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Fundamentacion

La Gofii es una escuela de tango “muy seria pero poco formal” en palabras de uno
de sus fundadores. Surge en la coyuntura de los afios 90 como respuesta al tango
for export.

Su misién parte de la practica musical activa por sobre aspectos tedricos de la
musica o del género, pero va mas alla de si misma trascendiendo hacia la traccién
de un movimiento cultural. Su propuesta pedagdgica se centra en poner a los
estudiantes en situaciones de interpretacién grupal en el formato de orquesta
tipica de manera inmediata. Adn sin tener conocimientos técnicos instrumentales
se los hace formar parte y participar de las marcaciones y gestos corporales como
consigna inicial.

A partir de esta concertacion eminentemente corporeizada es que tiene inicio el
transito por la situacién de aprendizaje en el formato de orquestas tipicas'.

Las orquestas tipicas surgidas de la escuela se presentan en eventos sociales de
milongas luego de un lapso de ensayo muy corto que ronda los dos o tres meses.
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Esta modalidad practica es repetida a lo largo del proceso de ensefianza y vertebra
la vida de la Escuela.

Vale recordar que la milonga constituye el escenario tanguero por antonomasia
que vertebra hasta podriamos decir que al género en su conjunto como expresién
social de la musica, el baile y otros componentes culturales. Histéricamente, las
milongas estuvieron enclavadas en instituciones como clubes de barrio o salones,
diferenciadas de los teatros, ya que el epicentro del evento transcurre en la pista
de danza. Desde las décadas de oro del tango (1930/1950), se configuré una
masividad alrededor del tango. Sin embargo, y por diversas razones, durante las
décadas de 1960/1970 la milonga perdié peso. Entre éstas se destaca el boom de
la industria discografica y el rock como musica masiva escogida por la juventud,
pero también la prohibicién de encuentros y reuniones por razones politicas. Tras
el advenimiento de la democracia, a finales de 1983, volvid a instaurarse en el
ambiente de la bohemia. La década de 1990 reconfigur6 el rol social de la milonga
porteiia, la cual tomd las calles como fenémeno autogestivo en oposiciéon a un
tango mercancia o un tango for export (Cecconi, 2010).

De tal forma que muchas veces pensar en la milonga como espacio social y
territorio de accidn de la escuela no se escinde de su formato pedagogico. En este
punto es dable partir de una concepcién de musica como performance, activa y
esencialmente participativa (Turino, 2008).

Concomitante con el punto anterior la escuela y su despliegue en el espacio social
se distancia y diferencia de las asimetrias y jerarquias que establecen los modelos
hegemonicos de ensefianza musical: en cuyos sistemas saber equivale a tener acceso
a poder tocar como condicién. Su posicionamiento, sin embargo, no se propone
generar un formato pedagdgico contrahegemonico, sino que se pone por objetivo
la eficiencia en la transmisién y lo hace en virtud de una tradicién asociativa
y cooperativa en el mundo del tango, y mds ain en de generar condiciones de
continuidad para el movimiento tanguero.

Por lo anteriormente mencionado, los objetivos del presente trabajo se centran
sobre todo en justipreciar modos de circulacién y transmisiéon de conocimiento
presentes en la Escuela Gosii tanto su capacidad como dispositivo de generar
agrupaciones del género.

En este mismo sentido se pretende destacar la capacidad del dispositivo en la
promocién de una cultura del no miedo a tocar, centrada en la practica musical
con bases situadas y corporeizadas. En relacién con el caracter culturalmente
situado se buscard enfatizar acerca de los aportes a la formacion del oficio del
musico de tango en relacién con variables extra interpretativas que son inherentes
a la cultura del género.
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La colonialidad es la légica mediante la cual las estructuras coloniales de poder
han coordinado e impuesto un concepto racista de ser humano, asi como modos
de conocer, ser y estar en el universo, desvalorizando otros cuerpos, lenguas,
culturas, religiones, economias, formas de organizacién social y subjetividades
(Shifres & R. Coto, en prensa).

Debido a que a través del prisma de la colonialidad se legitima la clasificacién
hegemonica de cudles seres humanos son validos, cual conocimiento es legitimo,
cuales maneras son correctas para conocer y cudl autoridad es legitima en virtud
de lo anterior, en los debates se suele hablar de colonialidad del ser, saber, y poder
(Maldonado-Torres, 2007).

