ﬁ Publicaciones UNIVERSIDAD W |
académicas y PROVINCIAL DE ‘

(— TS T CORDOBA

Autora: Montes, Maria de los Angeles

Articulo de revista

Prototipos interpretativos, practicas de apropiaciony
luchas simbdlicas. Replanteando las relaciones entre
estos términos a la luz de un estudio empirico sobre
la recepcion del tango

Afo: 2019

Montes, M. A. (2019). Prototipos interpretativos, practicas de apropiacion y luchas simbdlicas. Replanteando las
relaciones entre estos términos a la luz de un estudio empirico sobre la recepcion del tango. SIGNA. Revista de la
Asociacién Espanola de Semiética, 28, 1089-1122. Repositorio Digital Institucional Universidad Provincial de
Cordoba. https://repositorio.upc.edu.ar/handle/123456789/223

UNIVERSIDAD

PROVINCIAL DE
CORDOBA

l ILi‘ (Lcﬁt
REPOSITORIO.UPC

Repositorio Digital Institucional

Documento disponible para su consulta y descarga en el Repositorio Digital Institucional
Universidad Provincial de Cérdoba

Esta obra esta bajo una Licencia Creative Commons Afribucion-NoComercial 4.0
Internacional.



https://repositorio.upc.edu.ar/
https://repositorio.upc.edu.ar/
http://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/
http://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/

PROTOTIPOS INTERPRETATIVOS, PRACTICAS DE
APROPIACION Y LUCHAS SIMBOLICAS. REPLANTEANDO
LAS RELACIONES ENTRE ESTOS TERMINOS A LA LUZ DE

UN ESTUDIO EMPIRICO SOBRE LA RECEPCION DEL TANGO

INTERPRETATIVE PROTOTYPES, APPROPRIATION PRACTICES
AND SYMBOLIC STRUGGLES. RECONSIDERING THE
RELATIONSHIP BETWEEN THESE TERMS IN LIGHT OF AN
EMPIRICAL STUDY ON THE RECEPTION OF TANGO

Maria de los Angeles MONTES
Instituto de Humanidades (UNC-CONICET)

montes.m.angeles@gmail.com

Resumen: Toda practica de apropiacion supone dos cosas: por una parte, se
encuentra motivada por los intereses del agente social. Por la otra, supone
a la interpretacion como operacion logicamente anterior. Tan anterior se
la concibe, que la semidtica cognitiva prescindio por completo del estudio
de los usos de los signos. Sin embargo, creemos que existen razones para
revisar el vinculo entre apropiacion e interpretacion, y la relacion de esto
ultimo con los intereses de los intérpretes. Esta es la tesis que pretendemos
desarrollar, que surge como resultado de un trabajo empirico sobre la
recepcion del tango por parte de milongueros.

Palabras clave: Recepcion. Interpretacion. Prototipos. Semidtica
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Cognitiva. Sociosemidtica.

Abstract: All appropriation practices suppose two things: on the one
hand, it is motivated by the interests of the social agent. On the other, it
assumes interpretation as a logical previous operation. This is so to such
an extent that cognitive semiotics completely disregarded the study of the
uses of signs. However, we believe that there are reasons to review the
link between appropriation and interpretation, and the relationship of the
latter with the interests of the interpreters. This is the thesis that we intend
to develop, which arises as a result of an empirical work on the reception
of tango by milongueros.

Key Words: Reception. Interpretation. Prototypes. Cognitive semiotic.
Sociosemiotic.

1. INTRODUCCION: LA RECEPCION MUSICAL VISTA
DESDE UNA MIRADA SOCIOSEMIOTICA

Hablar de recepcion, y mas especificamente de recepcion musical,
nos enfrenta a un primer problema: delimitar lo que significa presentar
un estudio en recepcion. Por cuestiones de tradicion disciplinar, los
enfoques teodricos que sustentan las investigaciones sobre la recepcion
se han desarrollado en dos grandes direcciones. Por una parte, desde la
sociologia y los estudios antropologicos, la preocupacion por lo que las
personas hacen con los signos, como los usan, y los ponen al servicio de
sus propias practicas sociales, abrié una via de investigacion sobre las
apropiaciones'. Por la otra, desde la semidtica de raiz peirceana, se habilitd

"Entendemos signo en sentido amplio, no como unidad minima de sentido, sino como
cualquier cosa que es capaz de producir sentido como su efecto. Esto puede ser una
palabra, un discurso, una musica o una obra de teatro completa, en la medida en que es
reconocida por alguien como una unidad significante.
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un interesante campo de investigacion sobre la manera como la actividad
interpretativa es la que permite, en ultima instancia, que estos objetos de
la cultura tengan algtn sentido. Con ese giro, la cuestion de la recepcion de
los signos ingresé también dentro de las preocupaciones de la semiotica.

Estas dos lineas de investigacion, si bien coinciden en que el sentido
es algo que, como minimo, se completa en la instancia de la recepcion,
abordan problemas que deben ser diferenciados correctamente. Interpretar
un signo y apropiarse de éste para intervenir en el espacio social, son
ambas actividades productoras de sentido pero que ocupan momentos
logicos diferentes.

Interpretar correctamente un signo implica reconocer en lugar
de qué objeto se encuentra ese signo (Eco, 1999: 146), atendiendo a las
reglas interpretativas de la comunidad, y establecer la identidad de eso que
interpretamos. Supone un esfuerzo cognitivo por determinar qué es o a qué
clase de objetos pertenece (Violi, 2001). Apropiarselo, en cambio, supone
siempre la interpretacion y, a partir de alli, la presencia de un agente social
productor de sentido que, realizando opciones en un marco de posibles
discursivos (Diaz, 2013), produce précticas significantes que impactan en
su entorno social®.

2Si bien la distincion apropiacion/interpretacion tiene importantes puntos de parentesco
con la equiana uso/interpretacion (Eco, 1987, 1992), difiere en que la comunidad que
sirve como garante intersubjetivo de la semiosis no es la comunidad de origen de la obra
sino la comunidad de intérpretes (Montes, 2011). Ademas, la nocién de apropiacion no
estd aqui para distinguir la correcta interpretacion de aquellas que serian aberrantes, sino
que posee valor analitico por si misma. Nosotros coincidimos con Eco en la necesaria
separacion de estas dos instancias, aunque nos distanciamos de su propuesta tanto en el
modo como traza ese limite, asi como en el lugar que han de ocupar estos usos en nuestra
disciplina. En relacién con la primera cuestion, Eco traza el limite con el concepto de in-
tentio operis, la cual vendria determinada por las normas interpretativas de la comunidad
de origen del texto (Eco, 1992:125). A nuestro entender esta manera de comprender las
cosas plantea problemas epistemoldgicos y tedricos. Por una parte, las reglas interpreta-
tivas de la comunidad de origen son, para muchos casos, imposibles de conocer y, por el
otro, representa una forma de fijar el sentido de manera estable y definitiva, idea que es
contraria a un espiritu peirceano. Pero, ademas, consideramos que los usos que se da a los
signos son un objeto de estudio de capital importancia para la semidtica porque implican
formas especificas de produccion de sentido, pero también porque su estudio puede arro-
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Solo podemos apropiarnos de aquello que hemos reconocido
previamente, de aquello que hemos evaluado, valorado y conjeturado
en su sentido. Sin embargo, el modo como valoramos una musica, por
ejemplo, y el tipo de emociones que ésta es capaz de provocar como
efectos de sentido, estan fuertemente ligados al uso que le hemos dado
a esa musica en experiencias pasadas, lo que equivale a decir: al modo
como nos la hemos apropiado anteriormente®. Ocurre que los habitos y
las competencias implicadas en la interpretacion se adquieren, modifican
o refuerzan en la experiencia, y las practicas de apropiacion forman parte
de esa experiencia®.

