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Prélogo

“Sos una oruga que quiso ser mariposa antes de morir”, escribieron Enrique Santos Discépolo
y Luis César Amadori en 1935 en la letra del tango “Alma de bandoneon”. Hermosa y triste
imagen que compara a este instrumento con el cuerpo de un gusano que anhela una
transformacion antes del final. ¢Pero acaso tiene que morir el bandonedn? Desde mi lugar,

planteo una resignificacion que ayude a que el fueye siga sonando, gimiendo, respirando.

Esta tesina se propone abordar el imaginario que hay en torno del bandone6n y mi intencién
es contribuir a ampliarlo. ;Como llegué a preguntarme por ese instrumento? La primera
respuesta seria ‘por familiaridad’. Julio, mi hermano menor, es bandoneonista y desde hace
mas de 15 afios que el fueye esta en mis oidos, mis conversaciones, mi mirada, es decir, en

todo mi mundo de sentidos.

Antes de que él empezara a tocar, para mi el bandoneon estaba solo relacionado al tango, ya
que como sujeto social no puedo estar exenta de sentidos naturalizados. Mi hermano conocio
ese instrumento en una fiesta familiar donde habia una concertina de juguete que comenzé a
ejecutar. Le gusto el sonido y después de una busqueda intensa, consiguio un instrumento y
empez0 a estudiar. Sin embargo, el primer efecto de ruptura de mi sentido comun fue que
Julio tocase con el fueye un tema de Nirvana, que en realidad era de David Bowie: “The man
who sold the world”. ;Como era posible? Y si. El tenia 16 afios y se habia criado escuchando

rock.

Volviendo a mi, durante la cursada como estudiante de la licenciatura trabajé en dos
ocasiones el bandonedn como tema de investigacion. La primera, fue para un taller de
periodismo escrito donde abordé el problema de la escasez del instrumento en un contexto

de gran demanda de jévenes musicos que habia surgido a principios del siglo XXI.

En el marco de ese trabajo, conoci a Soledad Venegas, una etnomusicologa que por ese
entonces estaba haciendo su tesis de grado en el Conservatorio Manuel de Falla y planteaba
una hipotesis sobre el discurso de la superioridad del tipo de bandonedn Doble A y la
obstaculizacion para construir y aceptar nuevos bandoneones. Desde el primer momento que
lei esa tesis, pensé que su argumento podria ser enriquecido con otros conceptos tedricos que

nos brinda la carrera de Ciencias de la Comunicacion.



En el desarrollo de la investigacidn periodistica también tomé conocimiento del Proyecto
Pichuco de la Universidad Nacional de Lanus, para la construccién de bandoneones de
estudio. La iniciativa me llamd la atencion por lo diferente de su propuesta, ya que el objetivo
no era producir bandoneones copiando a los tradicionales, sino cambiando algunos materiales
para poder abaratar el costo del instrumento y hacerlo accesible, sobre todo, a las nuevas

generaciones.

En la actualidad el bandonedn es de dificil acceso porque su vida Gtil es de aproximadamente

200 afios y los que estan en circulacion datan de alrededor de 1850.

El escenario de escasez se vio incrementado a comienzos de la década del 2000 cuando
muchos jovenes se acercaron al instrumento, lo que generd un encarecimiento en los precios

ya que la oferta no alcanzé para satisfacer a la nueva demanda.

Retomando mi experiencia en la carrera, afios mas tarde, la materia Comunicacion y
Educacion me dio un marco tedrico para analizar el bandone6n desde el punto de vista del
rol de la universidad publica en el siglo XXI, la identidad, la transmision cultural y el trabajo
interdisciplinario entre el conocimiento popular y el académico. Todo llevaba a que me
decidiera por una tesina de intervencion, teniendo en cuenta también que mi orientacion habia
sido la Comunicacion Comunitaria. Sin embargo, me interes6 mas bucear por las
representaciones que tiene nuestra cultura sobre el bandonedn. Ese imaginario social, del que
el proyecto de la Universidad de Lanus es parte y en donde también busca disputar nuevos

significados. Por ejemplo, ¢es un instrumento popular o s6lo unos pocos pueden tocarlo?

Es en ese punto donde me identifico con esa propuesta: En el de aportar nuevos sentidos a

un instrumento que esté tan asociado al tango.

Pienso que desde la academia una de las formas de lograr ese objetivo, es nutrirse de nuevas
miradas tedricas sin dejar de reconocer la importancia de autores que ya analizaron el género
rioplatense. Entre ellos se encuentran Jorge Luis Borges, Ernesto Sabato, Oscar del Priore,

Horacio Ferrer, José Gobello, Eduardo Romano y Oscar Zucchi.

Si bien algunos de estos autores seran retomados a lo largo de la tesina, mi intencion es dar

lugar a otros investigadores y, sobre todo, otras investigadoras que durante los ultimos afios



trabajaron las distintas problematicas en torno al tango y al bandone6n desde una perspectiva

gue pone en cuestion varios discursos establecidos.

Por otro lado, he llegado a preguntarme si mi eleccion de objeto de estudio s6lo se explica
por una relacion de parentesco. Claro que no. El bandonedn es un instrumento para tocar
masica y es ese lenguaje el que realmente me moviliza, me conmueve y me resulta muchas
veces inexplicable. ¢Hay que explicarlo? No sé si esa seria la palabra correcta, pero si creo
que se puede reflexionar sobre él, porque en definitiva la musica es arte, una practica mas de

ese bichito complejo que es el ser humano.

Me di cuenta de que muchos de mis trabajos practicos de la facultad tuvieron referencias
musicales. Asi, alguna vez la letra de una cancion se transformo en el subtitulo de un capitulo
0 de una cita al comienzo de un ensayo. Y este interés se corono al final del trayecto cuando

elegi cursar un seminario sobre musica e identidad.

Yo, Melina, entré en la facultad en 2003, pero antes y durante mi paso por la academia tuve
una formacion artistica, mas inclinada hacia el teatro. Hice clown, improvisacion y me atrae
la escena dramatica. De hecho, el tango me empezd a gustar en la adolescencia por la
teatralidad de sus letras y la interpretacion que le daban los cantantes. Pienso que quizas
exista en mi una relacion entre el bandonedn y el drama nostélgico tan presente en el 2x4. La
identidad es una representacion temporal, cambiante e historica. Por eso, concluyo que elijo
terminar mi carrera universitaria con algo tiene que ver con lo sensible y lo artistico porque

ese es el campo de sentidos en el que me reconozco y al que pertenezco.

Por altimo, quiero agradecer a Johana, Natalia, Marcela, Martin y Pablo por estar siempre.
A Rodrigo, Juan, Julia, Noelia, Agustina, Carla, Melisa y Gonzalo, por haber compartido
distintos momentos de la carrera y hacer que el camino sea mas bello. A Laura Chertkoff,
por guiarme para encontrar mi propia voz desde una precisa orientacion, paciencia y
contencion cuando fue necesario. A Julio Coviello, por toda la informacion, acceso a fuentes
y las bromas durante el largo proceso de realizacion de este trabajo. También a Nélida Toloza,
por el material ofrecido y las cenas compartidas. A Rafa y a Naza, por la asistencia técnica.
A Cristina, Guille y Medi, por la constante pregunta: “;Cémo va la tesina?”’. A Fernando y
Santiago, por su tiempo cedido. A Tato, por su casi silenciosa compafiia. A todos los que me

abrazaron en momentos dificiles, y a la Educacion Pablica en todas sus expresiones.



Cuantas veces pensé en tu cuna, fueyel...

Para el sentido comdn, el bandonedn es un sindbnimo de tango, la musica que nos identifica
como argentinos en el mundo. La imagen y el sonido de este instrumento funcionan como
icono de cuanto material busque hacer referencia al 2x4: libros, discos, conciertos, lugares

de baile, actividades destinadas al turismo y peliculas, entre muchos otros rubros.

Si bien esta asociacion se dio a partir de un proceso historico, luego de la llegada del
instrumento de origen aleméan al Rio de la Plata a fines del siglo XIX, hoy en dia es vivida

como natural.

De esta forma, “bandoneon” se transformd en una representacion con significado univoco

gue ademas condensa a otros elementos que forman parte de ese universo simbdlico tanguero.

Desde el punto de vista musical, esta tesina retoma el enfoque etnomusicoldgico propuesto
por Mercedes Krapovickas (2009, p. 111), que considera que, como todo instrumento, el
bandonedn “es un objeto cultural que contiene un significado mucho mas amplio que el de
producir sonido”. Y agrega: “Una forma de demostrar que el bandoneon es un evocador de
fendmenos culturales es posible a través de la explicacion de las formas en las que éste fue

concebido, utilizado, adoptado y entendido”.

Por otra parte, con el propdsito de ampliar los sentidos del bandone6n tomaré la teoria del
antiesencialista de Ernesto Laclau y Chantal Mouffe? quienes plantean “la apertura de lo
social como constitutiva, como ‘esencia negativa’ de lo existente y a los diversos ‘ordenes
sociales’ como precarios y en Ultima instancia fallidos de domesticar el campo de las
diferencias” (Laclau y Mouffe, 1985, p. 132). De esta forma, los autores introducen lo
contingente en lo social y también afirman el caracter precario de las identidades y la
imposibilidad de fijar un sentido a los elementos en ninguna literalidad Gltima. “Un conjunto
de elementos aparecen fragmentados o dispersos solo desde el punto de vista de un discurso
que postule la unidad entre los mismos. Pero (...) una estructura discursiva es una practica

articulatoria que constituye y organiza las relaciones sociales” (lbid., 1985, p. 132-133).

1 “Alfred Arnold”. Héctor Negro/Gabriel Clausi.
2 Teniendo en cuenta que en esta tesina se utilizaran también textos que sélo escribié Laclau, se especificara
cuando una cita corresponda a uno o a ambos autores.



Laclau y Mouffe centran su argumento en el concepto psicoanalitico de sobredeterminacion
que opera dentro de las formaciones del inconsciente (suefio, sintoma, etc.). Para Freud, la
sobredeterminacion no es cualquier proceso de “fusion” o “mezcla” compatible con cualquier
forma de multicausalidad, sino un tipo de fusion muy preciso, que supone formas de reenvio
simbdlico y una pluralidad de sentidos. Esto quiere decir que lejos de darse como una
totalizacion esencialista, lo social se constituye como un orden simbolico que siempre puede
ser reemplazado por otro en la medida en que toda identidad aparece constitutivamente

subvertida y desbordada.

Esta teoria contiene varias nociones clave: Articulacion, que es toda practica que establece
una relacion entre elementos en la que la identidad de éstos resulta modificada como
resultado de esa practica; el discurso, entendido como la totalidad estructurada resultante de
la practica articulatoria. Los momentos, que son las posiciones diferenciales articuladas en
el interior del discurso, y los elementos que son todas las diferencias que no se articulan
discursivamente. Ademas, establece que todo objeto se construye discursivamente en la
medida en que ningun objeto se da al margen de toda superficie discursiva de emergencia.
Esto no niega la existencia externa al pensamiento de dichos objetos sino que su especificidad

como tales depende de la estructuracion de un campo discursivo.

Segun Laclau y Mouffe, una totalidad discursiva nunca existe bajo la forma de una
positividad dada y delimitada puesto que la Iégica relacional es incompleta y esta penetrada
por la contingencia. La transicion de ‘elementos’ a ‘momentos’ nunca se realiza totalmente
porqgue existe una tension irresoluble entre la interioridad/exterioridad de toda practica social:
“La imposibilidad de fijacion ultima del sentido implica que tiene que haber fijaciones
parciales (...) EIl discurso se construye como intento por dominar el campo de la
discursividad, por constituir un centro” (Ibid., 1985, p. 152). Estos puntos que permiten la
fijacion parcial son los puntos nodales entendidos como ciertos significantes privilegiados
que fijan el sentido de la cadena significante. Por otro lado, en el campo de la discursividad,
es la polisemia de los elementos la que desarticula una estructura discursiva debido a que

éstos tienen el status de significantes flotantes, que no logran ser articulados a una cadena.

Con los conceptos hasta aqui esbozados, mi enfoque plantea que “bandoneon” es el punto

nodal de una cadena que articulada con “tango” (como el género musical que le dio identidad
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y que, a su vez, funciona como un embajador de la “argentinidad”), “Doble A” (como un
modelo de instrumento ideal) y “macho” (como el sujeto legitimado para su ejecucion) tiene
como efecto una formacion discursiva con sentido Unico: “tanguedad”, vista como la
condicion de ser tango o en términos de José Gobello como “eso que hace que algo sea tango

y no otra cosa” (Gobello, 1980a, p. 1).

Si bien cada uno de los momentos es una diferencia dentro de la totalidad también son

equivalentes en relacion a un exterior irrepresentable, pero que le es constitutivo.

Este “afuera” son otros discursos excluidos que funcionan como significantes flotantes

(elementos no articulados) que disputan el significado del bandonedn.

Para profundizar el argumento de que el sentido se organiza a través de la articulacion
significante, tomaré algunas ideas del psicoandlisis de Lacan, quien sostiene que el

inconsciente esta estructurado como un lenguaje:

“Esta simple definicion supone que el lenguaje no se confunde con las diversas funciones somaticas y

psiquicas que le estorban en el sujeto hablante. Por la razén primera de que el lenguaje con su estructura

preexiste a la entrada que hace en él cada sujeto en un momento de su desarrollo mental” (Lacan, 1995, p. 475).

Eso quiere decir que las personas ya estan inscriptas en el momento su nacimiento, aunque
solo fuera bajo la forma del nombre propio, a una comunidad donde circulan discursos que
instauran tradiciones. “Esa tradicion mucho antes que se inscriba en ella el drama historico,

funda las estructuras elementales de la cultura”, (Ibid., 1995, p.475) concluye Lacan.

El pensador francés se sirve de la linglistica saussuriana para cuestionar la nocion de signo
que establece que el significado y el significante son las dos caras de una hoja de papel, en
donde un concepto (significado) es representado por una forma (significante) y donde éste a
su vez tiene una referencia en el mundo exterior. Desde este punto de vista, el signo es

biunivoco y a cada significado le corresponde una Gnica imagen sonora o grafica.

Sin embargo, Lacan invierte la relacion y pone énfasis en el significante, como una estructura
que organiza la significacion. Tal como explica Fabidn Schejtman: “Lacan formaliza la
separacion tajante (...) entre estos dos ordenes. (...) Queda declarada la independencia y
prevalencia (...) de lo simbdlico del significante respecto de lo imaginario del significado”

(Shejtman, 2002, p.198). ;Qué quiere decir esto? Que los significantes sueltos no significan
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nada y que es articulando (en términos de Laclau) con otros, haciendo cadenas, que
engendran efectos de significacion. Se trata de un efecto retroactivo producto de la

sobredeterminacion que permite el surgimiento del sentido®

¢Pero como se vinculan unos significantes con otros? Lacan sostiene que pueden establecerse

dos tipos de relaciones: metonimia y metéfora.

La primera corresponde al eje sintagmatico y es definida como la relacion diacrénica entre
un significante y otro en una cadena que no tiene principio ni fin. Se trata de la forma en que
los significantes pueden combinarse en presencia por articulacién de términos contiguos
(parte-todo, causa- efecto, etc.). En tanto, la metafora es la sustitucion de un significante por
otro. “La chispa creadora de la metafora no brota por poner en presencia dos imagenes, es
decir, dos significantes igualmente actualizados. Brota entre dos significantes de los cuales
uno se ha sustituido al otro tomando su lugar en la cadena significante” (Lacan, 1995, p. 487).
Es decir que esta figura retorica corresponde al eje paradigmatico y establece relaciones de
similitud, sustitucion y seleccion. Ademas, en la metonimia se advierte una resistencia a la
significacion porque el sentido esta desenfocado y por lo tanto se torna mas ambiguo. Es en
la metafora donde por un tiempo los significados que se deslizan por debajo de la linea de
significacion quedan unidos a un significante que produce un nuevo sentido. A este efecto el

autor lo llama “bastas de acolchado” o “point de capiton” (Ibid., 1995, p. 482).

Recurrire ademas al concepto de “colchén ideoldgico” que propone Slavoj Zizek (1992) para
explicar como se produce la significacion. EI cimulo de significantes flotantes —de elementos
en Laclau- se estructura en un campo unificado mediante la intervencién de un determinado
punto nodal que ‘acolchona’: detiene su deslizamiento y fija su significado. El autor eslavo
dice que el espacio ideoldgico esta hecho de elementos sin ligar —el campo de la discursividad
de Laclau- cuya identidad esta abierta o sobredeterminada por la articulacion con otros
elementos por lo que su significacion literal depende de su plus de significacion metaforica.

Esto quiere decir que lo que esta en juego en la lucha ideoldgica es cuél de los puntos nodales

3 Schejtman pone un ejemplo muy claro: “Si decimos “banco” hasta no agregar un segundo significante,
digamos “billetes” o “plaza” no se sabe qué significa ese “banco”. Y eso, por no llegar hasta el portefiisimo
“bancarse”, lo que nos llevaria mas lejos todavia” (Ibid. 2002, p. 199).
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totalizara o incluira en su cadena significante a esos elementos flotantes para darles identidad.
Asi el “point de capiton” lacaniano funciona como ese plus metaforico que hace que todos
los componentes de una misma cadena puedan ser sustituidos unos por otros y que, por tanto,
tengan un significado semejante. A esta operacion de cierre del sentido Laclau y Mouffe la
llaman légica de la equivalencia, que junto con la logica de la diferencia organizan lo
social. Sin embargo, para que la formacion discursiva tenga ese efecto totalizador es
necesario que alguno o varios de los significantes flotantes que estan en el espacio ideolégico
se conviertan en antagonismos del sistema de diferencias. Cabe aclarar que cuando los
autores hablan de antagonismo no se refieren a una oposicién real entre elementos ni a una
contradiccidn, puesto que en ese caso estariamos aludiendo a identidades plenas. De lo que
se trata, en cambio, es de pensarlo como la experiencia del limite de toda objetividad debido
a que la presencia de ese otro me impide ser totalmente yo. “En la medida en que hay
antagonismo yo no puedo ser una presencia plena para mi mismo, pero tampoco lo es la
fuerza que me antagoniza. Su ser objetivo es un simbolo de mi no ser” (Laclau y Mouffe,
1985, p. 168). En resumen, los antagonismos son la exterioridad de un discurso que se
manifiesta como negacion de un cierto orden porque subvierte la aspiracion de cierre de toda
formacién discursiva. (Cémo lo hace? A través de asumir la forma de la légica de la

diferencia y de la equivalencia.

Justamente, mi hipotesis es que esos otros discursos excluidos son antagonismos que pugnan

con el sentido de tanguedad que condensa el bandonedn.

Por lo tanto, en este trabajo se abordaran las relaciones entre algunos significantes que
representan a la otredad: “bandoneon” y “folclore”, para ejemplificar su existencia en otros
ritmos; “Proyecto Pichuco”, como una experiencia de construccion de otro bandonedn que

no es modelo aleméan; y “mujer” como otro sujeto ejecutante del instrumento.

He dicho que una formacion discursiva es una totalidad estructurada de momentos
diferenciales y también que el cierre del sistema es precario y contingente. Por lo tanto, dicen
Laclau y Mouffe, que “la primera condicion para subvertir dicho espacio, para impedir el
cierre, es disolver la especificidad de cada una de esas posiciones” (Ibid., 1985, p. 170) a
partir de la logica equivalencial. En este tipo de relacion los contenidos del sistema se

equiparan con los otros respecto a un exterior antagonico que es puramente negativo y en
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consecuencia pierden su condicion de momento diferencial y adquieren el caracter flotante
de un elemento. “La equivalencia crea un sentido segundo que, a la vez que es parasitario del
primero, lo subvierte: las diferencias se anulan en la medida en que son usadas para expresar
algo idéntico que subyace a todas ellas” (Ibid., 1985, p. 171). La importancia de la
equivalencia es que a través de ella ciertas formas discursivas anulan toda positividad del
objeto y dan una existencia real a la negatividad en cuanto tal estableciendo una relacion
imposible entre objetividad y negatividad que pasa a ser constitutiva de lo social. Laclau y
Mouffe explican que la equivalencia es una logica de la simplificacion del espacio politico,
aungue en este caso, usaremos la idea de los autores en el campo cultural, mientras que la de
la diferencia aporta a su expansion y complejizaciéon. Para ejemplificarlo realizan una
comparacion con la lingiistica que también serd de gran importancia para el analisis de mi

objeto de estudio:

“La logica de la diferencia tiende a expandir el polo sintagmatico del lenguaje, el nimero de
posiciones que pueden entrar en una relacién combinatoria y, por consiguiente, de contigiiidad las unas con las
otras; en tanto que la l6gica de la equivalencia expande el polo paradigmatico, es decir, los elementos que

pueden sustituirse (...) y de este modo reduce el nimero de posiciones combinatorias posibles” (Ibid., 1985,
p.174).