Las jerarquias conforman una trama muy apretada que la red que constituyen
envuelve las subjetividades que estan del otro lado de lalinea abismal (Santos 2010).
Los modelos hegemoénicos han moldeado como se aprende y qué se aprende. Las
musicas subalternizadas, en el afan de superar las jerarquias estéticas impuestas,
buscan legitimarse en las jerarquias pedagogicas impuestas. Quedan atrapadas en
la red: ciertas musicas que en otros ambitos pueden entenderse como decoloniales,
por ser la expresion genuina con la que se identifican esas subjetividades por su
historia, sus formas de entender la belleza (que han sido inferiorizadas), sus modos
de expresarse y sus vinculos con los demds y con la naturaleza, caen en practicas
pedagdgicas propias de la Academia y terminan colonizandose a si mismas a través
de ellas (Shifres & R. Coto, en prensa). Una critica hacia los modos de ensefianza de
la musica categorizada como popular es la de sustituir los repertorios sin plantear
los modos de construcciéon de conocimiento.

Sin embargo el verdadero factor popular de la musica, es decir sus aspectos
vivos, posibilitan el surgimiento de experiencias que van ganando terreno.
Las coyunturas sociales y politicas y mas agudamente los momentos de crisis
(Liska, 2013; Anguita & Minujin, 2003) crean las condiciones para que nuevas
posibilidades ocurran. En este punto la experiencia de la Goili es de gran aporte a
la cultura del tango.

Mas que quedar encerrada o cristalizada en la matriz académica para ganar
legitimidad la Escuela Goiii surge como modo de garantizar la transmision de
conocimientos para consolidar un movimiento.

Método

Para el desarrollo del trabajo se parte del relato en primera persona de la
autora quien fuera estudiante participante y musica bandoneonista surgida de
la experiencia de la Goni, utilizando como método de recoleccién de datos la
perspectiva autoetnografica (Denzin, 2013, Ellis, 2004, 2015). Este enfoque como
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productor de conocimiento subjetivo enfatiza la perspectiva cultural y practica de
la circulacién de conocimiento vivenciado.

También y como complemento se utiliza la entrevista a uno de los fundadores y
actual docente ponderando puntos nodales de la experiencia®.

Los dichos se analizan en relacién a tres categorias, siendo estas, lo social, lo
pedagdgico y lo politico como expresiones fundantes y salientes de la Escuela
Goiii en relacion al quehacer del movimiento tanguero.

Contribucion principal / Discusion
El espacio social como dimension

La Goni restituye la dimension social a la actividad musical al organizar una
milonga semanal.

La milonga es el elemento vertebrador de la escuela porque cumple un papel de
nucleo entre estudiantes y profesores y de red social entre varios otros grupos
musicales y publico externo a la escuela. La milonga como escenario social
fomenta una cultura abierta, no solamente gracias a este espacio social abierto a la
comunidad entera, pero también porque no aparecen condiciones o restricciones
de un a priori vinculadas con el saber. El concepto de musica es la accion de
Musicar (Small, 1997) ya que no se disocia la musica del quehacer siendo tratada
como actividad y no cosificada. En este sentido el distanciamiento de las ontologias
de texto y objeto (Holguin Tovar & Shifres, 2015) acerca a concepciones situadas
en un contextocultural especifico.

Aude Bresson (de ahora en mas AB): “Mi primer acercamiento
a la escuela fue este encuentro social en el cual me impregné
plenamente del género: desde el escuchar las mejores orquestas
sonando en el salon, al ver y escuchar a los grupos tocando
miusica en vivo, al mirar o participar en la prdctica de baile.”
“Esta milonga era también para muchos grupos miisicos amigos
de la escuela la oportunidad de presentarse en vivo, ésea que la
milonga generaba muchos vinculos posibles en esta comunidad
de jovenes miisicos profesionales, amateurs, estudiantes, y
bailarines.” “Tuve la oportunidad ahi mismo de encontrarme