No se trata solamente de que parte del reconocimiento de un
determinado paquete significante incluye la identificacion de como
debe ser usado, lo que Gibson (2015) llama affordances y que Lopez
Cano (2011) denomina mas especificamente affordances musicales, sino
también la tesis complementaria: que lo que hacemos con ¢l influye en
cOmo nuestra mente procesara eso que percibimos y, en uUltima instancia,

jar luces sobre los procesos de formacion, mantenimiento o modificacion de los habitos
interpretativos.
*Por ejemplo, quienes bailan el tango de manera sostenida presentan unas competencias
perceptivas que son especificas de esos consumidores de tango. Eso, sumado a la asocia-
cion afectiva entre esa musica y las emociones producidas en experiencia de la danza,
permite comprender por qué esos tangos que para el sentido comun son tristes y melan-
colicos, para los milongueros son divertidos y alegres (Montes, 2014).
*Experienci d directa o indirecta (a través de di Kali Chei
xperiencia que puede ser directa o indirecta (a través de discursos). Kaliman y Chein
(2014) distinguen entre la experiencia y el discurso como fuentes de esos saberes, aunque
reconocen que esta distincién es solamente analitica ya que, en la practica, nunca se dan
de manera independiente. Existen casos extremos donde todo lo que sabemos, por ejem-
« » « » . . .
plo, sobre los “monstruos” o los “duendes”, proviene de los discursos. Sin embargo, una vez
puestas a rodar las palabras para darle sentido a la experiencia, esas experiencias le pro-
veen de nuevas capas de sentido a las palabras. También Violi siguiendo a Brandt (2001:
325-331) reconoce distintas formas de experiencia (perceptiva, social y psicoemotiva).
A pesar de lo productivos de esos debates, nosotros preferimos hablar de experiencia en
sentido amplio, puesto que con esa nocidén apuntamos hacia el contacto pasado con esos
signos que deja huellas en la psique bajo la forma de saberes. Aunque esas distinciones son
importantes para una teoria general de las competencias semidticas, no lo son a los fines
de este trabajo especifico.
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lo que significard para nosotros en ocasiones posteriores.

Ahora bien, como expondremos en esta comunicacidon, muchas
de esas practicas de apropiacion que tienen impacto en los procesos
interpretativos futuros, estan lejos de ser usos inocentes o desinteresados.
Existen practicas de apropiacion que representan verdaderas apuestas,
tomas de posicion en relacidon con las disputas por la fijacion del sentido.

Y, si seguimos el camino deductivo a partir de estas premisas,
podemos suponer que esos intereses podrian tener algin tipo de impacto
en el desarrollo de determinadas orientaciones interpretativas. Todavia
mas, que atender al estado de las luchas simbdlicas (Bourdieu, 1995) de
las que participan los sujetos involucrados en la recepcion de los signos,
y el lugar que ocupan los agentes en esas luchas, puede ser una clave para
comprender por qué interpretan de una manera y no de otra.

En las proximas péaginas desarrollaremos esta tesis, a partir de los
resultados de una investigacion empirica llevada adelante entre 2011 y 2014
dentro del circuito milonguero® de la ciudad de Cérdoba (R. Argentina),
acerca de la recepcion del tango argentino®.

Intentaremos mostrar como el andlisis de las formas de apropiacién
en las que se implican los intérpretes, y el modo particular como éstos se
involucran en las disputas sobre los modos legitimos de apropiarse del
tango argentino, puede ayudarnos a comprender algunas diferencias en el
modo como juzgan la pertenencia al género de distintas piezas musicales.
Y que la definicion de lo que es y de lo que no es un —verdadero— tango

*Milongueros/as es como se autodenominan los participantes de las milongas, los espa-
cios donde se escucha y se baila el tango con fines sociales.

°En este trabajo nos limitaremos a dar cuenta de algunos aspectos de la recepcion de la
musica del tango argentino, dejando por fuera otros aspectos como la recepcion de la
lirica o de la danza como espectdculo. Esta musica la entendemos como un signo, como
un paquete significante que, articulando elementos sonoros de diversa indole (ritmicos,
melddicos, armoénicos, etc.), es capaz de producir como primer efecto su reconocimiento
como tal (como paquete y como significante). Un efecto que s6lo puede producir en la
interaccion con un intérprete capaz de identificar cadencias, melodias, timbres, ritmos,
affordances, etc, en base a sus competencias. Un signo que no deja de ser tal por no pro-
ducir un significado en términos representacionales (Lopez Cano, 2011).
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guarda vinculos, no necesariamente conscientes ni mecanicos, con los
intereses de los agentes que se apropian de esas musicas.

2. INTERPRETAR EL TANGO
2.1. La interpretacion como proceso de categorizacion

De los muchos interpretantes que puede producir una musica,
aquel que organiza a un conjunto de sonidos bajo la etiqueta de un género
musical, es uno de los mas interesantes.

(Qué es un tango? No nos estamos preguntando en esta
comunicacion qué significa un tango particular, sino como se define lo que
es un tango. Tampoco nos estamos preguntando como se define el género
para los académicos’, lo que aqui nos importa es como los usuarios reales
identifican un grupo de sonidos como un tango y no como un bolero, por
ejemplo.

Reconocer un tango como tal y juzgar si ese tango es agradable o
no, qué significa ese tango particular, qué emociones pretende comunicar,
etc. son todas acciones que importan complejos procesos interpretativos.
Estos no son otra cosa que procesos inferenciales, muchas veces tacitos
0 no conscientes, edificados sobre la base de competencias adquiridas en
la vida en sociedad (CP 5.308). De modo que no hay nada natural en esos
procesos, si por natural entendemos algo no socialmente producido®.

A la hora de apreciar una musica debimos antes reconocerla como
tal, y no como un mero conglomerado de sonidos desorganizados (ruido).
Inmediatamente después la hemos asociado a otras musicas previamente

’Quien desee adentrarse en el debate desde la perspectiva de los académicos, puede re-
cuperar el trabajo de Guerrero (2012) que sintetiza bien la forma como los musicélogos
abordan el problema.

8Al respecto puede consultarse el estimulante debate que mantuvieron Ramoén Pelinsky
(2005) y Rubén Lopez Cano (2011), el primero sosteniendo una posicién que podriamos
llamar inmanentista en relacién al sentido de la musica, y el segundo sosteniendo una
posicion pragmatista, afin a la que asumimos en este trabajo.
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escuchadas y, con ello, a la valoracion que hemos incorporado sobre esos
géneros musicales’. Estos procesos, lejos de ser actos de identificacion
mecanicos, importan actos de categorizacion resultantes de procesos
inferenciales apoyados en competencias previamente incorporadas'®.

Quiere decir esto que para reconocer un tango como tango y no
como otra cosa, por ejemplo, hemos seleccionado un género musical de
entre los muchos disponibles en nuestros saberes para categorizarlo, y lo
hemos hecho gracias a que hemos incorporado un Zype (CP 4.537) que nos
permite identificar a un determinado 7oken. Desde la perspectiva peirceana
el Type es una categoria mental que permite determinar que el caso que se
percibe pertenece a un grupo identitario o categoria. Compartimos con Violi
(2001:154-212) la inclinacion a entender los procesos de categorizacion
desde las teorias de los prototipos.

Desde las teorias cognitivas clasicas un caso perceptible seria
un 7oken de un determinado 7ype a condiciéon de que presentase las
caracteristicas fundamentales que lo determinan (cual listado de rasgos
necesarios). La teoria de los prototipos de Rosch (1978), en cambio,
permite pensar que la pertenencia de un caso a una categoria es cuestion
de grados, y que esto se determina en funcion de un juicio realizado por
el intérprete sobre la similitud del caso (que seria el equivalente del Token
peirceano) en relacion a un prototipo en tanto ejemplo mejor'!. Asi, no

°La valoracion es inseparable del acto de reconocimiento, porque viene adherida al obje-
to como su complemento predicativo. Por ejemplo, el reconocimiento de un “monstruo”
como tal, incluye la valoracién de éste como algo o bien feo, o bien aterrorizante (o am-
bas).

"Entendemos esas competencias en sentido amplio (Eco, 1992), como todos aquellos
saberes —creencias- incorporados que permiten al intérprete realizar inferencias acerca
del objeto que se le presenta. Saberes e inferencias no necesariamente conscientes que
involucran al sujeto en cuerpo-mente y que “provee(n) de estrategias por medio de las
cuales la mente musical instaura continuos cognitivos con los objetos musicales” (Lopez
Cano, 2004a).

"Decir que se funda en un juicio implica decir que no es un proceso mecanico ni de de-
duccién simple. Por el contrario, se trata de una conjetura y como tal implica la puesta en
juego de la creatividad del intérprete. Pasar de las condiciones necesarias y suficientes a
los prototipos implica pasar de la deduccion a la abduccion, de los procesos que pueden
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habria solamente tangos y no tangos, sino también algunos que serian mas
tangos que otros, segun el juicio elaborado por el intérprete'?.

