rouchette, 1979:2520).

Los antecedentes de esta definicién sobre la estructura ritmica tiene
dos verticntes: el “arrastre” del folklore pampeano y la definicién de Ju-
lio De Caro en acentuar el primer y tercer tiempo (Lozza, 2003:98).

Respecto al procedimiento de los arreglos en el estilo pugliese, los
musicos advierten cierta complejidad en la utilizacion del contrapunto
generando la sensacion de que “pasan muchas cosas a la vez”. Asimismo,
la presencia de modulaciones “osadas e innovadoras”, vinculadas con un
grado de lo imprevisible en Pugliese, evaden los desenlaces esperados. El
tango posee una estructura formal que por lo general es de tres partes se-
paradas por una doble barra, las tres secciones estan constituidas por una
0 dos cldusulas. Ellas se basan en dos grandes ideas tematicas denomina-
das A y B, la organizacion arménica reside en que cada una se desarrolla
dentro de una tonalidad diferente y contrastante, es decir que st el tema A
estd en una tonalidad mayor por consiguiente el tema B esta en modo me-
nor y viceversa. Al pasaje entre una tonalidad y otra se lo llama modula-
ci6n.' Lo “osado o impredecible” de una modulacién dentro de esta es-
tructura, segin sostienen los entrevistados que Pugliese aplica, puede re-
lacionarse con la ubicacion de modulaciones secundarias o traslado del lu-
gar donde permanece la modulacién central, entre A y B.

La manera de rearmonizar los tangos no se circunscribe a la estruc-
tura armonica de base de la composicién e incluye la forma de armonizar
los grupos de voces. Ademads, el tratamiento de las densidades orquestales
provoca situaciones contrastantes: los solos” instrumentales, los solis, * las
variantes que aparecen en sus acompafiamientos v los futti.

Por otro lado, el empleo de las duraciones en el uso del rubaro" la

¥ Ideas musicales simultineas en grado de relativa independencia una de otra.

' Derivado de modo.

" Una caracteristica especifica en la elaboracion de los arreglos ¢s la presencia, casi infaltable, de pa-
sajes solistas de violin. '

" Es ¢l plural de “sclo™ en italiano, scria “solos”.

" Es un italianismo, significa robar; tempo rubato es el tiempo robado a una nota. Comprende una cla-
se de elasticidad general del tiempo y ritmo. Bl recurso del tempo rubato se desarrolla con mayor pro-
fundidad en el periodo roméntico europeo, fundamentalmente en las obras de desplicgue pianistico. Los
musicdlogos han aplicado ¢l concepto de rubaro para refetise a la misica de este periodo en particular
por coenstituir un recurso esencial del sentido expresivo de la época. El manejo del tiempo adquiere un
cstatus expresivo explicito, incluso determinando secciones de fiempo iibre, s decir, dejadas a criterio
del intérprete. Sin embargo Chopin fue uno de los pocos compositores que asenté indicaciones de “ri-
bato " en sus partituras.

34/ Maria Mercedes Liska

aceleracidn vy ¢l vetardo del pulso que fragmenis el tempo, organizando v
“desorganizando” distinias situacionss dentro de la obra,.otorgg] mayor
grado de intencionalidad a las ideas musicales desde una dnm,en.smn tem-
poral. La uiilizacién del rubaro esti presente en ¢l fras_eo melédico de de-
terminados pasajes solistas de gran contenido expresive, COmMo pausas o
rupturas con la continuidad del tiempo musical, también en el fraseo de
ciertos futii, reteniendo ¢ acelerando el tiempo paulatinamente come puen-
te entre una y otra idea. El empleo del rubato subraya la importancialde la
oralidad en la expresidn del estilo, la ausencia de representacion escrita en
la utilizacion del tiempo advierte que la estilistica sélo puede ser factible
de analisis a partir de la performance musical, es decir, de la interpretacion
gonora misma.

El bandoneonista Roberto Alvarez, que ha sido integranie de la or-
questa de Pugliese, dice al respecto:

... Pero lo que si es muy dificil es el estilo, fos ‘rubatos’ que hace
la orquesta y esas atropelladas que deben concretarlas a la vez to-
dos los instrumentos como si fueran une sélo. Eso es dificil. O tam-
bién hacer el marcado como €l pide, o el “strapaito’™ donde hay que
poner el bandonedn con todo. Es decir, la forma de ubicar las notas,
de hacer los solos instrumentales, el “arrastre’ que reclama, todas
esas cosas bien tangueras que el tiene, eso es lo dificil. El ‘strapat-
to’ por ejemmplo, que es ese arrastre violento de los bandoneones que
se clerran y que hacen vvfffoodm, al mismo tiempo, €l hace el
arrastre en €l piarno con la escala rdpida de la mano izquierda. Y ese
sonido sale bien vvifoodm, bien tango, bien canyengue, y eso es de
él, de don Osvaldo v de ningin otro (Lozza, 2003:32).

Otro aspecto sobre el cual los musicos hacen hincapi¢ es la estruc-
tura ritmica determinada por el uso de sincopas o contratiempos. Esie pun-
to estd intimamente vinculado al que trata el tipo de marcato, significa el
uso de acentuaciones efectuadas en los tiempos débiles que integran la es-
tructura métrica. La recurrencia de la utilizacion de dichos efectos ritmicos
sg convierte en una constante que dispone las obras de manera cadenciosa.

El estilo se identifica con la formacién de la orquesta tipica, Puglie-
se no se ha manifestado en el desatrollo de su propia identidad estética ba-
jo otra formacion; por otra parte, la elaboracion de arreglos, claramente

* Bfecto del confrabajo golpeando las cuerdas con el arco que se completa con otro golpe en la parte
posterior de la caja del inshrumento. Pugliese o ha utilizado para los fuertes cortes que reahiza toda la
orquesta; ¢l piano efectiia un glissande con la mano izquierda y los bandeneones acompafian con un
claxter.
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definidos por la iextura sobre las voces insirumentales, dificulta iz adecua-

cion de este estilo a una formacién instrumental menor. Consecueniemen-
te, el estilo pugliese se define en parte por la sonoridad orguestal.

Desde una perspectiva de analisis mas general se aprecia lo siguiente:

— Pugliese desarrolla un pensamicnio de la musica que se mueve en los

extremos, esto quiere decir que el equilibrio esta dado por la gravita-
cion entre los opuestos.

- La magnitud sonora representa un lenguaje multidimensional con ca-
racteristicas que corresponden al tratamiento de una obra compleja, ad-
virtiendo rasgos de internporalidad que inspiran una apreciacion vigen-
te de la concepcion musical. En este sentido, la representacion bailable
del tango es concebida con menor condicionamiento de un tiempo
constanie y preciso.

— Cada tango tiene un tratamiento integral y complejo sobre la textura
musical que advierte la totalidad de una obra.

Volviendo a lo dicho sobre la fuerte presencia, desde las opiniones
mas corrientes, de la identificacion del estilo pugliese con el tipo de mar-
cato, se noto que los bailarines en su actitud corporal manifestaban otros
aspectos como identificatorios y competentes del estilo. Sergio Pujol, en
un analisis sobre ¢! tango-danza, brinda, indirectamente, elementos a des-
tacar sobre el estilo pugliese y su repercusién danzable:

Los milongueros que eligen a la orquesta de Osvaldo Pugliese —el
director con “mds barra”~ esperan que los cantores se callen Y que
el maestro indique una marcacion bien cadenciosa, ideal para cier-
tas figuras remolonas y sugerentes: un baile pausado v de poco alar-
de, aunque tiene sus dificultades (Pujol, 1999:194),

Entre los que bailan también se advierten apreciaciones de rasgos
estilisticos:

Y siempre una tanda de Pugliese, siempre, en todas las milongas
vas a encontrar que Pugliese es una tanda, porque Pugliese ademas
es totaimente diferente a todo o demas, no es lo mismo Troilo que
D’Arienzo pero los dos son muy ritmicos, en cambio Pugliese no
(...} Y hay gente que tiene conciencia, que baila milonguero y dice
‘yo Pugliese no lo bailo’ y hay gente que baila milonguero que bai-
la Pugliese variando la velocidad con los mismos pasos v la verdad
€s que es mas aburrido que chupar un clavo, me quedo sentada. {...)
En la milonga se sigue bailando ¢l tango tradicional, lo que pasa es
que de repente, por ejemplo si te aparece un Canaro muy antiguo,
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ie ponen una tanda de Capars def 30 y pice, pero si no, iode 1o que
es mas ritmico, siempre una tanda de Pugliese, Puglese nunca fal-
ta pero es s6lo una tanda una tanda en toda la noche porque no to-
do el mundo baila Pugliese (...} Porque no se puede bailar Puglie-
se esiilo milonguero cambiando la velocidad, lo bailan asi. Yo me
quedo sentada y miro el pise hasta que terminaron de sacar porque
no bailo con nadie, Pugliese es una cosa mas de detencion con esos
violines, o sea, no escuchan la musica, cuando el violin esta colga-
do all arriba te tenés que parar porque no podés lentificar la danza
ihay que parar! Y cuando entran los bandoneones ahi entra a girar
(Entrevista a Adriana, bailarina aficionada a las milongas, 2005).

Las dos referencias no remiten al marcato, se ubican directamente
sobre las variaciones de tiempo que diferencian la orquesta de Pugliese de
las otras orquestas con las que se baila tango. Esta:s, apreciaciones lle;varon
a pensar que ¢l concepto de estilo musical, a partir del sentido comun co-
mo forma de conocimiento, esta condicionado por la manera de vivenciar
la musica. Pero entonces, jes el estilo construido por el receptor? ;Como
estd condicionada la percepcion del estilo? Y aquello del estilo que se ha-
ce tan notable en la danza ja qué caracteristica musical responde?

2 3 ANALISIS MUSICAL

Para realizar el analisis musical del estilo de Osvaldo Pugliese se se-
leccionaron tres arreglos de tangos grabados. [a seleccion se llevd a cabo
sobre tres recortes: los tangos arreglados en el estilo, las caracteristicas del
repertorio y los tangos como referentes del estilo.

ARREGLOS

En este sentido, se hizo una distincion entre las composiciones de
Pugliese y los arreglos hechos por €l de tangos de otros cqmpositores. La
intencién radicod en separar la composicion del estilo musical que 1a tras-
ciende, concepto que toman los musicos de 1as orquestas tipicas actuales.

Considerada como “la orquesta de los compositores”, en la forma-
cidn instrumental de Pugliese se interpretaban las composiciones tanto de
él como del resto de sus integrantes —los que se dedicaban a componer, que
fueron muchos; de ahi el schrenombre de la orquesta.” Esto refuerza la de-

* Osvaldo Ruggiero, Jorge Caldara, Emilio Balcarce, Julio Carrasco, Enrique Camerano, Mario Pe-
marco, ismael Spitalnik, Oscar Herrero, Esteban Gilardi, Roberto Peppe, Julian Plaza, Arturo Pendn,
Victor Lavallén, Roberto Alvarez, Daniel Binelli, Mauricic Marcelli, Lisandro Adrover, Rodolfo Me-
deros, Alejandro Prevignano.
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cision de analizar el estilo por fuera de lae composiciones ya que lo que
reune a todos es el estilo interpretativo sobre el nombre del compositor.

Para el gjecutante, fa composicién es la “materia prima” para realizar su -

propia obra, recorte por ¢l cual nos acercamos a la apreciacion pragmaéti-
ca del estilo musical.

REPERTORIO

Pugliese ha desarrollado su cardcter estilistico en los tangos instru-
mentales. Las nuevas orquestas tipicas también reconocen esta preferencia
en una profundizacion del abordaje instrumental por encima de la partici-
pacion vocal. Por lo tanto, los tangos seleccionados son instrumentales.

En cambio nosotros le hemos prestado mds atencion a la parte or-
questal pura (O. Pugliese, La Maga, 1996:4).

REFERENTES

Por ultimo, para definir qué tangos analizar, se tuvo en cuenta la
opinion de los musicos entrevistados, es decir, partir de aquellos tangos
arreglados por Pugliese con los cuales se sienten identificados y conside-
ran como referentes del estilo. Al respecto de los tangos en los cuales se
reconoce particularmente el arreglo de Pugliese, las nuevas orquestas pre-
fieren no realizar sus propios arreglos por la dificultad de “superar” o de
romper con el equilibrio que Pugliese supo representar. En estos casos se
opta o bien por tocar el arreglo de Pugliese —de forma excepcional ya que
no es el objetivo al que aspira ninguna de las orquestas— o no se lo inter-
preta. En este sentido, los arreglos de 4 Evaristo Carriego, Zum, El Anda-
riego, Avrabal, Inspiracion, Gallo Ciego y Ojos Negros constituyen refe-
rentes del estilo. En funcion de los mismos, los tres tangos seleccionados
para el analisis musical son:

Gallo Ciego

Autor: Agustin Bardi
Grabacion de Pugliese: 1959
Dwracion del arreglo: 3.32 min.

A Evaristo Carriego

Autor: Eduardo Rovira
Grabacidn de Pugliese: 1969
Duracién del arreglo: 3.45 min.

Ojos Negros
Autor: Vicente Greco/ Leira: Pedro Numa Cordoba
Arreglo instrumental
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(Grabacidn de Pugliese: 1972
Duracidn del arreglo: 2.43 min.

Debido al criterio por el cual se procedio a la seleccién, no se esta-
hiecerd ninghn tipo de instancia correspondiente a diferentes momentos en
el desarroilo estilistico de su produccion, que ademas abarcd una extensa
irayectoria temporal. Se observaron las caracteristicas constantes de los
arreglos seleccionados partiendo de la audicién, es decir, de la propia in-
terpretacién del arreglo. A partir de ahi, se intento identificar un clemen-
to que marcara el desarrollo estilistico de los arreglos, elemento que com-
prendiera cierto estatus estructural y que estuviese presente en los tres
gjemplos abordados.

El andlisis derivo hacia la desintegracién de cada obra en sus distin-
tos parametros musicales ya que la complejidad sonora que presentan los
arreglos hace que se desvanezca la nocién de figura-fondo. Ademas, las
relaciones de figura-fondo no siempre son las mismas: el estatus del tema
varia. Por momentos el acompafiamiento de la linea melédica adquiere una
presencia que transforma la percepcion tematica, asi como la supremacia
que adquieren los contracantos. Su tratamiento hace que el analisis posi-
ble se haga a partir de la tematicidad de las melodias, teniendo en cuenta
que poseen varios niveles de textura.

En Gallo Ciego, 1as ideas motivicas se repiten mediante variaciones
del tema y modificaciones instrumentales. Se destacan fuertes acentos di-
namicos, los bandoneones realizan un extenso dibujo ritmico en forma de
sincopa. A partir de la cuarta frase se produce una pausa “reflexiva™ cam-
bia el caracter sobre una modulacion. Las frases presentan un desarrollo
discursivo, cantable, La simultaneidad ritmica de toda la orquesta imprime
un desarrollo progresivo hacia la intensidad sonora que también se refleja
en la distribucion timbrica de los instrumentos de la orquesta mediante
grandes contrastes: los saltos explicitos hacia un fut#i orquestal junto a so-
los instrumentales de expresion melodica. Por otro lado, aparecen diferen-
tes texturas de acompafiamiento de los solos donde se pueden observar
contrastes sonoros simultaneos, como por ejemplo los acompaiamientos
muy marcados de los bandoneones sobre una linea melodica del solo muy
expresiva, frente a otras instancias donde el grupo instrumental que efec-
fa un tenue acompafiamiento, adquiriendo un protagonismo que desdibu-
ja paulatinamente los contrastes simultaneos. Desde el plano vertical, el
desarrollo de la forma genera un retardo en el desenlace resolutivo, soste-
niendo la tensién armdnica.