con el director de la escuela y con el profesor de bandoneén. De
entrada se relacionaron y se comunicaron conmigo de acuerdo
al dmbito social en el cual estabamos inmersos, generando un
vinculo amistoso de confianza entre pares -y no de jerarquia.”
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“No parecia ser un problema el hecho de no saber tocar el
bandonedn y de arrancar igual con el ensamble, ni mi duda
de aprender un instrumento a los 30 afios. A mi interrogacion,
“pero ya soy grande para empezar un instrumento,...” la
respuesta “;y con eso qué?” me quedara siempre que este
derecho a la musica nos estd impuesto desde un pensamiento
hegemonico de lo que debe ser la miisica y como cuando debe
estar ensefiada, aprendida, practicada y tocada. A uno o no de
aceptar esa imposicion de estdndares limitantes de sus propias
libertades.”

La dimension de lo pedagdgico

La escuela comienza en la necesidad del espacio social de encontrar un ambito
especifico en el cual poder hacer circular el conocimiento. La conviccién es que la
transmision del género no pasa por un ambito educativo institucionalizado que
quitaria libertades a la hora de responder a las necesidades.

En este punto hay un sentido de desobediencia epistémica (Mignolo, 2011) ya que
la escuela no prioriza un conocimiento en si mismo, o bien teérico o bien técnico,
sino que lo hace en relacién con su escenario social; de ahf parte y hacia alli va.

Julidn Peralta (de ahora en més JP): “Es duro no estar bajo
ningtin contexto de subvenciéon pero por otro lado es muy
efectivo porque no tenés que discutir con nadie las cuestiones
pedagogicas.” “La escuela Orlando Gofii es una escuela un
poco rara, es una escuela que se basa en muy pocas materias
y es poco formal. Muy poco formal. Muy seria, pero poco
formal. Primero que la gente puede entrar, que se yo, en agosto,
septiembre. Segundo, que a los alumnos se los echa. Después
de algiin tiempo se los raja, se los echa pero para que armen
sus propios proyectos. Arrancan en un nivel y avanzan hasta el
nivel que se avanza, hasta que cada uno genera sus proyectos.
(...). Mird, la posibilidad de echar a los alumnos es muy buena.
Yo no quiero que alguien esté 6 afios porque se supone que
es...No, jsali, drmate un proyecto! Armate otra cosa, generd.
Entonces ese tipo de limitacion que te da un formato. No sé,
tener que cursar una materia que sea un embole, por obligacion
(...) Se logra haciendo, o sea embarrdndonos. Los mandamos p
a los leones de toque, bah. A los quince dias tocds tres notas y
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dale...a tocar. A tocar en las milongas que servian para bancar
el lugar, muchas veces en los festivales de tango. Y después en
los mismos proyectos de la escuela, cada ensamble que dura un
afio, se organizan por fuera sus propias fechas y salidas.”

A.B: “Uno de los grandes aportes de la escuela en la formacion
es la de posibilitar la mayor cantidad de experiencias de tocar
en vivo. Se considera esta prdctica de tocar en vivo como un
aprendizaje en si. Se hace haciendo, mandando cada 2 meses
a los ensambles a tocar lo ensayado en la milonga semanal
organizada por la escuela. Primero uno toca paralizado, en el
proximo toque uno va logrando sacar algunas notas mds, en
el siguiente algunas mds, y asi, controlando los nervios de a
poquito, tratando siempre de disfrutar sumando a la orquesta.
Asi se logra aprehender esta otra instancia necesaria del
miisico.”

En la jerga de la escuela se ha denominado a la posibilidad de tocar en vivo como
formato pedagdgico el de generar una cultura anti miedo.

En la ensefianza musical hegemonica cristalizada en el Modelo Conservatorio
(Holguin Tovar & Shifres, 2015) el error es un mal que nadie quiere transitar, a
pesar de ser una pieza fundamental de todo aprendizaje, lo que fomenta la cultura
del miedo. Se descarta por lo tanto en su mecanismo de seleccion, evaluacién,
una altisima cantidad de sujetos que, al no encajar con los criterios técnicos
juzgados por la institucién como los tnicos vélidos para ser musico, conocieron
frustraciones y miedo al rechazo como musico.