Ahora bien, ;de donde provienen estos prototipos interpretativos?
Patrizia Violi (2001) sostiene que la fuente principal es la experiencia.
Pero resulta evidente que las personas no poseemos los mismos recorridos
experienciales y de alli que lo que para algunos es un mambo, para otros
sea un boogie-woogie (Lopez Cano, 2004b).

Estas diferencias no son solamente individuales. Aquello que es
individual en los prototipos es minimo en comparaciéon con lo que tienen
de intersubjetivo. Aunque es cierto que cada sujeto tiene un recorrido
experiencial distinto y las competencias que adquiere son en algun punto
siempre singulares, también es cierto que la vida en sociedad asegura un
marco de intersubjetividad que garantiza la comunicacién. Y mientras que
lo singular interesa a la psicologia, a nuestra disciplina le interesan aquellos
aspectos que no lo son, puesto que revelan la existencia de terceridades
(CP 2.148, 3.360).

Ahora bien, cuando la semiotica cognitiva (Paolucci, 2011, 2013)
habla de la comunidad como garante intersubjetivo de la semiosis (Eco,
1992:369), generalmente estd pensando esa comunidad en singular y en
términos consensualistas'.

Se piensa en la comunidad, como si las complejas sociedades
contemporaneas no estuvieran habitadas en su interior por distintas

ser llevados adelante por un computador a aquellos que sélo pueden ser hechos por seres
humanos, de la decodificacion a la creatividad, de la clausura del signo a su apertura.

2 Que tendria puntos en comun con lo que Eco (1999:152-226) denomina Tipo Cogniti-
vo. No obstante, lo novedoso del concepto equiano es que introduce la distincion entre
el Contenido Molar y Contenido Nuclear, distinciéon que, para nuestro caso, no resulta
pertinente. Por este motivo preferimos mantener el concepto de prototipo.

“La discusion sobre si lo que caracteriza a una unidad social es el consenso o el conflicto
no ha sido explicitamente planteada en la semidtica interpretativa o cognitiva, como si ha
estado planteada en los debates de la semidtica rusa (Voloshinov, 1992) y de la sociologia
(Lorenzo Cadarso, 1995). Nosotros sostenemos que esta concepcion de comunidad es
consensualista por que la cuestion del conflicto ha estado simplemente ausente de los
debates tedricos sobre la interpretacion de los signos.
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etnias, tribus urbanas, generaciones y clases sociales, por mencionar s6lo
algunas de las fracciones sociales mas clésicas. Se habla de la comunidad,
como si los sujetos que la habitan no tuvieran intereses contrapuestos,
no compitieran por la apropiacién de recursos simbolicos socialmente
valorados, no lucharan por imponer a los otros su propia vision del mundo,
0 sus propios marcos interpretativos.

Este es, a nuestro modo de ver, el aporte fundamental que puede
hacer la mirada sociologica a la semiotica.

La comunidad deberia ser sustituida, segun entendemos nosotros,
por las comunidades. Ya hemos mencionado como la de los milongueros,
por ejemplo, desarrolla diferentes habitos interpretativos en comparacion
con otros consumidores de tango. Pero, ademads, diferentes grupos de
sujetos dentro del conjunto de los milongueros muestran divergencias
significativas en sus juicios sobre lo que es, y lo que no es tango.

Proponemos renunciar entonces a cualquier idea de comunidad
como todo cerrado y homogéneo, y reemplazarla por la de distintas sub-
comunidades cuya homogeneidad entre ellas, y al interior de cada una, es
parcial y fragil. En las que las luchas simbolicas lejos de ser anomalias
sistémicas, son la fuerza que dinamiza la cultura y promueve el cambio.
Donde la perdurabilidad de esas comunidades se basa en la mutacion lenta
pero constante, y no en la inmutabilidad'®.

2.2. Lo que es el tango segun ellos
2.2.1. El tango prototipico y sus caracteristicas

Mirando desde esta perspectiva la cuestion, nos preguntamos

"Creemos, ademas, que este postulado es consistente con el sinequismo peirceano, donde
la continuidad infinita de la semiosis, por ejemplo, se da a condicion de que en cada es-
labdn de la cadena haya un interpretante en lugar del signo anterior, otro signo distinto,
en algin aspecto equivalente, pero siempre en algin punto diferente. Esto abre paso a la
creatividad y al cambio en el continuum, no como anomalia sino como condicién presu-
puesta.
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cudl era el tango prototipico para los milongueros, y cudles eran sus
caracteristicas. Y, a partir de alli, como arribaban a juicios tales como
“esto es un tangazo” o “esto no es tango”. Y, todavia mas importante, si
era posible encontrar diferencias en esos prototipos entre distintos grupos
de sujetos, o si podiamos ofrecer algin principio explicativo de esas
diferencias.

Para hacerlo realizamos una rueda de entrevistas en las que
preguntamos, en una primera instancia, sobre sus opciones personales:
Cuadles tangos eran sus preferidos, por qué motivo, en qué versiones, etc.
En un segundo momento citamos a los mismos entrevistados y les hicimos
escuchar tangos, de diferentes estilos, y se les pidid que los valorasen y
que dieran razones para esa valoracion's.

Se hizo evidente que, para los milongueros, el tango prototipico era
aquel perteneciente a las orquestas tipicas de la llamada época de oro del
tango'¢. Era algo previsible, dado que los tangos de esta época son los mas
escuchados por ellos en las milongas cordobesas y, como dijimos antes,
los prototipos se forman en base a la experiencia. Ahora bien, dijimos que
la pertenencia de un caso a una categoria es cuestion de grados, entonces
la pregunta que nos hicimos fue: ;jcudnto distanciamiento se tolera y en
qué direccion? Al preguntarnos esto nos estabamos preguntando acerca de
donde trazan los limites —difusos— del género y, eventualmente, como
y por qué.

En concreto: conocer que el tango de orquesta tipica de la época
de oro es el tango prototipico nos permite comprender por qué todos los
milongueros entrevistados juzgaron que “Canaro” en la version de la

“La seleccion de milongueros a entrevistar apunto a construir una muestra teérica (Glas-
sery Strauss, 1967) que incluy6 26 milongueros de entre 22 y 65 afios distribuidos de ma-
nera homogénea entre varones y mujeres, adherentes a diferentes paradigmas discursivos.
Sobre la definicion de esto Gltimo volveremos con mds precision en el tercer apartado.
'“La llamada “época de oro” comprende los afos entre 1930 y 1950 aproximadamente, mo-
mento en el que se registraron la mayor cantidad de producciones, coincidiendo también
con la época de los grandes bailes de salon y la expansion del tango como musica y baile
popular (Pujol, 1999).
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Orquesta de Juan D’Arienzo es un tango, incluso por qué es para ellos
un “tangazo”, pero nada nos dice de por qué algunos consideraron que el
tango electronico si es tango, mientras que otros juzgaron que no lo es.
O por qué algunos expresaron que el que interpreta Julio Sosa es menos
“verdaderamente” tango que el interpretado por Alberto Echagiie. Vale
decir, por qué motivo unos juzgan a esas variantes como mas o menos
parecidas al prototipo que otros.

La cuestion la resolvimos indagando sobre las caracteristicas de
ese prototipo que los distintos grupos de milongueros juzgaban como mas
esenciales"’.

Para abordar esa cuestion les ofrecimos casos concretos de diferentes
estilos de tangos donde uno o varios elementos eran no coincidentes con el
prototipo, y les pedimos su opinion sobre esas piezas, para luego preguntar
en qué basaban esos juicios'®.

A partir de alli, pudimos reconstruir al menos dos versiones
diferentes de ese prototipo, segiin donde colocaban los limites de lo que es
y de lo que no es tango, y las zonas de frontera donde ubicaban casos que,
sin dejar de pertenecer del todo a la categoria, tampoco eran considerados
buenos ejemplares’. Aparecieron asi al menos dos configuraciones
distintas que eran compartidas por diferentes grupos de sujetos, segiin

Patrizia Violi (2001: 218-238) sostiene que los prototipos poseen algunas caracteristicas
que serian esenciales y otras que serian tipicas. En este trabajo nosotros diremos que
existen elementos que el intérprete juzga como mas esenciales que otros para recordar
siempre que la pertenencia de un caso a la categoria es cuestion de grados, y que no hay
nada verdaderamente esencial en estas caracteristicas.