Llegado a este punto de la teoria antiesencialista de Laclau y Mouffe es necesario introducir
otras nociones relevantes para entender la construccion discursiva de lo social, que son las

de significante vacio y hegemonia.

El primero se refiere a los elementos vaciados de todo significado singular que asumen
representar el puro ser del sistema. Laclau (1996) define que su funcidn es la de renunciar a
su identidad diferencial a los efectos de representar la identidad puramente equivalencial de
un espacio comunitario y agrega: “Esta relacion por la que un contenido particular pasa a ser
el significante de una plenitud comunitaria ausente es lo que llamamos relaciéon hegemonica”
(Ibid. p. 78). En otras palabras, una particularidad que encarna una universalidad. Laclau y
Mouffe sostienen que el campo general de la hegemonia es el de las practicas articulatorias
en donde los elementos no han cristalizado en momentos. “En un sistema cerrado de
identidades relacionales, en el que el sentido de cada momento esta absolutamente fijado, no
hay lugar alguno para la practica hegemonica. (...) Es porque la hegemonia supone el caracter

incompleto y abierto de lo social, que sélo puede constituirse en un campo dominado por
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practicas articulatorias” (Laclau y Mouffe, 1985, p. 178). Para que este proceso tenga lugar
son necesarias dos condiciones: Por un lado, la presencia de fuerzas antagénicas en pugna y
por el otro, inestabilidad de las fronteras que las separan, entendiendo que los
encadenamientos entre significantes se producen en un escenario de conflicto, resistencia y
lucha. Cabe aclarar que para Laclau, “el flotamiento de un término y su vaciamiento son las
dos caras de una misma operacion discursiva” (Laclau, 2002, p. 27) porque para que un
elemento pueda flotar tiene que ser tendencialmente vaciado y no quedar adherido a un
significado univoco. De esta forma, hegemonizar algo significa llenar el vacio de un
significante sin significado que, con el tiempo, se transforma en un punto nodal que organiza

y naturaliza los sentidos de una cadena.

Ademas, Laclau vincula los aportes del psicoanalisis con el analisis del discurso al sostener
que sin la metafora y la metonimia seria imposible asegurar la unidad de un espacio

discursivo:

“Ambas son transgresiones de un mismo principio, el de la l6gica diferencial. (...) La inica distincion
que se puede establecer entre ambas es que, en el caso de la metonimia, la transgresion de los lugares en la
estructura que definen las relaciones combinatorias es plenamente visible, mientras que en la metéafora la
analogia ignora por completo esas diferenciaciones estructurales (...) En un sentido puede decirse que la
metafora es el telos de la metonimia, el momento en el que la transgresién de las reglas de combinacién ha

alcanzado su punto de no retorno” (Laclau, 2010, p. 23).

De esta forma, para Laclau, la hegemonia también puede ser definida como el movimiento

de la metonimia a la metafora:

“El nombre (...) es siempre la cristalizacion metaférica de contenidos cuyos vinculos analdgicos
resultan de ocultar la contigliidad contingente de sus origenes metonimicos. A la inversa, la disolucién de una
formacion hegemdnica implica la reactivacion de esa contingencia: el retorno de una fijacion metaférica

‘sublime’ a una humilde asociacion metonimica”. (Ibid., 2010, p. 24)
Desde mi punto de vista, si “bandonedn” lleg6 a ser un punto nodal hegemonico es porque
el término funcion6 como un significante vacio que encarna el sentido de toda la cadena y lo

gue se propone con esta tesina es mostrar la existencia de nuevos elementos no articulados

que podrian vaciarlo tendencialmente con el objetivo de enriquecer su significado.

Cabe aclarar que la idea de este ensayo no es hacer un versus entre el discurso hegemdnico

y las otras significaciones, sino reflexionar y tratar de encontrar herramientas teoricas que
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permitan abrir los sentidos para incorporar nuevos elementos al imaginario tradicional del

bandoneodn.

La tarea a realizar serd identificar las relaciones metaforicas y metonimicas dentro de este
campo cultural, entendiendo que las primeras abrochan el sentido de una cadena significante
y las segundas lo debilitan, lo vuelven mas ambiguo y por lo tanto permiten la entrada de

nuevas significaciones.

Para finalizar, se planteard que esta disputa entre tanguedad y otredad por la hegemonia del
bandonedn se puede resolver a partir del concepto de demanda democratica. Es decir,
cuando en el espacio cultural hay un triunfo de la lI6gica de la diferencia en donde la totalidad
discursiva acepta y absorbe a los antagonismos sin que éstos pierdan su condicion de
particularidad. (Laclau, 2005)

Entonces, a partir de estas herramientas, el objetivo de esta tesina es aportar a que, en un
contexto de lucha por la aceptacion de la diversidad de las identidades, el bandoneodn salga

de su permanencia fundamental y vuelva a ser una simple articulacion contingente.
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Primera Parte: Tanguedad

¢ Qué tango hay que cantar, decime bandoneén?*

Historias sobre el fueye hay muchas:
Una la cuenta en un video comico de Youtube el licenciado Rataplan®, de la Academia del
Tango Paralela Bis Paralela:

“Este instrumento lo invent6é un aleman, Henrich Band, que cuando fabricé el primer prototipo y lo
probo salio ese sonido dulce y tierno. (...) Los alemanes no saben qué hacer con tanta dulzura, tanta ternura y
entonces, se lo sacaron de encima. Dijeron: “Bueno, vamos a buscar en el mapa el lugar méas lejano:
jArgentinian, Argentinian!”, y lo mandaron para aca. Pero antes... los alemanes no te regalan nada
gratuitamente, ¢viste?, ¢entonces qué hicieron? No te van a poner el DO al lado del RE, el RE al lado del MI.
No, no. Agarraron los botoncitos del bandonedn y los mezclaron todos para que sea bien esquizofrénico. (...)
iTe vuelve loco!”
Quizas no sea lo mas frecuente empezar una tesina citando a un autor falso, pero creo que el
humor es una herramienta que ayuda abrir los sentidos y ese es el objetivo de este trabajo.
Plantear una definicion extrema sobre la historia y las caracteristicas del bandoneon, cuyas
significaciones se van a analizar, permite estar dispuestos a aceptar que hay otras miradas

posibles sobre a este instrumento.
Una descripcion mas formal la da el investigador Oscar Zucchi (1998, p.3):

“Es un aer6fono portatil, con dos teclados monddicos verticales de teclas libres (sin acordes
preformados) accionado a fuelle, ejecutado con ambas manos simultaneamente, y provisto de dos cajas

armonicas colocadas a la derecha y a la izquierda del fuelle.

En el interior de las cajas vibran dos sistemas de lenglietas metélicas —del lado derecho los cantos
afinados, a la altura del diapason y del izquierdo los graves, una octava mas baja- por accion del aire a presion,

emitiendo sus voces sucesivas o simultineamente.

Existen modelos cromaticos en los que al oprimir una tecla el sonido es el mismo, tanto abriendo como
cerrando el fuelle, y modelos diaténicos o bisonoros en los que al presionar una misma tecla emitira dos notas

distintas segin se oprima abriendo o cerrando el fuelle, y por ende variaran también los acordes.

El modelo utilizado por nuestros muasicos de tango es el de un solo registro y diatonico”.

4 “Qué tango hay que cantar”. Cacho Castafia/Rubén Judrez.

> Longhi, L. [Licenciado Rataplan] (2014, noviembre 18) “Bandonedn. Ayuda terapéutica para
bandoneonistas. Humor tanguero. Por el licenciado Rataplan”.
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Hasta aqui tenemos dos visiones bien distintas: una humoristica y exagerada, y la otra, técnica
y rigida. ¢Y en el medio qué hay? Se podria decir que entre ambas circulan otros relatos,
algunos de los cuales refieren al bandonedn y su relacion con el tango en términos

esencialistas.

Un ejemplo es el de Ernesto Sabato quien en 1963 se pregunta qué misterioso llamado a
distancia hizo venir, (...) a un popular instrumento germéanico a cantar las desdichas del
hombre platense. Su respuesta es filosofica: “el bandoneon, (...) dio sello definitivo a la gran
creacion inconsciente y multitudinaria. El tango iba a alcanzar ahora aquello a que estaba
destinado, lo que Santo Tomas llamaria “lo que era antes de ser", la quidditas del Tango™®.
Ademas, lo califica como “un instrumento sentimental, pero dramatico y profundo”, que se
diferencia del “sentimentalismo féacil y pintoresco del acordeén”. En la misma direccion
Horacio Ferrer (1977) cuestiona si no habria sido mas sensato que el acordeon hubiera sido
el instrumento elegido para acompanar a las agrupaciones tangueras, ya que era mas facil de
tocar, mas barato y cbmodo. Sin embargo, el poeta y ex presidente de la Academia Nacional
del Tango afirma que el arte no es para los que piensan asi, sino que es para los ildgicos y

argumenta que el acordedn tiene un “pequenio” inconveniente:

“No dice nada de lo que quiero decir. Yo quiero clavarle a la mdsica un pozo de tres metros de fondo.
iY el acordeon me hace uno de diez centimetros! (...) La eleccidn del bandone6n supone un inmenso disparate.

Tan grande (...) que habita una categoria mas inmaterial (...): el Bandoneodn es una fatalidad del tango” (p.56).

El filésofo Gustavo Varela (2005) es otro de los autores que se inclina por el misterio al
hablar de la relacion entre el fueye y este género musical al manifestar que preguntarse por
qué el bandonedn se instala en el tango, es como preguntarse por qué es mas bien el ser y no

la nada, en referencia a la obra de Martin Heidegger Introduccion a la metafisica:

“Podria haber alcanzado con el acordedn o la verdulera y nada de bandoneén, instrumento exdtico,
con botones dispuestos por el capricho de la mano, como si la mano tuviera una légica posible para la razén
(...) imposible de entender como la emergencia del ser en el mundo. A no ser que una solucién metafisica lo
explique, solo queda la poesia como recurso. (...) La voz del poeta —Manzi, Catulo, Contursi- devela —y en el
develar esta el Ser- que el bandonedn no tenia razones para quedar, que podria no haber sido, y es ahi cuando

la pregunta es inagotable porque la respuesta es todo el tango” (p.113-114).

®Esta cita forma para del ensayo del autor argentino, titulado “Tango, discusién y clave”. (Sabato, E. (1985)).
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Dentro del campo de la investigacion y la literatura, la esencia del tango es un tema de
discusion permanente y es en este debate que aparece el concepto de “tanguedad” o

“tanguidad”.

Varela’ (2016) comenta que en 1956 el escritor Tulio Carella publica el libro Tango, mito y
esencia, en un momento en que el género vive una profunda crisis por la revolucién que trae
la vanguardia musical de Astor Piazzolla. El primer capitulo es una ficcion futurista ubicada
en 5956 en una Buenos Aires destruida y en la que s6lo quedan sus ruinas. Entre ellas, aparece
un texto sobre tango llamado Antologia, que los arquedlogos intentan descifrar. Varela
explica que en ese contexto, en un mundo que desmiente la presencia del tango, Carella habla
de “tanguidad” como una idea trascendente de caracter telurico de la cual todo el tango es su
efecto. Entendida de esta forma, “la ‘tanguidad’ es una esencia, un espiritu para siempre, la
forma mas pura del tango” (Varela, 2016, p.175). Sostiene también que es una instancia
ontoldgica o metafisica (...) que permite una toma de posicion sobre el tango a partir de un
principio inalterable y por fuera del tiempo. “Algo propio del tango que va a permanecer

cualquiera sea la realidad con la que se enfrente” (Ibid. p.176).

Varela recuerda que unos afios despueés, en 1961, Tomas de Lara e Inés Roncetti de Panti

mencionan la idea de “tanguedad” en su libro E/ tema del tango en la literatura argentina”.

En el ultimo capitulo de su ensayo los autores definen esta nociéon como “el caracter cultural
del tango y su localizacién como expresion argentina, como sintesis dramatica de la vida
portefia y al tango como mito y sustancia. Varela subraya que a diferencia de Carella donde
la “tanguidad” es de caracter trascendente y platonico, De Lara y Roncetti de Panti postulan

al tango “como un mito artistico inmanente a la realidad”:

“El tango no existe aislado; es un resultado, una suma mayor que la aritmética de todos los tangos
musicales posibles, porque es un mito artistico. El tango tiene vida, es movimiento [...]; una vida conceptual
existente como realidad portefia, sensitiva [...] estd hecho por todos habitantes que lo sienten y existe como

sustancia”. (De Lara y Roncetti de Panti, publicado en Varela, 2016, p.178).

7 Cabe aclarar que Varela trabaja desde la teoria genealégica de Michael Foucault. Desde ese punto de vista,
“el tango es heterogéneo, hecho de capas distintas. Como la Argentina moderna, hecha también de diversidad
y ensayo en la gestacidon de una sociedad nueva. A contrapelo de lo que se ha escrito siempre, en la historia
del tango no hay sucesion sino ruptura, discontinuidad, desplazamientos discursivos. Lo que se ofrece como
una misma experiencia estalla en dominios distintos” (2016, p. 16).
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Para estos autores, la “tanguedad” no preexiste a sus obras, pero la totalidad compone un
mito que define el caracter de quienes se acercan a él. Es decir, una suerte de forma

aristotélica que solo se hace manifiesta en la materialidad.

Otro investigador que trabaja sobre el mismo concepto es el ya mencionado José Gobello
quien en un breve texto de 1980 titulado La esencia del tango afirma que la “tanguedad” es
la condicién de ser tango (...) “eso que si le faltara al tango, el tango ya no seria tango”
(Gobello, 19804, p. 1). Con esta definicion, el fundador de la Academia Portefia del Lunfardo
plantea un desafio intelectual: “No sé si hay una idea universal del tango, si hay una
tanguedad, si se puede aislar la tanguedad como se aislan los elementos de un compuesto.

Supongo que no” (Ibid., p. 1).

(Acaso no seria posible separar e intentar analizar las partes que conforman la “tanguedad”?
Ese es el reto que me propongo en esta primera parte de la tesina: buscar los elementos que
componen el sentido de “tanguedad” en relacion con el bandonedn por ser este instrumento

el simbolo del tango.

Creo que algunas de estas lineas de reflexion pueden ser repensadas para encontrar una
definicion de “tanguedad” que forme parte de un analisis del discurso antiesencialista a los

fines de este trabajo.

Mi planteo es que “tanguedad” es el efecto de cierre de sentido de una formacién discursiva
hegemonica, es decir, de un sistema de diferencias visto como una totalidad mitica o esencial
en el que el significante “bandonedn” funciona como el punto nodal que estructura toda la
cadena de significacion. Asimismo, el caracter cultural de la “tanguedad” que mencionan De
Lara y Rocentti de Panti podria referirse al orden simbdlico en el que se construye todo
discurso debido a la sobredeterminacion de los elementos y a su articulacion contingente.
También podria ser interpretado como la red de significantes que forman ese universo
tanguero y que permiten ver, en este caso, en el bandonedn no solo un instrumento musical,

sino un emblema de Buenos Aires y de la Argentina.

Otra idea importante es la materialidad de esa “esencia” llamada “tanguedad”. Al respecto,
Laclau y Mouffe (1985) subrayan el caracter material que tiene el discurso cuando afirman

que la préactica de articulacion como fijacion/dislocacién de un sistema de diferencias no
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consiste en meros fenémenos lingiisticos, sino que debe atravesar todo el espesor material
de instituciones, rituales y practicas de diverso orden, a través de las cuales una formacion
discursiva se estructura. Por esta razon, para esta investigacion inclui la lectura de textos
especializados, concurrencia a lugares para observar practicas de circulacion de los discursos,
entrevistas a personas relevantes y la busqueda de material en todos los soportes (radio, tv,

redes sociales, revistas, diarios, discos, libros, carteles de via publica, etc.).

Ahora bien, ¢qué otros significantes funcionan como momentos en esta formacion discursiva
cuyo sentido unico es “la tanguedad” en donde el bandonedén cumple el rol metaférico de

condensacion?

Como ya se anticip0, los tres elementos elegidos para analizar son “Doble A” por ser el
modelo de bandonedn mas reconocido y codiciado, “tango”®, puesto que es el género
musical que le dio identidad y que, también se asocia con la idea de “portefiidad y

“argentinidad”, y “macho” por ser el sujeto legitimado para tocar el instrumento.

8En este trabajo “tango” es un elemento dentro de un sistema y no un sistema en si mismo como plantea, por
ejemplo, José Gobello (1989), para quien el tango es un sistema de incorporacién: “Todo lo atrae hacia si, todo
lo incorpora, todo lo mete en su cuerpo: lo ingiere, lo digiere y lo metaboliza” (p.50). Se podria decir, en este
caso que “tango” como sistema y “tanguedad” representarian el mismo concepto.
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Doble A

Si tuviéramos que pensar a la historia del bandonedn como una pelicula, se podria decir que
el Doble A es su climax; el punto mas alto de desarrollo. Ese momento del film que queda

grabado para siempre en la memoria y al que, con actitud tanguera, se busca volver.

Para hablar del inicio del instrumento, la situacién es mas complicada porque el tiempo hace
de las suyas, desvanece los recuerdos y genera dudas sobre cdmo ocurrieron los hechos, sus
creadores, cuando aparecio, el porqué de su nombre, y otras preguntas que surgen a medida

que se intenta profundizar en el tema.

La Unica certeza es que nacio en Alemania, Europa, a mediados del siglo XIX. Sin embargo,
a los efectos de este trabajo no resulta imprescindible saber la verdad absoluta sobre el origen
del bandonedn sino que las distintas versiones nos permiten conocer los atributos con los que
su significante se fue cargando de significado. En términos de Laclau y Mouffe, estariamos
hablando de una particularidad o de un momento del sistema de diferencias que vamos a

analizar.

La escena musical y sus protagonistas

Para comenzar el camino que permitira ver como la identidad “bandoneén” no siempre
estuvo relacionada con el tango, sino que es abierta y se encuentra sometida a cambios, vamos
a situar al instrumento en la familia de los aeréfonos portétiles siguiendo el enfoque
organoldgico que propone Oscar Zucchi (1998, p. 6-7). Este investigador explica que el
principio sonoro de la lengueta libre que hace vibrar el aire fue conocido en el Extremo
Oriente hace mas de un milenio en donde existian una
especie de drganos de boca construidos con cafias de
bambu verticales. Uno de ellos es el Cheng, oriundo de

China, que data del afio 700 de la era cristiana.

Cheng chino®

°Buja, M. (2015). Large Sheng [Cheng largo]. Fotografia.
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El conocimiento sobre este fundamento musical llegd recién a Europa a comienzos del siglo
XIX'y de €l surgi6 toda una familia de instrumentos
como la armdnica de boca, el tipotono, y otra serie
de aparatos que no funcionan por el soplido del
ejecutante, sino por medio de un fuelle, como el
armonio manual, el acordeo6n, la banddlica y la

concertina, entre otros.

Acordeon del siglo X1X*0

El instrumento antecesor inmediato del bandonedn es la
concertina y su creador fue Carl Friedrich Uhlig, masico y
luthier de la ciudad de Chemitz, Alemania. Este fabricante
perfecciond técnicamente otro artefacto musical llamado
aerolina manual y en 1834 presentd una concertina con dos
cajas de forma cuadrada y cinco teclas de cada lado, en donde

cada una emitia una nota distinta segun sea abriendo o

cerrando el fuelle (Ibid., p. 9).

Concertina de Uhlig!