].P.: “esa necesidad habia que empezar a encausarla en proyectos
que pudieran hacerse, porque si no la gente tenia ganas de hacer
tango pero scomo aprendias? . Y scomo aprendias sin miedo?,
porque ir a una institucion también es frustrante, imaginate
el que recién encuentra el do y el re.(...)tiene que ver con un
paénico social, de hacer cosas en puiblico, porque se supone que
son solo algunos los que pueden y es lo que han marcado las
instituciones.”

A B.: “Asi mismo, se fomenta una cultura anti-miedo al errot,
a la exposicion con y frente de los demds. Efectivamente, parte
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del proceso pedagégico del Goiii es poner a los alumnos en
situaciones de toques grupales de manera inmediata, ddndoles
la oportunidad de aprender equivocdindose.”

A B.: “Se aprende por ensayo-error, lo que devuelve al error
un estatuto valido y necesario para el aprendizaje. No hay
aprendizaje sin error, es al contrario el mejor indice que delimita
el camino para encontrar. Nadie puede afinar una nota de una,
son pruebas y pruebas de sonidos para acercarse al deseado.
Nadie incorpora los 4 mapas complejos de las botoneras del
bandoneén sin pegarle sucesivamente a las notas vecinas,
hasta que la mano va acomoddndose en el lugar deseado. En
el Goii, se consideran las desafinaciones o pifees como pasos
obligatorios por los cuales hay que transitar. Dando lugar y
tiempo necesarios de ensayos-errores, el error es banalizado
como obstdculo provisorio para superar.”

Dentro de la experiencia el cuerpo no estd disociado de la interpretaciéon y mas
adn se toma como punto de partida para el aprendizaje en la imitacion.

A.B.: “El primer recuerdo que tengo es que la imitacién fue un
punto esencial, el primer sostén con que agarrarse. Entonces lo
primero para él que no sabe, ni como tocar su instrumento, ni
que miisica estd tocando, es escuchar y reconocer los momentos
hitos de la orquesta en donde se pueda meter, a partir de la
consigna del director. Para aprender un idioma, uno tiene que
vivenciarlo para poder incorporar su métrica, su acentuacion,
su musicalidad: hay que escucharlo, hablarlo, probarlo y
corregirlo para integrarlo, porque es imposible aprenderlo
desde el papel. De la misma manera es imposible aprender el
tango desde la partitura. El género lleva demasiada historia
vivida y transmitida de manera oral para poder volcarlo al y
aprehenderlo en forma escrita.”

A.B: “Es mds, me ensefiaron antes del ensayo como lograr un
marcato® desde la gestualidad, sin considerar las notas, ésea
apretando cualquier botones. Como imitar un gesto para
reproducir una intencionalidad sonora buscada, lograda por
su gran mayoria por lo ergondmico del instrumento con su
logica de presion de columna de aire... la tinica manera de rd
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incorporar es metiendo el cuerpo, imitando al guia, buscando la
sonoridad, corrigiendo la posicién sobre la marcha, en funcion
de los consejos y de la escucha del efecto producido: ensayo-
error. Aprender haciendo.” “En el caso del fueye (bandonedn) es
particularmente notorio la imitacién del gesto para la biisqueda
de arrastres, ataques o acentos.”

Lo grupal como punto de partida

El aprendizaje del instrumento esta centrado la practica grupal en los ensambles
(orquestas tipicas) que pone a la luz otro tipo de circulacién de conocimientos
a partir de la participacién grupal, sea el nivel que sea del grupo, de cada uno,
empujada por los roles medulares que juegan un papel activo de motor, es tocar
juntos de modo social. Sirve a los fines la conceptualizacion de la performance
participativa (Turino, 2008).

A.B: “Los roles de los que estdn mds avanzados en la lectura y
en el manejo de su instrumento y del género, son fundamentales
porque permiten armar el niicleo a partir del cual que el resto
del equipo se va a poder ir sumando. (...)“No se busca embocar
u afinar la nota de entrada, sino que se busca tocat, como sea,
pero con la intencion requerida del momento. Incluso ensefian
y motivan a los estudiantes a participar en todas las partes de
acompariamiento con marcato, poniendo la mano en cualquier
parte del teclado para reproducir, no una sumatoria de notas,
pero mds bien para buscar un efecto sonoro.”