'8Se les hizo escuchar “Suerte loca” (OT Enrique Rodriguez), “Canaro” (OT Juan
D’Arienzo), “Adiés Nonino” (Piazzolla), “Lo han visto con otra” (OT Fervor de Buenos
Aires), “En esta tarde gris” (OT Imperial), “Mano a mano” (Julio Sosa), y “Como dos ex-
trafios” (Adriana Varela). En todos los casos las preguntas no se limitaron a estos tnicos
casos, sino que, por el contrario, se utilizaron como disparador para sondear sus opiniones
sobre éstos y otras variantes como por ejemplo las interpretaciones de Cacho Castafia y el
moderno tango electrénico.

“En realidad, reconstruimos tres versiones, pero por cuestiones de extension expondre-
mos aqui inicamente dos. De todas formas, vale aclarar que las conclusiones que presen-
tamos en este trabajo se desprenden del andlisis de los tres casos.
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se puede observar en la figura 1. En esa imagen se pretende graficar de
manera topografica el grado de cercania, en relacion con el prototipo, de
diferentes casos discutidos durante las entrevistas.

Electrénico

OT. Fervor

Julio Sosa

Adriana
Varela

Cacho
Castafia

GRUPO A GRUPO B

Figura 1. Representacion topogréafica de la distribucion de casos en relacion al prototipo.
2.2.2. Claves para reconocer al verdadero tango argentino

Para un primer grupo de milongueros (llamémoslo por el momento
grupo A), de los ejemplos ofrecidos por el entrevistador, existe un solo
caso que se encuentra claramente en las afueras del prototipo: el tango
electronico®. Es “demasiado moderno”, decian los mas cautos y “eso no
es tango”, los menos. Concretamente, significaba que esa musica contenia
elementos extranos: No son canciones compuestas en la época dorada del
tango, no estd interpretado por una orquesta tipica, la base ritmica esta
disefiada por sintetizadores y no por los instrumentos tradicionales (piano,
bandoneon, contrabajo), aparecen sonoridades extranas (distorsiones, bajo

2§i el tango electrénico es o no es realmente un tango, en términos formales, es algo que
no debatiremos en esta comunicacion. A los fines de nuestro trabajo importa que es un
tipo de musica que circula en el ambito de algunas milongas, cual si fuera tango, y que
para algunos milongueros forma parte del universo del tango.
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eléctrico, bateria), la forma lirica no se corresponde a la del tango cancion,
y por todo esto la asociaban mads al rock que al tango. Todavia mas, lo
percibian como una usurpacion del género.

Otros rasgos que si compartian con el prototipo —como la presencia
de una fuerte marcacion ritmica que permite el baile o la presencia
dominante de la sonoridad del bandoneén—, no alcanzaban para que fuera
incluido en la categoria.

No ocurria lo mismo con, por ejemplo, la pieza interpretada por
Adriana Varela la cual, sin embargo, también contenia elementos que en
principio parecian muy distantes del prototipo. Estaba interpretada por una
voz femenina?!, tenia sonoridades extranas (la de un saxofon, por ejemplo)
y se trata de una version que se adapta mal a la danza del tango®*. A pesar
de esto, los entrevistados de este grupo juzgaron que si se trataba de un
tango, en una version que a la mayoria no agradaba mucho, sin perjuicio
de que por eso sea considerada perteneciente al género con total derecho.
La clave de ese juicio estaba en el reconocimiento de que se trataba de una
nueva version, pero de un tango clasico. Asi, en este caso, la operacion
cognitiva que realizaban consistia en separar por una parte la cancion en
si (como si la cancidn poseyera una identidad que no es permeable a las
variaciones que le imprimen los musicos), de los arreglos de la version de
Varela. Estos ultimos elementos eran juzgados como menos importantes
que el reconocimiento de la cancion como perteneciente a lo que
denominaremos un repertorio instituido del tango. ldentificar la cancion
como perteneciente a ese repertorio resultaba para ellos un indicio fuerte
de pertenencia al género. Ocurria algo similar con “En esta tarde gris”,
en la cual el reconocimiento de la cancidon como un tango perteneciente a
este repertorio resultaba suficiente para que lo incluyeran en el género, a

2 Aunque en los anos 40 existieron cantantes mujeres, éstas no fueron mas que excep-
cionales. Ademas, el modo de cantar y colocar la voz de esas cantantes mujeres es muy
diferente al de Varela, cuya voz es mas “masculina” (segun evaluaron los entrevistados).
22Tiene una muy débil marcacion ritmica lo cual dificulta al bailarin poder seguir el rit-
mo, y un tempo mas lento de lo usual, haciendo que para caminar a ritmo los bailarines
deban dar pasos mucho mas amplios de lo acostumbrado.
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pesar de que no estaba interpretada por una orquesta de la época de oro. No
obstante, en este caso, el reconocimiento de que se trataba de una orquesta
tipica la acercaba mas al prototipo, en comparacion con el caso de Varela.

Llamativo fue el caso de Adios nonino, interpretado por el quinteto
de Astor Piazzolla en la version de 1961. No se trataba de una cancion
compuesta en la época de oro, ni estaba interpretada por una orquesta tipica.
A pesar de esto, los entrevistados de este grupo no dudaron en reconocer la
pieza como un tango. Una vez mas, para elaborar ese juicio se basaban en
el conocimiento que tenian sobre este repertorio instituido, aunque en este
caso formaba parte de un repertorio, segun ellos, mas “moderno” (y por eso
valorado como menos prototipico). Todos identificaron que se trataba de un
tango de Piazzolla, e incluso algunos identificaron el nombre de la pieza.
Al igual que en el caso de Varela, reconocer la pieza como perteneciente
a ese repertorio fue suficiente para juzgarla como perteneciente al género,
aunque, en este caso, reconocian que no se ajustaba plenamente a lo que
el tango es segun ellos, no ya por las variaciones que le imprimieron los
musicos, sino por su identidad. Vale decir, no porque los arreglos musicales
hubieran desvirtuado la cancidon —como en los casos anteriores—, Sino
porque el tema en si mismo seria menos prototipico. Y para avanzar
ese juicio no apelaron a cuestiones de forma musical ni a tecnicismos
musicologicos: el hecho de que la danza no fuera su forma de apropiacion
prototipica era el elemento clave para avanzar ese juicio.

Pertenece, segun ellos, a una variante del género més estilizada, pero
menos genuina. Aunque le reconocian valores tales como la complejidad
estética, esta caracteristica era para este grupo menos esencial. El tango,
segun ellos, era una musica popular compleja (mas compleja que la cumbia
villera o el cuarteto cordobés), pero cuya affordance prototipica era la
danza®. Y cuando esas dos caracteristicas entraban en contradiccion, la
segunda resultaba més esencial.

#Sobre la funcién de distincion social que el consumo de tango juega en las narrativas
identitarias de estos milongueros, puede consultarse un trabajo publicado con anteriori-
dad (Montes, 2016).
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En resumen, podemos afirmar que, para este grupo de milongueros,
aquellas caracteristicas del prototipo que permitian afiliar el caso a un
repertorio instituido resultaban siempre mas determinantes que cualquiera
de las otras.

Y si bien el reconocimiento de la melodia o de la letra de un tango
clasico fue un rasgo fuerte de asociacion al género en todos milongueros,
s6lo en este grupo esta caracteristica se volvid tan determinante.

Alreconocimiento del repertorio le seguia, en orden de importancia,
el reconocimiento del tipo de orquestacion. Que no permitiese el baile era
solo aceptable si se trataba de una cancion del repertorio instituido (sea
clasico o piazzollano), en la medida en que consideraban que eso era algo
dependiente de esa version particular y que eso no modificaba la identidad
de la cancidn (la cual seguia siendo para ellos un tango).

Para el segundo grupo (B), en cambio, ningun caso quedd
completamente fuera de la categoria, aunque algunos quedaron en zona de
frontera. Lo mas destacado fue que el tango electronico si fue considerado
un caso que aplicaba a la categoria en igual medida que, por ejemplo, el
tango piazzollano, e incluso mas que Adriana Varela o Cacho Castafia.

Tanto sobre el electronico como sobre el tango piazzollano, los
milongueros de este grupo destacaron su innovacion y creatividad, y éstas
como caracteristicas asociados al tango como género. Seria, para ellos, una
diferencia importante con otros géneros de musica popular bailable, como
el cuarteto cordobés o la cumbia villera. Para ellos, a diferencia del grupo
anterior, que la pieza musical habilitara la apropiacion a través de la danza
del tango era importante, pero también era muy importante la cuestion de
la “calidad” artistica de la pieza.