Oscar Zucchi (Ibid., p.10) cuenta que, con sucesivos retoques, la meta de su inventor era
lograr un instrumento que, eliminando las dificultades de transporte del armonio, tuviera una
sonoridad similar que amalgamase con los instrumentos de cuerda, para integrarlo a lamusica
de cAmara y no constrefiirlo a la interpretacion de canciones y danzas populares. Sin embargo,
las concertinas no tuvieron el destino deseado por su creador, puesto que fueron
mayoritariamente adoptadas por los sectores populares, quienes comenzaron a ejecutarlas de

oido y por un sistema de cifras y simbolos que habia en cada tecla.

“La finalidad de su creacion fue la de hallar un sucedaneo portatil del armonio para la ejecucién de

musica sacra y de danzas de salon entonces en boga. Posteriormente pas6 a mano de campesinos y trabajadores

10 Chantarela (Sin fecha). Acordedn madera, siglo XIX. Fotografia.
1 Chambers, S. (Sin fecha). 20 tone Konzertina (from about 1854) [Concertina de 20 tonos de alrededor de
1854]. Fotografia.
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hamburgueses y bavaros quienes animaban con ¢l sus fiestas a cielo abierto, haciéndolo muy popular” (Ibid.,
p. 82).

Es importante remarcar este dato ya que el significante “popular” deja ver que el instrumento
antecesor del bandonedn tenia entre sus atributos el de ser accesible para personas con poca

formacién musical.

Tradicionalmente®?, la creacion del bandoneén fue atribuida a Heinrich Band, quien se
desempefiaba como profesor de musica y luthier en la ciudad de Crefeld, al oeste del Rhin
(Ibid. p. 12). Segln esta version, el nombre “bandonedén” derivaria del patronimico Band
mientras que el sufijo'® “union”, aludiria a la formacién de una suerte de cooperativa
encargada de solventar la fabricacion del instrumento dando origen al término “Band-

Unidén”, que se habria transformado en “Bandonion” por razones de eufonia.

El musicologo aleman August Roth, (Ibid., p.4), comenta que en 1926, ante las dudas que
habian surgido sobre la autenticidad de esta historia después de la Primera Guerra Mundial,
se dirigid al nieto de Band, quien le confirmé que su abuelo siempre habia llamado bandonion
al instrumento construido por él. Roth agrega que en 1927 viajé a Crefeld para buscar
documentacion que acredite la autoria de Band y alli obtuvo una respuesta positiva de la

asociacion “Los Amigos de la Musica™:

“Para la fabricacion de bandonions (...) a Herinrich Band le faltaba dinero. Sus camaradas de mesa de
tertulia fundaron entonces entre ellos, una sociedad y entregaron a Band el importe que necesitaba para la

inversion. Por resolucion de esta Sociedad, el bandonedn fue llamado asi en homenaje al constructor” (Ibid.).

Heinrich, uno de los 16 hijos de Peter Band, musico y comerciante de instrumentos
musicales, era cellista en una orquesta municipal, espacio donde se habria familiarizado con
la ejecucidn de varios instrumentos aeréfonos. Segun, Roth (Ibid. p. 12), el mdsico aleméan

conociod hacia 1840 la concertina de Uhlig, en la ciudad de Chemnitz y la incorpor6 a la

12 Algunos ejemplos en la bibliografia consultada para esta tesina en donde sélo figura el nombre de Band
como posible creador del bandonedn: (Benedetti, 2017; Del Priore, 1975; Ferrer, 1977; Gobello, 1980b; Saltén,
1981, citado en Krapovickas, 2009; Varela, 2005).

13Zucchi (1998, p. 4) agrega que para otros autores cabria la posibilidad de que la terminacién “onién” hubiera
sido tomada de modelos antecesores del bandonedn, como el Aerolicén, Aeolomodikén y el mismo
Akkordion.
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agrupacion en la que actuaba, pero debido a la escasa extension de notas decidid

perfeccionarla. Asi, en 1846, Band habria pergefiado el bandoneon.

Bandoneon de 100 tonos de alrededor de 1860. H. Band*
Otra de las contribuciones de Band y su familia fue la de difundir el instrumento con varias
transcripciones de obras para piano adaptadas al bandone6n en cuyas partituras, para facilitar
la digitacion, figuraba las cifras que llevaba cada una de las teclas (Ibid. p. 14).

Volviendo a la metafora cinematogréfica, el otro guion de esta pelicula lo escribe en 1986 el
investigador Manuel Roman (lbid., p.15), quien le atribuye el rol protagénico en la

construccion del bandonedn al fabricante Carl Zimmermann?®.

El autor se basa para descalificar a Band como inventor del bandonedn en un aviso publicado
por éste a fines de 1850, en el que por primera vez vincula su nombre a un nuevo instrumento:
“A los amigos del acordeon: por un nuevo invento, otra vez hemos perfeccionado
notablemente nuestros acordeones y estos de nueva construccién, en formato redondo u
octogonal de 88 a 104 tonos, estan disponibles en nuestro comercio” (Ibid.) Roméan sustenta
su hipétesis en dos argumentos. En primer término, que no aparezca en el anuncio la
denominacion “bandonedn” y segundo que Band no se proclame inventor del mismo.
Ademas, segun este autor, no existen indicios de la cooperativa “Band —Union” en Crefeld y
que Band se encuentra registrado como comerciante y no como fabricante. En ese sentido,

Roman sostiene que Zimmermman baso su creacion en la concertina de Uhlig y que su

14 Geuns, H. (Sin fecha) 100 tone Heinrich Band (1860 or older) [Bandonedn de 100 tonos de alrededor de
1860 de H. Band]. Fotografia.

5Algunos ejemplos en la bibliografia consultada para esta tesina en donde figura el nombre de Zimmermann
o éste y el de Band como posibles creadores del bandonedn: (Hoss de le Comte, 2009; Mensing, 1997, citado
en Krapovickas, 2009).
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formato era redondo u octogonal (el mismo que los instrumentos del anuncio de Band), pero

con mas voces y una nueva disposicion en el teclado.

Agrega que para distinguirla de la de Uhlig la
denomino Carlsfelder Koncertina y que este
seria el instrumento que comenzd a ser
Ilamado bandonion. Roman ubica la creacion
antes de 1849, ya que ese afio presentd el
instrumento en la Exposicion Industrial de

Paris. Finaliza su relato con la partida de

Zimmermman a los Estados Unidos y la venta

de su negocio a Ernest Louis Arnold.

Carlsfeld Konzertina de 56 tonos de
alrededor de 1850. C. Zimmermman?®

Una nueva mirada para acercarnos a la historia del bandoneo6n y cuestionar su sentido Unico
la plantea Mercedes Krapovickas (2009, p. 5), quien a través de la investigadora alemana
Maria Dunkel sostiene que se deben diferenciar los usos de los términos Concertina,
Konzertina y Bandonion, incluso dentro de Alemania, debido a la gran movilidad de los
habitantes de sus ciudades. Esta fuente remarca que hacia fines del 1850, en Crefeld,
Maguncia y Colonia, se utilizaba el término Bandonion como un sinénimo de konzertina y
que hacia 1880, a raiz de la expansion del material impreso de “musica para Bandonion”,
hechas por el editor J. Lederer de Munich, el término konzertina fue cayendo en desuso. Por
otra parte, en Sajonia y en Turinga, el uso del término konzertina declind debido a la
exportacion de instrumentos musicales, porque uno de los acordeones que se vendia desde
Alemania era llamado Concertina en los paises donde lo compraban. Asi el término

bandonion fue reemplazando lentamente al uso de konzertina.

Con respecto al contexto de fabricacién del instrumento, Dunkel afirma que el siglo XIX fue

testigo de la democratizacidn de las artes en Alemania:

16 Oriwohl, S. (Sin fecha). Dt. Konzertina (wechselténig) Carlsfelder System, 56 Ténel [Concertina de 56 tonos
del sistema renano]. Fotografia.
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“El crecimiento de técnicas econdmicas de impresion de material musical facilité el acceso publico a
la masica, como también lo hizo la aparicion de instrumentos musicales mejores y més eficientes. Ademas, la
difusién de la musica instrumental se debi6 también gracias a aquellos instrumentos que permitian al amateur
—sin haber estudiado nunca teoria o sin haber tenido siquiera un profesor- aprender piezas de su eleccién
rapidamente. Y, tal vez, los lideres entre estos instrumentos fueron algunos de los de lengleta libre: la aerolina,
el acordedn, el bandoneon, la concertina y la armdnica, los cuales a mediados de 1830 [...] se fueron asentando

en los rincones mas remotos de Europa y América” (Dunkel, 2000 citado en Krapovickas, 2009, p. 6).

—=- Otro dato importante que aporta Dunkel (lbid., p. 6-7) es

Yot A\ <4 que en las concertinas alemanas y bandoneones, la
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| e o encuentran en el centro del teclado, justo debajo de la

mano, mientras que las notas menos utilizadas estan
localizadas alrededor de este centro. Por otro lado, explica
que para los instrumentos de lengueta libre accionados a
fuelle, la forma méas econdmica de acomodar las notas en
un teclado reducido (por ejemplo, que contenga solo 14

botones en cada teclado) es a través de la accion bisonora.

Material impreso para aprender
a tocar concertina sin maestro®’

En otras palabras, que un solo botén produzca dos sonidos diferentes, uno cuando se abre el
fuelle y otro cuando se cierra. La investigadora alemana agrega que en este tipo de
instrumentos cada botdn esté identificado por un nimero un simbolo, los cuales componen

un cifrado para “aprender a tocar sin saber nada de musica” (Ibid.).

“Es decir, los fabricantes no se limitaron a producir solamente instrumentos, sino que también
ofrecian al pablico un sistema muy sencillo para poder tocar facilmente distintas piezas
musicales”, destaca Krapovickas (Ibid.). A esta técnica de aprendizaje sin maestros Dunkel
la llama “notacion ideografica” y consiste en una codificacion de los botones junto con la
sefializacion de la direccion del fuelle (abriendo o cerrando) y una indicacion para controlar

el aire de la valvula.

17 Indecquetrabajaiii TASSI (2016) Fueye que rezonga; historia del bandonedn. Fotografia.
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“El sistema no incluia ningan tipo de digitacion, ni ningan tipo de indicacion ritmica, tampoco traia
indicaciones con respecto a la dindmica ni a la articulacion. En definitiva, esta notacion no determinaba tampoco
la tonalidad de la pieza, ya que era aplicable a cualquier instrumento, sin importar la tonalidad con la que ha
sido construido. Solamente se indicaba la sucesidn de notas a ser presionadas y la direccion del fuelle, mientras
que las duraciones, silencios y otros parametros quedaban excluidos. Por lo tanto, este sistema no proveia
informacién con respecto a cuan rapido y cuan lento ha de ser ejecutada la pieza, por lo que dejaba un gran

ambito para la interpretacion (...) Esta notacion fue incorporando paulatinamente mas indicaciones, primero de

ritmo y luego de altura” (lbid., p. 48).
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Ejemplo de notacion ideografica para bandoneones y concertinas'®

Segun cuenta Dunkel, entre 1835 y 1885, los primeros afios de la produccién impresa para
instrumentos bisonoros, las ediciones con notacidn musical convencional, notacion
ideografica o con una mezcla de ambas coexistieron, pero por el rapido crecimiento en la
popularidad de este tipo de instrumentos durante los afios de expansién alemana y debido a
la formacion de sociedades de ejecutantes de bandoneones y concertinas, la notacion
ideografica fue la mas frecuente, seguramente porque era el sistema mas accesible para los

musicos.

Aqui nuevamente observamos cémo la idea de acceso a intérpretes no preparados

musicalmente esté articulada con el bandoneon y la concertina a diferencia de lo que veremos

18 Dunkel (2000) Ejemplo de notacién para bandoneones y concertinas. A) Extracto de Waltz 2 de Notenbuch
fiir Paul Simon Gottosmannsgriin y B) extracto de polka de alrededor de 1880. Recuperado de Krapovickas
(2009, p. 48).
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en el capitulo relacionado con el tango en donde comienzan a aparecer discursos que hablan

de una dificultad elitista sobre su ejecucion.

Pero existe otra version acerca de los
protagonistas de la pelicula, Peter Fries!® (1950)
indica que en 1821 Friedrich Buschmann
inventd la armonica en Berlin y que un afio
después llevo al mercado un instrumento que

Ilamo aerolina de mano que no necesitaba ser

ejecutado con la boca ya que contenia un fuelle.

Cifrado en teclado de bandonedn
de 64 voces. H. Band®

Luego, este artefacto fue mejorado por Cyrillus Demian cuyo resultado es el actual acorde6n.
Este investigador sostiene que Uhlig conocid estos instrumentos, pero como no lo satisfacia
la disposicidn del teclado en los bajos, disefid un aparato que llamo6 Konzertina a partir de los
mismos principios de construccion del acordedn. Fries cuenta que el maestro de musica Band
de Crefeld, en la zona del Rin, mantuvo un contacto con Uhlig donde pudo conocer la
Konzertina en Chemnitz hacia 1840. Por esta razon, decidio usarla en la orquesta de su
ciudad, pero debido al pequefio nUmero de notas que ésta presentaba comenzo a trabajar en
su perfeccionamiento y asi fue como en 1846 mostr6 en el mercado un instrumento de 100
voces al que llamé bandonion. Posteriormente, se aumentaria la cantidad de voces hasta

llegar a las 130.

Krapovickas elige retomar esta version de la historia, pero aclara que Fries no ofrece ninguna
fuente de donde se pueda haber sacado esta informacién. Por otro lado, Dunkel sostiene que
Band y su familia si fueron los principales promotores del instrumento, ya que establecieron

una tactica de ventas efectiva para comercializar su producto:

“El hecho de que el apellido ‘Band”’ junto con la terminacidén griega ‘-ion- fuera adaptada tan rapido
fue sobre todo debido a la etiquetacion (...). Cada instrumento vendido por la familia Band llevaba la palabra
identificatoria Bandonion en un calado de metal que cubria la valvula del fuelle. Esta practica visual fue

transferida a las ediciones de musica impresa dedicadas solamente a este instrumento, en las cuales se incorpord

19 Citado en Krapovickas, 2009, p. 8-9.
20 Oriwohl, S. (sin fecha). Bandonion (wechselténig) Rheinisches System, 64 Téne [Bandonedn de 64 tonos.
Sistema renano].
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la palabra Bandonion. Publicidades inteligentes, usando el motivo del instrumento con su nombre garantizaba

las asociaciones correctas” (Dunkel 1993, citado en Krapovickas, 2009, p. 10).

Si lo pensamos desde el punto de vista publicitario, se trata de una estrategia de
posicionamiento, es decir, el lugar que ocupa determinada marca o producto en la mente del

consumidor?®,

De esta forma, encontramos un antecedente de como el significante “bandonedn” asociado a

Band se fue transformando en un término genérico.

Entonces, segun los autores consultados, se puede decir que no es absolutamente seguro que
Band haya sido el creador del bandonedn. Por eso, y a modo de sintesis de los tres
protagonistas de la historia, sirve recuperar la afirmacion del constructor de bandoneones

neerlandés Harry Guens:

“En 1835 (...) Uhlig de Chemnitz construy? la primera concertina alemana (un instrumento cuadrado)
(...) Luego, Carl Zimmermann y Heinrich Band se presentaron con sus propias versiones, con diferentes
disposiciones en el orden de los teclados. (...) Las disposiciones de los tres “constructores” comenzaron a
conocerse como los sistemas Reinische (Band), Chemnitz (Uhlig) y Carlsfelder (Zimmermann)” (Doktorski,
1998, citado en Krapovickas, 2009, p.10).

Para finalizar, Dunkel (1996)% explica que los instrumentos de Uhlig y Band respondian a
una logica tonal, posiblemente inspirada en la concertina melodist, en donde el teclado
derecho contaba con 14 botones ordenados de modo tal que el conjunto de botones de la
primera hilera son notas pertenecientes a la tonalidad si bemol mayor. De esta forma, con el
sistema bisonoro tenemos 28 sonidos a disposicion en solo 14 teclas, confirmando lo que
plantea Krapovickas (Ibid., p.16) quien indica que uno de los objetivos de usar el sistema

bisonoro fue tener un registro mas amplio para lograr mas posibilidades en el momento de la

21 “E| posicionamiento es la toma de una posicién concreta y definitiva en la mente del o de los sujetos en

perspectiva a los que se dirige una determinada oferta u opcidn. De manera tal que, frente a una necesidad
que dicha oferta u opcidn pueda satisfacer, los sujetos en perspectiva le den prioridad ante otras similares”
(Ries, Trout, & Ampudia, 1982, p. 5).
22 Citado en Krapovickas, 2009, p. 13.

30



ejecucion del instrumento. Asi para hacer una escala cromatica® completa hay que intercalar

los movimientos del fuelle abriendo y cerrando.

La escena religiosa

Cuando relatamos algunas de las ideas con la que sus creadores pensaron el uso de la
concertina y el bandonedn nos referimos a una eventual funcién ceremonial que habria tenido
en Alemania. Ahora, vamos a profundizar un poco mas en este aspecto para continuar

indagando los significados vinculados al instrumento.

Una de las representaciones mas frecuentes del sentido comin y que explicaria por qué
cuenta con dos ganchos para ser colgado en el cuello, es que “fue creado (...) como un 6érgano
de iglesia portatil para la tarea de evangelizacion”. Esta definicion se encuentra dentro de la

descripcion de bandonedn que hace el sitio colaborativo a escala mundial Wikipedia?*.

En mucha de la literatura consultada para esta investigacion aparecen referencias sobre este
uso particular y la idea con la que fue creado (Véase, por ejemplo, Ferrer, 1977; Lopes, 2015;
Benedetti, 2017). Una de las mas desarrolladas la realiza el investigador argentino Miguel

Angel Scenna en un articulo para la revista Todo es Historia:

“El bandolium no fue hijo de la casualidad sino de la necesidad. Y de una necesidad espiritual. Hacia

1830 Alemania sufria una crisis en la fabricacién de 6rganos, aparte que el elevado costo e imponente fachada
de este sefiorial instrumento imposibilitaba llevar la misica sacra al mismo tiempo conservara la solemnidad

majestuosa del 6rgano” (Scenna, 1974, agosto, p. 11).

Durante la investigacion para este trabajo académico era mi interés analizar el significado
sagrado que conlleva el bandoneon. A partir de esta duda, surgid la posibilidad de entrevistar
a un bandoneonista y luthier aleman, Klaus Gutjahr, quien se encontraba en Buenos Aires

realizando una conferencia sobre sus fabricaciones artesanales:

“Yo tuve un profesor que vivio desde 1890 hasta 1980. El vivi6 toda la historia del bandoneén y de €l

también recibi papeles con informacion sobre el pasado. También tengo partituras y otras cosas y en ninguna

23 Una escala cromatica se compone de todas las 12 notas de nuestro sistema musical occidental. Partiendo
de la nota Do, existen 7 notas naturales: Do- Re- Mi- Fa- Sol-La-Si (tonos de una escala mayor), que se
completan con 5 notas (semitonos) que estan en medio de las notas basicas. Si la escala es ascendente, a los
semitonos se los llama sostenidos y si es descendente, bemoles. Por ejemplo, en un piano el patron de 7 teclas
blancas que se repite, representa la escala mayor, mientras que el patrén de 5 teclas negras son los sostenidos
o bemoles.

24 Definicidn sobre la palabra “bandoneén”. (2018). Wikipedia.
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hay informacién sobre este aspecto religioso. EI bandoneén tuvo un teclado reducido en un primer desarrollo,
luego vino Band, pero ninguna informacion hasta hoy que es la verdad por las iglesias (Sic.). Ademés puede
tocar con el instrumento que llegd aqui musica barroca, pero en Alemania nunca se uso el instrumento asi” (K.

Gutjahr, comunicacion personal, 1 de mayo de 2015).

El hecho de que se tratara de un informante del pais de origen del instrumento generd en mi
méas dudas sobre la veracidad de la utilizacion religiosa del bandoneén. Dudas que se
profundizaron tras la lectura de los trabajos de Krapovickas (2009, 2012), quien también
toma muchas referencias alemanas. Es notorio que en su amplia, multidisciplinaria y
fundamentada tesis no aparezca ninguna alusién a la funcion espiritual del bandone6n o de

la concertina.