J.P.: “...el tipo que ya toca tiene que aprender a empujar al
resto, y el que no toca se copa en laburar con otro colega que le
dice, mird poné acd este dedo y ese laburo termina siendo muy
nutritivo para todos. Igual vamos laburando de a fragmentitos,
de una manera cémoda, vos le decis al que recién arranca:
embocd o tratd de lograr entrar en tiempo con la primera nota
del compds.” “Con las orquestas son ensayos con uno que dirige,
en el cual hay otros fenémenos que se van dando. Por ahi hay
mucho de direccion, pero en medio hay que explicar algo que
se da y tenés que explicar algo que es oral pero que parte de la
partitura, a veces hay que mostrarlo tocando y tocds con el otro. -
No sé, te metés y tocds con los colegas, hacés ruido. Eso con lo
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que tiene que ver mds con la parte prdctica.”

AB: “Lo que fui entendiendo, mds alld de mi instrumento y
como participar desde su ejecucion, fue la légica del discurso que
se proponia la orquesta. Estar inmerso en un ensamble sonoro
donde cada fila tiene su parte discursiva y es parte integrante
a la vez del discurso global, esta vivencia en carne y hueso,
estando fisicamente entre otros fuyes, ellos mismos entre otras
secciones de cuerdas, de base, sintiendo su propia participacion
como la del motor asumido por la base que suena al lado, esta
puesta en accién y necesidad de intervencion y participacion
para asumir su lugar fisico dentro de un acontecimiento social”
“Se incentiva mucho a no leet, a tocar de memoria, para estar
mds en la musica, siempre con esta idea de poner énfasis en el
efecto sonoro colectivo buscado, mds que en el logro individual
de cada uno. Y si uno se equivoca, se olvida, no pasa nada.”

La formacion de colegas

La Escuela estd pensada en la formacion integral del musico de tango porque
apunta a la creacion y gestion de proyectos propios de musica popular.

J.P.: “Se basa en sostener proyectos de miusica popular,
esencialmente de tango. Se labura como hacer eso. Las clases
son: la clase de ensamble, que es la bdsica. La mds importante,
porque se toca. Después hay clases de instrumento y clases
de arreglos.” “La clase de arreglos: te juntas en grupo, a veces
somos diez, a veces somos cuatro. Otro afio son dos grupos
porque tienen niveles distintos. Te juntas y das una clase teérica
y después...pénganse a escribir. Se ponen a escribir, traen
material y les decis, esto va, cuidado con esto, aquello no te va a
funcionar. Acd fijate esta cosa, probalo, algunos de esos arreglos
se llevan a un ensamble.”

AB: “Otro del apoyo que resulta de suma importancia
para la concrecion de los nuevos proyectos de parte de los
estudiantes, es la tutoria permanente que brindan los docentes
u otros actores de la escuela en armar proyectos. El empujon e
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es colectivo, asumido por todos, que el objetivo es sumar
a colegas que armen sus propios grupos. Funciona ahi la
comunidad de la escuela como una familia que contiene a los
muisicos en sus emprendimientos, ddndoles consejos de todos
tipos a partir de su propia experiencia transitada: desde el
arreglo al nombre del grupo, a como buscar a los integrantes, a
brindar espacio, aguante para los debutes, a cémo manejar las
miultiples cuestiones de orquesta desde lo humano, lo logistico,
lo operativo, la producciéon de una fecha, de un cd, de una
gira... el acompaniamiento esta, siempre. “Las clases de arreglo
nacieron claramente como una necesidad para poder concretar
los proyectos propios. Las clases son o grupales o individuales
y se pueden probar arreglos de futuros grupos en los ensambles
para seguir con la légica de ensayo errores.

El posicionamiento politico del miisico popular

La escuela parte de una visién colectiva por sobre lo individual en todas sus
perspectivas, humanas, musicales siendo el posicionamiento muy claro.

J.P.: “Somos una cooperativa, también con los alumnos. Todos
componemos la cooperativa. Armamos un teatro, el teatro Gofii,
porque era muy necesario en ese mowmento para la movida del
tango tener un espacio donde haya un buen piano y poder tocar,
por ejemplo un sdbado a la noche.”