En lo que respecta al tango electronico, la hibridacion y la
innovacion estética era para ellos un elemento valorado positivamente,
como indicio de busqueda artistica y, por lo tanto, de calidad. De modo que
otras caracteristicas del tango prototipico pasaban a ser menos esenciales
si se resignaban en favor de la innovacion estética.

Laarticulacion entre instrumentos reconocidos como pertenecientes
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al tango prototipico (bandonedn) con sonoridades ajenas a éste, lejos de
operar como un rasgo que expulse el caso de la categoria como ocurria
para el grupo anterior, era interpretada positivamente como signo de
innovacion.

Para ellos la presencia fuerte del bandonedén o las tematicas
tangueras en las letras, asociadas a la ritmica que permite el baile del tango,
resultaban suficientes para ligar la cancion al género.

En cambio, las canciones de Julio Sosa, Cacho Castana o Adriana
Varela recibieron mayores cuestionamientos. En estos tres casos?, aunque
no negaban la pertenencia al género (especialmente por el reconocimiento
de ese repertorio instituido), juzgaban que el modo como versionaban
estos tres cantantes esos tangos clasicos colocaba a estos casos en una
zona de frontera. Reconocian que se trataba de tangos, pero los juzgaban
menos “auténticamente” tangos.

Para ellos, a diferencia del grupo anterior, habria también elementos
de la ejecucion de los musicos y cantantes que serian caracteristicas
importantes del prototipo: una suerte de “autenticidad” en la seleccion de
arreglos y en la vocalizacion.

En todos los casos se trataba de la presencia de rasgos que ellos
percibian como indicios de impostacion. Ese era el caso cuando los
cantantes pretendian dar, segiin los milongueros, una imagen de “macho
tanguero” o “gata arrabalera”. Una performance que juzgaban exagerada
y por eso mismo falsa, y que se materializaba en signos de diferente tipo:
desde la vestimenta fuera de época o contexto, pasando por la gestualidad®,
hasta alcanzar elementos mas especificos como la colocacion de la voz
para cantar o la pronunciacion?.

#En menor medida Adriana Varela, sobre la cual hubo menos consenso en las opiniones.
»Aunque en la entrevista se audicionaron las canciones sin imagenes ni videos, los milon-
gueros, al reconocer a los intérpretes, introdujeron espontdaneamente la discusion sobre la
imagen que construian apelando a lo que conocian de ellos. Una cantante mujer que se
viste “como prostituta’, un cantante varén que “pone cara de macho cornudo” o que viste
“como payaso”

#Segun ellos exageraban el sufrimiento al cantar, o fingian una entonacion demasiado
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A diferencia del grupo A, no se trata simplemente de que esa version
de la cancién no fuera de su agrado, sino que esta diferencia afectaba su
legitimidad como ejemplar de la categoria.

Enalgunos casos esa falta de autenticidad veniatambién acompanada
de otras valoraciones negativas asociadas. En el caso de Cacho Castafia, en
particular, fue recurrente la apreciacion de que se trataba de un producto de
baja calidad estética lo cual, como ellos lo entendian, implicaba una suerte
de traicion al género.

Hasta alli quedaba claro que, aunque coincidian en el prototipo de
tango, los rasgos que consideraban mas relevantes de ese prototipo no eran
los mismos. Si seguimos el camino que nos plantea la teoria, deberiamos
deducir la existencia de alguna diferencia significativa en la experiencia
que esos dos grupos han tenido con el tango, a partir de la cual habrian
desarrollado tan diferentes competencias interpretativas.

Y asi era, efectivamente. Sin embargo, encontramos que las
diferencias no provenian de que unos hubieran crecido escuchando tango
electronico y los otros no, por ejemplo?’. Las diferencias parecian tener mas
que ver con los intereses que atraviesan sus practicas de la apropiacion.

Pero para desarrollar mejor esto dejaremos por el momento la
cuestion del género y de sus tokens. En el siguiente apartado abordaremos
una cuestion en apariencia desvinculada del tema, prometiéndole al lector
que mas adelante las conexiones se haran evidentes.

porteiia, o carraspeaban demasiado la voz (en el caso de Adriana Varela). En el caso parti-
cular de Varela, no obstante, se comprobaron algunas excepciones. Algunas milongueras
destacaron esa masculinidad de su voz como un elemento transgresor y, por lo tanto,
valorado.

#De hecho, lo que caracteriza a los milongueros cordobeses es que el tango no era una
musica escuchada por ellos antes de ingresar al ambiente de las milongas. En su mayoria,
ellos se acercaron a la musica del tango siendo ya adultos a través del interés por la danza
v, luego, comenzaron a disfrutar de la musica.
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3. APROPIARSE DEL TANGO
3.1.Cuandolarecepciontambiénimportaformasde apropiacion

Las practicas de recepcion no se limitan al plano interno del sujeto.
Las personas hacen cosas con los signos, los usan, y al hacerlo los ponen al
servicio de sus intereses. Sin embargo, no cualquier forma de apropiacion
es posible, ni igualmente valida.

De las muchas cosas que podriamos hacer con el tango, segun
estos milongueros la danza del tango seria la forma de apropiacion mas
adecuada. Como ellos lo perciben, esa seria su “funciéon” prototipica, su
affordance.

No es casual, entonces, que el tango prototipico sea para ellos
una musica con fuerte marcacion ritmica, un tempo que se adapta a las
necesidades de la danza, y arreglos musicales que facilitan la percepcion
de esos elementos. Asi, la musica del tango mas “auténticamente” tango
segun ellos, seria aquella que prescribe a la danza —que ellos practican—
como el modo de apropiacién mas legitimo y, de esta manera, a ellos
mismos como los usuarios mas adecuados?®.

Pero, para que esto sea posible, una serie de creencias en torno a
la naturaleza del tango los ayudan a construir un relato que justifica que
ese, y no otro, sea el tango por excelencia y que esa, y no otra, la forma
de apropiacion mas legitima. Y van todavia mas lejos, les permiten trazar
distinciones entre ellos postulando unas formas de bailar el tango, como
mas adecuadas que otras.

Pero para comprender cabalmente lo que viene a continuacion
debemos antes decir algo acerca de las milongas y de los milongueros. Las
milongas son espacios sociales donde los agentes se vinculan en funcion
de un interés comun, de una i//usio (Bourdieu, 1995: 79-81), que en este
caso gira alrededor de la practica de la danza del tango y de actividades

#Esto se relaciona con las disputas que entablan con otros consumidores de tango, espe-
cialmente musicos y criticos (Montes, 2016).
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relacionadas con esa apropiacion. Vale decir, esa forma de apropiacion
involucra un interés particular para ellos. Ser un buen bailarin/a de
tango otorga prestigio, admiracion de los pares, mejores oportunidades
de encontrar pareja sexual o amorosa, ¢ incluso mejores posibilidades
a la hora de entablar vinculos amicales. Es por este motivo que resulta
tan importante analizar cudles son los modos considerados correctos de
encarnar el tango y, todavia maés, deseables. Y al decir encarnado, nos
referimos al modo como el tango se traduce en cuerpos que visten, bailan
y circulan en el espacio de las milongas.

Como ellos lo entienden existirian modos adecuados e inadecuados
de ponerle cuerpo al tango, como si fuera el propio tango el que dicta
esas reglas. Y tan importante es esto que mantienen fuertes disputas por
establecer esos limites.

Y aqui queremos introducir una cuestion muchas veces olvidada
en los enfoques puramente cognitivos: No todo el mundo dispone de las
mismas competencias o recursos para interpretar e, incluso, apropiarse de
igual manera de los signos ;Qué ocurre si el modo socialmente mas valorado
de apropiarse del tango supone recursos (competencias o propiedades) que
solo algunos poseen? A diferencia de los enfoques puramente semidticos,
nosotros entendemos que las competencias de los usuarios de los signos
no so6lo sirven para comprender el sentido, sino que también son fuente de
una capacidad diferenciada de relacion (Diaz, 2011). Asi las competencias
se convierten, también, en recursos eficientes (Costa 'y Mozejko, 2002), en
fuente de poder.

Saber bailar y hacerlo “bien”, reconocer elementos raros de las
melodias y saber utilizarlos a la hora de bailar, saber y poder vestirse de
manera “acorde”, saber y poder moverse “en tiempo”, saber escuchar
“las corcheas”, tener “musicalidad” para bailar, tener “plasticidad” para
moverse, etc., son competencias que pueden ubicar a quienes las poseen
en un lugar social diferente de quienes no.