En A Evaristo Carriego, a medida que transcurre el tema se van
agrandando las unidades arménicas en tiempo, s decir, cuando un segun-
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do grade dura un tiempo dentro del compds, Juego perdura un compds
completo. La inestabilidad que produce el desarrollo de la forma se com-

pensa con una estructuia armonica que se reitera constantemente. La recu- -

rrencia arménica le otorga sentido de unidad a la segmentacion del tema y
sus vartaciones, otorgando una suerte de compensacién, de organizacion.
Finalmente, también se produce cierta variacidn en la estructura arménica,
sobre todo en los solos. Partiendo del desarrollo de la forma v organiza-
cién métrica de la obra, aparece un elemento mas profundo de analisis. En
algunas ocasiones —que se reiteran en cada tango de los ¢jemplos toma-
dos— entre el final de un tema y el comienzo de otro hay una especie de
“agregacion” a la que llamaré “transicion”. Esta “agregacion” se expresa
en términos temporales, des-estructurando la organizacion de 4-4/ 8-8
compases, produciendo cierta confusion que dificulta la rapida conceptua-
lizacion de lo que se escucha. La transicion no posee una duracidn estable
en la organizacion métrico-temporal,” lo que acrecienta el estado de con-
fusidn e incertidumbre de lo que prosigue. Las agregaciones de tiempo
pueden ser consideradas como transiciones, puentes que se anticipan a lo
que viene, en muchos casos estd construido a partir de una ruptura con la
estructura metrica.

Cuando comenzamos a escuchar Ojos Negros observamos el mane-
jo flexible del tiempo musical; en la introduccion se efectiian pausas pro-
longadas acompafadas de contrastes abruptos que sugieren un tratamien-
to audaz del arreglo. El solo de bandonedn se entrelaza con los violines
que mixturan la presentacion del tema con la introduccidn. Tras la incor-
poracion de un marcado acompafiamiento de la linea discursiva que siguen
fos violines, advertimos los contrastes expresivos de niveles de textura. El
contracanto que efectia el bandonedn toma paulatinamente mayor presen-
cia, v es lo que nos conduce hacia la transicion a la nueva idea expuesta.
El uso de transiciones también esta muy presente en este arreglo.

La “agregacion” constituye un elemento estable del estilo puglie-
se, en la medida en que se estructura en los arreglos por medio de la rei-
teracion del recurso. El contraste que se observa con los arreglos de los
mismos tangos interpretados por otras orquestas® y la relevancia del re-
curso impacta en la percepcion sonora ya que se ubica por fuera del es-
quema formal al que estamos habituados. Al respecto, la referencia por
contraposicién demuestra la ruptura con las caracteristicas formales que

2 En ocasiones es de 2 compases y en otras la duplica a 4.
. ¥ Es el caso de las orquestas de Salgan y de Troilo con las que se establecid un andlisis comparativo
detallado a continuacién.
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fanio misicos come oventes suponen implicitas acerca de la existencia da
lapscs simétricos en el discurso rmusical, la sujecién a un plan formal
preestablecido.

Desde el primer tema se producen agregaciones en los tres tangos
seleccionados, incluso en las iniroducciones se observa ¢ierta confusion en
la definicidén de un pulse determinado, ya sea producto de la agregacion
de compases, otorgando irregularidad a la forma o por la utilizacion del
tiempo rubato. El uso del tiempo rubato es una caracieristica que también
se aprecia de forma inmediata pero que emerge con mayor claridad a par-
tir del intento por organizar métricamente el tiempo. La variacién del tiem-
po dentro de la forma quiere decir, en este caso, que no hay una regulari-
dad constante en la marcacion del pulso, sino que se establecen distintos
“momentos” que estructuran el tiempo desde un tratamiento diferenciado
del mismo durante el transcurss de la totalidad de cada tange. El término
comprende una modificacion particular de la regularidad métrica que con-
siste en acortar duraciones para alargar otras en un lapso determinado. No
implicaria las breves variaciones dentro de las unidades de tiempo —com-
pas— y con esta acepcion estd utilizado en ¢l trabajo. También se puede ha-
blar de timing refiriendo a la regulacion temporal que involucra a toda con-
ducta temporal. En otros usos del concepto-rubato las variaciones de tiem-
po también estan presentes perc su competencia es diferente, producién- .
dose constantes y breves desfasajes en la linea melddica y la regularidad
del acompafiamiento. Esto es muy caracteristico del tango pero el recurso
adquiere una resultante distinta; los desfasajes se producen dentro del
compas sin alterar la regularidad métrica como variaciones en ¢l desarro-
llo meladico. El uso del rubato en Pugliese implica una ruptura métrica.
Ademas del cardcter expresivo que posee, constituye una manera de orga-
pizar el tiempo que lleva a segmentarlo en tres instancias: retardo, acele-
racion y regularidad. A su vez, se distinguen dos formas de uso del quie-
bre de la continuidad:

— La aceleracién se ve rapidamente compensada con un retardo y vice-
versa, estabilizando las tensiones, Esto es considerado como el “retor-
no al tiempo™.

— La aceleracion o el retardo son el puente para construir nuevas instan-
cias tempo-musicales que se estabilizan sin retorno inmediato o media-
to a una instancia anterior o de estabilizacién complementaria. En es-
ias situaciones, la tension lleva a puntos culminantes o de climax.

La regularidad estruciural del recurso se distingue en secciones so-
listas y en secciones fuiti, en estos ultimos se encuentra una conexion en-
ire el uso del rubate y las “transiciones”, manifestindose en sus dos for-
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mas: retardando o acelerando ¢l tiempo constante interpretado hasta el
momento. Es posible pensar que las transiciones cumplen un rol integral
donde se efectia una preparacion de lo que va a acontecer consecutiva-
mente, le da el impulso o la pausa necesaria para proveer un “cambio de
clima” y generar una anticipacion expectante. Sobre esta factible segmen-
tacién que permite el uso estructural del tiempo rubaro se efectud el ana-
lisis, aislando la utilizacién del recurso de los demas elementos que inte-
gran las obras.

En cada seccién tematica de los tres tangos se encuentra, en deter-
minado momento, una ruptura métrica. Para el caso no se tuvo en cuenta la
subdivision tematica ABA y sus variantes, ya que cada repeticion o varia-
cioén de los temas implica una nueva version, una intencion diferente que
puede contener usos diferenciados del tiempo, por lo tanto, se ha subdivi-
dido cada tango de acuerdo a la progresion de ideas tematicas en orden de
aparicion. Se puede decir que de las ocho subdivisiones —ademis de la in-
troduccion— sugeridas sobre el arreglo de A4 Evaristo Carriego, solo las 6 y
7 carecen de modificaciones considerables en la métrica; en Ojos Negros,
de las 6 subdivisiones ademas de la introduccion, la parte 6 es la tinica que
no posee una ruptura métrica. Por tltimo, en Gallo Ciego, también de las
8 subdivisiones mas la introduccidn, la mimero 2 es la que no presenta ru-
bato. El recurso se observa en pasajes tutti y solistas indistintamente.

En Pugliese, este uso del tiempo le confiere al discurso musical un
tipo de acentuacién estructural —dilataciones agdnicas— como recurso ex-
presivo que no se subordina a la precision de un tnico pulso, se puede ha-
blar entonces de una estructura de pulsos en diferentes niveles —maés rapi-
dos, mas lentos— que le otorgan una variedad de impulsos a las ideas mu-
sicales, generando grandes contrastes entre la tension y la distension. La
esencia cantable y expresiva del nivel melddico, transcurre en la tensién
que confiere el manejo temporal, provocando Ja ruptura perceptiva de la
estabilidad.

Las razones del rubato tienen que ver con el propio acontecimiento
de la musica, no evocable de forma escrita. La escritura no tiene acceso a
este fendmeno. Tiene en cuenta el contexto del discurso musical en el sen-
tido de lo que ocurre en ese momento. El rubato manifiesta una fuerte
apropiacion por parte del intérprete, quien se aduena de la obra, el domi-
nio de lo temporal que rompe con la inercia de lo dado.

Los acentos, como descargas de energia, son estructurales en fun-
cion del énfasis en los puntos de cambio. Esto aparece de forma reiterada
en los cambios de los distintos temas, es decir, cuando se introducen nue-
vos elementos: una frase solista, un punto expresivo culminante, cuando se
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efectia una modificacidn timbrica. Cuando los cambios en la esiructura
ritmica son modificados constaniemente es posible que Iz acentuacidn es-
¢ dada por esie tipe de fendmenos. El rubato, en este sentido, puede ser
considerado como un tipo de acentuacion estructural.

Los retardos se efectian a partir de la acentuacidn dinamica™ que
atrasa el pulso de forma paulatina. Otro empleo especifico es el retardo de
una tdea musical dispuesta de forma anacrusica”™ que demora en caer a
tiempo ~“a tierra”—, como una ruptura mas abrupta que comprende una
anacrusa extendida.

Ofreciendo un marco de comparacion del empleo del tiempo musi-
cal en otras orquestas, se analizo la versién de Gallo Ciego de Horacio Sal-
gan —duracion 2.44 min., aflo 1950- y el arreglo e interpretacion de Ojos
Negros de Anibal Troile —de 3.35 min., afio 1948, En el caso de la orques-
ta de Horacio Salgan en Gallo Ciego, ademas de gue fa forma esta mucho
menos extendida en el espacio temporal, ya que su duracién es un minuto
menor a la de Pugliese, no hay presencia del uso del rubaro salvo en las li-
neas de expresion y en los /ufti pero que en el corte plazo caen a tiempo,
generando desfasajes o variaciones que no alteran la estructura temporal
estable. Lo mismo ocurre con la version de Troilo y su orquesta en Qjos
Negros donde se maneja un tiempo métrico estable, muy preciso, que no
ofrece dudas de su estructura; los pasajes entre un tema v otro no se mar-
can por medio de variaciones temporales sine por un acento armoénico. Los
acentos estructurales tonales estan definidos por las relaciones arménicas
donde un enlace de funcion V-1 —sobre todo en estade fundamental— estd
mas acentuado que otros. Las subdivisiones son claramente en 4-8-16, no
existiendo ambigiiedades, transiciones ni agregaciones.

Para observar el manejo temporal de la musica por las nuevas or-
questas en relacion al esuilo pugliese, se analizaron dos arreglos de cada
una de ellas:

ORQUESTA LA Furca

1) De Puro Guapo
Duracion del arreglo: 2.50 min.
Afio 2002

2) A Evaristo Carriego
Interpretacion del arreglo de Pugliese

 Enfasis expresivo ubicado por fuera de los acentos métricos.
* Comienzo de frase en el tiempe débil.
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Duracién de la mterpretacién: 3.50 man.
Adio 2002

(RQUESTA IMPERIAL

1) Galio Ciego
Duracién del arreglo: 3.02 min.
Ao 2004

2) Ojos Negros
Duracion del arreglo: 2.57 min.
Afio 2004

ORQUESTA FERNANDEZ FIERRO

1y Comme il faut
Duracién del arreglo: 2.40 min.
Afio: 2001/2002

2) Orlando Gorii
Duracion del arreglo: 2.38 min.
Afio 2003

Siendo que La Furca ha grabado el arreglo de Pugliese de 4 Evaris-
to Carriego, se realizo una comparacion de las secciones en el uso del ru-
bato de las dos interpretaciones del arreglo. La utilizacion es practicamen-
te igual en las primeras 4 subdivisiones temdticas y en la numero 6 y 7. Sin
embargo, la version de Pugliese pareciera mucho mas estable en la marca-
ciéon de un pulso regular, mientras que la version del arreglo efectuada por
La Furca presenta una mayor tendencia hacia la ruptura tiempo-métrica.
Es decir que La Furca, en este caso, acentua aun mas la utilizacion de es-
te recurso. Asimismo, ¢l arreglo de De Puro Guapo expone diversas varia-
ciones temporales, presentando la mayor estabilidad en un tiempo lento,
hacia las subdivisiones 4 y 5 —en total se distinguieron 6.

Por otro lado, 1a version de Gallo Ciego de la Orquesta Imperial ex-
hibe notablemente menos rupturas temporales en relacion a la estructura
métrica. Subdividido en 6 partes —ademas de la introduccion y su repeti-
cién— se observan claramente dos momentos de ruptura solamente, en las
secciones 3 y 4, es decir, en las intermedias. No ocurre lo mismo con el
arreglo de Ojos Negros de la orquesta, ya que coniiene una gran presencia
de rupturas temporales, afirmando que de las 7 secciones propuestas todas
disponen de una marcada inflexion del tiempo.

En los arreglos tomados de la Urquesta Ferndndez Fierro €l rubato
adquiere mayor presencia hacia la segunda gran mitad de cada tango, tan-
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to en Orlando Goni como en Comme il joui, aunque deranie &1 franscurss
de la primera gran seccion contiene entre 2 y 3 momentos puntuales de
quiebre métrico, como si la dindmica del desarrollo tendiera hacia la de-
sestructura métrico-temporal.

En log arreglos de las nuevas orguesias no se advierien agregacio-
nes temporales, las ideas organizadas se presentan de manera mas esque-
matica y, desde el punto de vista de la percepeidn, una menor confusidn al
momento de establecer una sintaxis de la estructura.

2.2 CONSIDERACIONES SOBRE EL ANALISIS MUSICAL

El estilo pugliese rompe con la estructura temporal a través de dife-
rentes recursos, enire los que se destaca el de agregacion en las frases es-
tructuradas tradicionalmente de 4/4 compases v ¢l uso del iempo rubato,
factores que actuan como modificadores del estatus métrico. El concepto
de ruptura temporal constituye un factor de diferenciacion y de intencio-
nalidad sistematica del estilo. El manejo temporal se relaciona con el de-
sarrollo de las intensidades, tensiones y conirastes que acenttan determi-
nadas inflexiones de lag frases, énfasis con el que se perciben diferentes
instancias musicales, materializando en el transcurso temporal el compor-
tamiento expresivo como detonante de una identidad.

En las nuevas orquestas tipicas, mas alla de que el analisis es acota-
do y teniendo en claro que se circunscribe a los arreglos de determinado
momento, que esto puede vy seguramenie va a variar, se advierte la presen-
cia de la ruptura temporal como elemento estructurante, sin embargo, ca-
da una le otorga un matiz distinto dentro del esquema de sus arreglos. Es-
to significa que la ruptura métrico-temporal es una caracteristica irrenun-
ciable del estilo pugliese.

Desde otro lugar, los bailarines definen la competencia estilistica de
Pugliese hacia la utilizacién del tiempo rubato ya que su uso demanda una
especial atencion puesta en el transcurso musical, debido a las modifica-
ciones circunstanciales del tiempo que condicionan los movimientos, en-
volviendo a su interpretacion danzable de cierta complejidad.

El uso del rubato en Pugliese, mas que desviaciones expresivas de
la ¢jecucion de lo pautado, hace que se convierta en un rasgo estructural
con criterio estratégico. A su vez, el uso de este recurso no mediado por la
escritura “contribuye a resignificar la ejecucion” (Shifres, 2001}, en un
sentido el estilo pugliese es entendido a partir de la interpretacién y ejecu-
cion musical.
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La musica ¢¢ una expresion sonova que iranscurre en ¢l tiempo, el
como se transite ese tiempo es un aspecio gue a Osvaldo Pugliese le ha -
teresado sobremanera; ahora bien jpuede el uso del tiempo en la miulsica
determinar ias facultades estilisticas del acontecimiento sonoro?

2.5 UNA INTERPRETACION

Como hemos dicheo antes, en su definicion, ¢l uso de determinados
elementos contribuye a la determinacion de un estilo y de una construc-
cidn identitaria.

Una constante que puede definir la construccién del concepio de es-
tilo en Osvaldo Pugliese es la tension-distensién donde una se somete a la
otra, generando la necesidad en torno a una amenaza que estd latente. Esa
busqueda incesante de la tension se organiza en relacion con los distintos
elementos descriptos con anterioridad: el manejo de la intensidad orques-
tal, el uso del rubato, los contrastes de caracter melodico y ritmico simul-
taneos, el sostén de la tensién arménica. ;Puede tener la recurrente mani-
festacion de tension una relacidn con cierta apreciacion de la realidad?

{...) es posible considerar que algunos de los significados de la mi-
sica {tales como solidaridad, conciencia negra, identidad cultural
del grupo), se refieren a cualidades sociales deseables en vez de a
cualidades operacionales (Béhague, 1994:308).