No obstante, la version méas conocida también fue reproducida por otra fuente germana, esta
vez, por un representante del Estado aleman durante una charla sobre la situacion del
bandoneon en el Rio de la Plata, realizada en diciembre de 2017 en Montevideo a la que asisti

y en la que también participé mi hermano, Julio Coviello.

En ese marco, Ingo von VoR, embajador alemén en la Republica Oriental del Uruguay,
sefial:

“El bandonedn rapidamente se convirtid en el instrumento de la gente sencilla. No se tocaba en las
grandes orquestas, pues no encajaba en la musica interpretada por las orquestas alemanas de ese entonces. El
bandonedn se usaba también como sustituto del 6rgano. El érgano de tubos era demasiado grande y pesado y
estaba fijo en su lugar. Como no era posible llevarlo a ningln lado, el bandonedn sustituia al 6rgano en las

ceremonias religiosas fuera de las iglesias. Por otra parte, hasta entrados los afios *30 el bandonedn se tocaba

en las veladas bailables por lo que se lo consideraba un instrumento de musica popular”25.

Luego de su disertacion, le pedi al embajador Von Vo3 més detalles sobre la costumbre de

sus compatriotas en relacion al instrumento:

“Eran procesiones en el campo y habia ceremonias que se organizaban espontaneamente y no habia
tiempo para ir a la ciudad para encontrar una iglesia con un érgano. Por eso habia muchas ceremonias en el
campo Yy se usaba también el bandonedn porque era un instrumento transportable y facil de usar” (1. Von VoG,

comunicacion personal, 11 de diciembre de 2017).

BCoviello, J., et al. (2017, diciembre). El Bandonedn, instrumento emblematico del tango Patrimonial. En R.
Laurenzo (Presidencia). Encuentro Tango Total. Reunion organizada por la Fundacion Cienarte, Montevideo,
Uruguay.
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Nuevamente nos encontramos con las distintas versiones de una historia. Por €so, si no hay
certeza, queda la creencia, un sentido sagrado que veremos cOmo continta operando hasta

nuestros dias.

El climax
Ahora si. Llegamos al punto mas alto de desarrollo en la historia del bandonedn. Aqui las
cosas son un poco mas claras por la cercania en el tiempo. Los artistas son la familia Arnold

y los modelos Doble A.

Decimos que es el climax porque se trata del momento de produccion industrial del
instrumento con exportacion a distintos paises, entre los mas demandantes, Argentina y
Uruguay. Zucchi (1998, p. 19) cuenta que en 1864 Ernest Louis Arnold estableci6 su fabrica
en la ciudad de Carlsfeld donde hacia los bandoneones E.L.A (por las iniciales del fundador).
Este fallecié en 1910 y, un afio después, su hijo Ernest Hermann continu6 al frente del
negocio. En tanto, sus otros hijos Paul y Alfred fundaron una compafiia propia, con la
experiencia ganada en la empresa paterna, donde comenzaron a producir los “famosos y
apreciados” (Ibid.) bandoneones “Doble A”, (en referencia a Alfred Arnold). “El unico
instrumento para una interpretacion perfecta del tango argentino” (Ibid.), decian, segun

informa Zucchi, algunos catalogos propagandisticos de la compafiia.

Bandoneones legitimos alemanes

DE LAS AFAMADAS MARCAS

ALFRED ARNOLD ¢nn-Alfred o Paul Arnold)-CARLSFELD~(Alemania)

FABRICANTES [E LOS MEJORES BANDCONEONES Y CONCERTINAS
QUE USAN EN LA ACTUALIDAD LAS MEJORES ORQUESTAS DEL MUNDO

VOCES O£ ACERO
AFINADAS A MANC

TODCS VARILLADOS
SUMAMENTE LIVIANOS

LA
Dea 71 leclas con nécar y 142 voces {inleimas de acero

Telegramas: Alta Carlsfeld = Cdédigo: Rudolf Mosse == Bancos Alemdn Trasasilintico.

Banco Germénico de la América del Sud == Relchs bank w= Giro-konto
CORRESPONDENCIA EN ALEMAN, ESPARQOL, PRANCES E INQLES
e ———

Ejemplo de catéalogo 1%

26 Fischer, H. (Sin fecha). Catalogo de venta de bandoneones Doble A. Fotografia.
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I{— ‘C. B” ARNOLD

—————— MODELO 1929 ——

! Abriendo y cerrando da el mismo fono

Su teclade en orden musical permite un aprendizaje

l rapido § perfecta

SRR I T T

MINOTTO opina que el “C. B, ARNOLD

moemess eS8 un mstrumento perfecta o

LUINICOS INTRODUCTORES
O 1T A & 1.
CORRIENTES 1519 U. T. 38 Mayo 1373

BUENOS AIRES

Ejemplo de catalogo 2?7
Si bien en estos ejemplos no aparece la frase tal cual la cita Zucchi, si podemos encontrar

algunos significantes que asocian en un mismo discurso el tango con el Doble A.

En el primer aviso vemos los términos “Mejores”, “legitimos alemanes” + “Alfred Arnold”
b

“bandoneones y concertinas” + “mejores orquestas del mundo” (en referencia al tango).

En tanto, en el segundo se lee: “bandonedn” + “Minnoto” (que metonimicamente habla del

bandoneonista uruguayo Minotto Di Cicco) + “Arnold” + “el instrumento perfecto”.

Volviendo a la historia del Doble A, durante la Primera Guerra Mundial se interrumpid

temporalmente la produccion de la firma, aunque en 1919 se reanudaron las actividades.

27 Catalogo de venta de bandonedn Doble A. (Sin fecha). Fotografia. Recuperado de Zucchi (1998, p. 18).
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En la Argentina, eran importados por la casa Emilio Pitzer, que tenia registrada su marca, y
por la tienda de Luis Mariani, ubicada en el centro portefio. También llegaron instrumentos
“Doble A” bajo la falsa denominacion de “Ameérica”, en una maniobra comercial que luego
fue descubierta. Ademas, la empresa de los hermanos Arnold construia los prestigiosos

bandoneones “Premier”.

Tras la muerte de Alfred y Paul, se hicieron cargo sus hijos Horst y Arno respectivamente,
pero en 1949 la empresa fue expropiada por el régimen nazi, que la declaré “Fébrica del

pueblo” para la produccion de motores diésel.

Zucchi (Ibid., p.18) sostiene que desde los albores de su fabricacion los establecimientos
alemanes se cuidaron muy bien de ocultar los secretos que ella encierra, de manera especial
en lo atinente a las aleaciones metélicas utilizadas en la confeccién de las voces y en su

matrizado. Esto aunque, paraddjicamente, el bandonedn nunca fue patentado.

En el mismo sentido, Scenna (1974, agosto, p. 12) escribe “En adelante, y hasta nuestros

dias, la marca de bandoneones Doble A ha sido y sigue siendo sinénimo de lo mejor”.

Una vez mas, se da una estrategia de posicionamiento comercial en torno al instrumento

musical que luego veremos como sigue funcionando casi 75 afios después.

Luego de la Segunda Guerra Mundial practicamente se termind la produccion industrial en

Alemania. ;Fin de la historia?

Sentidos construidos
Tras esta larga descripcion podemos ver que la distincion en las palabras para nombrar al
aerofono portatil y los diferentes “guiones” de la pelicula dejan ver que el instrumento no

tiene un solo sentido, sino varias determinaciones que van cambiando, o0 no, con el tiempo.

De este modo, vamos a recuperar cuatro asociaciones fuertes en esta primera cadena

significante.

“Aleman”: Durante todo el recorrido, el escenario fue el pais germano. Quizas para un futuro

analisis se pueda sumar la asociacion metonimica “Europeo”.

“Popular”: Puesto que el instrumento, favorecido por su portabilidad, fue utilizado en su

mayoria por los sectores campesinos y trabajadores en escenarios festivos y bailables.
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Ademas, la notacién ideografica y la difusion de material impreso permitieron un aprendizaje
simple y sin maestros, lo que acerco a personas sin conocimiento musical al bandoneo6n y
otros aerofonos portatiles. Por ultimo, el sistema bisonoro y la disposicion de las notas en el
teclado que buscaba tener un registro mas amplio para lograr mas posibilidades en el

momento tocar el instrumento.

“Religioso”: Lo sagrado forma parte del mito en torno al bandonedn. Su utilizacién como
reemplazo del érgano en las procesiones al aire libre, sea cierta 0 no, crea significados que

se reproducen hasta la actualidad.

“Doble A”: Una marca que se posicioné como sindnimo de bandonedn sobre todo en
Argentina y Uruguay a través de articular la idea de que su producto era el mejor, perfecto y

legitimo para tocar tango. En definitiva, hablamos de la construccion de un ideal.
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Tango

Miremos al bandone6n y al tango como si estuvieran en una pintura: la zona del Rio de la
Plata es el nuevo paisaje para el instrumento aleman desde pasada la segunda mitad del siglo
XIX.

En la Argentina son tiempos de collage urbano al sur de Buenos Aires producto de la
inmigracion europea y la movilizacion de sectores rurales desplazados del campo en medio

del proceso modernizador llevado adelante por la generacion del *80%.

Sobre el vinculo entre este “ritmo compadron” y el fueye hay mucho escrito. Mi propuesta
es pensar que cada investigador le imprimié un color y que, por lo tanto, hay una paleta
diversa de analisis sobre esta relacién musical. Intentaremos dialogar con algunas de esas

pinceladas y reflexionar aportando nuevos tonos a esta composicion.

La llegada

Si sobre la creacion del bandonedn existen muchas versiones, cuando se habla de su entrada
a estas latitudes los relatos se multiplican, los nombres completos se borran y las fechas son
aun mas inciertas. De hecho, Zucchi (1998, p.27) opina que quizas no haya un solo
introductor sino varios casi contemporaneos. No obstante, considero que es importante
rescatar algunas de estas historias y sus protagonistas para hacer visible que el arribo y

aceptacion del instrumento fue una construccion social que se dio a lo largo del tiempo.

La mencion mas temprana ubica su ingreso en 1863 a través de un inmigrante suizo?®. Se
trataba de un herrero que navegaba con un grupo de viajeros que tenian como destino
radicarse en lo que hoy se conoce como Nueva Helvecia, Uruguay. En 1995, aparece en una
crénica periodistica la trascripcion de un diario de viajes encontrado por el nieto de otro de
los pasajeros, el Mayor Federico Bion, quien el 19 de diciembre de 1862 escribid: “Un

ciudadano de Sarganz, Schumacher de apellido, viaja solo y haréa venir después a su numerosa

28 Como resultado de esta politica aumenté considerablemente la cantidad de habitantes en Buenos Aires.
Segun datos del censo de 1887, la mitad de la poblacion era extranjera y la otra nativa (Ferrer, 1960, p. 16).
Otra cifra indica que en 1865 la ciudad tenia 150 mil habitantes mientras que en 1914 llegé al millén y medio
(Del Priore, 1975, p.4).

29 Esta cita (Zucchi, 1998, p. 24) y las otras versiones son retomadas por Benedetti (2017, p.50) lo que hace
suponer que 1863 es la fecha mas distante sobre la llegada del bandonedn al Rio de la Plata que se conozca
hasta la actualidad.
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familia. (...) Verdadero temple montafiés, algo rezongon (...) es nuestro bandoneonista”. A
partir del cuaderno encontrado, también se pudo saber que luego de desembarcar en

Montevideo se pierde todo rastro del instrumentista.

Otra de las explicaciones es que el bandonedn “fue dado a conocer en nuestro pais alla por
1870 por ‘Bartolo’, el ‘Brasilefio’, que trajo uno de 32 voces”*. El dato surge de un reportaje,
atribuido por los investigadores Héctor y Luis Bates en su libro de 1936 “Historia del Tango”
al bandoneonista Antonio Chiappe. En este mismo libro se cita que el bandonedn fue
introducido por Don Tomas Moore, “el inglés” en 1884. Ademads, existen versiones que
mencionan a un marinero alemén y a “un tropero de carros llamado Pascualin (...) que trajo

de Alemania el primer bandoneén”3!,

A este periodo inicial®2, del que no existen registros sonoros, pertenecen también “el ciego”
Ruperto, Pedro Avila, y José Santa Cruz, a quien se le atribuye haber tocado el bandone6n o
concertina como voz “vivac” en la guerra de la Triple Alianza contra el Paraguay (1865-

1870).

A través de esta enumeracion podemos ver que es el significante “inmigrante” el que le
imprime al bandonedn un nuevo sentido antes de su llegada al 2x4. Desde el punto de vista
discursivo este antecedente sera relevante cuando veamos las connotaciones negativas con
las que la oligarquia gobernante carg6 al término como forma de expresar su descontento con

las conductas “incivilizadas” de los nuevos habitantes de la ciudad.

Un paulatino encuentro
Varela (2005, p.29-30) asi describe el momento histdrico de surgimiento del tango hacia fines

del siglo XIX'y principios del XX:

“Es una expresion plastica que aparece (...) como un modo de fundar nuevos valores, como el sonido
inicial de una clase [media] que se esta inventando asi misma, que abrira la brecha entre la burguesia acomodada
y la pobreza, entre la civilizacién y la barbarie. El tango es el efecto musical de esta mixtura, un caleidoscopio
italiano, espafiol, judio francés, aleman, africano. (...) Todo es foranco: el bandonedn, el baile de agarre, el

nombre mismo. Salvo la milonga campera de la que el tango se nutre principalmente en el ritmo, el resto de los

30 Zucchi (1998, p. 25).

31 bid., p. 27.

32 Zucchi, quien clasifica a los bandoneonistas histéricamente, denomina a los primeros musicos “la
generacion de 1865” (lbid., p.99-101).

38



elementos que le dan vida [la zarzuela, el chotis, la mazurca, la habanera, los cortes y quebradas] encuentran su

raiz en el mosaico inmigratorio”.

La incorporacion y aceptacion definitiva del bandonedn en la musica que estaba naciendo en
los patios de los conventillos, los prostibulos y otros lugares del arrabal de Buenos Aires
llevé alrededor de 30 afios. Entre 1880 y 1910 el instrumento presentd resistencias para
formar parte de los conjuntos de musicos intuitivos de la Guardia Vieja® que por ese entonces
estaban compuestos por violin, flauta y guitarra, o eventualmente, arpa o mandolin en
sustitucion de esta Ultima. Por esa razon, Zucchi (1998, p. 29.) explica que los bandoneonistas
fueron solistas obligados que tocaban polcas, valses y mazurcas, entre otros ritmos (lbid., p.
51).

El fueyero Vicente Loduca decia en un reportaje a la revista Sherlock Holmes en 1913:
“Nadie lo quiso aprender, eran muy pocos los que se animaban a entrar en un salon llevandolo
enfundado. Antes se avergonzaban de su aspecto, de su vulgaridad (...) Viene de lejos, de
los arrabales hacia el centro” (Ibid., p. 27, Benedetti, 2017, p.49).

Este dato sirve para comenzar a desnaturalizar la idea de que el bandoneon y tango siempre
fueron sinénimos, y ver que se traté de un proceso en el que los significados fueron

cambiando.

En efecto, las resistencias hacia el bandoneon fueron cediendo lentamente cuando otros
musicos que no eran bandoneonistas comenzaron a explorar el instrumento®: Asi en un
reportaje hecho al violinista Ernesto Ponzio en la década del ’30, ante la pregunta de como
habia nacido el apogeo del bandonedn, éste respondio: “Eso fue obra de Posadas, el famoso
violin. El fue el primero que ensefi6 a tocar el ‘fuelle’. Comenzé estudiando su manejo”.
Cabe sefialar que Carlos Posadas era un musico de esmerada formacion que transcribia piezas

a los bandoneonistas adaptadas convenientemente a la novedosa herramienta musical.

33 La Guardia Vieja es una clasificacion de los estilos de los musicos de tango, que segtn Ferrer (1960, p.3) se
extiende aproximadamente desde 1880 hasta 1920. En tanto, la Guardia Nueva ocuparia el periodo 1920-
1960 (lbid. p.33).

34 Citado en Zucchi (1998, p.28, también mencionado en Krapovickas, 2009, p. 19).
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Entre los bandoneonistas mas renombrados de este periodo®> podemos citar a Sebastian “El
Pardo” Ramos Mejia y Antonio Chiappe. Sobre el primero, distintas fuentes®® mencionan que
era un mayoral de tranvia, mulato descendiente de esclavos de la familia Ramos Mejia, que
contaba con un bandoneon de 53 teclas que tocaba de forma autodidacta en los conventillos
y cafetines. MUsico intuitivo, se convirtié en una figura decisiva en el proceso de aceptacion
y difusidn del instrumento gracias a su Facultad del Bandone6n ubicada en Uruguay en la
que ofrecia clases por correspondencia tanto en Argentina como en el vecino pais oriental
alrededor de 1890.

Con respecto a Chiappe, Zucchi (1998, p.28) afirma que fue la otra columna de apoyo en este
fendmeno de transculturacion. Uruguayo, de solidos conocimientos musicales, una de sus
primeras agrupaciones data de 1882 en donde tocaba un repertorio compuesto por mazurcas,

valses y otros ritmos por entonces en boga. (Ibid., p. 105).

Otro de los pioneros del fueye fue Domingo Santa Cruz®’. Zucchi (Ibid. p. 100-101), cuenta
que él y Pedro Avila vivian juntos y que fue Tomas Moore el que los puso en contacto con
un pequefio bandonedn de 32 voces. Por ese entonces, ambos eran ejecutantes de concertina
y pasaron a tocar un instrumento de 64 voces que recién comenzaba a importarse. Por otro
lado, Santa Cruz fue uno de los primeros musicos que llevaron al bandonedn al plano

instrumental de conjunto, sacandolo de su obligado rol de solista®.

Paulatinamente, y a medida que el tango comenzaba a definirse como género musical, los
trios fueron cambiando su forma y convirtiéndose en cuartetos. Asi el piano fue
reemplazando a la guitarra y el bandone6n a la flauta. Al respecto, Benedetti (2017, p. 51)
indica que una de las caracteristicas principales de esta transicién es que habia una
propension a que los encargados de conducir a los conjuntos fueran bandoneonistas, en
detrimento de otros instrumentistas. El investigador atribuye este hecho a una simple razon:
“tango y bandoneon ya estaban reciprocamente identificados” (Ibid.). Desde nuestra mirada
discursiva, este seria el momento en el que la transgresion de las reglas de combinacion

metonimica entre ambos significantes ha alcanzado su punto de no retorno para transformase

35 Segun la clasificacidn de Zucchi, estos musicos pertenecen a la “generacién de 1880”.

36 VVer Zucchi (1998, p.28), Scenna (1974, agosto p.12-13) y Krapovickas (2009, p. 51).

37 Seglin la clasificacién de Zucchi, este musico, hijo de José Santa Cruz, pertenecen a la “generacién de 1895”.
38 Citado en Scenna (1974, agosto, p.13).
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en metafora. Desde entonces, “bandonedn” y “tango” se equivalen y comienzan usarse como
sinénimos. Un poco antes del 1910 esta relacion estaria totalmente afianzada debido a que
los grupos comenzaron a grabar sus composiciones, muchas de las cuales pertenecian a

bandoneonistas.

Juan Maglio, Augusto Berto, Arturo Bernstein, Genaro Expésito, Eduardo Arolas, Francisco
Famiglietti, Vicente Loduca y Vicente Greco son algunos de los musicos que definitivamente
establecieron el vinculo firme entre aquel aer6fono portatil de origen aleméan y el tango. De
hecho, el calificativo de “orquesta tipica criolla” (luego acortado a “orquesta tipica’) surgio
cuando Vicente Greco y su hermano realizaron las primeras grabaciones de discos para el

sello Columbia®®.