Alliesdondelacuestiondel poderse entreteje con las preocupaciones
por la recepcion, y habilita interrogantes acerca de las estrategias que
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ponen en accion los agentes para mejorar 0 mantener su posicion®’.

Estas estrategias las podemos reunir en dos grandes grupos: Por
una parte, la adquisicion de mas y mejores recursos, entendiendo por
recursos cualquier propiedad, atributo, competencia fisica, perceptiva o
cognitiva, que permita a los milongueros marcar diferencias positivas en
relacion a otros milongueros. Por la otra, la disputa por la adjudicacion de
valor relativo a los recursos existentes.

Y los milongueros, en general, hacen ambas. En la figura 2
resumimos los recursos mas importantes en el ambiente milonguero al
momento de la realizacion de esta investigacion.

“ Gestién de vinculos amicales y solidarios H

|Saberes de socializacién

Competencias en torno a las reglas de comportamiento Asistencia frecuente a lecciones, practicas de tango y
en las milongas. Cddigos éticos y normas que regulan milongas, manteniendo asi los vinculos con potenciales
las formas de socializacion. compafieros/as de baile.

[13 ”
|Saberes de erudicion H Ser “profesor/a” de tango ‘

Dictar clases, cursos y seminarios. Tener muchos
alumnos y ser reconocido/admirado por los noveles
bailarines, Permite ademas ser formador en lo que
respecta a codigos y normas de apropiacion dentro de
las milongas.

Musicologicos, etnomusicologicos,
historiograficos, sociolégicos o simplemente
anecdodticos en relacién al tango. Datos sobre las
orquestas, los cantores y los bailarines.

|Saberes corporizados | |Gesﬁ6n de espacios
Presentacion de si Gestion de Milongas, de “practicas” y de espacios
Codigos de vestimenta donde se imparten clases de tango. Participacion como
DJ de milongas, de publicaciones sobre tango
Musicales | (espacios de atenco, programas de radio, ctc.)

Compctencias auditivas y perceptivas

utilizadas para bailar H Trayectoria en el campo |

Reconocimiento por ser un “viejo milonguero™

Dancisticos |

saber bailar “bien”. Conocer el lenguaje de la H Atractivo fisico / belleza |

danza, mostrar la destreza necesaria y manejo Adecaucion a los canones de belleza. Recurso que
los de elementos coreograficos adecuados. adquiere mas valor en las mujeres que en los varones.

Figura 2. Recursos mas eficientes dentro del circuito milonguero

Se hace evidente que no todos esos recursos son igualmente
adquiribles, ni los son de igual modo para cualquiera®®. Las caracteristicas

#Porque las reglas preceden a los sujetos y son un condicionante objetivo de sus practicas
sociales, pero eso no impide que ellos puedan intervenir para modificarlas. Es por esto que
preferimos hablar de agente antes que de sujetos.

*Esta es la razon principal por la que preferimos hablar de recursos eficientes y no direc-
tamente de capitales (Bourdieu, 1995:66). Se trata de recursos que, a la larga y merced
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fisicas que hacen que una persona sea considerada por otras como bella o
atractiva no son igualmente adquiribles como, por ejemplo, los saberes de
erudicion. Entre aquellos imposibles de adquirir y aquellos mas facilmente
adquiribles, hay un largo continuum que varia de recurso a recurso, y de
persona a persona.

Los saberes ligados al cuerpo, a las competencias dancisticas, por
ejemplo, son mas facilmente adquiribles por los mas jovenes que por los
adultos mayores y, contrariamente, el vestuario “elegante” suele estar mas
a disposicion del guardarropa y del habitus (Bourdieu, 1991) de los adultos
de edad avanzada que de los jovenes.

Y eso explica por qué eran tan encendidos los debates entre los
distintos paradigmas discursivos que habitaban el ambiente milonguero.
Los paradigmas discursivos son normas que fijan lo decible, lo valioso,
los usos correctos o incorrectos, bellos o desagradables, deseables o
reprobables (Costa y Mozejko, 2007; Diaz, 2009). Asi, el significado de
“bailar bien” variaba de un paradigma a otro y, con eso, se modificaba
también la eficiencia de los recursos que disponian (o no) los distintos
milongueros.

3.2 Dos variantes del ser tanguero

Al momento de realizar este estudio, existian en el circuito
milonguero cordobés al menos dos versiones en lo que respecta a los
modos considerados correctos (e incorrectos) de corporizar el tango los
cuales habitaban distintos espacios. Asi, existian milongas en las que un
paradigma discursivo era hegemoénico y otras donde el hegemoénico era
otro paradigma discursivo. Diferentes conjuntos de normas que prescribian
cémo debia bailarse el tango, como debian vestir esos cuerpos, como
debian moverse y qué lugar social debian ocupar con arreglo a los recursos

a la gestion que hacen los propios agentes, pueden (o no) traducirse en alguna forma de
capital simbdlico, cultural o social, pero que no todos pueden ni adquirirse, ni acumularse
cual capitales.
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que cada uno disponia para poder amoldarse a esos mandatos. Normas que
habitaban diferentes milongas segln se tratase de milongas tradicionales
o relajadas’’.

Y cada uno de esos paradigmas discursivos justificaba esas normas
dando un contenido diferente a lo que significa bailar o vestir “bien” el
tango, de manera tal que los recursos de cada milonguero eran mas o
menos eficientes segiin en qué milonga se encontrara, y con qué grupo de
milongueros se relacionara.

Esas normas venian fundamentadas en un conjunto de creencias
acerca de lo que “el Tango” significa, de su sentido y su naturaleza®’. “El
Tango” designa para ellos a una suerte de objeto cultural mayor, altamente
valorado, que incluiria como componentes centrales tanto a la musica como
a la danza. El Tango tendria, como ellos lo entienden, un sentido y ciertos
valores con arreglo a los cuales deberian definirse tanto la misica como
su danza. Las normas que regulan tanto las practicas de apropiacién como
el valor de los recursos puestos en juego en esas practicas aparecian asi
ocultando su arbitrariedad, presentandose como motivados por el Tango.

Para el paradigma tradicional el Tango era un legado cultural
amenazado por la modernizacion. Un legado que tendria una esencia
invariante, proveniente de un pasado idealizado, una tradicion
selectiva®, cuya génesis encontramos geograficamente en Buenos Aires y

'Y también las neotradicionales, pero por cuestiones de espacio, como dijimos anterior-
mente, desarrollaremos solamente dos. El analisis detallado de estos tres paradigmas dis-
cursivos se encuentra para consulta del lector en trabajos antecedentes (Montes, 2015).
Retomaremos en este paragrafo solamente aquellos elementos que resultan pertinentes
para abordar las diferencias interpretativas. Las milongas cordobesas que denominamos
tradicionales y relajadas tienen importantes puntos en comun con las que en Buenos Ai-
res, Carozzi (2011) denomina de esa manera.

*Es importante notar que, como ellos lo entienden, tanto la musica como la danza for-
marian parte de algo mas grande, una suerte de unidad cultural mayor llamada “el Tan-
g0”, que tendria un sentido y ciertos valores comunes con arreglo a los cuales deberian
definirse tanto la musica como su apropiacion. Para referirnos a esta concepcion de los
milongueros y distinguirla de la musica reservaremos la palabra con mayuscula acompa-
fiada por el articulo en singular.

*Resultante de procesos intencionales de seleccion de elementos de un pasado, porque
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temporalmente en la época de oro. Segun esta version de lo que el Tango es,
en ese momento fundacional se habrian acunado ciertos valores, una forma
musical, un estilo de baile especifico, y unos codigos de comportamiento
cuya no observacion subvertiria esa esencia.

La elegancia de los bailarines se prescribia como el valor maximo
de la danza, y esa elegancia se traducia en un estilo de baile de escasa
traslacion, pocas figuras y utilizacién de pocos recursos musicales. Un estilo
de baile sobrio, no demasiado complejo ni sobrecargado de elementos,
cognitiva y fisicamente poco exigente. Por esta razon era un estilo de baile
al alcance de los adultos mayores. Es mas, al prescribir un estilo sobrio y
no recargado de figuras, proscribia otras formas de bailar mas recargadas,
mas complejas y, claramente, fuera del alcance de los viejos milongueros
—como suelen llamarse—, aquellas donde podrian tener ventaja los mas
jovenes.