En el mismo sentido hay que prestar atencion a las jerarquias. Los modelos
pedagodgicos hegemdnicos plantean jerarquias bien claras y asimétricas en su
organizacion y en sus instituciones y ensambles.

A.B: “No hay bandonedn o violin uno fijos, se van rotando las
voces, dando la oportunidad a los aprendices de pasar por todas
las partes de lo colectivo, reforzando asi la idea de lo colectivo y
que cada parte es importante no en si, sino en una perspectiva
colectiva”.

En el sentido politico-artistico el espiritu de la Escuela se halla en funcién del
movimiento del tango en tanto un hecho politico. Su caricter decolonial se

visualiza en la medida que va resistiendo a los cdnones culturales impuestos y y
rehabitando patrimonios culturales fragilizados por lo hegemoénico.
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J.P.: “Y desde el punto de vista del movimiento es generar mds
colegas que puedan hacer miisica, que es una cosa mds compleja
que tocar un instrumento...bastante mds compleja que tocar un
instrumento. Hay mucha gente que puede tocar en su casa, solo,
pero por ahi no puede tocar en puiblico, no sabe como organizar
un ensayo, como ponerle un nombre a un grupo, como hacer
una fecha, como transportar un piano, que es una situacion
importante en esos contextos, como escribir un arreglo.” “Y
funciona si somos muchos, el tango como movimiento funciona
si somos muchos.”

A B.: “Como pilar fundador, la escuela busca otorgarle a los
musicos la herramienta de escribir su propia musica, de no
repetir lo ya dicho, de ocupar un lugar en el género por el aporte
de un nuevo arreglo, una composicion, una estética propia,
siempre con el fin muy claro de multiplicar colegas que puedan
formar sus grupos. Este impulso responde a la necesidad de
militancia cultural desde el vacio cultural sufrido en los 90's.

J.P.. “Habia una necesidad del momento, una necesidad
historica de hacer una cuestion alrededor del tango que habia
que aprovecharla también. La situacion del tango era algo de
resistencia cultural que se dio en los noventas. Y ese fendmeno
medio que era, digamos, que hubo al principio pocos personajes,
en lo puntual con el tango, quizds en otros espacios habia mds
gente, pero en el lenguaje del tango en el afio 95 no habia nadie, en
el 96 habia dos grupos y en 97 éramos cuatro. Pero ese momento
reflejaba una situacion que era toda una efervescencia, para
que nos ubiquemos, a ver si puedo ayudarles...En esa época
hacer rock, a ver, antes de esa época hacer rock era claramente
contestatario y hacer rock a partir de esa fecha ya no era tan
contestatario. El rock de esa época, estamos hablando de pleno
menemismo, era otra cosa, venian todos. Habia una cancién
del grupo The Sacados que se llamaba Paren de venir. Porque
tenias un sdbado Prince, un sibado Madonna, un sdbado los
Stones, uno atrds de otro. Ese tema era porque no habia laburo
para los miusicos de acd. Porque ademds era una cosa que
golped algo mds profundo porque, ponele yo con diecisiete afios
en ese contexto, y, imaginarme tocando rock no era lo mismo
que imaginarme dos afios antes, ahi era que voy a hacer rock, 4




101 A. Bresson y D. Gonnet

si es la musica del imperio, del sistema. Y hubo un resurgir
de los movimientos folcloricos, de la murga y del tango. Entre
otras cosas, otros movimientos también. Y esa necesidad habia
que empezar a encausarla en proyectos que pudieran hacerse,
porque si no la gente tenia ganas de hacer tango pero ;cémo
aprendias?” “Fue un hagamos un movimiento que funcione,
que se pueda desarrollar la movida, que la gente pueda tener
un consumo cultural de algo mds interesante que le venden.”

A modo de conclusion

Si bien consideramos que el presente trabajo es un inicio de multi perspectivas
a seguir ahondando, es preciso visualizar una serie de elementos que son
necesarios tener en cuenta y sistematizar como en linea con el giro decolonial.
Con la desobediencia epistémica (Mignolo, 2011) no encolumnada dentro de los
esquemas académico/pedagodgicos sino en la practica situada del movimiento
cultural del tango portefio. Una especie de hacerlo a mi modo (Rosabal Coto, 2014)
creando un camino diverso (Gonnet, 2016) con la accién musical colectiva dentro
de sus escenarios sociales.