El establecimiento del bandonedn en las agrupaciones musicales produjo un cambio en el
ritmo del tango, que hasta entonces era saltarin y compadrito. Asi explicaba la

transformacion, el bandoneonista y profesor Marcos Madrigal:

“Se solia tocar la melodia al unisono y la guitarra marcando el ritmo, el que era de 2 x 4 ejecutado a
tempo répido y con muchas notas en staccato [picado]. A partir de la adopcién del bandonedn, las agrupaciones
(...) modificaron el tempo de la ejecucion, dada la dificultad que encontraban (...) para ejecutar el instrumento
agilmente. Las milongas y los tangos que se solian tocar mas ligeramente fueron modificados de acuerdo a las
necesidades del bandonedn, prefiriéndose asi la ejecucién con tempos mas moderados. Los tangos empiezan a
caracterizarse por ser lentos y ligados. Las posibilidades técnicas de los instrumentistas eran por lo general muy

escasas, las melodias y bajos eran sencillos y los acompafiamientos sin variaciones de armonia”. (Citado en

Krapovickas, 2009, p. 20).

Razones técnicas, musicales e historicas.

El parrafo anterior permite retomar el debate sobre las posibles razones que hicieron que el
bandonedn sea aceptado por los musicos de la Guardia Vieja. ¢Fue el destino, la fatalidad o
un misterio que no necesita explicacion? Segun Benedetti (2017, p.51), “la ejecucion del
bandonedn es complicada: aun en las formas méas elementales de hacerlo, requiere de una
destreza técnica a la que solo se llega con estudio y mucha practica”. En ese sentido,
manifiesta que “no deja de ser llamativo que tantos artistas optasen por este instrumento en

una época en la que los “maestros” tenian poco para ofrecer” (Ibid.).

3Citado en Krapovickas, 2009; Zucchi, 1998.
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En tanto, Mercedes Krapovickas (2012, p.158) hace un llamado de atencion a los “estudiosos
del tango y el bandonedn” para que “no difundan ni utilicen premisas falsas: primero, que ¢l
bandonedn tiene teclados ilogicos (...) y, en segundo lugar, que el bandonedn es un

instrumento dificil que s6lo unos pocos han podido o podran aprender a tocar”.

Con el objetivo de desarmar estos mitos, la autora realiza un anélisis de la logica de los
teclados del modelo de bandonedn que se adopt6 en el Rio de la Plata para ejecutar tangos y
las practicas musicales que lo acompafaron. Se trata del tipo “rheinische Tonlange 38/33”
(Ibid. p. 159) que en alemén significa que es una disposicion de notas en los teclados
proveniente de la zona del Rin y que tiene 38 botones en la mano derecha y 33 en la izquierda.
Es decir, de 142 voces.

De este modo, Krapovickas concluye que el contexto en donde los instrumentos musicales
son creados influye en la aceptacion de los mismos en otros contextos. En ese sentido,
conjetura que la admisién del bandonedn estuvo ligada a las caracteristicas propias del

instrumento y a los objetivos de los sus creadores:

“En oposicion a lo que usualmente se sostiene en el Rio de la Plata, hay fuertes indicios para sostener
que el bandoneon fue aceptado no sélo por su sonido tan especial, sino que también por la novedad de su
teclado, y de que el mismo brindaba la posibilidad a mdsicos intuitivos, que no sabian escribir madsica en
pentagramas, aprender el instrumento a traves de la notacion ideografica. Este aspecto se refuerza con las
biografias de los primeros bandoneonistas (...) en las cuales se indica que los mismos fueron musicos amateurs,
que tocaban “de oido” y, por lo general, sabian tocar varios instrumentos (guitarra, acorde6n, concertinas-
bandoneones). ;Coémo se explica, si no, el hecho de que los primeros bandoneonistas (...) hubieran podido
tocar distintos modelos con mucha facilidad? Si estos instrumentos fueran dificiles, il6gicos, y s6lo para unos
pocos musicos con mucho estudio, ¢co6mo es posible que musicos sin formacion académica pasaran de trabajar
como pintores a ser famosos y hasta a formar escuelas de bandonedn? ;Cémo se explica, si no, que aln hoy en
dia muchas casas en el Rio de la Plata conservan bandoneones de familiares que tocaban como pasatiempo?”’

(Krapovickas, 2012, p. 180-181).

En el texto, Krapovickas menciona la cuestion del sonido del bandoneén que hasta el
momento no fue abordada en esta tesina y que también suma razones que ayudan a entender

por qué este instrumento se convirtié en sinébnimo de tango.
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Al respecto, Zucchi (1998, p. 29) afirma:

“En lo que hace a posibilidades musicales, (...) tiene una dualidad acustica por demds llamativa:
abriendo el fuelle, su sonoridad es brillante y diadfana, pero cerrando suena ripiosos, apagado y camorrero. (...)

Posibilita ademas, tocar melodias o acompafiamientos con cualquiera de las dos manos y el volumen sonoro

puede aumentarse o disminuirse en medio de su emision, permitiendo asi toda gradacion de matices”.

Sin embargo, luego dice que quizés “la ganza que le abri6 las puertas de la aceptacion” haya
sido la calidad timbrica de sus registros bajos. “Esa era la voz aguardada por el tango para

decir lo que venia callando” (Ibid.).

Entre los encargados de hacer hablar al fueye entre 1920 y 1960 podemos mencionar a
Enrique “Minotto” Di Cicco, Pedro Maffia, Pedro Laurenz, Osvaldo Fresedo, Ciriaco Ortiz

y por supuesto, Anibal “Pichuco” Troilo.

Hasta aqui fueron pinceladas a través de explicaciones técnicas, musicales e historicas. Es

necesario agregar nuevas tonalidades a esta pintura.

La perspectiva simbolica®

Este punto de vista ayuda a comprender el vinculo mas importante a los efectos de esta tesina,
“bandonedn” y “tango”, como relaciones de sentido que se retroalimentan en un sistema
abierto de produccion de discursos. ¢ Como explicar el proceso descripto anteriormente desde

el marco tedrico antiesencialista propuesto para esta investigacion?

En principio, podemos decir que lo que se dio entre ambos momentos fue una articulacion
discursiva debido a que su identidad se vio modificada producto de la sobredeterminacion.
Veamos algunos ejemplos de como el tango generé cambios en el bandonedn y sus préacticas.

A medida que la musica fue definiendo su estilo, los bandoneonistas comenzaron a hacer

demandas a las fabricas alemanas de acuerdo a sus necesidades e intereses.

Al respecto, Zucchi (1998, p. 16) relata que en 1924 se realizd un congreso en Alemania para
establecer un estandar de los teclados del bandonedn luego de la proliferacion de modelos.

Este acuerdo fue alcanzado un afio despues creando un tipo de 144 tonos y 72 teclas

40 véase también Lopes, P. R. M. (2015). Scielo. O processo explosivo do bandonedn na formatagdo do
tango. Galdxia. Revista do Programa de Pds-Graduag¢éo em Comunicagdo e Semidtica. ISSN 1982-2553, (29),
quien desde la teoria semidtica de Yuri Lotman analiza la relacidn entre bandonedn y tango.
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diatdnicas o bisonoras, 37 en los cantos y 35 en los bajos, que fue adoptado por los musicos
alemanes. “No obstante, el modelo de 71 teclas y 142 voces [rheinische Tonlange 38/33],
que es anterior a la unificacion, fue el requerido por los musicos de tango de Argentina y

Uruguay.

Recordemos también el slogan de algunos catadlogos de venta de la fabrica Doble A
mencionado en el capitulo anterior: “El nico instrumento para una interpretacion perfecta
del tango argentino”. Aqui se ve claramente la cadena significante que relaciona el
bandonedén de esa marca con el tango, en donde el efecto de “tanguedad” puede ser
encontrado en los términos “Unica” y “perfecta”. Segln este aviso podemos interpretar que
no hay otro instrumento posible para tocar tango o que si se lo quiere hacer de forma perfecta

tiene que ser con un Doble A.

Otro ejemplo se da en el campo de la ensefianza, puesto que aquellos primeros instrumentistas
intuitivos fueron los maestros de las camadas posteriores que pudieron plasmar en forma
escrita esos conocimientos que adquirian de manera oral o por medio del sistema ideografico.
En ese aspecto se destacan las figuras de Ramos Mejia y Jesus Pérez, quienes empezaron a
brindar educacion del instrumento por correspondencia®’. También es importante el trabajo
de Berstein, con quien comienza a declinar el extenso periodo empirico de ensefianza. Este
musico, conocido como “El aleman”, era el bandoneonista de mayores conocimientos
musicales y mejor técnica del periodo guardiaviejista y se dedico a la racional sistematizacion
de la ensefianza en una Academia ubicada en Barracas, en donde se formaron alrededor de
200 mausicos, entre ellos, Carlos Marcucci y Félix Lipesker, autores de uno de los métodos

de bandonedn mas difundidos hasta la actualidad®?.

Sobre los cambios que produjo el bandone6n en el tango, es importante la ralentizacion del
tempo que le provoco al género rioplatense la utilizacion de ese instrumento, rompiendo asi
con sus origenes de musica canyengue. Sin embargo, hay otro hecho de relevancia que
muestra la influencia entre estos dos significantes. Lo llamaremos proceso de elitizacion del

bandonedn.

41Citado en Krapovickas, (2009, p. 51).
42Citado en Zucchi (1998, p. 36).
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Como dijimos, una de las determinaciones que tenia desde sus origenes este aer6fono portatil
era el de ser “popular”®®. No obstante, en la bibliografia consultada existen pistas para
sostener que ese sentido asociado a la posibilidad de acceso democrético se fue perdiendo a

medida que el tango y el bandonedn afianzaron su relacion. Veamos...

Ferrer (1977, p.58) asegura que “cuando al trio-guitarra violin, flauta- se agrega el
bandoneon, jse acabo para siempre la democracia de los instrumentos tangueros! Aquellos
tres ya no son mas que puro tripode donde hace pie con sensacion de principe el Gran
Arrugado”. Ademas, manifiesta: “En cualquier tablado, en la foto o en la simple enumeracion
de personal de un conjunto no hay tutia: jEI Bandonedn al frente! No hay capricho en esta
distincion, en ese clasismo musical” (Ibid.). Por ultimo, este investigador y poeta, afirma que
“esta autoridad del Bandoneon queda patente desde el pique: las primeras vedettes de la
musica portefia, los idolos populares que ordenan a la gran tribu arrabalera (...), seran

bandoneonistas” (Ibid., p. 58-59).

Por su parte, Varela (2005, p. 116) cuenta la biografia de Eduardo Arolas de esta forma:

“Aprendi6 con la guitarra que le dio su hermano José, camind en duo o en trio por todo Barracas (...)
hasta que en un patio conoci6 al Mochila Gonzalez, lo escucho tocar el fueye y entonces abandono la guitarra
y se hizo aristécrata, o del bandonedn, que es lo mismo".

La misma fuente explica que fue Arolas el que devel6 el bandonedn para el tango, no sélo
por su forma de tocarlo, las innovaciones que introdujo, sino ademas porque compuso encima
del instrumento abriendo su universo infinito de posibilidades arménicas. Por esta razon, era
conocido como “el Rey del bandonedn”, adjetivo que lo lleva también a su apariencia

personal:

“Con vanidad de nuevo rey, (...) graba su nombre en la hebilla del cinturén, AROLAS; hace bordar
sus iniciales, EA, brillantes de oro sobre violeta, en el pafio que pone encima de sus piernas; graba el nombre
en alpaca y en mayusculas sobre la madera del fueye y muestra con guantes y anillos de oro, con boquilla y de
smoking, igual que Juan Carlos Cobian. Sabe que el bandonedn lo vuelve un aristécrata, que lo hace de una raza

selecta entre los musicos porque en el bandonedn esta el tango™ (Ibid. p. 116-117).

43 Ver capitulo “Doble A”, p. 34-35 de esta tesina.
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Para finalizar con este recorrido, traemos declaraciones del “Padre del Tango”, Angel
Villoldo, quien en 1917 afirma: “;Y quién se acuerda ya de los tiempos de la Recoleta? Si

los actuales bandoleonistas (sic) hasta creen que ellos han inventado el instrumento™**,

2 ¢ 29 ¢ 29 ¢

“No mas democracia”, “principe arrugado”, “clasismo musical”, “vedettes”, “aristocratas”,
“reyes”, “raza selecta”, “inventores del bandoneon”. Esas palabras son algunos indicios
discursivos que permiten conjeturar que con el tiempo el bandonedn fue perdiendo su calidad
de popular y paso a significar un instrumento para unos pocos, aunque Krapovickas diga lo
contrario. El atributo democratico de aquella particularidad que permitia la libre
improvisacion interpretativa operé durante los afios en que el bandone6n fue resistido por los
musicos de tango y también en los primeros tiempos de aceptacion. Luego, ese sentido

comenzd a cambiar hasta transformarse en un instrumento elitista.

¢Unavoz, una ciudad, una nacion?

“El tango (...) es afirmacion de lo argentino, de lo portefio, de lo rioplatense, en franca pelea contra
las fuerzas disolventes, despersonalizadoras de la inmigracion”. El Bandonedn, justamente, por desconocido,
porque llega absolutamente vacio, virgen, sin historia, sin técnica, sin tradicion musical, sin presién emocional
(...) es la gran posibilidad: la criatura justa para ser educada a la criolla, para ser llenada hasta los bordes con
la nuestra” (Ferrer, 1977, p.57).

¢El bandonedn llego realmente virgen y sin historia? Podriamos decir que no. Arribo a la
zona del Rio de la Plata con sentidos incorporados, pues asi lo determina la polisemia de los

elementos mencionados.

Para retomar la idea de Ferrer, pero desde la teoria de Laclau y Mouffe podriamos decir que
el significante “bandonedn” flotaba en el campo de la discursividad y que al articular con el

“tango” comenzo a vaciarse y llenarse de un sentido unico.

El poeta, al igual que este capitulo de la tesina, utiliza una metafora pictérica para hablar del

fueye:

“El Bandoneodn (...) reorganiza por entero la naturaleza acustica del Tango orquestal. Porque pesa
mucho su 6leo tan denso, tan cargado de pigmentacién sonora con sus ligaduras espesas sobre la ligera acuarela

de los colores instrumentales que lo han precedido y sobre los cuales se inscribe ahora. (...) El Tango encuentra

44 Citado en Zucchi (1998, p. 106).
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en el bandonedn el registro preciso de una gravedad expresiva todavia no dicha, pero absolutamente constitutiva

y con ganas de ser dicha” (Ferrer, 1977, p.59).

O sea, el tango encuentra su voz en el bandoneon. ¢Pero qué era lo que esta musica tenia que

decir? Quizas, pueda ayudar a entenderlo el musico Vicente Loduca:

“Tiene una analogia con el acordeon. (...) Posiblemente serd un derivado. Pero el sonido: eso se lo
aseguro yo, es tan diferente como del dia a la noche (sic). Si usted tiene oido, Si sabe sentir. Si tiene alma. Si
ha querido alguna vez. Si tiene novia me ha de dar la razén. (...) Se presta mucho para el tango” (Citado en
Benedetti, 2017. p. 49).

¢A qué tango se estaria refiriendo Loduca? Como sabemos, la identidad del tango no es
siempre la misma porque cambia con la contingencia. En ese sentido, Gobello (1980a, 1980b,
1989) plantea que la esencia del tango, “la tanguedad”, es la aptitud para expresar los
sentimientos del portefio y, por extension del argentino. Corriéndonos de su mirada
esencialista, podemos decir que el tango en términos discursivos funciona en una relacion
metonimica (la parte por el todo) con los elementos “porteiidad” y “argentinidad”. La musica
refiere a la ciudad de Buenos Aires y sus habitantes, que a su vez esta vinculada a la Argentina
por ser la capital del pais. Gobello separa este género en tres momentos: la compadrada, el
sentimentalismo y la ansiedad. En su origen, el ritmo alegre del 2x4 representaba al
compadrito, ese personaje que con su baile de cortes y quebradas mostraba “todo aquello de
lo que se jactaba: la destreza, el coraje, el sentido despreocupado de la vida, la hombria-que
ahora llamariamos machismo, aclara el autor-, el dominio a la mujer” (1980a, p.2). Segun
Gobello, el bandonedn llega cuando el tango comienza a despojarse de la compadrada

expresada en el silbido de la flauta y es reemplazada por la melancolia.

En otras palabras, el tango hegemonizo al bandonedn o, como diria Ferrer, “lo llen6 hasta los
bordes”. Si lo pensamos con los conceptos de Zizek, el tango es el colchén ideoldgico que
detiene el deslizamiento metonimico de “bandonedn” y que fija temporariamente su
significado a través de una operacion metaforica. Desde ese entonces, esa particularidad

constituye un punto nodal que encarna una universalidad que dimos en llamar “tanguedad”.

Hemos hablado de la modificacion en el tempo que trajo el instrumento a causa de la poca
experiencia de los musicos. Ahora trataremos de analizar este periodo sentimental en relacion

al momento historico que vivia la Argentina porque, como afirma Varela (2016, p.16):
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“Separar al tango del contexto historico en el que nace, elaborar una historia sin recorrer el proceso
politico y social en el que se despliega, supone una falsa autonomia y una degradacion de su potencia politica
y de su arraigo como expresion de la Argentina moderna. [Puesto que] desde 1880 en adelante, el tango
acompafia el nacimiento, el despliegue y las diferentes transformaciones que vive el pais como nacién

unificada”.

Siguiendo con Gobello, el autor sugiere que la entrada de la melancolia en el tango se dio a
causa de los inmigrantes que llegaron para poblar la ciudad. Asi en este segundo periodo
sentimental, el porteno es “un hijo de gringos que come pastasciutta y tafie el bandoneon”
(1989, p. 52). Por el contrario, Varela (2016, p.18) sostiene que si bien la inmigracion abre
las puertas para gque el tango sea lo que es, esto no se debe a la tristeza o la melancolia por
dejar su tierra y su familia, sino por los efectos sociales, politicos y culturales que la
inmigracion provoca. Efectos que puestos en relacion con los procedimientos de intervencion
del naciente Estado moderno, generan una dindmica contradictoria de aceptacion y rechazo
de esos extranjeros. “La necesidad de afirmacion de la individualidad caracteristica de la

Modernidad se da al mismo tiempo que la necesidad politica de conformar una comunidad”

(Ibid.)s.

Recordemos que la apertura de fronteras fue una politica de la oligarquia conservadora para
desarrollar el pais a partir de un modelo agroexportador donde el puerto de Buenos Aires era
el centro de distribucion de los productos que llegaban en ferrocarril (construidos por los
ingleses) desde las provincias. Basta ver el armado de las lineas de tren en forma de abanico
con su Vértice en la Capital Federal para resumir el modo en que la dirigencia pensaba el

progreso de la Nacion.

No obstante, Varela (2005, p. 30) nos recuerda con cierta ironia que el inmigrante europeo

que llega no es que el que la sociedad gobernante esperaba:

“No son franceses que llevan EIl contrato social de Rousseau bajo su brazo, tampoco el italiano culto
que ama la 6pera; mucho menos el inglés, a quien esperaban a las cinco de la tarde para mostrarles que aqui

también existe la civilizacion. (...) No, los que bajan de los barcos arrastran, en su mayoria, la condicién de

” .

45 | a relacién conflictiva entre la relacién “inmigrantes”, “tango” y “Argentina” en la Modernidad también serd
analizada en el capitulo “Macho” desde la perspectiva genealdgica de Michael Foucault, que toman Gustavo
Varela y Mercedes Liska.

48



barbaros (...) seres capaces de dormir en habitaciones de conventillo, apilados uno encima del otro y que traen

(...) ideas que atentan contra la moralidad local [sexo, socialismo y anarquismo, por ejemplo]”.

La Modernidad y sus tensiones son analizadas por la sociologa, bandoneonista y Rectora de
Universidad Nacional de Lanus, Ana Jaramillo, quien indaga la relacién entre el suicidio de
intelectuales, politicos y artistas argentinos y la melancolia.

En ese trabajo (Jaramillo, 1995, p.114) indica que “el espiritu melancélico de los argentinos
se expresa en su creacion literaria y musical a través del tango y en la voz gangosa y
quejumbrosa del bandonedn”. Explica que “para el psicoanalisis la melancolia es un tormento
del ideal, un dolor que proviene del ideal, cuando éste padece él mismo por defecto” (Ibid.
p.108-109). Se trata de una deficiencia real de los padres (o personajes equivalentes), que
tienen una incapacidad para ser ejemplificantes y estructurantes del narcisismo moral debido

a una falla constitucional del ideal del yo.