No era de extrafiar, entonces, que los que adherian a este paradigma
fueran milongueros de entre 45 y 65 afios de edad.

En la vereda opuesta se encontraban las milongas relajadas.

Desde la perspectiva del paradigma relajado el Tango no posee una
esencia invariante, sino que muta constantemente adaptandose a los nuevos
milongueros. Esa seria su naturaleza, y por eso el verdadero peligro para el
Tango lo constituian esas normas rigidas y pasadas de moda que alejaban
a los mas jovenes. El cambio no era visto como una amenaza sino como
la evolucidon necesaria. Por este motivo el estilo de baile mas adecuado
era aquel mas moderno, y el imperativo era que fuera divertido y creativo,
antes que elegante. La creatividad era para ellos altamente valorada, como
si de una caracteristica esencial se tratase.

Esa creatividad venia dada, segin ellos, por la combinacion de
muchos y muy variados recursos coreograficos y musicales. La complejidad
coreografica era un valor, al igual que la dificultad de ejecucion. Lo mismo
ocurria con la presentacion de si, donde se prescribia una vestimenta
moderna, lo que coincidia con el modo de vestir normal de los adultos

resultan operativos para las disputas del presente (Williams, 1980).
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jovenes de la ciudad.

No era de extrafiar, por todo esto, que el paradigma relajado
estuviera mas extendido entre los milongueros y milongueras de entre
25 y 45 afios, aquellos para los cuales la adquisicion de competencias
dancisticas complejas era comparativamente mas accesible. A los jovenes
milongueros que vestian “como mufieco de torta” —utilizando traje y
camisa los varones o vestido para coctel en el caso de las mujeres—, los
percibian como impostores. En esas milongas, la vestimenta demasiado
diferente a la que utilizan en otros ambitos era percibida como una
actuacion, una falsificacion de si, que arrojaba a quien la luciese a hostil
lugar del ridiculo®.

En el cuadro 1 se presenta una comparacion esquematica las
creencias en torno a la naturaleza del tango con las que cada uno de esos
paradigmas discursivos pretendian justificar la diferencial asignacion de
valor sobre los distintos recursos y, en el cuadro 2, el contenido y valor que
tenian estos ultimos.

*Es por este motivo que nosotros pensamos estos espacios en términos de paradigmas
discursivos, y no como inocentes lugares donde las normas (tradicionales) se relajarian.
La supuesta mayor libertad que pregonan los asistentes a estas milongas oculta y naturali-
za reglas de generacion de practicas y discursos tan coercitivas y normativas como las que
habitan las milongas tradicionales. En el preciso momento en que niegan o flexibilizan
unas normas, estan instalando otras.
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TRADICIONAL

“El Tango” TIENE una esencia y esa esencia se encuentra
amenazada

Esa esencia encuentra su origen y legitimidad en la época

dorada (tradici6n selectiva)

Ese peligro proviene de la hibridacion con elementos que
tienen otros origenes (tango escénico, téenicas de danza
clasica, contemporanea, etc.)

Esa tradicién impone también codigos de “respeto” a la
trayectoria de los bailarines

La “auténtica” danza de los afios dorados es elegante.

Esa elegancia proviene del abrazo cerrado, el porte, la
sobriedad coreografica y la vestimenta.

RELAJADO

“El Tango” NO tiene una esencia, no es inmutable. Es
cambiante, modernizable, DEBE adaptarse a los
milongueros de cada época

La tinica amenaza la representan las actitudes
arqueologizantes que pretenden “rescatar” cosas que ya
no existen, emular personajes del pasado (no
autenticidad)

“El Tango” es lo que hacen (ellos) con ¢l. Debe servir
para disfrutar, conectar a las personas

La danza valiosa es aquella que expresa la creatividad de
los bailarines

Esa creatividad proviene de la utilizacion de recursos
musicales y coreograficos de dificil adquisicion,
combinacion y/o ejecucion.

Cuadro 1. Creencias en torno a la naturaleza de “El Tango”

TRADICIONAL

Saberes y recursos para | Vestimenta “clegante”

la presentacion de si.

Musicales

Estilo “milonguero™.

Dancisticos

Valores asociados a ese estilo: Elegancia
(porte, vestimenta, sobriedad, “aplomo” para

bailar)

baile fisica y cognitivamente menos exigente.

Reconocimiento y distincién de valses, tangos
y milongas. Reconocimiento de ritmo y
melodia, utilizacion en la danza de tiempos
fuertes y, ocasionalmente, tiempos débiles.

RELAJADO

Vestimenta moderna y “actual”

Reconocimiento y distincion de valses, tangos
y milongas. Reconocimiento de ritmo y
melodia. Utilizacién en la danza de tiempos
fuertes y débiles. En menor medida, algunos
utilizan también fracciones de pulso y
elementos de la linea melodica.

Estilo “nuevoso”.

Valores asociados: Diversion, juego y
creatividad. Agilidad.

(adrenalina como premisa. utilizacion de
muchas figuras y recursos corcograficos de
gran dificultad de ejecucion, velocidad en el
desplazamiento y cambios bruscos de
direccion)

Baile fisica y cognitivamente muy exigente,
que requiere cuerpos agiles y jOvenes.

Cuadro 2. Recursos valorados segiin cada paradigma discursivo
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4. CONSIDERACIONES FINALES
4.1. Atando cabos

Tenemos entonces un grupo particular de consumidores de tango:
los milongueros. Este grupo es especial porque funciona como una micro
comunidad que define y disputa sus propias reglas de apropiacion. Un
grupo que se caracteriza porque hace de esa apropiacion del tango el eje
alrededor del cual gira su juego social.

Dijimos que todos ellos comparten el mismo prototipo de tango
para juzgar la pertenencia de distintas piezas musicales al género. Todos
ellos coincidieron en que el tango mas “auténticamente” tango es aquel
perteneciente a la época dorada. De las piezas musicales tratadas durante
las entrevistas, Los tangos ejecutados por la Orquesta de Enrique Rodriguez
y la de Juan D’Arienzo eran, en todos los casos, los que mas se acercaban
a ese prototipo. Y cualquier pieza que fuera similar a éstas, especialmente
si se encontraba interpretada por una orquesta tipica, era juzgada como un
tango. Sin embargo, hemos visto que a la hora de juzgar piezas musicales
con diferencias mas marcadas en relacion a ese prototipo, los consensos
se diluian.

El problema reside en que no todas las caracteristicas que posee
ese prototipo fueron juzgadas igualmente importantes por todos los
milongueros y eso se hacia evidente al momento de evaluar casos menos
prototipicos. Esos casos representaban un desafio de categorizacion puesto
que los obligaron a tomar decisiones sobre qué elementos dar prioridad, y
para hacerlo debieron recurrir a otros saberes que le permitieran hacer esas
inferencias.

Existia un grupo para el cual el principal rasgo que utilizaron
como marcador de topico en esos casos, fue la pertenencia de la cancion
a un repertorio instituido. Una suerte de registro mental de canciones
que si serian tangos, independientemente de las variaciones que pudieran
imprimirle los musicos o arregladores, aunque las hicieran menos
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prototipicas. En cambio, el tango electronico era fuertemente rechazado
porque, precisamente, no pertenecia a ese repertorio.

En este punto resulta pertinente destacar que este mismo grupo de
milongueros es el que, en materia de reglas de apropiacion, adscribe al
paradigma tradicional.

Ellos creen que el Tango es un bien cultural valioso cuya esencia
se encuentra actualmente amenazada por la modernizacion. Una esencia
inalterable, fija y clausurada, como el repertorio que han incorporado
como herramienta de categorizacion. No se trata, a nuestro entender, de
una simple coincidencia. Se trata de una correspondencia. No parece
ser casual que sean ellos, justamente ellos, los més severos con el tango
electronico. Una variante que, ademas, asocian directamente a ese otro
grupo de milongueros con el que se encuentran en directa competencia por
espacios de legitimidad®.

Que sean ellos los que creen que las canciones de ese repertorio
tienen una suerte de esencia tanguera que se mantiene inalterada aun
ante los mas extrafos arreglos e interpretaciones. Que sean aquellos que
juzgan las hibridaciones en la danza como algo peligroso, los mismos
que entienden que el tango electronico es “demasiado moderno”. Los que
piensan que el Tango es algo inmutable, son los mismos que creen en la
existencia de un repertorio finito de canciones que habrian sido producidas
en un pasado idealizado, el mismo del que creen que proviene la danza que
ellos practican.