Podemos quedarnos con que ¢l estilo, desde una apreciacion de la
superficie, estd determinado por el uso del marcato, pero este hecho deja
la sensacion de que nos evadimos de la conexion estilo-identidad:

Se llamara estilo... a ver, la gente qué reconoce ja qué le llama es-
tilo? Le llama estilo cuando puede... pregunto porque esta es una
pregunta que va respondiendo también, la gente entiende, cree en-
tender aquello que cuando lo percibe lo reconoce como de tal autor:
‘y... esto es de Piazzolla’, ‘y esto es de...” Y por qué reconoce eso
0 por qué quiere reconocer ese o por qué eso se hace visible, nota-
ble, audible. Sera porque el autor recurre a una cantidad de elemen-
tos que estan presentes siempre y excluye otros que siempre estan
ausentes v entonces pareciera que eso es el estilo. La musica es una
gran bandeja de elementos pero los musicos van tomando algunas
cosas que le vienen bien y otras la dejan. El marcato de Pugliese,
casi te diria que es aquello que los més encendidos pugliesistas, tal
vez los mas elementales reconocen. (...) Y €1 utilizd ese marcato y
ningun otro, entonces desechd todos los demds y ese lo tuvo siem-
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pre. ;Bse es el estilo? ; Esiilo es reconocer la presencia tnica de un
elemento o de pocos elementos? Y ahi entramios en un terrene com-
plicado, empezamos a tocar esferas de lo social, de lo psicologico y
de lo téenico musical que no sé si dara para tu cuestion, psro me da
la sensacion que ef estilo es algo asi como los cromosomas en el ser
humane, eso que dan el principto de identidad, que se transmite a
todas las cosas, a todas las creaciones, en todos los gestos, en todos
lo rasgos, lo que lo hace predecible de alguna manera (...) Ahora,
yo veo a Maria que se tifio el pelo y digo que casi no la reconozeo
(Cambid de estilo? ;Es eso el estilo o el estilo es algo mucho mds
inherente a la persona? ;Es un corte de pelo, un cambio de ropa o
es algo mas importante? ;Es un marcate o es algo més interno? (En-
trevista a R. Mederos, 2005).

Al indagar acerca del dominio que Pugliese poseia sobre la tenden-
cia romantica en el uso del rubato, se encontraron algunos escritos que ha-
cen referencia a estas influencias musicales. Adolfo Sierra menctona de su
formacién musical que, cuando Pugliese tenia 17 afios de edad, estudid con
Pedro Rubione. Segun el autor, de &l habria recibido la influencia de su ads-
cripcion a la cornente “argentinista” de la musica académica, que desarro-
116 desde una perspectiva nacionalista la musica popular del pais bajo una
concepeion romAantica de los “aires” folldéricos (Sierra, 1979:2501).

La tnica referencia que aparece escrita en los testimonios del pro-
pio Osvaldo Pugliese es la siguiente:

Todas las mafianas, para estirar los datiles (los dedos) {sic] toco a
los compositores clasicos que me han gusiado toda la vida: Schu-
mann, Chopin, Ravel, Debussy, Stravinsky, Prokofiev y Kachatu-
rian. Los toco muy lentamente, claro estd. Y para escuchar prefiero
a Beethoven. Es lo maximo, 1o supremo. Un gigante de la escritura,
Puede ser que los romanticos tengan mas vuelo, pero Beethoven es,
lejos, muche mas profundo. Escucharlo es sumergirse en un ccéa-
no de lo humano (La Maga, 1996:4).

Pugliese afirma que ha abordado el tango desde una perspeciiva
abarcativa de la musica, teniendo en cuenta de manera conciente los cono-
cimientos de “otras musicas™:

Con los elementos técnicos que dio la musica desde el vamos, con
la armonia, con la composicion madura, el contrapunio, la orques-
tacién, instrumentacidn, todo eso habra que enriquecerlo. Esos son
los elementos que utiliza el musico, unos con una tendencia, otros
con ofra tendencia (Lozza, 2003:116).
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También ha mencionado que, en algunas oporivmdades, gjecutd
publicamente junto a otros musicos oberturas de Rossini y valses de
Strauss, entre otras obras (Lozza, 2003:116), lo que da cuenta de un conc-
cimiento sobre los estilos pianisticos provenientes de las corrientes roman-
ticas € impresionistas.

Segin Eduardo Rafael, el cellista Quique Lando sefiala que su ex-
periencia con la orquesta de Pugliese le hizo entender que, para acceder a
la interpretacion de su estilo se debe estar primero en el contenido y lue-
go en la forma ya que nada se gjecutard como estd escrito (La Maga,
1996). En este sentido, el rubato comprende el cdmo se dice, es parte de
ese “contenido” y no de lo formal. El estilo se remite intrinsecamente al
pensamiento musical como articulacioén gramatical de la cultura, es asi que
su estudio se puede pensar como el analisis gramatical del enunciado, ¢l
aspecto semantico. de la musica.”® Mario Baroni agrega que para analizar
un lenguaje artistico son necesarias, al menaos, cuatro competencias y no
solamente la semantica:

1. La competencia sintactica que es el reconocimientc de forma o
estructura.

2. La competencia pragmatica que constituye el aspecto técnico-
instrumental.

3. La competencia semantica como el encuadre en una cultura particular
v su tradicién estético-musical —analisis que provoca mayores contro-
versias—, se obtiene una supra-informacion de lo sonore v las condicio-
nes especificas que definen conceptualmente el mundo. Se trata del fe-
noémeno por el cual se imagina un determinado contexto estilistico que
proviene de origenes diversos, la presencia de un “contexto de uso”.

4. Por ultimo, la competencia simbolica es €l rasgo mas sutil. Tiene que
ver con la acepcion psicoldgica v semidtica del significado de simbo-
lo. Es una forma de pensar los valores reales que asume nuestra exis-
tencia: el pensamiento simbdlico. No conduce a un significado simple
y univoco, sinc que advierte la presencia de una unidad interna del sig-
nificado como unidad conceptual, una suerte de coherencia, de esiruc-
tura psicologica. En esta instancia el interés radica en reconocer la ca-
racteristica particular de identidad que tiene un estilo (Baroni, 1996).

Jorge Aravena Decart analiza el caso de Violeta Parra, donde la op-
cién armonica modal aparece como una contribucion identitaria en la re-

% Ver Bernard, Marc Jean. “Estilo de pensanienio v estilo musical”. Universidad del Valle.
hiep:/iwww.bu.edu/wep/Papers/Acst/ Aestiean htm
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cuperacion de un imaginario folldérico. Realiza unz sstadistica descripli-
va de su obra v los recursos que son utilizados (Aravena Décart, 2001 }. Es-
te trabajo consiituye un ejemplo muy interesanie donde el estilo musical
es un espejo de convicciones, la invencién de un marco de referencia que
moviliza a la creaciéon musical. Pero es necesario aclarar como funciona

esta relacion:

(...) la continuidad entre estructura social de la ejecucion musical y
la estructura social general, no es necesariamente ni totalmente di-
recta, sino sujeta a una cierta manipulacion semidtica (Béhague,

1994:308).

Este criterio niega la correspondencia homolégica enire estilo e
identidad, demanda una indagacién mas profunda sobre las relaciones que
se establecen entre la vida social y 1z expresion simbélico-musical. El es-
tilo musical y los valores morales no se vinculan de una forma directa, de-
cir que en &l se expresa la ideologia de una persona significaria pensar el
tema de una manera conductista y simple. Un analisis mas hondo parte de
los procesos inconscientes que participan en las definiciones estéticas. Te-
niendo presente estos procesos inconscientes o pre-concientes a partir de
los cuales se construye el pensamiento de cualquier indole, es posible su-
gerir que ambos fenomenos profundos de la creacion musical y la aprecia-
cion del mundo se gestan dentro de un imaginario comun. La regularidad
del impulso emotivo construye un lenguaje que nace de la imaginacion, cs
el proceso interno que realiza el sujeto respecto de su entorno en la propia
elaboracién de la realidad vivenciada. En toda creacidn del sujeto emerge
una vision del mundo. Para Ernst Bloch, desde la filosofia, ¢l arte es una
forma de realidad de una época que muestra otro tipo de realidad, la que
se crea desde el imaginario del sujeto, no reproduce “la realidad” sino que
acontece una nueva (Lanceros, 1993). En definitiva, es mostrar otra “yer-
dad” de esa experiencia vivencial, tal vez la realidad posible.

Pero la obra de arte, la ‘verdadera’ obra de arte, que se convierte en
intemporal y eterna, es aquella que ha operado el absoluto desafio
de la realidad, es decir, Ia que ha vivido la asimultaneidad que pro-
voca la creacion y conduce 2 la genujna originalidad, la que ha ne-
gado su perversion en valor ultrajando al dogma, la que ha negado
los canones con osadia perspicaz..., la que ha habitado el evancs-
cente paralso de lo utdpico y muesira el camino que invita a tras-
cender de lo real-realizado (...) La categoria de asimultaneidad pro-
puesta por Bloch se erige en principio explicativo: el impulso de
trascendencia encuentra en el arte las huellas de la utopia. Pero la
invitacion del arte —asimultineo en su contexto— no es la de eva-
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dirse en la obra, sino la de conquisiar {en la realidad) el paraje del
deseo: crear la rcalidad a través del arte es resolver la asimultanei-
dad en evolucion, traducir el codigo artistico {Lanceros, 1993:112).

El concepto de asimultaneidad significa comprender cémo la uto-
pia sc encarna en la mnterpretacién y creacion musical, compartiendo en
un mismo momento 1o real v lo posible. Reflgja la inadecuacion frente a
lo dado donde la obra es una mediacidn entre lo real v lo ideal, el arte ade-
lanta la utopia. Volviendo a nuestra situacion concreta, en Puglicse, el do-
minio sobre el tiempo puede ser pensado como un desafio a la realidad;
sacar intencionalmente el rigor del tiempo musical se acerca a la made-
cuacion frente a lo dado, legitimando su uso. El tiempo rubato encarna
una manera de control del tiempo, “la negacion del control racional del
tiempo”, aspecto estudiade por Michel Imberty en su andlisis del fempo
ribato en la musica de Claude Debussy (Baroni, 1996), mecanismo sim-
bélico de organizacion del tiempo musical como alegoria de la existencia
del tiempo. En definitiva, parte del aporte musical de Pugliese al tango
contribuye a la elaboracién personal de dominio, de control, de fuerte
identidad y apropiacién de la misica en su ejecucion, apropiacion de lo
real, de transgredir las barreras de lo posible. Pugliese es, para quienes
quisieront ver en €1, el deseo de lo utdpico que subyace en la creacion,
quien establece una distincion estilistica como acto hermenéutico y forma
de vida.

Finalmente, la intencion de analizar los recursos estilisticos y esta
particular apreciacion sobre €l uso del tiempo en el estilo pugliese, radica
en la idea de comprender un elemento de distincidon y diferenciacion que
no ha tenido el debido peso en las consideraciones realizadas previamen-
te. No esta demas decir que esto no significa que el andlisis de un recursc
pueda alcanzar para definir al estilo en todas sus dimensiones, pero si con-
tribuye a otorgar la envergadura que posee la musicalidad en el sujeto des-
de una sintesis que se produce entre los que la interpretan, los que la bai-
lan, los que la escuchan, los que la piensan y los que la sienten.

2.6 La OrauesTa TIPICA

La expresion musical en la vida de Osvaldo Pugliese es inseparable
de la formacién de orquesta, en ella residen algunas de sus convicciones
estéticas e ideologicas.

Para los musicos con los se ha conversado, la orquesta tipica posee
dentro del tango un lugar diferenciado de otras formaciones instrumenta-
les. En las apreciaciones actuales, €l proceso y el producto musical de la
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orquesta ifpica s2 vinculan con cierta valoracidn de la “esencia del tango”,
es Ja representacion que se sostiene como un exponenie auidnomo €
irreemplazable del género. También se pueden establecer algunas relacio-
nes en torno al proceso social que comprende el desarrollo de la orquesta
como tal.

La historia de la formacién de orquesta tipica tiene una gestacion y
un desarrollo dentro de un periodo temporal mas extenso del que ocupa la
historia del tango hasta ahora. Su denominacién se relaciona con Vicente
Greco, quien refiere al nombre de orquesta tipica criolla,” formacion que
interpretaba un amplio repertorio que excedia al tango, luego quedara el
de orquesta tipica para aquellas que con exclusividad ejecutaban tango.™
Sobre la base de piano, violin y bandonedn, se agregd un violin y otro ban-
donedn, duplicando la calidad timbrica de cada instrumento de forma
equilibrada. Vicente Greco y Roberto Firpo agregaron en sus respectivas
formaciones un segundo violin y un bandoneén. Pugliese se gesté como
musico en este ambiente tefiido por la explosion de la formacién instru-
mental extendida. Su desarrollo estilistico se centrd en las posibilidades
que le brindaba el mangjo de variantes sobre la variedad de voces y con-
trastes que se podian abarcar desde esta formacion.

Las formaciones extensas mantienen una estrecha relacion con el
baile del tango, la densidad orquestal implicaba una dimension sonora que
permitia irradiar la musica en grandes espacios de baile, permitiendo que
la misma fuera audible sin inconvenientes. Los eventos mds representati-
vos fueron los bailes de carnaval, venian a satisfacer una gran demanda del
género bailable, es decir que la orquesta tipica estuvo relacionada con el
encuentro social.

El gran periodo histdrico de las orquestas tipicas s ubica entre 1930
y 1960. El nicleo mas fuerte es de fines del ‘30 hasta fines de los 40,
coincidentemente con Ia invencidn del long play en 1948. Ya en 1940, las
orquestas tocaban en los grandes bailes de los clubes, entre ellos Indepen-
diente, Boca Juniors, San Lorenzo, Velez Sarsfield, Atlanta {Pujol,
1999:189) e innumerables clubes de barrio entre ofros espacios, inclusive
al aire libre.

Osvaldo Pugliese supo enriguecer un vinculo de reciprocidad con su
publico, en ¢l cual se adscribian los aficionados bailarines. De ahi tam-

¥ La orquesta tipica criolla constaba de bandoneon, vielin, flauta y guitarra. De estos instrurnentos, los
dos primeros continuaron en la formacién de la orquesta tipica sin aditamento.

% | ag primeras informacioncs sobre conjuntos instrumentales (orquestas) dedicados a tocar tange da-
tan de 1911 (AA V'V, 2002).
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bién, mas alla de una definicién estética, la vinculacién con el tango-dan-
za como expresion popular de un evento social vinculado con la musica.
Siempre manifesté su deseo de que las presentaciones de Ia orquesta estu-
viesen acompafiadas por ¢l baile sin esbozar la posibilidad de que queda-
ra devaluada su calidad musical.

Durante los afios ‘50, las grandes orquestas de tango se van desar-
mando y surgen formaciones mas comprimidas como producto de una dis-
minucién en el trabajo. El auge del tango como manifestacion popular, ex-
presado en el baile y en la musica, va sufriendo una situacion deciinante.
La pérdida masiva del medio expresivo y de recreacion del baile de tango,
debido a la insercién social de una ola de nuevos géneros musicales baila-
bles, significé la extincidn de las orquestas tipicas asi como la utilizacion
del sonido grabado que se empieza a emplear en los salones, colaborando
también en la pérdida de concurrencia de personas que desde su casa es-
cuchaban y bailaban sin necesidad de asistir a otro lugar. Ya no era nece-
sario solventar los costos de una numerosa formacidn para que la gente
bailara, con la reproduccién grabada era suficiente (Pujol, 1999:260).
Ademds, las dificultades econdmicas junto a las inestabilidades politicas
hicieron que los organizadores de los bailes no se arriesgaran a los costos
que deparaba la orquesta sin garantias de concurrencia. Los nuevos pensa-
mientos politicos que se avecinaban hacian de la juventud una necesidad
de ruptura con los modelos de sociedad de las generaciones anteriores. En
estas instancias el tango qued6 emparentado con todo aquello de una so-
ciedad no deseada que debia transformarse.