Jaramillo asume el riesgo de extrapolar el problema individual a la sociedad y se pregunta
por los padres de la Patria: “;Quién nos puso en esa contradiccion que sostenia que el
desarrollo nacional implicaba necesariamente optar entre civilizacion ajena y barbarie
propia?” (Ibid. p, 110). En ese sentido, critica el eurocentrismo de la inteligencia nacional
que admira las ideas de los fil6sofos, politicos y escritores del Viejo Continente, asumiendo
la imagen del Otro, impidiendo la construccion de un destino y un sujeto historico y real
propios. Ademas, diferencia al portefio que se formd a partir de la inmigracion y a otros
pueblos que tenian sélidas raices culturales cuando llegaron los conquistadores europeos.
“Los portefios no tienen ni a un Cuauhtémoc, ni a un Tupac Amaru a quien admirar, (...)

padres con los cuales la inteligencia pueda identificarse” (Ibid.).

La investigadora sostiene que el ser humano padece una crisis en el transito del sujeto
pasional al sujeto social. EI primero es el que construye su destino a partir de valores
absolutos, creencias, que no permiten ver la finitud y lo efimero de la realidad, ya que la
pasion produce el ocultamiento de la temporalidad. Mientras que el segundo es un sujeto

socioeconémico y politico, pero sin fundamento ontoldgico.

“Porque el hombre no es un sujeto abstracto, racional y universal [caracteristico de la Modernidad],

homogeneizado por la res cogitans. Sus crisis profundas no son crisis de modelos abstractos paradigmaticos y
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racionales. Son crisis pasionales, donde sus valores estan en carne viva y sufre el tormento de perder el sentido

de su existencia” (Jaramillo, 1995, p.82).

La mirada melancolica desea asi los dias del pasado y persigue los fantasmas. Al respecto,
Jaramillo explica que esa idea fija que el tango construye, es un espacio existencial, temporal,
sacralizado por el profano que no resiste la ansiedad ni la tension de la relatividad y

homogeneidad del Mundo.

“El tango y su voz, el bandonedn (...) buscan el ayer, el amor, (...) la ilusion, la pasion, la juventud,
(...) pero también sobreviene la traicion, el abandono y el dolor. (...) Parece que todo tiempo pasado fue mejor,
(...) que llamando a los recuerdos que lo hicieron feliz, surge necesariamente el sentimiento ambivalente de
pérdida. (...) La inica forma de amarrarlos es evocandolos, atn a costa del dolor que provoca el recuerdo de su
pérdida porque ese es el lugar que, sacralizado, es (...) orientacién en el mundo andmico del presente”. (Ibid.

p. 120).

En definitiva, la queja del bandonedn recrea simbodlicamente el tiempo sagrado, pasional: el
barrio, el arrabal, la nifiez, la primera novia, el café, los muchachos de ayer, la madre dedicada
en exclusividad a la crianza del hijo. Aquel momento ideal al que siempre queremos volver

aunque sabemos que es imposible.

El aporte de Jaramillo nos permite ver los significados con que el bandone6n continud
mutando a partir de su articulacién con el significante “tango”. Si bien la autora no establece
un periodo concreto sobre el anélisis que realiza, entendemos que su mirada corresponde
mayoritariamente a la etapa sentimental del tango cancién, cuyo hito inaugural es en 1917
cuando Pascual Contursi le pone letra al tema “Mi noche triste”, de Samuel Castriota,

inmortalizada luego por la voz de Carlos Gardel.

Entonces, observamos que, a través del sonido del bandoneon, el portefio y por extension
metonimica, el argentino, simboliza una melancolia, un dolor por algo que se perdid y que
se sigue buscando. Esa voz produce un efecto de retorno a lo sagrado en el mundo profano
que trae la Modernidad. Es interesante recordar que ese sentido espiritual ya formaba parte
del instrumento antes de su llegada al Rio de la Plata por su supuesta utilizacion en
ceremonias religiosas en reemplazo del 6rgano o por la posibilidad de que sirviera para tocar

musica de camara.
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Nuevamente, el bandonedn en su articulacion con tango remite a un ideal. La primera
reflexion la hicimos en relacion al Doble A y el analisis de su relacién con la melancolia nos

conduce a una segunda instancia de idealizacion de espacios, objetos y personas.

Pero como las asociaciones de sentido no son naturales, veremos que con la aparicion del
vanguardismo de Astor Piazzolla en el afio 1955, muchos de los significados en la cadena
“bandonedn”, “tango”, “Buenos Aires”, “Argentina” fueron modificados. Sin embargo, el
sentido que permanecié intacto fue el del modelo de bandonedn ideal, puesto que el autor

compuso el tema “Tristezas de un Doble A”.

Asi describe Varela (2016, p. 17) a la musica portefia que llega para romper con el

sentimentalismo anterior:

“Un tango abstracto, inesperado, que ni se baila ni se canta; un tango hecho de innovacion y basqueda,
de investigacion, contemporaneo a la experimentacion en el teatro, en la tecnologia cientifica, en la politica, en
el agro y en el psicoanalisis; se crea en laboratorios de gestacion donde se reinventa el tango puerta adentro: el

sotano, el café-concert, las universidades, &mbitos distintos a los del tango cancion”.

La misma fuente explica que las discusiones a favor y en contra de la musica de Piazzolla
tuvieron una “violencia inusitada” (incluyeron amenazas de bomba, golpes de puiio y fuertes
intercambios en diarios, revistas y programas de TV) porque para sus detractores lo que
estaba siendo amenazado era el tango mismo. Como se trataba de un problema ontolégico,

los viejos tangueros hablaban de restituir el tango a su identidad anterior.

Varela relaciona este periodo con el proceso derivado del fin del peronismo y de su
proscripcion inmediatamente posterior en manos de la Revolucion Libertadora. “Revolucion
y resistencia son los conceptos que ordenan la préctica politica después de la caida de Peron
y los que se aplican al tango™ (Ibid. p. 21).

Entre las acciones de resistencia se encuentra la convocatoria a un encuentro de musicos
hecha en 1956 por el compositor Julio de Caro para reponer “el espiritu legitimo del tango”
y la del productor Ben Molar que retine para grabar un disco a intérpretes consagrados del

género con escritores como Jorge Luis Borges y Ernesto Sabato. (Ibid. p. 21-22).
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A estas practicas se suma la historiografia, mencionada en esta tesina cuando desarrollamos
el concepto de “tanguedad”, en donde se insiste con precisar una esencia, un ideal (otra vez

el ideal) que delimite la identidad del tango®®.

Sin embargo, poco a poco la musica de Piazzolla fue siendo aceptada, sobre todo, a partir de
las composiciones que realizé con Horacio Ferrer, la mas popular quizas sea “Balada para un
loco”, y su consagracion definitiva llegd en los afios 80 con sus presentaciones en Paris y

Nueva York.

Ahora bien, ¢cudl es la construccién del portefio a través del tango de vanguardia y el sonido

del bandonedn de Piazzolla?

Para Gobello (1980a, p.9), representa la ansiedad que produce la vida moderna, es decir, la

tension y el stress de las grandes ciudades.

En la misma direccion, Omar Corrado, historiador de la musica y musicologo argentino,
realiza un analisis sobre la asociacion simbdlica de la obra de Piazzolla y la ciudad de Buenos
Aires y sostiene que se trata de un sonido radicalmente urbano y que no puede pensarse por
fuera de nuestra experiencia de las grandes urbes contemporéneas: la modernidad, la
percepcion inestable, el dinamismo, los extremos paraddjicos de extraversion y de

incomunicacion.

Con Corrado también profundizamos la mirada discursiva planteada con anterioridad,

cuando afirma:

“El tango se popularizd en Argentina precisamente en el momento en que Buenos Aires se
transformaba en la metrépolis actual, de la que se convertiria, para sus habitantes, en simbolo privilegiado, y
para el exterior, en la metonimia misma del pais, lo que no ha cesado de afirmarse a lo largo del siglo. Sin
embargo, para vastos sectores del publico contemporaneo, es la musica de Piazzolla la que ha asumido los

rasgos identitarios de Buenos Aires”. (Ibid.)

El autor explica que la musica y la imagen de la cuidad refuerzan sus nudos significantes por
otras vias como la utilizacién en producciones para turismo, peliculas y tapas de algunos

discos que mostraban a una Buenos Aires moderna, incluso futurista, en acuerdo con los

46 Ver capitulo “Primera parte: tanguedad”, p. 18-19 de esta tesina.
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titulos de algunas de sus piezas més conocidas: “Lo que vendrd” o “Preludio para el afio
3001”.

Con respecto, a los textos puestos en masica por el bandoneonista, en particular los de
Horacio Ferrer, sefiala que eleccidn tematica evita los topoi cristalizados por la retérica del
género: la nostalgia, el barrio, el recuerdo, la infancia, el desengafio, el de la oposicion
centro/barrio, sustituido por otro mas homogéneo de metrépolis contemporanea. En cambio,
las nuevas letras privilegiaron una vision de la ciudad menos melancélica, mas dinamica, con

contrastes fuertes, surrealista por momentos, casi sin pasado. (Ibid. p. 58-59).

La articulacion del bandonedn con el tango de Piazzolla, reformula una vez mas, el sentido
en torno al instrumento, que en esta etapa se vuelve sinbnimo de una Buenos Aires moderna,

que mira al futuro; la capital de la Argentina, una nacién inserta en mundo.

Pinturas (y esculturas) de hoy

En la actualidad, el bandoneon ilustra como icono a cuanto rubro busque comunicar un
sentido de “tanguedad”. En los dmbitos mas disimiles su imagen y sonido nos anclan en el
imaginario del ritmo que representa a la ciudad de Buenos Aires, al portefio, y desde una

mirada federalista, a la Argentina toda.

Asi por ejemplo, el espacio del Gobierno de la Ciudad destinado al desarrollo del tango
ubicado en Puente Alsina, en el barrio de Pompeya, se llama “Polo Bandone6n”, mientras
que el logo del sistema de transporte portefio Metrobus esta representado por un fuelle que
metaféricamente funciona como la forma efectiva de algunos de los colectivos que utilizan

los carriles exclusivos y también alude al bandonedn, al tango y a Buenos Aiires.

BWPOLO ,

= BANDONECN metribus
Buenos Aires Ciudad

fcono de Polo Bandonedn*’ icono del sistema Metrobus?®

47Sin autor (2017). icono de Polo Bandonedn. Dibujo.
“8Sin autor (2017). icono del sistema de transporte portefio Metrobus. Dibujo.
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Tan lejos ha llegado el sentido comdn en torno al instrumento que en 2016 un equipo
argentino de expertos pasteleros gan6 en México el campeonato latinoamericano de

pasteleria, La Copa Maya, presentando un postre helado con la forma del fueye®.

Postre helado con forma de bandone6n®°
Si lo pensamos bien, la eleccion no resulta tan descabellada porque no hay que olvidarse
que las artes plasticas abarcan tanto la pintura y como la escultura. Eso si, el analisis entre

el significante “helado” y “bandonedn”, queda para otra investigacion.

49 Rjos, S. (2016, febrero 29). Diario La Nacién.
>0 pasteleria Artesanal Argentina. (2016). Postre helado con forma de bandonedn. Fotografia.
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Macho

“iMe olvidé de ‘Paquita’ Bernardo!”. Esa fue mi reaccion cuando me di cuenta de que habia
terminado el capitulo sobre tango sin haberla nombrado. Puede que en el baile de la escritura
se me haya pasado. En algin momento hasta se me ocurrio dejarla para el apartado en que
hable del bandonedn y las mujeres. Sin embargo, también me pregunto: ;No habré caido en
las representaciones del sentido comun? ;Donde las puedo buscar? La primera asociacion
gue me viene a la mente es una cancion gque escuché por primera vez en mi adolescencia.
Julio Sosa con su voz desgarrada y conmovedora narra el poema de Celedonio Flores “Por
qué canto asi”!, bajo la musica de “La Cumparsita” compuesta por Gerardo Matos
Rodriguez: “Y yo me hice en tangos porque..., porque el tango es macho, porque el tango es
fuerte, tiene olor a vida, tiene gusto a muerte”. Ahora bien, no pretendo demostrar el
machismo del tango con un solo verso. Por eso, para continuar con esta indagacion sera
necesario ir a la poesia y a la danza, que son los lugares donde los investigadores mas
reflexionaron sobre la construccion de roles del hombre y la mujer en el ritmo rioplatense.
Pero antes, la vida de “Paquita”, que también servira para pensar los rasgos machistas de este

género musical®?. ..

La Flor de Villa Crespo

Asi se la conocio en el mundo del tango a la primera bandoneonista y directora de orquesta
profesional, Francisca Cruz Bernardo. Hija de padres espafioles, nacié el 1 de mayo de 1900
en ese barrio portefio en el que también compartié su hogar con 7 hermanos, 4 de ellos

varones.

La joven comenzo a estudiar piano en el Conservatorio de Catalina Torres y fue alli donde a
través de José Servidio tomd contacto con el bandonedn®®. “Paquita” tenia 15 afios. Desde
entonces, sin que la familia supiera, comenz6 a practicar como autodidacta con el método
de Augusto Berto, pero oficialmente seguia siendo alumna de piano. La etnomusicéloga
argentina Nélida Toloza (2016, p.134) quien estudia la relacion del bandonedn y la mujer,

SlCabe aclarar que el cantor uruguayo modificd la letra del poeta. El texto original dice asi: “Y yo me hice en
tangos, porque es bravo, fuerte, tiene algo de vida, tiene algo de muerte...”. De todas formas, la bravura es
un atributo asociado a lo masculino.

>2Resaltaré en negro los significantes de relevancia que luego seran analizados en relacién al baile y la poesia
tanguera.

3Citado en Zucchi (2007, p. 1427).
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explica que en esos afios era comdn y con muy buena aceptacion que las jovenes se formaran
musicalmente en la ejecucion instrumental, pero al mismo tiempo se consideraba que el
bandoneon, que obligaba a abrir y cerrar las piernas® era totalmente inapropiado para
ellas.

Pero, como indica Zucchi (2007, p. 1427) “el secreto entre ‘piba’ y ‘fueye’, no pudo ser
mantenido por mucho tiempo y al fin, sus mayores terminaron dando su aprobacion, en
la que mucho incluy6 su hermano, Arturo”. Finalmente, “Paquita” perfecciono su técnica

con los musicos Pedro Maffia, Enrique Garcia y el propio Servidio.

“Que una nifia estudiara bandoneodn era sacrilego. Por otra parte en el piiblico estaba muy arraigada la
idea de que el tango y bandonedn eran cosa ¢’ machos, de modo que el triunfo de ellas, implicaba una cuesta

muy empinada y por demas riesgosa” (Ibid., p. 1426).

Trabajaba como chalequera para ayudar en el hogar mientras tocaba en bailes de patio en
casas de familia. Esto fue asi entre 1918 y 1920, afio en el que debut6 oficialmente en el
teatro Argentino de La Plata como parte del sexteto del violinista José Junissi. Cabe sefialar
que en todas las actuaciones, “Paquita”, era permanentemente cuidada por su hermano
Arturo, que seria luego baterista de su orquesta, y su hermano Enrique, de profesion
taxista, quien se ocupaba del traslado de la joven y del resto de la agrupacion (Zucchi, 2007
p. 1429).

En 1921 el duefio del Café Dominguez, un reducto tanguero ubicado en Corrientes entre
Parand y Montevideo, le ofrecio a “Paquita” Bernardo ocupar el legendario palco donde
habian pasado figuras como Francisco Canaro, Juan Maglio y Roberto Firpo. La primera
propuesta incluia un pago de 300 pesos por mes (en ese entonces los bandoneonistas ganaban
120), cosa que fue rechaza por el padre de la instrumentista. Un mes después, arreglé un
sueldo de 600 pesos e impuso otras condiciones: “Paquita tendria que estar de regreso a
la 1 de la mafiana, un dia de descanso por semana, iniciar a las 9 de la noche y concluir

alas 12. Todos los dias funcion nocturna anicamente, sin vermouth” (Ibid., p. 1430).

Respecto al control masculino, la bibliotecaria e investigadora argentina Marcela Scondras
(2013, p. 3) recuerda que el Codigo Civil de Vélez Sarfield (1869), que regia entonces,

>4 Este aspecto sera trabajado en el capitulo “Mujer” de esta tesina.
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determinaba que las mujeres hasta los 22 afios debian contar con la autorizacién del marido
0 del padre para hacer ejercicio de sus derechos, para educarse, profesionalizarse o
trabajar, y que, por eso, “Paquita” necesito de la autorizacion paterna para ganar dinero con

su bandonedn antes de esa edad.

La “Orquesta de Paquita” debuto en los primeros meses de 1921. Estaba integrada por ella,
en bandonedn y direccion, Alcides Palavecino y Elvino Vardaro, en violines, un joven
Osvaldo Pugliese, en piano, Miguel Luduca, en flauta, y Arturo Bernardo, en bateria. Una
mujer a cargo de un grupo de varones, “un hecho inusual”, como afirma Zucchi (2007,
p. 1426). Sobre esta cuestion la misma fuente sefiala que “pese a (...) asumir un rol hasta
entonces reservado para hombres, jamas perdidé su femeneidad, no obstante presentarse
con el clasico traje sastre, camisa y corbata” (Ibid. 1429). Y agrega que “el toque de

coqueteria radicaba en sus grandes aros en forma de anillo y en su melenita ondulada” (Ibid.).

Entre 1922 y 1924 la carrera de la bandoneonista tomé un gran impulso y realizé importantes
presentaciones que incluyeron, la inauguracion de la LR 10 Radio Cultura, un viaje a
Montevideo, donde tuvo gran aceptacion del publico uruguayo, y la participacion en “La
Gran Fiesta del Tango”, celebrada en el teatro Coliseo. Sobre este acontecimiento Zucchi
(Ibid. p. 1433) afirma: “Integré un gigantesco elenco musical de cerca de un centenar de
ejecutantes en medio de quienes contrastaba su fragil silueta, la de la Gnica intérprete

femenina”.

“Paquita” Bernardo es autora de varios tangos, valses y pasodobles. Entre ellos se destacan
dos piezas que ademas incluyen anécdotas con el mismisimo Carlos Gardel. El tema musical
“Cachito”, que fue ofrecido en un principio al poeta Celedonio Flores para que le ponga una
letra, termind en manos de “Paco” Garcia Jiménez porque para Gardel “los términos
lunfardos empleados no eran apropiados para una obra compuesta por una muchacha

como Paquita” (Ibid. p. 1437). Asi la cancion se termind llamando “La enmascarada”.

Por otro lado, el tango “Sofiando”, que quedoé en el sexto puesto en el “Primer concurso del
Disco Nacional”, desarrollado en el teatro Grand Splendid. En esa ocasion el problema fue
gue, aungue no se permitian bises, la pieza musical fue tocada dos veces a pedido del publico.
Firpo, quien estaba a cargo de animar la fiesta con su orquesta, se quejo por el incumplimiento

de las reglas, pero Gardel le respondi6: “Maestro, el publico es soberano. Hay que tener en
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cuenta que Paquita es la Unica mujer que ha dominado al taura [bravucén, guapo, muy
valiente®®] del bandonedn” (Ibid. p. 1438”).

Otro hecho destacado en la vida de Bernardo fueron sus presentaciones en el teatro Smart,
donde actuaba la compaiiia teatral de la primera actriz Blanca Podesta. Estos conciertos
tuvieron lugar hasta febrero de 1925 ya que, el 14 de abril de ese afio la joven falleci6 en su
casa de Villa Crespo. Al principio se crey6 que habia muerto por tuberculosis. Sin embargo,
Zucchi reproduce el testimonio de su hermano, Arturo, quien explica que se trato de un resfrio
con complicaciones: “Paquita, aunque fragil de aspecto, gozé siempre de muy buena
salud. (...) Lo que en los comienzos fue una afeccion bronquial se extendi6 al tejido
pulmonar causando una bronquioneumonia de fatal desenlace” (Ibid. p. 1436). Casi una

ironia para alguien que movia el aire con el fuelle de su bandone6n. Tenia apenas, 24 afios.