Una correspondencia analoga encontramos en el segundo grupo,
que coincide con aquellos que adhieren al paradigma relajado. Los mismos
que juzgaban al tango electrénico como tango con el mismo derecho que
Piazzolla o cualquier orquesta moderna, son los que creen que el Tango es

*Y la asociacion no es descabellada. Como senala Liska (2016), esas musicas rapidamente
fueron acogidas por bailarines y maestros interesados en nuevas formas de exploracion
corporal y ruptura, lo que dio lugar a que esas nuevas corporalidades y estas nuevas mu-
sicas fueran quedando asociadas de modo tal que, en nuestro caso, algunos de los entre-
vistados referian a estos estilos de baile como “baile electronico” Asi es facil entender que
los cuestionamientos hacia la musica se trasladan, casi por contigiiidad, a los bailarines.
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un universo cultural actualizable, sin esencias fijas y en constante cambio.
Aquellos que destacaban la “calidad” y la “innovacion” como valor en
la musica del tango hacian lo mismo en relacion a la danza (oponiéndola
a la repeticion y la tradicién). Los que daban valor a la complejidad
coreografica eran los mismos que daban valor a la complejidad musical,
y los que desvalorizaban el estilo de baile més simple que practicaban los
tradicionalistas.

Los que cuestionaban a sus pares milongueros que utilizaban
vestimentas fuera de época y seguian codigos de conducta que juzgaban
desactualizados, son los mismos que cuestionaban a las interpretaciones de
Sosa o Varela por considerarlas impostaciones de “algo que en realidad no
son”, encarnaciones de “personajes” de otro tiempo y contexto. Vulgares,
falsos, imitaciones. Utilizaban las mismas valoraciones para descalificar
cantantes, musicos y milongueros: “payasos”, “impostaciones”. Detras
de esos juicios encontramos, a nuestro modo de ver, la misma creencia
segun la cual el Tango, el “auténtico” Tango debe ser actualizable, y la
contrapartida de que toda emulacion del pasado es una falsificacion. En
ese juicio muchas veces oponian valores como la creatividad o la “calidad”
estética a estas impostaciones.

Tampoco parece casual esta correspondencia.

4.2. Interpretacion, apropiacion e interés

Lo que sigue a continuacion son algunas hipotesis y reflexiones
orientadas a comprender esas correspondencias antes descriptas. Como
toda abduccion, no es mas que el ejercicio creativo ante la evidencia que
pone a prueba a los modelos mentales preexistentes.

Lo primero que derivamos de esta investigacion es que si
pretendemos comprender por qué una pieza musical es considerada por un
grupo de sujetos como un tango “auténtico” y no como una impostacion, no
podemos quedarnos en la descripcion del prototipo de tango. El prototipo
no fija los limites, solamente nos dice cudl es el ejemplo mejor. Luego
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har4 falta un intérprete que determine cuanto puede un caso alejarse de ese
prototipo, en qué elementos puede ser diferente y cuan diferente puede ser.

Esa similitud o distancia se juzga en base al reconocimiento de
ciertos rasgos que serian mas esenciales (Violi, 2001). En algunos casos la
presencia de uno solo de esos rasgos parecia ser suficiente para incluir el
caso en la categoria (como la pertenencia a un repertorio instituido en el caso
de los tradicionalistas). En otros parecia ser la conjuncion de varios rasgos,
como si adicionaran cada uno de ellos mas “tanguitud”. Como fuere, la
determinacion de cuan necesarios son ciertos rasgos es algo que se realiza
en base a inferencias fundadas en los saberes previamente incorporados.
Los prototipos forman parte de esos saberes, pero no son los Unicos. Otras
creencias vienen a ocupar el lugar de premisas complementarias de las que
se sirven los intérpretes, especialmente cuando los enfrentamos a casos
menos prototipicos. Y en esa tarea, las creencias en torno a los que el
Tango es, parecen jugar un papel importante.

Aqui seria pertinente aclarar que bajo ningin concepto
pretendemos decir que las creencias que albergan los milongueros guardan,
necesariamente, total coherencia. Lo que queremos decir es que ellos
pretenden que guarden coherencia lo cual, enfrentados a la tarea de emitir
juicios sobre el tango, podria empujarlos a armonizarlas. Esa pretension
de coherencia entre las creencias seria lo que hace que éstas tiendan a
articularse orientadas mas o menos en las mismas direcciones. Pero eso
no seria tan interesante si no notaramos que esas creencias en las que se
fundan los juicios interpretativos estan, no casualmente, en sintonia con
sus intereses.

Las practicas de apropiacion del tango son la arena en la que se
exponen las competencias y los recursos de los milongueros, competencias
y recursos que estan cargados de valor y impactan en el lugar social
de cada cual en el circuito milonguero®. Por eso no seria de extrafar

Al respecto cabe destacar que la semidtica historicamente ha hecho un uso de la nocién
de competencia que no toma en cuesta esta dimension (Diaz, 2011), basicamente porque
asumen una nocion de comunidad de intérpretes homogénea y sin disputa.
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que prefieran creer en aquellas definiciones de lo que el Tango es, que
legitiman y dan valor a sus propios recursos por sobre los de otros. Con
esto no queremos decir que cada milonguero individualmente elija creer
en lo que mas le place, puesto que si fuera asi la comunicacién y, todavia
mas, la comunidad misma, serian inviables. Lo que decimos es que en
comunidades donde las definiciones principales de lo que determinados
signos son y representan estan disputadas por distintos paradigmas
discursivos, los intérpretes estarian inclinados a adherir a aquel paradigma
cuyas normas de apropiacion se adaptan mejor a sus intereses®’.

Queremos destacar, en definitiva, que estas creencias no son
inocentes. Afirmar que el tango tiene una esencia fija que no debe ser
transgredida tiene efectos directos en la legitimaciéon de determinadas
practicas de apropiacion por sobre otras. Practicas de apropiacion que
requieren determinados recursos que se encuentran distribuidos de manera
desigual, de modo que estas creencias tienen impacto directo en el valor de
los recursos que disponen los distintos usuarios y, en definitiva, en el lugar
social en el que esos recursos los colocan.

Y que son esas mismas creencias las que los asisten en sus juicios
interpretativos toda vez que funcionan como premisas de sus procesos
inferenciales.

Y es aqui donde, nos parece, seria pertinente revisar los enfoques
semidticos tradicionales que se desprenden rapidamente de los usos de los
signos en favor de la interpretacion, como si ambas instancias no tuvieran
vinculos pertinentes para nuestra disciplina.

Todavia mas, nos obligaria a considerar la posibilidad de que, tal
vez, los intereses propios de los usuarios de los signos tengan influencia
en las creencias que adoptan y, con ello, en las interpretaciones que
realizan. Los resultados de esta investigacion nos sefialan, precisamente,

¥Peirce reconocia la existencia de un método a priori de fijacion de las creencias en el
que el principio rector era el propio gusto (CP 5.382). Daba como ejemplo a Platon, que
creia que las distancias entre los planetas eran proporcionales a las longitudes de acordes
armoniosos solo porque encontraba esta teoria agradable a la razén. Algo similar podria
estar ocurriendo aqui, donde por gusto, podriamos bien pensar conveniencia.
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esa direccion. Y aunque las correspondencias no nos autorizan a derivar
causalidades, si nos obligan a poner en duda las casualidades.

Nos esta indicando la necesidad de hacer abordajes que consideren
no solamente los aspectos propiamente cognitivos de los procesos
interpretativos, sino la dimension sociosemidtica de las practicas sociales
a través de las cuales se produce la experiencia. Esa misma experiencia de
la que los intérpretes derivan no sélo las creencias mas generales en torno
a lo que una musica es o significa, sino los prototipos interpretativos que
utilizan para reconocer un conjunto de sonidos como un tango y no como
un bolero.

La semidtica cognitiva bien reconoce que es la experiencia —
ya sea directa o discursiva— la fuente de donde proceden los saberes y
competencias puestos en juego a la hora de interpretar los signos. Lo que
ha pasado por alto, a nuestro entender, es que esa experiencia estd jalonada
por luchas, intereses y apuestas de sentido de parte de agentes que no son
pasivos receptores de los signos.

En definitiva, que:

Si el signo es una arena de luchas (Voloshinov, 1992)

Y los interpretantes son signos (CP 2.228),

luego, los interpretantes son una arena de luchas.
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