A esta nueva coyuntura Pugliese no pudo y no quiso adaptarse, no
supo encontrarse sin la orquesta. Varios de sus musicos, junto al paralelo
desarme de casi todas las orquestas tipicas de la época, decidieron integrar
formaciones mas reducidas para encontrar soluciones desde lo econdmico.
El no pudo pensar su misica en otra formacion, habia sido profundamen-
te pensada para la orquesta y no resigné sus pretensiones; tampoco comul-
g6 con los desaires que las nuevas generaciones le conferian al tango y
mucho menos con sus adjudicaciones ideologicas.

2.7 LOS ESTILOS DE LAS NUBVAS ORQUESTAS TIRICAS

Relacionando los aspectos tratados hasta el momento, las nuevas or-
questas definen, desde una amplia perspectiva, la configuracién de una de-
terminacion estética sobie la cual efectuar una sintesis propia del hecho ar-
tistico dentro del tango. La definicion de un estilo musical advierte de for-
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ma primera la necesidad de limitar vn campo de producciGn musical en un
marco de elecciones, €l objetive es apuntar a vna sonoridad concieniemen-
te buscada, constituir un principic de distincion como rasgo estilistico:

En la misica popular el secreto estd en que se note el sonido persa-
nal (Entrevista a J. Peralta, 2002).

Para lograr una identidad colectiva es necesario definir un estilo
musical entre todos los integrantes, de modo de lograr coherencia en los
arreglos, constituyendo una especie de hilo conductor” que oriente €l cri-
terio para elegir los recursos musicales. Gerardo Martinez Argibay, de la
Orquesta Imperial, afiade el concepto de diversidad sobre la interpretacion
del estilo, afirmando que los nuevos estilos parten de la reinterpretacién
del estilo de Pugliese sin lograr una copia, lo que conciente o inconscien-
temente fue llevando a otros hallazgos, ya que no era el objetivo llegar a
un maximo acercamiento del estilo pugliese, sino que fuera una base para
generar nuevas creaciones:

Es una combinacidn de cosas mas raras a nivel armdnico pero con
una marcacion de Pugliese (Matilde: Imperial).

La unidad del estilo en todos los integrantes es otro elemento de
andlisis que se podria desarrollar, se puede decir que también existen esti-
los individuales mas sutiles dentro del estilo que define la orquesta en su
conjunto. Sin embargo, a medida que los arreglos se van macerando en los
ensayos, cada integrante va incorporando la manera de arreglar de los
otros, como un proceso de contagio entre lo que produce cada uno. Nue-
vamente, el estilo tiene que ver con la oralidad, con esa actitud y manejo
de lo musical que no se puede transcribir:

Y lo del manejo de velocidades y las pausas, encontrarle el punto
para que una acelerada no parezca que te fuiste para adelante y una
pausa no parezca que se quedaron todos dormidos, no es facil y eso
tiene que ver con como esta escrito el arreglo y como lo interpretas,
esas dos cosas tienen que estar muy bien para que salga €l efecto”
{(Matilde: Imperial).

La seleccidon consisie en:

— Utilizar las herramientas del estilo pugliese. El tratamiento de los solos
y tutti caracteristicos de Pugliese abordando el recurso contrapuntisti-
co que posibilita la variedad timbrica de la orquesta.

= F| estilo puede pensarse como el hilo conductor que le otorga coherencia a la produccién musical.
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— Tomar el aspecto ritmico que implica nio alejarse de su posibilidad bai-
lable.

— Producir arreglos nuevos pere tocando con el mismo sentido u orienta-
ctom del estilo pugliese.

Los nuevos aportes 1o tienen que ver solamente ¢on lo musical si-
no con otras formas de concebir la nuisica. que, por el corte generacional
no se apreciaban en el tango:

Venimos con [a cabeza de tocar rock (Yuri: Ferndndez Fierro).

. También surgen, bajo un concepto de lo “moderno™, ciertas aplica-
ciones novedosas dentro de los estilos: utilizacién de melodias que no son
tradicionales, re:t?ramén de acordes aumentados, bajos que provienen del
rock, una complejidad en la textura en el sentido de exponer mucha infor-
macion junta.*

Los recursos musicales que Pugliese no utilizaba corrientemente, y
que las nuevas orquestas si utilizan, son los bordoneos® en acompafiamien-
tos de solos y en al_gunos casos las voces un poco més melddicas y parale-
las a la melodia principal .

Desde la realizacion grupal, que cada integrante aporte sus ideas pa-
ra la produccién sonora; que todos tengan la misma participacion en las
ganancias; que el que quiera puede arreglar tangos;™ no dejarse “manipu-
lqr” aunque se reciba una buena remuneracion; no tocar temas por obliga-
cion, desentendiéndose de interpretar los tangos mds trascendidos.® Mis
alla del proceso técnico-musical, hay que remitirse a que varios musicos
que participaron en la orquesta de Osvaldo Puglicse™ arreglaban para la
misma.

Estas nuevas orquestas tipicas ya no se conforman con decir que ha-
cen el estilo pugliese, de modo que sus estilos ya estan definiéndose. Pero
el concepto mas fuerte en ¢l significado de un nuevo estilo es el de buscar
una identidad dentro del estilo pugliese.

* Sin negar que Pugliese desarrolld ampliamente el aspecto de textura.

* Es el bajo “milongucado” que imita el acompaiiamiento de la guitarra. Lo suelen hacer el contraba-
Jjo y el piano que a veces completa con una melodiz o arpegio del acorde en la mano derecha.

* Este es el caso de La Furea.

* La afirmacion se suscita debido a que en muchas formaciones los arreglos de los tangos estaban y
estin solamente a cargo de los directores del conjunto.

* En la eleccion del repertorio se ¢squivan los tangos mis “trillados”.

* Los nombres varian segiin las renovaciones de los integrantes.
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oS ARREGLOS

Eaire la relacion de acreglo y estilo, ¢l tratamiento de los arreglos
musicales también se aborda desde el esiilo pugliese, pere esta afirma-
cién sugiere distintas cosas. Se expresa una aparente confusion entre lo
que significa hacer un estilo definido y tocar arreglos preexistentes. Lista
confusién aparece en la entrevista referido a los bailarines profesionales
que pretenden bailar con la orquesta en vivo los arreglos ya realizados por
Pugliese.

(...) cudl es la gracia de tener una orquesta en vivo si estan ha-
ciendo lo mismo que podrian hacer con la grabacion (Matilde:
Imperial).

Gerardo hace hincapié en que la gente cuando los iba a escuchar al
principio queria ofr el tango “de antes” por la falta de vigencia de las or-
questas desde hacia mucho tiempo, por lo que pedian escuchar los arreglos
ya realizados por otros anteriormente. Serfa como la necesidad de la repe-
ticidon, de 1dentificarse.

En los arreglos también se destacan las facultades orales, 1o que no
es fijado en las partitaras y que se acuerda en los ensayos con el conjunto,
destacando la importancia de estudiar de forma grupal. El concepto de
arreglo, sobre el que estas tres orquestas abordan los tangos de composi-
tores externos a ellas tiene que ver con partir de la “recomposicién” de los
tangos. Esto significa incorporar o crear su introduccion, agregar secclo-
nes, melodias secundarias e introducir variantes en los acompafiamientos
sobre el o los motivos melddicos principales y la relacion de enlaces armo-
11COS.

EL REPERTORIO

En funcion de una eleccion de repertorio, en un principio las orques-
tas ponian atencién a las versiones de un tango arreglado por Pugliese y
realizaban otro arreglo de ese tango; ahora se tiende mas a tomar un tango
que no haya arreglado Pugliese. La eleccion del repertorio cantado es di-
ferente porque estd condicionada también por la letra:

No cualquier tango suena bien en la orquesta (Gerardo: fmperial).

Los tangos que son muy melédicos y especificamente los que tie-
nen acordes con séptimas mayores, son aquellos que se evitan ya que pa-
recerian sonoridades que *“no rinden” en la orquesta.

En cuanto a la definicion esiético-musical v el baile, asi como Pu-
gliese destacd su deseo porque las personas bailaran con su musica, ya que
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sosienia que de esa manera la misica s¢ podia considerar popular, SUrgld
el interés por conocer la relacion que mantienen las nuevas orquestas con
el baile del tango. Es probable que Pugliese haya plasmado esta idea en su
estilo hasta el punto que las nuevas orquestas sostengan que es el propio
estilo el que lleva al baile, sobre todo en la intencionalidad puesta en ¢l as-
pecto ritmico, sin eliminar las variaciones de tiempo.

Si la orquesta estd mas a tiempo, mejor suena y mas bailable es
(Yuri: Ferndndez Fierro).

Pero también parece estar la postura de que la relacion entre la or-
questa y el baile es parte de la consecuencia natural v original de la musi-
ca del tango en lo social.

Toda musica que tiene ritmo se baila, ya cuando empieza a ser una
cuestion languida y que se yo, podra ser interesante para escuchar
pero... después no se quejen que deje de ser musica popular (Yuri:
Ferndndez Fierro).

Es importante que las dos cosas vayan juntas como la mayoria de
las musicas populares... (Matilde: Imperial).

En Federico Giriboni de La Furca no estd tan clara esta relacion,
afirma no pensar los arreglos para que sean bailables, solo indica que en
las milongas se varia el tiempo, mas rdpido, sacando las pausas prolonga-
das —los calderones— v se selecciona el repertorio que posee la orquesta en
funcién del espacio donde se realizan las presentaciones, donde se baila y
donde no se baila.

La sintesis que s¢ aprecia en la definicion de un estilo musical es el
de contener una identidad con relacién a un pasado y la conformacion de
una estética musical gestada desde un presente subjetivo. La identidad es-
ta dada por ¢l proceso de identificacion con la figura de Osvaldo Puglie-
se, pero... ;quién fue Osvaldo Pugliese y qui¢n es hoy?
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~ugliese

O

3. Osvaldo

Para comenzar debemos ubicarnos dentro de un largo periodo de
casi noventa afos en los que transcurre su vida. Nace en 1905 siendo el
ultimo de tres hijos; en 1919 debuta como musico profesional a los ca-
torce afios en el café de La Chancha o La cueva del chancho; en 1924
compone el tango Recuerdo; entre 1926 y 1929 es contratado por Pedro
Maffia; en 1929 ya daba clases de piano; en 1929 y 1930 integra un sex-
teto con Elvino Vardaro; en 1934 toca en el conjunio de Pedro Laurenz;
1936 es el afio donde funda, junto a otros, el Sindicato de Musicos [lama-
do Sociedad de Miisicos y Artistas Afines;®® ese mismo afio se afilia al
Partido Comunista, afio en el que ingresa a la orquesta de Miguel Cals;
en 1939 crea su propia orquesta;” para el afio1943 graba el primer disco
con el sello Odedn;* en 1959 realiza una gira por URSS y China; tras su
gira a Japon durante el afio 1965 efectiia 135 recitales; en 1985 brinda un
concierio en el Teatro Colon v es se postulado como candidato a dipuia-
do;” en 1986 es declarado Ciudadano liustre de la Ciudad de Buenos Ai-
res; realiza su dltima visita a Cuba en 1989 donde recibe 1a Orden Alejo
Carpentier; fallece el 25 de julio de 1995,

Tras esta breve resefia, cabe preguntarse si es adrede la convergen-
cia de acontecimientos de indole distinta; este sera el tema sobre el que in-
tentaremos reflexionar a continuacion.

Su aprendizaje musical se alzé desde un conocimiento mnformal,
donde la practica interpretativa del instrumento formaba parte del tiempo
habitual. Sus manifestaciones estaban a la orden del dia en el cotidiano
ambiente familiar y en la sencillez de un goce no profesionalizado de mu-
sica, distinto al que convivimos en la misma ciudad pero c¢ien afios des-
pués. Su padre, quien supo estimular y guiar esta practica en Osvaldo des-
de muy temprana edad, le consiguid un piano para que cambiara su inter-
pretacién del violin, instrumento que ya ejecutaban sus otros dos herma-

 Se afilia como el ndmero cinco mientras que Horacio Salgén era el cuarto afiliado.

¥ La primera actuacién con la orquesta fue en ¢l café Bl Nacional.

* Mas adelante crea un sello propio llamado Stentor por las regalias miserables que daban las disco-
graficas extranjeras.

* Pugliese fue candidato a diputade por ¢1 FREPU (Frente del Pueblo) en Capital Federal.
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nos. De esa mancra, casi circunstancial, se fue gestando 2n ¢l un proceso
de confirmacidn v un desting includible.

Un tio mio, llamade Alejandro Castellano, tenia un violin y viende
gue vo tenia aficidn, me lo regald. Yo tocaba de ofdo y un tiempo
después empecé a tocar con un conocido, vendedor de diarios, que
vivia en la calle Lemos vy tocaba el bandoeneon. Se llamaba Estebi-
ta y nos juntabamos con un tano que tocaba la guitarra al que le de-
cian: el Tano Siete Liras (Lima Quintana, 1990:17).

Pero también tuvo esa otra formacion que cultivé desde otro lugar,
ya sin los imponderables de las circunsiancias, con ¢l interés por formarse
de manera escoldstica con maestros de conocida trayectoria como educa-
dores de sus respectivas épocas. Entre los que se mencionan como sus
maestros estan Antonio D’ Agostino, Isaac Tenensoff, Sebastian Piana, Ro-
berto Césare, Vicente Scaramuzza v Pedro Rubione (Sierra, 1979). Puglie-
se 86lo menciona a Vicente Scarammuzza, Isaac Tennesoff, Pedro Rubio-
ne, Antonio D’Agostino y agrega a Pedro Aguilar (La Maga, 1996:3}.
Aprendié a escribir musica bastante tiempo después, incluso con posterio-
ridad a empezar a componer. Es pesible que esta amplia diversidad que
acufié durante sus experiencias de aprendizaje lo proveyera de un conoci-
miento y un nivel de sintesis enire Jas herramientas académicas y el
“swing” de la expresion descontracturada de la musica popular.

La humildad de su seno familiar, atravesado por las dificultades
econdmicas en pleno conflicto por los derechos de los trabajadores, le per-
mitié conocer desde adentro las necesidades y las injusticias de un sistema
excluyente y soberbio. Entre los 9 y 10 afios de edad, con uno de sus her-
manos vendia diarios en la esquina de Dorrego y Triunvirato, después Ius-
tr6 zapatos, mas adelante trabajo como aprendiz de tipografo en una im-
prenta, dejando sus estudios escolares por los cuales no mostraba interes.
En su profesion como musico comenzd ganando cuatro pesos por noche
en el café de la Chancha y luego siete pesos que le pagaba Paquita Ber-
nardo. En esa medida la musica fue su oficio, su trabajo desde el princi-
pio, sin perder nunca su rumbo artistico.

Fl contexto donde crecia Osvaldo estaba tefiido por las luchas sin-
dicales influenciadas por la practica politica llegada de Europa, especial-
mente de Italia. Refinéndose a los acontecimientos vividos en la Semana
Tragica, comenta:

Recuerdo haber visto un cbrero muerto tirado en la caile... {Lima
Quintana, 1990: 31).
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Mo solo describe a una persona mueriz sing que refiere s un obrero,
mosirando su cercania con aquellos trabajadores que luego fueron marcan-
do su destino politico-ideoldgico. El afio 1930 es un momento clave en su
vida, para sus pensamientos sociales, es el afio en el que comienza ¢l régi-
men militar presidido por el general Uriburu:

Yo no sabia un carajo de politica, pero un dia velvia a mi casa don-
de mi viejo tenia entonces un negocio de musica, y me encuentro a
mi hermano Alberte discutiendo con el viejo. Mi hermano estaba de
acuerdo con el golpe contra el gobierno, pero escuché al viejo que
dijo: “~La gran puta, en esia casa, si se habla de politica, s6lo se ha-
bla de Irigoyen™. Hasta entonces yo nunca me habia metido en po-
litica (Lima Quintana, 1990:50).