Representaciones en danza

Como vimos en el capitulo anterior, es imposible separar las significaciones que van
construyendo el universo simbdlico del tango y el bandonedn del proceso modernizador
iniciado a fines del siglo XIX por la elite gobernante, que miraba a Europa como modelo de
sociedad. Los valores en juego era los instalados en Argentina por Domingo Faustino
Sarmiento: civilizacion y barbarie. Pero como nos recuerda Varela (2005, p. 46), en 1888,
cuando murio el “Padre del aula”, en Buenos Aires habia 239 escuelas y j6.000 prostibulos!
Claramente, esos espacios donde hombres y mujeres practicaban sexo estaban del lado de la
barbarie y en ellos ademas se escuchaba y bailaba tango. “La sexualidad tiene siempre acento
extranjero, olor a inmigrante, es la contracara bestial de la sociedad de bien donde lo que
existe no es el sexo sino el amor” (Ibid. p. 37). La inmigracion y sus costumbres
representaban un problema para la construccion de la nacionalidad argentina, por eso los
pensadores positivistas de la Generacion del 80’ se dedicaron a escribir novelas, leyes,
disposiciones, edictos y reglamentos que vinculaban al inmigrante con la peste. Estos
documentos de corte higienista advertian sobre los peligros que traian las malas conductas
que los extranjeros tenian por naturaleza y advertia a los jovenes de clases altas, conocidos

como “nifios bien”, que frecuentaban los prostibulos y lugares de tango, sobre los peligros a

%5 Definicién de la palabra “Taura”. www.todotango.com.
%6 Los documentos que analiza Varela pertenecen a Antonio Argerich, Manuel Galvez y José Ramos Mejia.
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los que se exponian, y con ellos también a la Patria. En ese sentido, Varela sefiala que el
tango recibird los mismos adjetivos despectivos que el extranjero: “Su musica es la expresion
de una moral repugnante que reproduce la repugnancia que inspiran los inmigrantes a las
elites” (Ibid. p.31). Por ejemplo, Manuel Galvez, decia que “las notas bajas y oscuras del
bandonedn daban cuenta de un dolor oculto a causa de la carencia moral de sus promotores”
(Ibid. p.73). Vale recordar que en el anterior capitulo habiamos destacado que el significante
“bandonedn” se habia asociado con el significante “inmigrante” incluso antes de su llegada

al 2x4.

Ahora bien, la musica que sonaba en los prostibulos invitaba al baile del compadrito y la

prostituta que representaba lo que después iba a suceder en la cama:

“El hombre avanza, la mujer sumisa que espera mientras ¢l gobierna con el pecho y con los hombros
la direccién y el paso; las piernas que hacen un continuo diagrama de abrir y cerrar, el hombre que avanza una
vez mas, metiendo su pie entre los pies de ella para abrir, y ella que esconde su sexualidad en la figura del ocho
y le dice todavia no es tiempo. El insiste (...) hace un corte y se le acerca mas, la pega a su cuerpo (...) pero los

pies de ella siempre retroceden. La mujer es pasiva; el hombre manda” (Ibid. p. 46).

Sin embargo, aunque cada uno ocupe esos roles, Varela (Ibid. p.112) relativiza los signos de

machismo expresados en la coreografia:

“El dos por cuatro originario, de ritmo machacante y sostenido, refleja el caracter predominantemente
masculino que tiene el baile, un floreo con agarre en el que es el hombre quien avanza (aunque dificilmente

gobierne), (...) quien intenta arrastrar a la mujer, con su destreza, al destino que ¢l elija, aunque dificilmente

ella lo acepte con docilidad”.

El autor justifica su postura al sostener que “la mujer goza, igual que el hombre, alli donde

la conciencia no pone limites porque no hay conciencia, sino placer” (Ibid. p. 47).

En el mismo sentido, Eduardo Salessi sostiene que para el pensamiento dominante de fines
del siglo XIX la practica prostibularia del tango quebrantaba sus ideales de feminidad, debido
a que las mujeres adquirian una actitud “activa” que desfiguraba la idea de familia pensada

como la matriz de la comunidad deseada (Salessi, 1995, citado en Liska, 2011, p. 232).

Varela (2016, p. 103) sefiala en los primeros afios del siglo XX el mundo femenino comienza
a adquirir visibilidad tanto como objeto de saber cientifico como por la discusién en distintos

ambitos de sus derechos civiles y politicos. La misma fuente (Ibid.) destaca que las elites

59



veian de forma ambivalente el papel de la mujer. Por un lado, ejercia como esposa en el
hogar, que era considerado como un espacio moral cuyo soporte era la economia domestica,
mientras que la mujer trabajadora, costurera 0 universitaria, era vista como un
desplazamiento y riesgo. De esta forma, la fabrica representaba una exterioridad transitoria
vinculada a la necesidad econdmica, ademas de que “el trabajo de las mujeres (...) se admite
solo en la medida en que pueda entenderse como una tarea que hace a la naturaleza femenina
[por ejemplo, la confeccion de ropa] (Ibid. p. 104)”. No obstante, -aclara Varela- para ambos
roles femeninos habia un mismo umbral: la maternidad, fundada en la biologia y con efectos

morales.

Llegados hasta aqui, creo que la biografia de Paquita Bernardo refleja muchas de estas
cuestiones, por ejemplo, la importante presencia y cuidado de la familia (padre y hermanos)
en las decisiones de la bandoneonista, el trabajo de la joven como chalequera y la oportunidad

de salir de su casa y tener un trabajo asalariado a través de la musica.

Volvamos a la danza, ahora tras los pasos de la comunicéloga y etnomusicologa, Mercedes
Liska (2011), quien al igual que Varela analiza los discursos sobre el baile del tango desde
la perspectiva de Foucault, aunque con una mirada méas feminista. Retoma al pensador
francés al sostener que en la fase inicial de la modernidad se gestd una nueva economia de
los mecanismos de poder que fomento6 el autocontrol de los deseos y placeres (“pasiones”,
diria Jaramillo), mediante técnicas de intervencion que permitian el control del cuerpo
imponiéndoles una relacion de docilidad-utilidad. Desde esta matriz, la hipdtesis de la
investigadora argentina es que “en el contexto de proliferacion de discursos normativos de la
sexualidad, la sistematizacion coreografica del tango funciondé como un dispositivo de
disciplinamiento de la femineidad” (Ibid. 232). De esta forma, pone el foco en la
configuraciéon del rol “pasivo” que le fue asignado a la mujer en el proceso de
“adecentamiento” del 2x4 en las dos primeras décadas del siglo XX, de la mano del
pensamiento higienista promovido por la aceptacidn de las elites portefias, luego de la enorme

repercusion que la danza tuvo en Paris®’.

57 Para conocer mas detalles de este fenémeno internacional véase, por ejemplo, Gobello, 1980b; Pelinski,
20009.
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Al respecto, Liska (Ibid. p. 233) explica que en la capital francesa la escenificaciéon y
erotizacion del cuerpo femenino fue el centro de las criticas que reclamaron control, por lo
que a través de maestros de danza se construyé una imagen de complementariedad de los
bailarines que delimitaba los roles de lider y de guiado en la pareja. Ademas, la autora cita a
Magali Salkin —y aqui su mirada se diferencia de la de Varela- quien afirma que de una
primera danza donde se manifestaba un tipo de dominacion fisica sobre la mujer, “propia de
las relaciones de género en los sectores populares”, en la apropiacion burguesa del tango
dichas relaciones pasaron a articularse por una violencia psiquica que naturalizaba la

“supuesta” superioridad moral del hombre a través de argumentos bioldgicos.

En su trabajo, Liska (Ibid.) realiza un andlisis del principal manual argentino de ensefianza
de tango que data aproximadamente de 1916. Entre las reglas de “buenas costumbres” que
interpelan al varon figuran: la invitacion a bailar, el consentimiento de la familia de la
bailarina, la aceptacion obligatoria de la mujer, e indicaciones sobre las gestualidades que
establecen que el hombre debe moverse sin exagerar, mientras que la mujer debe pasar
inadvertida para no ser criticada socialmente. Sin embargo, la autora destaca que la mayor
importancia del texto aparece cuando se refiere a los “perjuicios que podria ocasionar el mal
ejercicio de la danza”. En ese sentido, explica que el manual hace hincapié¢ en que el cuerpo
femenino posee una debilidad “fisica”® argumentada por la medicina que habia
documentado la obtencion de enfermedades pulmonares en las mujeres a raiz de la “entrega
apasionada” al baile. Liska ademas cita el trabajo de Diego Armus, quien investiga que la
tuberculosis en Argentina recibio un particular tratamiento asociado a lo femenino y que la

lirica del tango contribuy6 en la construccién de este imaginario social:

“Sostiene que el tdpico recurrente como metafora de ascenso social e independencia, refiere a la
tuberculosis como el castigo que recibian estas mujeres desafiantes del dominio masculino, lo que contribuy6

a crear una ficcion de la enfermedad con fines moralizantes para el género, ya que afecté tanto a hombres como

a mujeres, incluso, que ha dado muerte en mayor proporcién a los primeros”.

58 La oposicion de significantes “debilidad” y fuerza” también seran analizados en el capitulo “Mujer” de esta
tesina.
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(COomo no pensar en la muerte de “Paquita” Bernardo? En un principio asociada a la
tuberculosis, aunque luego su hermano Arturo confirmé que se trataba de una

bronquioneumonia.

En su libro La enfermedad y sus metaforas, la escritora estadounidense Susan Sontag
identifica la tuberculosis como una de las patologias mas mitificadas de la modernidad, que
en el siglo XIX y principios del XX estaba relacionada desde una mirada roméantica con

individuos de “cuerpos flacos” que habian caido en placeres o excesos de pasion:

“La fiebre, en la tuberculosis, era signo de un abrasamiento interior: al tuberculoso lo «consume» el
ardor, ese ardor que lleva a la disolucion del cuerpo (...) Se pensaba que la tuberculosis provenia de un exceso
de pasion que afectaba a quien pecaba de temerario y sensual. Segun la mitologia, hay siempre un sentimiento

apasionado que provoca y que se manifiesta en un brote de tuberculosis” (Sontag, 2003, p. 9-10).

Esta enfermedad y la pasion se asociaba ademas con la idea de que quien la padecia era un

ser triste, melancolico y, por lo tanto, creativo:

“La tristeza lo hacia a uno «interesante». Estar triste era sefial de refinamiento, de sensibilidad (...). El
mito de la tuberculosis es el penultimo episodio en la larga carrera del viejo concepto de melancolia —Ila
enfermedad del artista. (...) El temperamento melancolico —o0 tuberculoso— era un temperamento superior,

de un ser sensible, creativo, de un ser aparte” (Ibid., p. 14).

No obstante, Sontag aclara que este mito alrededor de la tuberculosis ademas de explicar la
creatividad de una persona daba un modelo importante de la vida bohemia, vivida con o sin
la vocacidn artistica. Estos valores positivos en relacién a la tisis durante el Romanticismo

también se expresan metaféricamente en el 6rgano del cuerpo que es afectado: los pulmones.

“Los mitos que rodean a la tuberculosis no se adaptan al cerebro, la laringe, los rifiones, los huesos
largos (...) y en cambio si se adaptan a lo que la fantasia tradicional (respiracion, vida) atribuye a los pulmones.
[Asi] la tuberculosis hace suyas las cualidades propias de los pulmones, situados en la parte superior y

espiritualizada del cuerpo” (Ibid., p. 7).

Por ultimo, Sontag analiza la forma en que la tuberculosis sirvid para expresar sentimientos
sobre la fuerza, la debilidad y la energia en el contexto de un capitalismo primitivo, que
exigia una economia ordenada (ahorro, contabilidad, disciplina) fundamentada en la
limitacion racional del deseo. En ese sentido, sefiala que las iméagenes que describen la
tuberculosis resumen el comportamiento negativo del homo economicus decimonénico: la

imagen del consumo; el malgaste y el derroche de energia vital:
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“Las fantasias (...) sobre la tuberculosis —que sobrevivieron hasta bien entrado el siglo XX—
reflejan la acumulacion capitalista naciente. Uno tiene una cantidad limitada de energia, que ha de saber
emplear bien. La energia, como los ahorros, puede gastarse, agotarse, si se la usa sin tino. El cuerpo entonces
empieza a consumirse y el paciente a «menguar»” (Ibid., p 30).

Respecto al significante “debilidad” articulado con “mujer” hubo algo que me llamo la
atencion al leer el trabajo Zucchi sobre la vida de “Paquita”. En un texto de no muchas
paginas aparece 4 veces la palabra “fragil” para describir a la bandoneonista: “Fragil
mariposa nocturnal” (Zucchi, 2007, p. 1426), “su fragil silueta” (p.1433), “mujer fragil,
delgada, casi etérea” (p. 434) y “aunque de fragil aspecto” (p. 1436). Quizas el autor queria
adelantar poéticamente el tragico final de la instrumentista, pero me es inevitable pensar que
algo de aquella antigua creencia sobre la debilidad natural de la mujer y la visién roméantica

de la afeccidn respiratoria se cold en la pluma de Zucchi al momento de escribir su texto.

Luego de estas reflexiones tedricas y si pensamos la construccién de ese discurso en su
materialidad, ¢podria acaso una mujer débil, pero creativa arrancar las notas de un
bandonedn, un instrumento taura, para tocar tango, un género vinculado a la melancoliay a

la peste que traian los inmigrantes y no enfermar de los pulmones?

Poesia sexual y moral
El tango, ademas de mdusica y danza, es palabra. En sus letras habita un abanico de personajes
que muestran el vivir y sentir de una época, pero cuyo imaginario en muchos casos se

mantiene hasta el presente.

Eduardo Archetti (1998), sociélogo y antropélogo argentino, que estudia los modelos de
masculinidad en las letras del tango, describe al compadrito como “un elegante seductor,
irresistible para las mujeres y admirado por su coraje, fuerza fisica y capacidad de embaucar
cuando la ocasion lo requiere” (Ibid. p. 299). Agrega que tiene actitud arrogante y hostil hacia
los deméas hombres y que, segln su codigo de honor, la violencia y las peleas reproducen las

jerarquias sociales:

“Al compadrito le preocupa en grado sumo la lealtad de la mujer, pero dentro de un contexto donde

los hombres esperan obediencia y sumision (...). El honor masculino esta muy subordinado a la conducta sexual
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femenina. A veces, la traidora es castigada con la muerte, pero en la mayoria de los casos se describe a la mujer

como un ser débil, incapaz de resistir la tentacion (1bid.)°.

¢Queé sentidos se pueden extraer de este personaje que sirvan para explicar algunos valores

que hasta hoy asocian el tango con la figura del hombre?

El mas relevante es el de ser primero y, por lo tanto, Unico. EI compadrito pelea (usa la fuerza
fisica) para competir y medirse ante otros varones y asi demostrar que es el mejor, el mas
valiente. Por otro lado, la mujer va en segundo plano y es castigada si no se comporta como

el hombre lo espera.

Desde otro punto de vista, Varela (2005, p. 78), quien recordemos no se muestra de acuerdo
con las posturas que plantean el machismo en el tango, cita un verso de “LLa morocha”, escrito

en 1905 por Angel Villoldo, el compositor mas importante de esta época del 2x4.

“Soy la morocha argentina, / la que no siente pesares / y alegre va por la vida/ con sus cantares. / (...)
Yo soy la morocha de mirar ardiente, / la que en su alma siente / el fuego del amor. / Soy la que al criollo mas

noble y valiente ama con ardor” (Ibid. p. 80-81).

El autor cuenta que la letra de este tango criollo se convirtié en un himno cantado por las
mujeres portefias y que se vendieron 300.000 ejemplares de su partitura. “Las mujeres de
Buenos Aires envidiaban a esta morocha de Villoldo, acaso porque le era permitido decir lo
que ellas no se atrevian” (Ibid. p. 81). Seglin el investigador, esta letra pone en escena una
mirada sonriente y despreocupada, aceptando con dicha la propia condicién y sin esperar una
vida mejor porque en la fiesta la mejor vida que se puede tener es la que se esta teniendo
(Ibid.).

No obstante, si analizamos otra parte del texto de “La morocha”, encontramos las marcas de
la domesticidad: “Yo, con dulce acento, / junto a mi ranchito, / canto un estilito / con tierna

pasion, / mientras que mi duefio / sale al trotecito / en su redomdn®®”.

9 Sobre la figura del compadrito cabe preguntarse si estamos hablando de un cafisho y, en ese caso, qué
sucede con la lealtad de la mujer si es una prostituta victima de trata. Por una cuestion de extension, esta
problematica quedara fuera de esta tesina, pero sefialo que es un tema que podria ser retomado en
proximas investigaciones.

60 “La morocha”. Angel Villoldo.
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Asi podriamos decir que el significante “ranchito” hace referencia al hogar y, ademas, para
que haya un “duefio” tiene que haber un sirviente o un subordinado que, inferimos, es la

morocha que canta.

Otro de los argumentos de Varela (2016) para rechazar la idea del contenido machista de la
musica de Buenos Aires es que las letras del tango cancién, (1917-1955, aprox.) hablan del
“desplazamiento del patriarcado” y “la pérdida del poder hegemoénico del hombre” frente una
mujer con una “subjetividad deseante” que aparece como efecto imprevisto luego de la
entrada femenina al mercado laboral y que choca con el lugar doméstico y colectivo que

debia ocupar.

Al respecto, Varela (2016) sefala que “Mi noche triste”, la poesia de un hombre abandonado
por una mujer, insinda la potencia del deseo femenino que provoca la debilidad sufriente del
varon. “Si el hombre llora y se emborracha es porque la mujer no esté alli con €l; y si ella se
fue es porque quiere otra cosa, otro hombre, otra vida” (Ibid. p. 106). Por lo tanto, lo que el
tema describe “no es la pérdida de una pasion sexual sino la ruptura de un régimen de

domesticidad compartido”, concluye Varela.

Archetti (1998, p. 299) llama al arquetipo masculino de esta historia el “hombre enamorado”,
figura que se extendera por varios textos a lo largo de este periodo® Dice el autor que en las
narraciones el sujeto abandonado trata de comprender y perdonar a la mujer, convirtiéndose
asi en una “persona plenamente moral” dado que sus actos estdn guiados por sentimientos
auténticos y agrega que a las mujeres no se las juzga de débiles sino, méas bien, autbnomas y
dotadas de gran determinacion. Asi la modernidad de las letras de tango reside en la
descripcion de la incertidumbre relacionada con el ejercicio del amor romantico (Ibid. p.
296). El autor destaca que incluso en muchas canciones el propio compadrito sufre una crisis
de identidad. “En ‘La he visto con otro’ el traicionado no mata a la traidora sino que intenta

olvidarla mientras no deja de llorar y lamentarse” (Ibid. p. 300), ejemplifica.

Ahora bien, en esta realidad hostil que trae la modernidad basada en el calculo y la ambicion,
la figura de la madre representa el refugio, o como decia Jaramillo, ese lugar sagrado al que

buscamos volver y que el tango evoca. “Ella es (...) siempre el abrazo que contiene cualquier

61 Cabe aclarar que Archetti analiza letras de tangos entre 1917 y 1930.
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forma de exceso. (...) Es lo trascendente, el lugar de redencion después del pecado, la
garantia de que hay una vida moralmente justa y el amor exacto. (...) La madre es el ideal,
la pureza, la ausencia absoluta de cualquier interés” (Varela, 2016, p.107). Por supuesto, es
una persona asexuada, al igual que la novia, la otra figura que opera del lado del bien en la

construccion moral del tango cancion.

La ultima forma en que aparece la tension entre el deseo personal de la mujer y su mandato
social establecido es a través de la milonguita. Varela (Ibid.) comenta que se trata de una
joven de barrio que, encandilada por las luces del centro, va en busca de una vida que la
saque del destino de pobreza al que esta condenada. De esta forma, se entrega a los vestidos
de moda, a la ambicién, al champéan y a la noche de cabaret. Pero lo que aparenta ser un lugar
de rapido crecimiento econémico oculta en realidad un desenlace dramaético. Por su parte,
Archetti (1998, p. 225) sefiala que, desde el punto de vista masculino, los textos subrayan
que la péerdida de la castidad femenina y la complacencia en la sensualidad pura ocasionan
sufrimiento y soledad una vez desvanecida la juventud y que los hombres ricos (bacanes),

pero en definitiva poco confiables, siempre terminan por abandonar a las milonguitas.