Puntos salientes como la imitacién corporal dentro de un ensamble conformado
por musicos con diferentes niveles de formacién con el objetivo de poder generar
un proyecto hacen sobresalir las instancias formativas en relacién con la tracciéon
de un movimiento. Tomando las manifestaciones de Julidn Peralta “viene alguien
y dice: quiero tocar tango. OK, no hay problema, pero tenés que armar un proyecto
porque esto de acd en dos afios se te acaba. Bueno, ;como vas a hacer para generar
un proyecto? Tenés que escribir, hacer un arreglo, tocarlo, armarte un grupo y
bancarte, si hay que sacar una variacion, un ritmo, entonces la necesidad viene de
poder resolver esas cosas para basicamente hacer tango.” JP

Hay una categorizacién para tocar que si parte de una herida colonial y de sus
modelos, el miedo y el error. Frente a ello se manifiesta una cultura del no miedo
y un estatuto del error.

Hay un establecimiento de tocar sin a prioris. El saber tocar, o saber leer no forman
parte de las condiciones para formar parte de un ensamble. Al decir de Peralta
“cuando sabés tres notas, vas al ensamble y tocas tres notas”.

Es la participacion (Turino, 2008) un concepto central en la caracterizacion de los
roles. Por tanto son todos participantes con distintos roles, el director, el docente,
el aprendiza. Se definen en la circulacién de conocimientos.
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Las menciones de “Se hace junto con”, en relaciones de codo a codo y cara a cara.
“Se ensefia haciendo, embarrandonos”.

Asi, por ejemplo, cuando en las clases de arreglos o direccién hay que esclarecer
algin componente de la partitura, se recurre a hacerlo “tocando con el otro”.

Hay una resistencia contestataria frente a la mercantilizacién de los 90 's. Hay una
revitalizacién del espacio publico de la milonga como el escenario privilegiado
para su elemento vertebrador: el encuentro. En este punto cabe seflalar que musica
y danza constituyen una unidad inescindible entre musica y danza, siendo la
milonga una totalidad complementada por el entramado de vinculos sociales que
se tejen.

Hay una clara una experiencia liberadora que ancla en su propia cultura, en su
historia, en redescubrir un lenguaje en su funcién social, y por lo tanto ponerlo
del lado de lo situado y de lo vivo. Situado en su cultura y sus procesos histéricos
y vivos como constetatario a lo estdtico del tango for export, un estereotipo del
tango, una postal para turistas como mercancia para llevar al exterior.

El movimiento asume las necesidades sociales de su contexto, y esto lo hace
efectivo y, a su vez, lo tracciona.
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Notas

1. La orquesta tipica es una formacién instrumental, aunque no hay un consenso
aunado sobre su origen. Muchos libros de historia del tango mencionan al mitico
quinteto de Vicente Greco que utiliz6 el nombre de “orquesta tipica criolla” luego
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paso6 a denominarse “orquesta tipica” consoliddndose la formacién en los sextetos
de mediados de la década de 1920. Esas terminaron de definir la base del formato:
dos bandoneones, dos violines, piano y contrabajo. http://www.eltangauta.com/
nota.asp?id=1360.

2. Los entrecomillados sin cita del articulo corresponden por un lado a resefias
en primera persona de la autora y a la charla desarrollada para estudiantes de
musica popular: Julidn Peralta en la Escuela Popular de Musica, en el marco de
la Cétedra Proyectos y Dispositivos de Abordaje Socio Musical I. Tecnicatura
en Musica Popular ~Fundacién Musica Esperanza — Madres Linea Fundadora-
Universidad Nacional de La Plata. Ambas perspectivas se encuentran destacadas
con las iniciales AB (Aude Bresson) y JP (Julian Peralta).

3. Un marcato es uno de los modelos de acompaiiamiento que definen al estilo
tango, e incluso, que al estilo de las grandes orquestas, cada una de ellas busco y
defini6 una estética propia en estos modelos de acompanamiento.