Su necesidad por comprometerse ideclégicamente, trascendiendo
su individualidad, comienza desde la musica promoviendo la formacién
del sindicato, motivo por el que se relaciona con colegas que tenian una
participacién politica mds directa y con la cual se siente precipitadamente
identificado. De ahi en mas Pugliese nunca dejara de lado su participacion
en un colectivo politico, inspirado por sus dos espacios de creacion artis-
tica y de pensamiento: la musica y la militancia.

Desde el punto de vista estilistico, respecto a los inicios de su con-
cepto musical dentro del tango, Pugliese rescata la corriente musical pro-
puesta por Julio De Caro. Sin embargo, en la conformacion del estilo no
se acredita una clara definicion personal. Considera que ¢l estilo puglie-
se se ha plasmado junto a Enrique Camerano, Osvaldo Ruggiero, Anice-
to Rossi y Arturo Penon. La presencia de Ruggiero en la orquesta fue de-
terminante y su forma de expresion particular se incorpord al estilo: sus
arrebatos, matices, su canyengue y coloratura del sonido; los que lo si-
guieron en su cargo intentaron maniener ese estilo en el bandonedn, co-
mo por ejemplo Arturo Penon. El canto del violin solista se enlaza en el
arrastre con la herencia de Julio De Caro v €l vibrato de la escuela de El-
vino Vardaro a cargo de Camerano (La Maga, 1996:4). Ademas, la posi-
bilidad de arreglar los tangos por parte de sus integrantes hizo que el es-
tilo se conformara con las ideas musicales de todos. En consecuencia, es-
tilo y arreglo musical guardan una especial vinculacion reciproca, deter-
minando la concepeién grupal del estilo. Sus convicciones estéticas para
con la orquesta lo llevan a rearmar la formacién a los 63 afios debido a
unas cuantas bajas de los integrantes, sin embargo continué con el mismo
{mpetu, la unidad estilistica nunca se vio desmembrada a pesar del recam-
bio. Puede decirse gue Pugliese sirvié de sostén de la “criatura” a través
del tiempo.
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Se encargd de levantar sus opiniones en contra det rock, pues con-
sideraba que no se pedia hablar de un “rock nacional” por ser el producto
de la peneiracion cultural de EE.UUL De alguna manera estaba colocando
en la musica ciertos lineamientos politicos e 1deoldgicos, elemento impor-
tante para tener en cuenta cuando se afirma que Pugliese no escindi6 de su
vida lo musical de lo poliiice. En estos comentarios de —y acerca del—, pro-
pio Pugliese se puede observar una idea de sintesis donde se afirma que ha
sabido crear desde sus pensamientos una estrecha relacion entre lo musi-
cal y lo politico.

Desgraciadamente Maffia, Laurenz y De Caro no tuvieron atras la
fuerza social para luchar contra las circunstancias impuestas por el
golpe. Se vino encima la crisis econdmica, la falta de laburo (...) Y
no han tenido ellos ni la ideologia ni la fortaleza para luchar y con-
tinuar adelante trabajando como musicos (Lozza, 2003:80).

(...} porque La Yumba, por gjemplo, no es Gnicamente la obra de un
musico, notable, es también momento historico, es sociedad que la-
te, es estado animico de una ciudad, es movimiento, avance, retro-
ceso, ¥ la electricidad que comunicaba a don Osvalde Pugliese con
su pueblo {...)Y si Pugliese ha sido un idelo, lo ha sido por su esti-
lo de gjecucion, pero también por ese carifio que transmitia hacia el
ser humano, y por ese culto sin rebusques a la amistad (Lozza,
2003:34),

Alejandro Prevignano —uno de los bandoneonistas de la orquesta de
Pugliese- relaciona el estilo con su forma de ser y no con una eleccion mu-
sical, sino con una actitud frente a lo sonoro:

Don Osvaldo parece uno mas entre nosotros. Pero no nos enga-
flernos: es su forma de ser lo que caracteriza el estilo (Lozza,
2003:33).

~ Esta apreciacion sobre Pugliese y “su forma de ser” es un punto
clave en el analisis del estilo. Volviendo a la competencia del estilo musi-
cal, se observa, desde ¢l emergente de las diferentes opiniones, que la re-
presentacion social de Pugliese media entre el estilo musical y el estilo de
vida, manteniendo una imbricacion subyacente en cada discurso; en algu-
nos, pasado por el tamiz de lo apolitico pero presente en su “bondad” y
“solidaridad”. En funcion de esta segunda apreciacion nos encontramas
con la recreacidn de una historia.
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3.1 San PUGLESE ¥ LA HISTORA “IMAGINADA”

En los comentarios que se suelen escuchar de los devoios seguido-
res de Pugliese v su estilo musical en el tango, surge coincidentemente la
afirmacion de que con Pugliese se ha dado una excepcional situacion: ha-
cer confluir a espectadores de las més diversas inclinaciones politicas. 5us
implicaciones politicas le impidieron, en muchos casos, presentarse con
1z orquesta, sin embargo, no se recuerda que esto haya involucrado las
presentaciones musicales con discursos politicos. Esto es algo que se des-
taca como un valor donde Pugliese supo separar las instancias de su vida
politica con la musical. Es probable que la necesidad laboral no fuera ob-
viada, lo que hiciera que muy estratégicamente se mantuviera “prolijo” en
la distincion de sus esferas de accion. Pero muy diferente es pensar que
exista un Pugliese musico y un Pugliese militante. Son muchos los indi-
cios expuestos sobre la unién de un pensamiento comiin que produce mu-
sica y que elabora ideoldgicamente un acercamiento ético-esictico hacia
la utopia.

En la reconstruccion que solemos hacer de aquellas personas
que ya no estdn y que marcaron de algin modo la historia social que
compartimos, se introducen de a poco nuevos significados. En este sen-
tido, el caso particular de la recuperacion de una imagen de Pugliese es
paradigmatica.

La estampita de San Pugliese fue difundida durante el IIT Festival
de Tango de Buenos Aires. En el texto de Skliar, curiosamente, se citan al-
gunos antecedentes historicos donde Pugliese, o la simple mencion de su
nombre, soluciond desperfectos técnicos en diversos espectaculos, inclu-
so menciona las alusiones que han hecho misicos como Ledn Gieco o Ja-
vier Calamaro, entre otros, abarcando un amplio espectro de manifestacio-
nes musicales v de la esfera publica. Asimismo, Skliar hace hincapié des-
de sus propias opiniones donde la grandeza de su obra queda desdibujada
dentro de la concepcion del mito, asi como también el Pugliese de “car-
ne y hAueso”.?

Encontramos otro acercamiento a la figura de Osvaldo Pugliese en
La historia del tango, en un tomo dedicado al maestro;* escrito por varios
autores, el contenido esta orientado hacia una manera determinada de ob-
servar a Pugliese. Saturado de adulaciones hacia su labor musical presen-

“ Cf. Skliar, Diego. “El Antimufa. Siempre mencionamos a Pugtiese”. E1 Biombo: htip://www.umi-
argentina.com.ar/paginas/puglicse htm.
*Cf. AA. VV:, La historia del tengo, tomo 14, Buenos Aires, Corregidor: 2457-2492, 1979
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ta poca informacién analitica de su obra. Se habla con grandilocuencia sin
corroborar empero esias afirmaciones desde observaciones puniuales y
gjemplificadoras.” Se puede pensar entonces que el objetivo reviste una
orientacion biografica, pero las dudas surgen al comprobar descripciones
de sus progresivas experiencias musicales muy detalladas por un lado, y
por otro, casi nulas referencias en lo que atafie a sus experiencias politicas.
JSerd por miedo a crear polémicas o por considerar que los lectores no
muestran interés por conocer esa parte de la historia? Es posible que €l se-
gundo interrogante no sea errado ya que ello colabora en salvaguardar una
representacion imaginada del musico. Ahondaremos en las explicaciones
del caso.

Un elemento muy significative reside en que hay pocas referencias
escritas que afirmen Ja adscripcién de Pugliese al Partido Comunista, €s
probable que se¢ descarte este dato por no corresponder al interés politico
de quienes aluden al musico. Pero la omisién de este punto remite a una
situacion mas compleja porque recurrentemente nos encontramos ¢on ad-
jetivaciones explicitas de un Pugliese comprometido socialmente, sin em-
bargo, lo que se evita es la mencion concreta de su militancia en un parti-
do politico. En una entrevista, una bailarina aficionada, que cultiva una
gran admiracién por Pugliese, y que de hecho 1o acompafid a lo largo de
toda su trayectoria en bailes y otras actuaciones, comenta lo siguiente:

Cuando nosotros entrabamos a un club y ya vefamos el piano ce-
rrado con una flor deciamos ‘esta preso’, pero era como con alevo-
sia, no sé por qué lo perseguian tanto, porque-no era nada... él no
era una cosa de decir esta haciendo algo... No, ¢l queria para todos
iguales, bueno... la palabra comunista no s¢ si va 0 no va, pero él
era asi, los musicos todos iguales, ¢l tenia su parte igual que los
musicos. Fntonces lo perseguian por esa razén, porque pensaban
que era comunista pero €l nunca dio que hablar, nunca agarrd un
micréfono, nunca estuvo en alguna manifestacién demostrando lo
que era. No, él siempre bien ubicado, él tenia su mente... es decir
que teniamos que ser todos iguales y nada mas, y pagar a los mu-
sicos 1o que les tenian que pagar, igual que él y ver la vida de otra
manera. Era tan calladito, tan buena persona, tan... Yo te digo, no
tengo palabras para acordarme de €l porque yo fui muchos afios,
pero te digo afios, afios jdénde no 1ba yo cuando tocaba Pugliese!
Por ejemplo, bajaban los miisicos y yo tenia mi amiga (...} que era

= Salvo en el caso de Nélida Rouchetto que presenta algunas precisiones (ver el articulo correspoi-
diente en AA. VV,, 1979).
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novia de Caldarz, uno de los bandoneones, jamés los masicos dije-
ron algo del maestro, ;Viste que a veces dicen ‘porque ¢§ cansa-
dor’, ‘nos persigue’? No, con un respeto siempre hacia &L, y bue-
no... asf todos io queriamos, todos lo queriamos mucho (Entrevis-
ta a Aida, 2005).

En una sociedad donde’ la practica politica estd tan desprestigiada,
surge Ia necesidad de defender a Pugliese, de que no se confundan las im-
plicancias politicas con los valores sociales, entonces se rescatan sus valo-
res y se omite la militancia. Pareciera que mezclar su actividad musical
con lo politico significaria “ensuciarlo”, pero jamas se pierde de vista es-
ta relacidn ética-estética que ha sabido él mismo proyeciar y plasmar en
sus interlocutores. Es aqui donde emerge San Pugliese como una posibili-
dad de representar esta sintesis de musico-actor social sin verse desvirtua-
da su imagen frente a las connotaciones negativas que sufre la politica en
la actualidad.

En este sentido, es posible pensar que mucho se ha contribuido en
mentar una evocacion despolitizada desde diferentes dmbitos de opinion,
siempre protegiendo a Pugliese, quien despertd sentimienios contradicto-
rios y quizis polémicas subterraneas, contribuyendo a una representacion
imaginada y deseable que pusiera al tango como propagador de ideas sin
derecho a réplica. Bsta mirada contribuye a eliminar de la “imagen” de Pu-
gliese algunos aspectos que, a partir de la omisién, amoldaran su historia
a la tradicién legitimada y homogeneizadora del tango construida a traves
de los afios: ]a despolitizacion del tango, la cultura al margen de lo politi-
co-estratégico vy la practica musical alejada de la ideologia —hay que tener
en cuenta, que el tango no estuvo rodeado de un marco politico-ideologi-
co amigable con la izquierda, marco que se fue conformando a lo largo del
Siglo XX en Argentina. Aunque, quizas la imagen fisica de Osvaldo Pu-
gliese de los tltimos afios, siendo ya mayor pero manteniéndose muy ac-
tivo en la musica —ademas de ser menudo y de apariencia sencilla—, haya
colaborado en la creacion de esta imagen mitica. Su fuerza de conviccidn,
que lo acompafio a lo largo de toda su vida, se apacigud en la construccion

23 6

de un hombre “respetuoso”, “bueno” y “sereno”.

Osvaldo Pugliese ha pasado ya a la imagineria popular. Su imagen,
San Pugliese, condensa aspectos innegables de su vida —su estilo musical,
su concepcion de la orquesta y conformacidn como cooperativa, su com-
promiso politico y su militancia partidaria, su tenacidad para mantener vi-
va la expresion de su estigma musical pese a todo—, pero s¢ proyecta aco-
modandose a los valores imperantes de la sociedad actual, donde la con-
notacién de la palabra “politica”, hoy, es sinénimo de desprestigio. St bien
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es muy pinioresca, es a la vez representativa de una recreacion simbdlica
que se amolda a los juicios de determinado perfil social medio, nteresado
maés por la cultura y sus manifestaciones artisticas que por un modelo mi-
litante v de participacién politica. Es decir, la imagen de ese sanfo esta he-
cha mas 2 la medida de nuestras propias consideraciones que a la talla del
original, como sucede siempre —hay que decirlo— en la construccién de to-
do mito.

Con esta “historia imaginada”, nos acercaremos a la imagen que re-
cuperan las nuevas orquestas sobre su misica y sus pensamientos politico-
sociales, desde el interés por recobrar una evocacion que se acerca mas al
musico como actor social, transgrediendo, quizas, la “historia oficial” del
tango como postal romantica.

32 OsvALDO PUGLESE EN FL PENSAMIENTO DE LOS MUSICOS
AL BESCATE DE UN ACTOR SOCIAL

A pesar de todo, y justamente por estos argumentos, se eleva la re-
construccion que hacen las nuevas orquestas de esta imagen. Es posible
que haya una recuperacion renovada sobre la imagen de Pugliese, en la
concepcion de un estilo que abarque lo musical y lo social-politico.

Para tomar a Pugliese tenés que comprometerte (Matilde: fmperial).

Desde los entrevistados, existe un conocimiento de la vida de Pu-
gliese que nace de la transmision oral mediante comentarios que recibieron
de los musicos que tocaron con ¢él. En este proceso de construccion oral de
la historia, se acude a determinados rasgos personales que se fusionan con
su definicién musical. Muy poco han leido sobre lo escrito, salvo algun ar-
ticulo periodistico, pero tampoco expresan interés por hacerlo; es que lo
que conocen, se imaginan o suponen es considerado suficiente, lo que nos
anticipa que estamos ante una nueva representacion simbolica de su vida:

Tengo como imagenes muy fragmentadas (Matilde: Imperial).

Me viene como la imagen de un abuelito muy tierno {Gerardo:
Imperial).

Pareciera que si bien surgen algunas dudas e incertidumbre sobre si
lo que piensan o creen saber del musico son “ciertas”, esto no constituye
algo que deba ser saldado cotejando los datos con la realidad. Aflora cier-
ta resistencia por “tocar” la imagen que han retroalimentado alrededor su-
yo y de su musica. Sin embargo, la accién de tracr hacia un presente la uti-
lizacion del estilo pugliese se abre como la necesidad de identificarse con
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uit pagsado. Susana Murillo, al respecto, sostiene que &l gjercicic de la me-
moria 68 un active consiructor de lo subjeiividod pasible de un porvenir
que se constituye en un pasado reificado (Murillo, 2002:21}.

De la primer entrevisia a Gerardo v Matilde emerge que el esifio pu-
gliese no refiere solamente a un estilo musical, sino que ademas se vincu-
la con una forma de comportarse, una actitud de disposicion con los mu-
sicos de la orquesta, la manera de compartir la misica con otros. Los as-
pectos de su vida sobre los que se hace hincapié son, entre otros, la forma
de cooperativa de la orquesta; que todos cobraban por igual; que varics de
los musicos hacian arreglos, que el “laburo” era de todos, que la orquesta
no tenia un Unico duefio, no habia un “lider”; que era muy estricto con €l
misme y con el cumplimiento de los musicos.

i siempre dio esa posibilidad y muchos de los compafieros que te-
nian aptitudes de composicion estrenaban sus obras en la orquesta,
€50 es una cosa ne frecuente, o sea que el musico tuviese o se ex-
prese mas allz del estilo musical, sino que se amplia, se desarrolla,
se incorpora dentro del Ambito mas humano, mas social. (...} Os-
valdo Pugliese... nunca existid entre el y sus compafieros, por lo
menos en el momento en que yo estuve, la frontera entre acd esta el
director, que come en una mesa aparte, que se va a un hotel mas ca-
ro, v el resto se va... la tropa se va por ahi. Siempre compartié con
nosoiros el asiento del micro, el mismo hotel, el mismo desayuno.
En ese sentido yo creo que fue muy coherente con su pensamiento
que ademés lo mantuvo con su vida que fue larga (Entrevista a R.
Mederos, 2005).

En este sentido, la nocién del estilo pugliese integra desde la narra-
tiva acepciones extra-musicales. Los muisicos mismos hacen la separacion
hablando de lo musical v luego diciendo “después, por otro lado”, como
distinguiendo que constituyen caracteristicas diferentes pero, de la misma
manera, representativas del estilo.

Nosotros preferimos tomar en un sentido amplio el estilo puglie-
se... (Matilde: Imperial).

Por otro lado, en esta imagen reelaborada de Pugliese no aparece
una clara definicion plasmada en su militancia politico-partidaria, sino una
postura relacionada con valores sociales y actitudes en los hechos cotidia-
nos, manifiestos en su irato con los demas musicos v en la manera de pen-
sar la musica desde la libertad creativa.

Era un proietario de 1a musica (...} su idea de que las cosas se ha-
cen nada mas que trabajando (...) €l usd sudeologia para cualguier
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cosa de la vida, no solo para tocar su esitlo ...} no tiene que ver con
el estilo sino con a cuesiidn de cdémo se toma une la vida (Yuri:
Ferndndez Fierro).

La imagen de Pugliese con la que si me siento identificada es con
esa cuestién del trabajo colective de lo del famoso poroie de la ma-
quina tanguera,” un tornillo de la gran maquina tanguera {Matilde:
Imperial).

El estilo pugliese esta representando una aufonomia para componer
v no solamente la utilizacion de determinados elementos musicales defi-
nitorios de un estilo musical, también se asocia a criterios de composicién
y elaboracién de arreglos. Esto implica su manera de desarrollar las capa-
cidades creativas dentro de una estructura abordada desde lo flexible, co-
mo el hecho de inventar nuevas secciones de un tango, dar comienzo con
un segundo tema del tango original, rearmonizar los temas y pensar cada
seccion como el fragmento de una “gran idea” que le otorgue un sentido
de unidad.

En este sentido, el arte no es una consideracion del ‘como si..."; si-
no una verdadera voluntad de trascendencia abierta a la infinitud de
lo utopicoe, a la libertad absoluta: la liberiad de crear la realidad. La
pre-apariencia (Vor-Schein) estética y su significado constituyen el
ceniro de su concepcion del arte, y, por lo tanto, del problema de la
relacién con Ia realidad. En la obra de Bloch el arte no parece co-
mo mero correlato de la obra. La tarea del arte es llevar el mundo a
su Tin, construir la realidad utdpica aproximandose a ella premoni-
toriamente (Lanceros, 1993:114).

La afirmacion de que el estilo pugliese esta constituido por muchos
de los intérpretes de la orquesta, también es un punto que los musicos
abordan como modelo desde sus orquestas.

El que todos estuvieran pensando en los arreglos y el estilo hizo que
el producto musical fuera mas rico porque veinte cabezas piensan
mas que una {Yuri: Fernandez Fierro).

También hacen la distincion de que hay dos posibilidades de vincu-
larse musicalmente con Pugliese: tocar los arreglos elaborados e interpre-
tados por su orquesta o continuar el desarrollo de su estética particular so-
bre el tango. En la decision por la segunda opcidn, y advirtiendo que exis-
ten otras posibilidades que han decidido no compartir, subyace una afini-

A esto se refierc Pugliese en su presentacion en ¢l Teatro Colbén,
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dad egiéiica en la apropiacidn de cohabitar con Pugliess para ser ung mis-
mo. Esta apropiacion contiens un elementio profundo de construccion de
subjetividad.

La relacion intrinseca enire el estilo pugliese v la formacidn de or-
questa tipica, también delimita ¢l centro de interes para aquelios musicos
que desean expresarse bajo la formacion de orquesta tipica. A la vez, co-
mo expresion holista que provoca el estilo pugliese se pronuncia su fuer-
za, su cardcter violentamente enérgice y su poder dramatico. Estos adjeti-
vos que configuran la estética de “determinado tango” pueden ser parte de
la busqueda desde lo musical de un estilo que represente las vivencias de
un contexto social desbordante e imprevisible, junto a la complejidad en el
tratamiento estético-musical que para estos misicos, que abordan ¢l tango
desde lo profesional, hace que constituya una atractiva propuesta artistica
gue pueda delinear una nueva estética dentro de la forma.

Segun los entrevistados, la creacion de una ideniidad musical pro-
pia requiere de un transcurrir objetivo, de tiempos necesarios para transi-
tar ese camino, donde la complementariedad y continuidad de sus inte-
grantes, junto a la rutina de los ensayos, permitiria construir un estilo mu-
sical propio. El tiempo transcurrido desde la conformacién de las orques-
tas aparece como un elemento significativo. La coyuntura de crisis social,
la ruptura con la imposicion temporal tanto en los recursos musicales co-
mo en los tiempos necesarios para definir un estilo propio, la apuesta de
construccion colectiva y otros tantos agpectos mencionados, permiten pen-
sar en un proceso de subjetivacion de la realidad desde el hecho sonoro.

Tomar la orquesta de Pugliese es por una cuestion natural de surgir
desde algo pero pensando en la propia identidad (Yuri: Ferndndez
Fierro).

A modo de ejemple, en €l articulo “;Queriamos tanto a Piazzolla?”
de la revista Sudestada (afio 4, N° 32, 2004) se trata el interrogante de por
qué en la actualidad se ha abandonado la figura de Piazzolla. Su postura
desde lo musical como de lo politico vy la concepcion del tango v la reno-
vacion de la misica es lo que 1o ha distinguido, aunque también, separado
y discriminado:

De un tiempo a esta parte se han formado varios conjuntos de jove-
nes tangueros con la sana intencion de revivir viejos escenarios. Los
nombres son varios, muchos con talento y con ganas de rescatar del
olvido una esencia musical que define buena parte del pasado de
Buengs Aires. Les fascina el paisaje de los afios veinte, ef arrabal de
malevos y percantas, la suerte de taitas y viejos maulas, la musica
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portuaria, bien marginal. Pero eluden la impronia de Piazzolla. La
esquivan sin demasiadas razones y ese gesto sorprende. Como al-
guien que Hevd a levantar todo el pais en una polémica furiosa, pue-
de hoy ser ignorado por una generacién que se ve siempre seducida
por un pasado remoto, muy lejano, donde parecen sentirse mas a
gusto para desarrollar su musica (Montero; Portela, 2004:9).

Como actor social, Piazzolla representa una concepcioén ambigua:
fue un revolucionario en materia musical, poseia una personalidad extre-
madamente egocéntrica y defenestraba al tango como musica popular,
ademas de que no le interesaba que su musica se bailara. Piazzolla no
constituye el referente subjetivo del tango en la actualidad para los jove-
nes musicos de las nuevas orquestas, aunque interpreten tangos suyos con
arreglos propios y valoren su calidad musical. Se enfatiza que la clave de
la apropiacion de un pasado no se encuentra en lo meramente musical, si-
no en la necesidad de tener un referente mas amplio.

La cultura incluye todos los lenguajes creados para hacer sentido.
Con ellos se define el pasado, se imagina el futuro y se vive el pre-
sente. Fn este ambito de la cultura hay luchas, “conflictos” sin fin,
por romper categorizaciones y sentidos {Rosales, op. cit.).

Parece haber sintomas de que 1os sujetos, a partir de nuevas practi-
cas, intentan construir renovadas tramas vinculares donde las experiencias
estan generando, a instancias de la memoria colectiva, nuevos sujetos.
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4. L8 Cconstruccion ae una
subjetividad en el tango

- (...} tal como aparecia en las personas enirevistadas por nosotros a

mediados del afie 2001, con los hechos que vienen ocurriendo des-
de diciembre de ese mismo aflo; constata que la lucha por la propia
dignidad y el respeto al otro siguen vigentes aunque de modo difu-
so entre nosotros. Para concluir finalmente que en esta golpeada y
sufriente Argentina, ni la pérdida de las condiciones de vida v tra-
bajo, ni el repudio y la falta de credibilidad de los sectores dirigen-
tes, ni la dificultad para plantear estrategias diferentes, ni el miedo
v la incertidumbre crecientes, ni la ruptura de viejos marcos de in-
teligibilidad —que parecen haber deshilachado a nuestros sujetos—
han impedido seguir creyendo, incluso de modo difuso y a veces
contradictorio, que es necesario defender aquello que se considera
valioso y que para ello es menester acercarse y responder a los
otros; a pesar de todo v ain de una obscura pero insidiosa manera,
las ideas y las practicas entre nosotros parecen seguir centradas en
un sujeto que solo de manera colectiva puede ser y proyectarse ha-
cia el futuro.

Susana Murillo, 2002

La subjetividad remite a una apropiacion del mundo. Analiza los en-
tramados sociales desde la complejidad del sujeto y sus dinamismos cons-
tituyentes. Esta dimension de estudio profundiza cdmo se incorporan, in-
ternalizan y encarnan las significaciones en los sujetos, a la vez que per-
mite encontrar las conextones entre lo individual y lo colectivo. La muasi-
ca, como un universo de sentido, contribuye a la conformacion de nuevos
modelos sociales.

No hay sujetos sino en relaciones con otros, ¥ en este caso, €503
otros constituyen un abanico de ambitos de opinion y accidn: 10s que cons-
truyen la trama vincular intragrupal de la erquesta; la interaccion de las or-
questas constituidas en un paralelismo —mirarse v ser mirado por €s0s
otros comunes—; los otros-musicos del tango y sus diversas elecciones éti-
co-estéticas; y por tltimo esos otros que, como receptores, a través de una
primera conexion de si mismos con el tango v su universe de sentido ob-
servan a los musicos, quienes a sut vez se saben observados. Ademas exis-
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te 1a sujecién a la trama medidtica y a la accion de la prensa, de modo que
los musicos, en tanto se constituyen como sujetos, dialogan direciamente
con estos otros que instituyen la conformacién subjetiva.

A partir de la concepcién de que las identidades se mueven en el cua-
dro de lo situacional, la definicion del esiilo pugliese deniro del marco co-
yuntural de los afios 2000 y 2001 puede contribuir a una interpretacion del
entramado social. En esta etapa de la sociedad se elabora, desde la practica
musical, una identificacion con Pugliese que cede el espacio a nuevas sub-
jetividades.

Pablo Vila indaga la historia del tango desde las diferentes identida-
des que aportan a la construccién de sentido. Observa al género musical
como un espacio de disputa y negociacion entre sectores sociales atrave-
sados por la pertenencia étnica y de clase. Fl tango seria visto como el re-
flejo de distintas identidades que intentan expresar sus propias realidades:
los inmigrantes europeos, los criollos y los sectores dominantes en la ten-
tativa, posterior al rechazo, de acaparar ese espacio de expresion popular,

(...) voy a plantear que el tango, asi como la musica popular en ge-
neral, también ha participado como un tipo de discurso particular en
la lucha para la estruciuracion de sentido que caracteriz6 a la socie-
dad Argentina desde principios de siglo. Asi, desde 1900 el tango es
un actor importante en la batalla por la produccion de una subjeti-
vidad significante. {...) Como podemos ver, 88 Un proceso muy
complejo de construccion de identidad ep el que un artefacto cultu-
ral particular e ‘inocente’, la musica, tuvo que desempeniar una fun-
cion importante. Pero la milsica estd muy lejos de ser un artefacto
cultura! tan ‘inocente’ en lo que a la identidad social se refiere, por-
que la miisica como interpeladora, tiene una fuerza especial en la
lucha por el significado, porque como dice Frith, la msica es par-
ticularmente apropiada para situar a las personas en identidades co-
lectivas... (Vila, 2000:92).

Estas subjetividades, en disputa por la apropiacion y construccion
de un sentido propio, vuelven a manifestarse en estas jovenes orquestas
trasformando aquello del tango que no les permitia reconocerse en él: su
estética anacromica, impermeable, la insistencia conservadora del “porque
si”, la visién de lo artistico, de lo “popular”.

Vila menciona que en su momento la etnicidad en et “sistema de cla-
sificacién” remarcaba la identidad nacional haciendo hincapié en el “ar-
gentino genuino”. En los musicos de las nuevas tipicas hay un elemenioc de
autenticidad que emerge en los inicios como una fuerte necesidad: irrum-
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pir con £l “verdadero” tango, el "avténtico”, el “genuing”. La afirmacion
de Vila acerca de la posiura que toman los sectores dominantes respecio de
la incertiduribre que les generaba la pérdida de una identidad nacional co-
mo producto del proceso inmigraiorio (Vila, 2000:75), puede verse como
un momento de crisis de identidad semejante a la crisis social que marca
su acenfo en el afio 2001. Crisis social, politica y econdmica que perfora
hacia su base la identidad perdida de una Argentina desdibujada en todas
sus margenes (Liska, 2004).

Respecto a la integracion de diferentes sujetos en el tango se puede
tomar la interpretacion siguiente:

(...) como el sonido en si mismo es un sistema de esiratos mnlti-
ples, los codigos estrictamente musicales también son variados
(Middleton, 1990:173).

De ahi la posibilidad que tiene un mismo tipo de musica de interpe-
lar a actores sociales muy distintos (Vila, 2000:22).

La nocion de que existen diversas subjetividades en el tango vace
en_la representacion del pasado, que en el presente es reconstruida por los
sujetos segln sus deseos y necesidades de creer en lo auténtico para si.
Como hemos visto en el capitulo anterior, Pugliese no representa para to-
dos lo mismo, se encarnan en su persona diversos significados que sélo
Pueden ser comprendidos en la magnitud del universo de opinidén del
individuo y grupo de social de pertenencia, incluso refiriéndose sélo
a aguellos que disfrutan fervientemente su musica y lo han seguido de
cerca.

‘ Es por eso que el tango existe en los sujetos que significan en él sus
propios deseos vy la necesidad de hablar de distintas subjetividades que se
vinculan con el tango. Una manera de precisarlo es el corte generacional:
muchos de los jovenes musicos, bailarines y escuchas debieron reconstrulr
una imagen estética del tango a la vida del hoy,* s6lo de esta manera es po-
sible crear una identificacion con €l, representarla a su manera aungue
pueda ser exclusivamente una imagen interna.

En el caso de Pugliese, como exponente de un proceso de identifi-
cacién que establecen los musicos de otra generacion que no lo han cono-
cido, no han tocado ni aprendido personalmente con &L, el proceso no se
efectia desde el punto de vista de 1a reproduccidn fiel al modelo de muisi-

= o7 - - 9 . .
También hay vivencias de negacién del presente como por ejemplo los jovenes que desde una esté-
tica musical vy visual recrean anacrdnicamente una postal de 1940.
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co, sino que s resignificada por un marco coyuntural propicio y coheren-
te con un nuevo rescate de su imagen. Es en este paraje donde la identifi-
cacion con Pugliese se convierte en parte de la construccidn de subjetivi-
dad de las nuevas orquestas, aunque mas no sea el empujon que dé co-
mienzo a lo nuevo. Pugliese se anticipo y dijo:

Dos cosas. Para los que se inician en la cosa politica, que tengan
presente la circunstancia del momento en que se vive, que piensen
que muchas veces hay que ser mas politico que musico, que hay que
saber defenderse (o al menos intentarlo} de todas las tropelias, de
las injusticias, de la reaccion que combate a los que reclaman por
sus derechos. Ese es un aspecto. Y bajo el punto de vista musical di-
g0 que con la misma constancia que me dediqué al estudio siempre,
sigan los jovenes el mismo camino, porque es el mejor camino pa-
ra aprender, instruirse y aportar con sus creaciones. El musico que
no haya adquirido instruccion no tiene mucho campo. No puede te-
ner un proyecto musical si no tiene una vision amplia y clara estu-
diando dia a dia. Y si se afilian al PC., mucho mejor, porque la ideo-
logia de la revolucién los llevard a ver el cielo oscuro con mas cla-
ridad, y sabran enconirar las estrellas, encontrar donde esta la ver-
dad (Lozza, 1985:117).

Sobre este parrafo se hard hincapié en dos cuestiones: por un lado,
esa manera de pensarse siempre como un aprendiz y por otro, la demarca-
cion del tiempo en el dia a dia, que recepcionado desde el hoy, donde es-
tan devaluados los periodos de largo plazo, Pugliese supone que, sin tiem-
po en la musica, hay vacio.

~ Al incorporar a Puglicse en la construccién de una identidad artisti-
ca queda abierta la posibilidad de apropiarse solo de sus caracteristicas
musicales, despojandose de todo lo demas, como por ejemplo la organiza-
cion cooperativa de la orquesta y sus alusiones a una forma de hacer mu-
sica desde una dindmica grupal; emprendimientos que incluyan a los bai-
larines aficionados que explicitamente connotan un significade de “musi-
ca popular”, y otros tantos aspectos que ya han sido mencionados. Pero es-
tas orquestas conformadas durante un periodo determinado no incurrieron
en la fragmentacién del sujeto, la persona y el musico se unen en la apre-
ciacion de un actor social.

Si, es atrayente [Pugliese] si vos tenés ganas de comprometerte y st
sos capaz de tomar ese compromiso. Para otra gente le resulta atra-
yente porque fue un icono de la creacidn tanguistica y rescatan €so
solamente, toda la otra parte les parece que para ellos no les sirve,
como te contaba de este tipo, €l tocaba con otra persona y ganaba
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s plaia, o 5ea, 16 exige Un COMPIONHSs que vos esiards dispuesio
a dar o no {Gerardo: fmperial).

Una vez conformado el nicles de personas que originaron el movi-
miento de orquestas, se presenié la necesidad de expresar un posiciona-
miento respecto del tango; no tocar a pedido un repertoric “trillade™; no
tocar de traje; no tocar sin piano, es decir, no acepiar un feclado como
reemplazante:

crefamos que estdbamos haciendo lo Gnico vélido en el tango, que
cualquier otra cosa era mala (Matilde: fmperial).

El sometimiento de los musicos del tango respecto de los beneficios
econémicos que brinda el turismo se alzé como lo opuesto de plasmar sus
subjetividades:

{...) pensar con una cabeza nueva que estaba contaminada de pen-
sar en el mango {...) de pensar en arte y no en otras cosas. Se puede
vivir currando pero asi uno es un infeliz (Yuri: Ferndndez Fierro).

Entonces, para sentar una postura fue necesario recurrir a un pasa-
do legitimante que organizara las ideas fragmentadas que se insinuaban
COmo urgentes.

4.1 LOS PROCESOS IDENTITARIOS

Lo que pasa es que tienen bastante simpatia por las cuestiones mis-
ticas, medio fantasmagoéricas, medio ideales. Para tocar el estilo pu-
gliese hay que conocer ese estilo desde lo musical, nada més, no es
necesario tener una vida social acorde a eso, no me parece que ha-
va que hacer una militancia politica para tocar, hay que conocer ¢so
desde el punto de vista motriz, después... después la vida de cada
uno, pero eso no tiene que ver con la musica (Entrevista a R. Me-
deros, 2005).

El parrafo citado coincide y de algin modo viene a confirmar esto
que, desde otro lugar, se presenta como una recuperacion subjetiva ya que,
no haria falta decirlo, pero una orquesta no tiene por qué constituirse co-
mo cooperativa para emplear el estilo musical de Pugliese; por eso deci-
mos que constituyd una eleccién y no una casualidad, un deseo por iden-
tificarse con el pasado del tango desde otro lugar.

Los trabajos recientes sobre la conformacion de identidades ponen
el énfasis en procesos de cambio social como determinantes de configu-
raciones identitarias. La mayor tendencia se expresa en recuperar la his-
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toria como esirategia identitaria. Asimismo, se han flexibilizado los con-
ceptos relacionados con la identidad, dinamizando determinadas caiego-
rias, aproximaciones que entienden a la identidad como un proceso abier-
to y ambiguo. Esta es la afirmacién de que la identidad es conciente, in-
ventada y es desarrollada a partir de crear estrategias por parte de los su-
jetos para adaptarse y resistir a determinadas situaciones histéricas. En
consecuencia, es un proceso que tiene diferentes bases que aciuan simul-
taneamente. Bl componente de conciencia que se le adjudica actualmen-
te al proceso identitario contribuye a dinamizar su concepto, otorgando-
le una dimension politica “vedada” hasta entonces.®

[Sobre la orquesta de Pugliese] Entonces es cierio, dado el lugar,
hacia que los compositores pudieran estrenar sus composiciones a
diferencias de otros criterios donde lo que habia que tocar eran
obras consagradas para el aplauso del publico, lo cual no deja de ser
un simbolo de identidad (Entrevista a R. Mederos, 2005).

Pareciera imperar, sobre las acepciones relacionadas con los proce-
sos identitarios, ciertos rasgos que favorecen la identificacion en esia si-
tuacion de imbricacién entre la resultante sonora y el criterio ético que la
encausa. Las estrategias para manipular las restricciones impuestas, jun-
to a la dinamicidad en el pensamiento de las identidades, crea la vision de
una independencia entre sujetos con multiplicidad de matices. La identi-
dad ya no es construida desde un territorio o un espacio geografico espe-
cifico donde se afinca la comunidad, es en la memoria donde reside la
construccién del presente. El cardcter maleable de la memoria se vincula
al contexto de las categorias identitarias: la musica afirma y confirma los
sentidos de pertenencia a una historia:

A lo largo de su historia una sociedad crea un amplio conjunto de
categorias. A ese conjunte podemos denominarlo caja de herra-
mientas identitarias (...} Las identificaciones que en otros contex-
tos fueron poderosas (por ejemplo identificaciones politicas o de
clase) pierden fuerza en otros contextos histéricos y pueden reapa-
recer en situaciones futuras (Grimson, 2000:45).

Ciertamente, lo que las nuevas orquestas rescatan en materia musi-
cal como eje central es la formacién y sonoridad que brinda la orquesta ti-
pica, luego, y ademas de valorar las caracteristicas musicales de intérpre-

“ Cf. Wilde, Guillerme, “La problemdtica de Ja identidad en el cruce de perspectivas entre antropologia
¢ historia. Reflexiones desde el campo de la emohistoria.” http://www.naya.org.ar/articulos/iden-
1i12.him
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tes y compositores ligadoe & 12 historia del tango, el proceso de identifica-
cion se efectiua con Pugliese. Si hablamos de dinamicidad de los MECANiS-
mos identitarios, debemos aceptar que esta relacion no es permanente ya
que esth condicionada por una circunsiancia politico-social en la cual se
requiere establecer esa conexién entre identificacion y creacion.

4.2 | AS REPRESENTACIONES SOCIALES EN LA FORMACION
DE LAS NUEVAS ORQUESTAS ‘

En lo que aparcntemente apaiece como mas casual deniro de las
elecciones que realizan los musicos, se encuentran algunos componentes
simbélicos y por otro lado decisiones mds racionales.

(...} la ‘eleccion’ de un simbolo jamds es ni absolutamente inelucta-
ble, ni puramente aleatoria (Castoriadis, 1993:204).

[l analisis de las representaciones sociales parte de la psicologia so-
cial, la cual ha fundamentado que los individuos presentan niveles de ac-
ciones impulsivas que implican expresiones afectivas espontaneas, gene-
rando respuestas en otros individuos (Mora, 2002). La representacion so-
cial es una forma de pensamiento que se construye frente a lo desconoci-
do cuando no se tiene una categoria precisa para clasificarlo, proporciona
un codigo para el intercambio social y clerta organizacion del mundo, co-
mo un conocimiento que parte del sentido comun.

En condiciones de dispersion de la informacion que se posee, insu-
ficiente y desorganizada, el sujeto incurre en reorganizaciones de acuer-
do a sus connotaciones afectivas y deseables que lo vinculan con el feno-
meno, como cuando los entrevistados afirman iener una “informacion
fragmentada” de Pugliese. La focalizacion de la representacion se ubica
en un grupo de pertenencia, en funcion de los intereses particulares que,
en este caso, fue constituido por los musicos que hasta entonces se encon-
traban dispersos en un espacio indefinido e imposibilitado de plasmar una
subjetividad desde el universo del tango. La focalizacion proveyd de un
vehiculo autorreferencial v es probable que el hecho de encontrarse con
es50s “otros comunes” fusra determinante para encontrar la salida de la in-
certidumbre. Pero para legitimar su bisqueda ético-estética necesitaban
de un pasado que los avalara y fue la figura de Pugliese la que pudo amol-
darse a esta vinculacion enire pasado legitimante y presente. La conjun-
cién de representaciones sociales hace posible la génesis del esquema de
representacion, €8 decir, el tener en cuenia los contrastes de las represen-
taciones sociales respecto de los grupos de opinién que conviven en el
tango explica gran parte de la representacién en si. Por ello se compren-
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de la construccion de una subjetividad dentro del tango y como se inte-
gran y regeneran, a partir de ello, nuevas representaciones en torne al
mismo, incluso diferentes representaciones estéticas de la musica, como
por gjemplo gente joven que hace tango y que a su vez escucha rock. La
eleccidn del estilo pugliese adquiere un significado que engloba a la mu-
sica como producto sonore y al pensamiento que da lugar al aconteci-
miento de la produccion.

Segun Moscovici, las representaciones sociales emergen determina-
das por las condiciones en que son pensadas vy constituidas, tenien-
do como denominador el heche de surgir en momentos de crisis y
conflictos (Mora, 2002).

En consecuencia, se observa un crecimiento de grupos minoritarios
que toman posicionamiento desde representaciones sociales diferenciadas
respecto del tango, paralelas y transversales a 1os cortes generacionales. El
campo de la representacion organiza su contenido de forma jerarquizada
una vez que se ha tomado posicién respecto del objeto, lo que puede va-
riar es ¢l orden jerdrquico, ya que ciertos elementos pueden reorganizarse
v adquirir nuevas representaciones del objeto. Esta organizacion varia de
acuerdo al contexto, por eso es importante relacionar la representacién de
un Pugliese como actor social dentro de las condiciones sociales que lo ha-
bilitan y que presionan para que se tome posicion.

La representacion social ocupa una posicion intermedia entre el
concepto que abstrae ¢l sentido de lo real y la imagen que reproduce lo real
{Mora, 2002), aspecto que se puede relacionar con la nocion de asimulta-
neidad propuesta por Bloch para la creacién artistica (Lanceros, 1993).
Esta ambivalencia surge en presencia de decisiones a las que no se consi-
gue atribuir una causa precisa, y que sc les puede designar el concepto de
“estrategia”, de un proyecto que trasciende la vivencia de un momento es-
pecifico, que sélo se comprende en su desarrollo en el tiempo. La resul-
tante de las motivaciones que emergieron en un momento determinado so-
bre ¢l interés de organizar orquestas tipicas para interpretar tango, ha teni-
do repercusién en un piblico mayoritariamente joven que concurre a las
presentaciones de las diferentes orquestas. Ese piblico, ademas de consti-
tuir una franja etaria que se ubica entre los 25 y los 35 afios —franja que a
la vez coincide con la edad de los integrante de las orquestas—es a la vez
un publico nuevo para el tango. Es posible pensar que se ha desarrollado
un proceso de identificacion de los jévenes cuyas necesidades, que desde
el lugar de oyentes o de bailarines —sefialando la simbiosis refrendada en
la comunicacioén de jovenes aficionados al baile y oyentes que concurren
a espacios performativos junto a los musicos— le confieren un cierre a ia
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conformacién de una nueva idez del tzngo que se configara en £l enirama-
do social.

Que el simbolismo se ha representado en parie en ¢l estilo pugliese
es una afirmacién dificil de cuestionar, sin embargo es mas arduo saber
hasta qué punio ese simbolismo se convierte en una ima.ge‘n representat'ix’/a
de las orquestas hacia los demas, si es que se proyecta, _Junto ala el.ecj(;l_(?n
musical representada por el tango v la estética “juve_ml"’., una definicion
subjetiva e ideologico-pelitica del hecho musical. El simbolismo supone el
establecimiento de un orden “imaginario”, de un grado se coherencia so-
bre la definicién musical y la disposicién de los sujetos como actores so-
ciales. Castoriadis, en ¢l intento por identificar los elementos que distin-
guen el significado del significante, sostiene que:

{...) €l significante supera siempre la vinculacion rigida a un signi-
ficado preciso y puede conducir a unos vinculos totalmente inespe-
rados. La constitucion del simbolismo en la vida social e histérica
real no tiene relaciéon alguna con las definiciones ‘cerradas’ o
‘transparentes” de los simbolos. (Castoriadis, 1993:209).

En este sentido, la construccién del estilo musical de cada orquesta
es la consecuencia de este ordenamiento subjetivo en el imaginario de sus
actores, construyendo la posibilidad de crear un sentido de pertenencia
desde el tango. En sintesis, se expresa la necesidad de_ generar un nuevo
imaginario subjetivo para contener la concepcion musical de los sujetos
por fuera del imaginario predominante.

Toda sociedad hasta ahora ha intentado dar respuesta a cuestiones
fundamentales: ;quiénes somos como colectividad?, jqué somos
los unos para los otros?, ;jdoénde y en qué estamos?, ;qué queremos,
qué deseamos, qué nos hace falta? La sociedad debe definir su
‘jdentidad’, su articulacion, el mundo, sus relaciones con €l y con
los objetos que contiene, sus necesidades y sus deseos {...) Es enun
hacer de cada colectividad donde aparece como sentido encarnado
las respuestas a estas preguntas, es ese hacer social que no se deja
comprender mas que como respuesta a unas cuestiones que €l mis-
mo plantea implicitamente (Castoriadis, 1993:254).

4.3 EL DOMINIO DEL TEMPO

El avance de los acortamientos del tiempo, sujeto a la productivi-
dad v optimizacién profundizados en las sociedades modernas, nos habla
de una organizacién en funcién de ir generando esta restriccion temporal.
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Mediante esta alineacidn se pierde el valor de la dedicacidn, y en la mui-
sica, las consecuencias se expresan a partir de renuncias de los que la ela-
boran, rompiendo con los procesos de decantamiento de estilos persona-
les. En el devenir del proceso de realizacion se hace presente el acorta-
miento del tiempo vy la dificultad de pensar en emprendimientos artisti-
cos a largo plazo. El darse tiempo también constituye un elemento de
subjetividad.

Hemos aprendido que los sujetos son en el tiempo, que el pasado no
es s6lo pasado sinc que se coagula en el presente y posibilita (o no)
una tension hacia el porventir. Ese porvenir, nos han ensefiado, no es
una mera dimensidn cronologica sino que implica un proyectarse
hacia el futuro (Murillo, 2002:19).

Tomando la propuesta de analisis que realiza Renato Ortiz, sobre las
transformaciones que atraviesa la realidad social en la modernidad en fun-
cidn del espacio y el tiempo, tomaremos el elemento “tiempo™ para anali-
zar el “tiempo de crisis”, de qué manera se dimensiona la nocion del tiem-
po dentro de un marco coyuntural de crisis social para abordar el funcio-
namiento de los tiempos desde lo musical. Surgieron cuestiones, en el
marco de las entrevistas, como “darse tiempo” y “los tiempos para confor-
mar un estilo propio”, donde los tiempos necesarios para generar €ste pro-
ceso no pueden alcanzarse dentro de un espacio que demanda urgencia ¢
inmediatez (Ortiz, 2000). La situacion de crisis rompe con la continuidad
del tiempo.

Mirando como los antiguos eran generosos con el tiempo, porque
ellos tenian delante de si la eternidad. Nuestros contemporaneos
confieren a los afios otro precio; se muestran avaros; se diria que las
horas se tornaron menos largas, o que ¢l fin del mundo estd mas
proxime, tan apuradas parecen las generaciones (D’Avenel,
1987:795, en Ortiz, 2000:56).

La vivencia racional del tiempo, arraigado fuertemente en la socie-
dad urbana, puede ser un factor que impida la posibilidad de creacion en
funcion en un lapso preconcebido. Por otro lado, la dificultad de pensar a
largo plazo acorta los tiempos estipulados para la formacién, la necesidad
de actuacion supera las expectativas del musico. El sentido del tiempo se
entrecruza, en las conversaciones que hemos mantenido con los entrevis-
tados, mencionando que al comienzo todo llevaba mucho “tiempo musi-
cal”, armar cada tango, hacer el arreglo, probarle con la orquesta y que
“empigece a sonar’.
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En inedio de 1a vordgine, los musicos de las nuevas orguesias tipi-
cas eligicron darse el tiempo para generar ese proyecio a largo plazo, rom-
picndo con la vertiginosidad de la sucesion de “instantes” actuales.

De nuestro trabajo durante el afio 2001 emergid una evidencia o al
menos la sospecha de que entre muchos de los que habitamos Bue-
nos Aires habia un estado de profunda recaida en la inmediatez
{Murillo, 2002).

La mayoria de las personas a las que nos aceicabamos parecian
mostrar una especie de vivencia en un eterno presente, ruptura de
mediaciones con el pasado, ausencia de proyectos colectivos hacia
el futuro (Murillo, 2005:13).

La incertidumnbre respecto del tiempo es también un mecanismo de
manipulacién que condiciona las diversas practicas cotidianas. El tiempo
de vida se vuelve una oscura carrera hacia la nada y el no poder planificar
més que en el corto plazo dificulta las realizaciones que instituyen a un su-
jeto estable y solido.

En este marco de situacion se comprende lo que lograron estas or-
questas, no solamente por su valor en si, sino también por el medio esca-
samente propicio en donde se muestran atipicos. El control sobre ¢l tiem-
po vy el uso del rubato como elemento central del estilo pugliese se relinen
para Tomper con las dimensiones temporales dogmaticas que mpone la
realidad. Pasado, tiempo ¢ identidad se unen para decir algo en determina-
do momento, para manifestar desde lo simbélico un deseo por sortear la
muerte en lo banal.

4.4 MUSICA Y POLTICA

Ante todas estas apreciaciones se plantea un interrogante: ;qué tie-
ne la musica, o su practica, de contenido politico?

Si el término esta limitado a la politica de los partidos, entonces el
Gnico papel de la musica es ¢l de alentar el proceso; si tiene que ver
con una lucha econdmica especifica entonces el vehiculo de la mu-
sica esta disponible para aplicar la protesta y consolidar la comuni-
dad (McClary, 1997:16).

En este caso, ;donde reside lo politico? Surgen algunas ideas:

— La repercusion social que conlleva a la generacion de un publico joven
para el tango.
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— Eltipo de organizacidn y cddigos que los misicos crean dentro de las
orquesias: cooperativa, divisién de tareas, participacién por igual en las
decisiones, el activo desempefio de cada uno de los integrantes en los
ensayos con los arreglos de otros.

— La construccion del estilo musical como elaboracion de todos.

— La incorporacidn de una estética actual dentro del tango, transgredien-
do la frontera generacional.

— La defensa de 1o nacional en la musica, relacionada con la identidad
cultural y la postura mentada por Osvaldo Pugliese.

Toda época de crisis ha sido terreno fertil para las perspectivas “li-
quidacionistas™ de la capacidad transformadora del hombre. Pensar sobre
el concepto de subjetividad como lo opuesto a tipicidad, significa analizar
el estilo musical no para caracterizarlo comparativamente con otros, sino
para otorgarle un sentido de unidad. Implica vincular estructuras con sub-
Jetividades y acciones sociales poniendo el acento en el sujeto y su praxis,
esto insinua que el sujeto se recupera como agente transformador y como
creador de significados. Es asi que el concepto de subjetividad se levanta
como el proceso de dar sentido.* Asimismo, incluye una perspectiva his-
torica de significados acumulados socialmente que pueden ser estéticos y
morales. La concepeion social de la subjetividad, a través de 1a nocion de
construccion colectiva de significados, le da un sentido humano a la pra-
Xis.

La subjetividad de estos colectivos amparados en una formacion
orquestal se construye a partir de abordar el estilo pugliese desde una am-
plia perspectiva, incluyendo lo social, lo politico y la capacidad de resis-
tir a lo dado.

Los modos de accion de las orquestas partieron de una “ideologia
bastante cerrada” (Gerardo: fmperial) que luego fue cambiando: no tocar
con partes, no tocar con piano eléctrico, no tocar con traje, evitar cambios
de musicos, reemplazos.” Paulatinamente algunas cuestiones se fueron ha-
ciendo un poco mas permeables, distanciandose de 1o que algunos llaman
ahora “dogmatismos extremos”. Estos cambios acerca de la “visioén dog-
matica” evidencian, por su parte, la necesidad de interpelar al género, de
manifestar otras formas de pensar el abordaje musical, de poner en jague

* Cf. De la Garza Toledo,Enrique, Biblioteca Virtual, Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales
(CLACSO), hitp://168.96.200.17/ar/libros/mexico/lztapalapa/garza rif
“ En este nltimo caso sigue siendo asi.
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algunas de las iradiciones oriedoras de ejecucion, en fin, de hacer presién
para poder iniroducir nuevos modos de interpreiacion, de presentarse en
escena, de pensar un proyecto artistico. Los formalismos v limiies, restric-
ciones creadas por los musicos para la practica musical en la orquesta, se
pueden counsiderar una estructura significativa. Se necesitaba de varios
grupos que exigieran lo mismo v de esa influencia politica se armé La Md-

guing Tonguera:

e necesita una contencién politica para una orquesta con estas pre-
tensiones (Entrevista a J. Peralta, 2002).

A su vez, la conciencia de la subjetividad permite pensar en la
transformacion social, la posibilidad de cambio desde ¢l sujeto que inclu-
ye la dimension utdpica, “el derecho de sofiar”.*® Las teorias revoluciona-
rias hablan del sujeto como agente transformador; 1a subjetividad como
reafirmacion de un sujeto que se implica, sin lo cual no hay transforma-
cidn o revolucién posible.®

Esta implicancia de los sujetos se ve requerida por la palabra: decir
quiénes somos y qué hacemos. Cada orquesta, en los recitales, con un bre-
ve “discurso de sentido” enuncia sus objetivos, su manera de hacer musi-
ca “sin mirar el reloj”, la creacién de nuevos arreglos musicales y compo-
sicion de tangos, no alcanza sélo con la manifestacion musical. Es en v por
¢l lenguaje que el hombre se construye como sujeto, ya que la posibilidad
de vislumbrar la subjetividad se encuentra atravesada por la expresién del
lenguaje. No hay otro testimonio de Ia identidad del sujeto que el que da
¢l sobre si, incluso la propia capacidad de plantearse como sujeto en una
totalidad concienie.

(...) la musica popular no sélo expresa sentido a través del sonido,
las letras y las interpretaciones, sino también lo que se dice acerca
de eila (Vila, 2000:22).

Otro de los emprendimientos que da cuenta del esquema que se or-
ganiza a favor de nuevas subjetividades es el hecho de establecerse en es-
pacios “de local”, lugares de ensayo compartidos, eventos festivos y pre-
sentaciones de las orquestas; funciona como anclaje identitario, constitu-
yendo un elemento de apropiacion dador de sentido (Nacci; Zarlenga,
2005:221).

* Rosales, Héctor, “De la subjetividad a la cultura. Para un itinerario maritimo que satisfaga la sed del
mar”. http:/Aarew.crim. unam. mx/cultura/enlaces/Rosales ] .htm

* Ver Enrici, Aldo, “Hacia la subjctividad revolucionaria. Una lectura de El Espinose Sujeto de Slavoj
Zizek”, A parte rei. Revista de Filosoffu. http://serval.pntic.mec.es/mehunoz 1Venrici30.pdf
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Por otro lado, exisie clara conciencia, en cada uno de tos que Mueron
y son motores de estos proyectos artisticos, que no todos los misicos de-
sean realizar este proceso ético-estéiico con su practica musical, por eso
definen un perfil dentro del tango que no permite generalizaciones con los
musicos que cultivan el género. Mas alin, se aprecia un terreno de dispuia
permanente de hacer prevalecer dentro de las mismas orquestas —junto al
recambio de integrantes— este objetivo que les dio inicio.

En general, lo que prevalece es como que cada uno suefia con que
algtin dia va a hacer un siper solista y su grupo va a ser el cuarteto
de pirulito, y la mayoria termina buscando o terminan siendo sim-
plemente sesionistas y no tienen esa cuestion de crear una identidad
(Gerardo: Imperial).

Fsta bien que haya gente que hace eso, pero tendria que estar
mas o menos repartido, el tema es cuando se reproduce mu-
cho eso v los pibes nuevos que empiezan a aprender empie-
zan a pensar que eso es lo que se puede hacer y no, hay otras
cosas. Te podés comprometer con un proyecto como te com-
prometés con cualquier cosa en la vida que decidis que sea tu
objetivo. Y en realidad es mucho mejor poner toda la energia
en una cosa. No sé, yo estoy segura que la orquesta va a se-
guir todo el tiempo, que le va a ir muy bien, que va a llegar a
ser muy buena, vamos algin dia, cuando juntemos bastante
guita, que estd visto que se puede juntar porque fuimos a Eu-
ropa y juntamos... tendremos nuestro boliche como hicieron
otros, Si s necesario o no sé... No§ compraremos un colecti-
vo como sofidbamos alguna vez y nos iremos a recorrer con
piano, con todo, eso ya no lo veo mucho, demasiado bohe-
mio... (Matilde: Imperial).

Costd conseguir una fila de violines estables (...} Dificil llegar has-
ta el punto de que no se fuera gente, que los musicos se establezcan
en la orquesta (Federico: La Furca).

La pelea por evitar el desdnimo se sigue dando en el dia a dia, en
sostener las aspiraciones y proyectos por encima de los avatares economi-
cos y, por sobre todas las cosas, mantenerse en el tiempo. De modo que lo
politico puede residir en el impacto que provocan las nuevas representa-
ciones en torno al tango por parte de las generaciones que las activan en
funcién de sus necesidades, intereses v expectativas, y que éstas son dina-
micas y pueden variar sucesivamente. Queda mucho por decir ya que pre-
valecen diversos universos simboélicos y estéticos dentro del entramado
social que revme €l tango en esta reacomodacion de los sujetos y sus prac-
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ilcas referenciales. En esta instancia, io significaiivo se vislumbra al ad-
vertir 1a permeabilidad de transformacion que reside en la practica musi-
cal, en la medida en que fos sujetos se vean interpetados por lo real-acon-
tecido y lo real-realizable se encarne como lo posible.
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5. Conciusiones

La ivestigacién entrelaza diferentes enfoques analiticos sobre el
fendmeno de la configuracién de un nuevo espacio musical: la relacidn
entre estilo musical y subjetividad, la musica en un contexto social-politi-
co v la identificacion generacional,

A comienzos del nueve milento, la conformacién de orquestas de
tango de joévenes musicos, que eligen y dicen expresarse a través del esti-
lo de Osvaldo Pugliese guarda cierta vinculacién con la coyuntura social y
politica en una redefinicion del misico de tango como actor social. Las
orquestas, junto a sus musicos, reinterpretan a un Pugliese misico y actor
social en funcidn de la construccion de su subjetividad, realizan un cami-
no hacia un estilo musical propio estableciendo un puente enire el pasado
y el presente, con una identidad y una tradicion a la cual sujetarse, hacien-
do lo propie, retomando una historia de pertenencia grupal. El sujeto gene-
ra trasformaciones a partir de establecer un visculo con la recuperacién

critica del pasado, si consideramos que la musica en la cultura se constru- .

ye a partir de modelos sonoros, el estilo pugliese es, en este caso, un mode-
lo sonoro.

La relacion €tica-estética, como ecuacion que emerge de esta prac-
tica musical, encierra dos construcciones simbélicas diferentes pero rela-
cionadas entre si;

~ El proceso de identificacion a partir de la seleccion y reconstruccién de
un tiempo pasado del tango.

— El proceso de subjetividad que emerge de una definicién estética que
se hace posible en la posicion ética frente al hecho sonoro.

La ejecucion musical es concebida como una construccion dialécti-
ca de diversas competencias musicales y procesos humanos generando una
condensacién, donde el “estilo” es la codificacién de un complejo de
varios factores culturales. En cllos se efectiian las siguientes relaciones:

Estilo musica-estilo de vida-estilo de hacer muisica.

En una perspectiva coyuntural Maffesoli nos sitia en un espacio
social vigente que le otorga sentido a la interpretacion del estilo pugliese
en las nuevas orquestas:
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Hace ya tiempo que llamé la atencidn sobre la ‘correspondencia’
natural y social que ‘quiebra’ la cerca del cuerpo propio y hace, asi,
acceder a un cuerpo colectivo, participar de un espacio mas amplio.
(...) Relacién con los otros, relacién con el mundo, relacién con el
entorno. En resumen, relacion con el destino que me toco. El cuer-
po individual como destino, el espacio en que vivimos como desti-
no, la situacién social come destino, etcétera. Destino al que sabe-
mos acomedarnos mas que Historia que podemos amaestrar y
dominar. Todo ello vuelve a dar sentido a la dimension colectiva de
la existencia, y conduce al individuo a ‘perderse’ en el cuerpo social
(Maffesoli, 2001:166).

Los procesos identitarios, de cualidad dindmicos, pueden producir
modificaciones en los musicos pero la relacidn ética-estética que subyace
en la relacién con el estilo pugliese, actualiza una “subjetividad trasfor-
madora” dentro de la prictica musical vigente del tango.

La noci6n del tiempo adquiere significados profundos de determi-
nacion ética y estética: quienes decidieron dar su tiempo a un proyecto a
largo plazo, compartir el tiempo de elaboracidn y realizacion musical con
otros y romper con la pautacion obsccuente de un tiempo musical pasible
de subjetividad.

No podemos precisar si son las situaciones limites de pérdida de la
integridad las que despiertan en el sujeto-musico la constitucion de una
subjetividad, pero si una razén por la cual vale la pena pelear. El simbolo
y su significado dialogan interactivamente con el pasado vy el presenic, es
la decisién activa del individuo la que proyecta los actos en el contexto de
la accién, transforméndose el sentido de conocimiento y realidad.

El estilo musical es un campo de subjetividad por ser un espacio que
permite dar sentido ya que contiene elementos acumulados soctalmente en
un proceso que incorpora los codigos almacenados y crea configuraciones
subjetivas para una situacion concreta.

El aporte de Pugliese, desde el tango, contribuye a perpetuar el sen-
tido de apropiacion e identidad bajo el dominio que otorga ¢l ser un ver-
dadero protagonista de si mismo, desde aquellos que quisieron ver en élel
deseo de lo utdpico.

Ciertas manifestaciones pueden interpretarse en términos de cstra-
tegias que se desarrollan dentro de determinadas condiciones del devenir,
efectuando una sintesis del ambito social en cada circunstancia de la
vida. Nuevamente, en la medida en que el musico, el artista, la mujer, el
hombre, pueda responder interactuando y generando nuevas acciones
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frente a los aconiecimientos, se convierte en un sujeto capaz de transfor-
Mar una realidad. La simbolizacién de la misica, como un péndulo entre
iq real-imaginario y o real-acontecido, superpeone lo posible y lo impo-
sible de ser cambiado. So6lo aquel que encuentre desde dénde, como vy
con que trascender en un determinado momento de su existencia, habra
encontrado en las margenes de su individualidad la subjetividad que lo
coloque como protagonista de su historia.
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