Un ejemplo es el tema “Maldito tango’2:

“En un bazar feliz yo trabajaba / nunca senti deseos de bailar, / hasta que un joven que me enamoraba
/ llevéme un dia con él para tanguear. (...) La culpa fue de aquel maldito tango /que mi galan ensefiéme a bailar

/'y que después, hundiéndome en el fango, /me dio a entender que me iba a abandonar”.

Tal como resume Varela (2016, p. 107), la moraleja a la que conducen las letras de tango

referidas a las milonguitas es que “desear en exceso produce dolor”.

Entonces, sin dejar de reconocer algunas representaciones donde la mujer tiene un rol mas
activo, el recorrido hecho en estas tres capas dispersas del arte permitiria armar la siguiente
cadena significante en donde se construiria un sujeto femenino, que si se atreve a salir de su

casa 0 a dejarse llevar por el placer, expone su cuerpo al peligro.

Los elementos son: “Mujer” + “debilidad” + “deseo” + “exceso” + “tango” + “riesgo” +

“enfermedad” + “dolor” + “tragedia”.

62 “Maldito tango”. Luis Roldan.
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El discurso que se forma seria algo asi como la mujer, débil por naturaleza, que desea en
exceso, al acercarse al tango corre el riesgo de enfermarse, de padecer dolor e incluso de

sufrir una tragedia, que en el caso de “Paquita”, significo la muerte.

Por otro lado, se podrian rescatar algunos atributos masculinos que ayuden a entender por
qué, ademas de su talento musical, “Paquita” fue aceptada en un mundo de varones. Creo
que el primero es el haber sido la pionera y Unica. Como vimos, esos eran valores positivos
para el compadrito. Ademas, esa posicion se gana si uno es valiente, y sabemos que “Paquita”
lo fue. Esta mujer, que vestia ropas de hombre aunque manteniendo la coqueteria, pudo

domar al instrumento taura, como lo Ilamaba Gardel y dirigir una orquesta de musicos.

La bandoneonista convivio en el universo del tango que desde sus origenes fue practicado en
su mayoria por hombres. Basta ver el capitulo anterior de esta tesina o revisar cualquier
cronologia sobre el ritmo rioplatense para notar que las personalidades que mas se destacan
son masculinas. Asi el tango construye la identidad del portefio cuya voz seria el bandoneon,
que en la poética de sus canciones es representado metaféricamente como un hermano, un
amigo, un confidente o un compariero (Del Priore, 2005; Jaramillo, 1995; Bava, 2014). En
definitiva, si retomamos aquella comparacién de la que hablaba Sontag sobre los pulmones

y la respiracién, podemos decir que el instrumento tiene vida.

Daniela Eva Bava (2014, p. 114) explica que la personificacion es una figura retérica que
consiste en atribuir cualidades humanas a cosas inanimadas o abstractas o bien acciones y
cualidades del ser humano a los seres irracionales. La linglista argentina da algunos ejemplos

del tango donde aparece este recurso poético en relacion al bandonedn (Ibid. p.116-117):

“Tu canto es el amor que no se dio / y el cielo que sofiamos una vez, / y el fraternal amigo que se

hundié / cinchando en la tormenta de un querer (Che Bandoneo6n)”.

“Lastima bandonedn, mi corazén / tu ronca maldicion maleva; / tu lagrima de ron me lleva hacia

el hondo bajo fondo /donde el barro se subleva (La ultima curda)”.

También Jaramillo (1995) escribio sobre la figura del bandonedn, jugando con las letras de
algunos tangos: “Al tango se lo busca como compaifiero de llanto, porque el gemir y el
sollozar del bandonedn y del tango, es como un compafiero que tiene heridas tan profundas
como él y lo acompafia con su son en sus nostalgias” (Ibid. p. 146-147). Por lo tanto, “con el
tango, hasta a los machos les est4 permitido llorar”.
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Pero como no todo es tristeza, podemos apelar al humor para encontrar una metafora que
asocia al bandonedn con otro significante que simbolicamente condensa la figura

masculina®:

“Siempre negro y arrugao entre las piernas, / se hace largo si lo exige la ocasién. / Cuando yo me
quedo solo en mi cotorro / aprovecho pa” tocarme el bandonedn. / Le esquivaste al cuchillo en la cortada / Le

robaste a la paica el corazén / Y entre tantas encogidas y estiradas / Me dejaste hecho pelota el pantalon®®4,

La cancion pertenece al artista Hugo Varela y juega sustituyendo el significante “pene” por
el de “bandonedn” a través de sumarle al aeréfono portatil un nuevo significado. Desde el
punto de vista lacaniano, lo que sucede es que este segundo significante condensa dos
significados: instrumento musical y 6rgano sexual masculino. Ambos comparten ademas la
caracteristica de estirarse y achicarse (funcion eréctil), de estar entre las piernas y la cualidad
de poder tocarse (masturbacion), por lo que también se lo puede pensar como una

personificacion.

Por otro lado, la importancia de referirse al pene es que, tal como sostiene Foucault, la
construccion de la pasividad femenina remite al isomorfismo entre relacion sexual y relacion
social elaborada por la filosofia clasica, “siempre pensada a partir del acto modelo de la
penetracion y de la polaridad que opone actividad y pasividad” (Foucault, 1996, citado en

Liska, 2011, p. 234).

Uno para todos y todos para uno

En 2005, el Congreso de la Nacion Argentina declaré “Dia Nacional del Bandoneén” al 11
de julio, fecha de nacimiento de Anibal “Pichuco” Troilo, considerado el “bandoneén mayor
de Buenos Aires”. Los impulsores de la iniciativa fueron Francisco Torné, nieto de Zita
Troilo (esposa de Anibal) y el poeta Horacio Ferrer. A raiz de esa conmemoracion, en 2015
y 2017 asisti a los homenajes gratuitos en la ciudad de Buenos Aires organizados por el
Ministerio de Cultura de la Nacion. En 2015 hubo dos conciertos, el primero tuvo lugar en el

Centro Cultural Kirchner (CCK), el mismo 11 de julio y otro se realiz6 el 15 de julio en el

83 Esta afirmacion podria ser cuestionada si pensamos desde la perspectiva de la identidad de género porque
una persona que nacié con un pene puede autopercibirse y definirse como una mujer o una trans. Sin
embargo, como estamos trabajando con las representaciones del sentido heteronormativo en donde las
identidades son binarias (varén-mujer) creo que es pertinente mencionar la relacidn entre el 6rgano sexual y
el hombre.

%4 Varela, H. [Ernesto Maldonado] (2012, octubre 22). Hugo Varela, “Mi negro bandonedn”.
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teatro Margarita Xirgu. En tanto, en 2017, ya con otras autoridades en el Ministerio de
Cultura debido al cambio de Gobierno, el homenaje fue el Dia del Bandonedn, también en el
CCK.

Lo mas Ilamativo en los tres recitales fue la ausencia de mujeres bandoneonistas. La imagen
del dltimo concierto podria también ilustrar lo ocurrido dos afios antes para ver la
participacion Unicamente masculina. En el primer espectaculo de 2015, fue invitada sola una
figura femenina, Mariel Dupetit, quien cant6 “Vuelvo al Sur”, acompafiada por Walter Rios

en el fueye.

Cumbre de bandoneones, 11 de julio de 2017%

En los conciertos tocaron bandoneonistas consagrados y de las nuevas generaciones. Radl
Garello, Julio Pane, el mencionado Rios, Daniel Binelli, Néstor Marconi, Renato Venturini,
Carlos Corrales, Lautaro Greco, Horacio Romo, Nicol&s Perrone, Mariano Cigna, Lisandro

Adrover, Federico Pereiro, Santiago Polimeni, entre muchos otros.

Por tratarse del natalicio de uno de los maximos exponentes del tango en bandonedn como
fue “Pichuco”, en los tres conciertos la mayoria de los temas que se escucharon fueron tangos
de Troilo, aunque también hubo piezas de autores como Piazzolla, Rubén Juarez, Leopoldo

Federico y composiciones de los musicos participantes de los eventos.

El folclore también tuvo una minima representacion a través del chamamé con la
participacion, en 2015, de Nini Flores y, en 2017, del dio de Marco Antonio y Basilio

Fernandez, conjunto del que volveremos a hablar en la segunda parte de la tesina.

85 Coviello, M. (2017). Cumbre de bandoneones.
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Por Gltimo, todos los instrumentos que aparecian en el escenario eran Doble A o al menos de

origen aleman.

En conclusidn, estos recitales son una representacion sintetizada del discurso hegemdnico en
torno al bandonedn que analizamos a lo largo de toda esta primera parte cuyo efecto de cierre
dimos en llamar “la tanguedad”. Se trata de un proceso de significacion metaférica porque
desde una légica equivalencial, como platean Laclau y Mouffe, cada uno de estos momentos
puede ser sustituido por otro de los integrantes de la cadena e igual significar lo mismo, en

este caso “Bandonedn”, que funciona como punto nodal.

Asi se puede entender que “tango”, “Doble A” y “macho”, se transforman en sinénimos del
aerofono portatil construyendo una formacion discursiva totalizante e ideal que se naturalizo
a lo largo del tiempo. Seria algo asi como aquel dicho de los mosqueteros: “Todos para uno
y uno para todos”: un género musical (tango), una ciudad (Buenos Aires), un pais

(Argentina), un instrumento (aleman) y una figura legitimada para tocarlo (hombre).

Sin embargo, para que la equivalencia tenga lugar debe haber un antagonismo que rompa la
l6gica diferencial. Esos otros elementos que representan a los discursos excluidos o
minimamente representados de la identidad hegemonica construida son los que analizaremos

en la segunda parte de esta tesina. Alld vamos...
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Segunda parte: La apertura

Asi como los tres conciertos por el Dia del Bandonedn condensan todos los elementos del
discurso hegemdnico que hemos analizado en la primera parte de esta tesina, el recital del
2017 retine ademas las ideas que vamos a plantear de aqui en adelante, ya que ese encuentro
en el CCK denominado “Cumbre de bandoneones” visibilizé la existencia de aquellos otros
sentidos excluidos por la tanguedad que demuestran la necesidad pensar una resignificacion

del concepto de bandoneon.

Por un lado, el duo de jévenes compuesto por Marco Antonio y Basilio Fernandez tocé piezas
de chamamé. Estos hermanos bandoneonistas oriundos de la localidad bonaerense de Monte
Grande tuvieron la influencia de su familia proveniente del litoral que los llevé a explorar el
folclore de la Mesopotamia: “Gracias a nuestros padres que nos hicieron musicos y
chamameseros y a la vida que nos hizo tangueros”, dijo Marco Antonio frente al publico,
mostrando la diversidad musical que permite el bandonedn. Sin embargo, el instrumentista
no se quedd ahi y desde su posicién de otredad, en este caso, representando al folclore
expreso: “Me gustaria el afio que viene encontrarme con mas chicas que tocan el bandoneon.
Hay muchas chicas. Y la verdad que hoy me encontré con muchos amigos muy queridos,

pero hay muchas chicas que estan haciendo del bandoneén una cultura muy rica”.

Por otro lado, durante el encuentro se presentd un bandonedn fabricado por el afinador y
luthier Damian Guttlein. Néstor Marconi fue el encargado de anunciar el nuevo instrumento

local y al respecto sefialo:

“En mi generaciéon habiamos perdido las esperanzas de que se cumpliera el suefio dorado de todo
bandoneonista que era tocar un instrumento virgen, un instrumento hecho para tocarlo uno. Ya después
destruida la fabrica Doble A por la guerra (...) y algunos instrumentos que venian de Europa, de Alemania
especialmente, no nos conformaban. Ahora gracias a un amigo, gracias a un artesano (...) tenemos un futuro,

sobre todo, para los jovenes de un instrumento de una gran calidad”®’.

En un mismo recital aparece el folclore, como otro género musical, las mujeres, como otro

sujeto capaz de tocar el instrumento y otro aer6fono que no es Doble A o siquiera aleman.

% La presentacion del dio también se puede visualizar en: Schubert Flores Vassella. (2017, agosto 13).
“Cumbre de bandoneones-Duo Marco Antonio y Basilio Leonel Fernandez: chamamés-00064".
67 El discurso de Marconi se puede encontrar en: Schubert Flores Vassella. (2017, agosto 15). “Cumbre de
bandoneones-N.Marconi: presentacion de Damian Guttlein-Ché bandonedn (A.Troilo)-00069”.

71


https://www.youtube.com/channel/UCsxfLJ7DlQRmP03cqLE6e-g
https://www.youtube.com/channel/UCsxfLJ7DlQRmP03cqLE6e-g

¢De dbnde provienen estas (bienvenidas) grietas en el discurso hegemdnico? ¢Qué
significantes flotantes estan operando en la contingencia para poner en cuestion el sentido
comun establecido y hacer visibles a esos elementos que disputan una representacion en el
sistema de diferencias? En definitiva, ;cuél es el contexto para la emergencia de estos
antagonismos que podrian vaciar tendencialmente al significante “bandonedn” y permitir que

ese punto nodal metaforico vuelva a ser una articulacion metonimica?
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Escasez

Para hablar del fueye como instrumento musical volveremos a recurrir al cine, pero esta vez
no como una metafora sino a través de una pelicula concreta. Su titulo es “El ltimo
bandonedén”®®, en donde el término “altimo” nos remite a la idea de escasez porque es ese el
significante que flota en la discursividad y que produce la apertura del discurso hegemonico
en torno a los Doble A.

El film cuenta la historia de la joven bandoneonista santafesina Marina Gayotto, que en una
Buenos Aires de los primeros afios del siglo XXI se gana la vida tocando en colectivos y
subtes hasta que un dia asiste a una audicion convocada por Rodolfo Mederos para formar
su nueva orquesta tipica. EI problema es que el bandonedn de ella estd muy deteriorado y el
propio Mederos le advierte sobre la necesidad de conseguir otro que esté a la altura del

compromiso.

“Sos valiente. Es como cortar con un cuchillo desafilado”, le dice el artista a la muchacha,
que es llamada para una segunda reunién. Cuando Marina se va, Mederos le comenta a un

asistente: “La pobre piba estd peleando con un elefante muerto”.

Marina, entonces, sale a la biisqueda de un mitico Doble A. “No quiero otro”, sentencia en
un dialogo. Con ese objetivo, recorre lutherias, pero no tiene suerte. Lo que consigue es el
dato de un bandoneonista mayor de edad que quizéas pueda venderlo. Es Luis Anibal un
mUsico que se junta una vez por semana con sus pares a tocar tango®. “;No, pero por favor!
¢Quién te dijo eso? El bandoneon es sagrado para mi. Es una joya sagrada”, responde el

anciano ante la posibilidad de intercambiarlo por dinero.

La muchacha continGa con su travesia y le informan que en una subasta estaban por rematar
un Doble A. Trabaja de moza para ahorrar y también vende su antiguo instrumento a un
musico japonés que desde hace 35 afios se dedica al tango. Ademas, Marina, quien tiene una

hija pequefia, viaja a La Pampa para tocar con un conjunto de rock y tener mas dinero. Su

%8Altmark, M. & Saderman, A. (2005). El tltimo bandonedn [Pelicula]. Argentina/Venezuela: ASP y Malkira.
83Ademds de Luis Anibal, el grupo esta formado por Luis Masturini, Miguel Mastantuono, Marcos Madrigal,
Gabriel Clausi y Domingo Disanzo.
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aspecto es dark: viste mucho de negro y no usa la ropa que se podria esperar de una mujer

tanguera.

Al volver a Bs.As., participa del remate de un Doble A construido en 1939. “Un lujo para un
bandoneonista. (...) Es el Stradivarius de los bandoneones”, alienta el martillero. Finalmente,
la protagonista compra el deseado fueye aleman Arnold, al que sélo le debe hacer unos ajustes
de afinacién. La pelicula termina con un show de la flamante orquesta de Mederos, en la que
por supuesto estd Marina integrando la fila de bandoneones. En el espectaculo se les rinde
homenaje a esos musicos ancianos que se juntaban a tocar tango, como una sintesis del lazo

entre las viejas y las nuevas generaciones de artistas.

Como dijimos, el argumento de la pelicula refleja el problema de la escasez de bandoneones
a raiz del cierre de las fabricas alemanas durante la Segunda Guerra Mundial, que si bien
comenzo a fines de los ’80 y principios de los *90, fue con la devaluacion del 2002 cuando
se profundizd y cobr6 mayor notoriedad debido a la demanda de una nueva camada de

jévenes que se acercaron al instrumento, tal como hace el personaje de Marina Gayotto.

Segun datos recogidos por la antropdéloga y musica Victoria Polti (2016, p. 40), entre 1983 y
2014 se registraron en Bs.As. unos doscientos grupos de tango. Se trata de producciones
discogréficas independientes que ingresaron en un circuito al que la autora denomina contra-
cultural “en el sentido de ser un espacio que ha sido actualizado, resignificado y disputado
por el segmento joven de maneras diversas frente a sentidos que se habian instalado en el

género y se correspondian a perspectivas mas tradicionales” .

Polti indica que un momento bisagra en la configuracion de la nueva escena portefia fue el
periodo 1999-2001 a partir de cierto espiritu autogestivo que toma cuerpo con el colectivo
politico cultural de orquestas tipicas “La Maquina Tanguera”, muchos de cuyos fundadores
pertenecian a la Escuela Popular de Musica de Avellaneda, creada en 1986. Justamente, este

espacio que lleg6 a agrupar seis orquestas tipicas surge en el contexto de la crisis econdémica

70 polti también destaca que esta renovacion de la escena tanguera portefia se dio en un contexto mas amplio
enriquecido por la presencia de musicos consagrados que aun estaban en actividad, como Osvaldo Pugliese,
Leopoldo Federico, Horacio Salgéan, Ubaldo De Lio, Emilio Balcarce, Néstor Marconi, Raul Garello, Anibal Arias,
Walter Rios y Roberto Goyeneche.
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y politica que sufrio la Argentina tras la salida del neoliberalismo y que se resume en los

estallidos sociales de diciembre de 2001.

Sobre esta experiencia artistica puedo hablar en primera persona porque mi hermano Julio
Coviello fue uno de los jovenes que formd parte de “La Maquina...” asistiendo a las
reuniones que realizaban como colectivo de orquestas en general y como integrante del grupo
“La Biaba”.

En muchas ocasiones, el living de la casa en que viviamos era la sala de ensayo de la fila de
bandoneones o incluso de la orquesta completa, y al mirarlos estaba claro que el abordaje
que hacian del tango no era convencional. Eran hombres y mujeres de entre 18 y 30 afios que
se habian criado escuchando rock y eso se notaba en su modo informal de vestir y en su
actitud descontracturada. Uno de los discursos que mas buscaban romper era el que habia
dejado el programa “Grandes Valores del Tango” conducido por Silvio Soldan, al que

calificaban como “tango de peluquin”.

En sus conciertos, los masicos usaban la ropa de todos los dias; remeras y jeans era lo mas
habitual. Nada de ir con trajes o vestidos y bien peinados. Esas expresiones estaban mas
asociadas al tango for export y lo que se buscaba era darle fuerza al género desde una
perspectiva local. Por otro lado, una de las caracteristicas mas destacables de este movimiento
cultural era que los musicos con un poco mas de experiencia le daban clase a los que se
acercaban para aprender tocar algin instrumento (tal como vimos que hicieron los primeros

bandoneonistas).

Cabe sefialar que una de las fundadoras de “La Maquina...” fue la Orquesta Tipica Fernandez
Branca, que en 2001 se disolvid, generando un paulatino desmembramiento de las otras
agrupaciones. Sin embargo, a pesar de la finalizacion del proyecto colectivo conservaron la
impronta renovadora que les dio origen: arreglos propios y formacién tipica con instrumentos

acusticos.

Tras su alejamiento, la mitad de los musicos de la Branca creo la Orquesta Tipica Fernandez

Fierro (OTFF), en la que mi hermano trabajo tocando entre 2002 y 2016.

Una de las manifestaciones méas importantes que los hizo visibles fue el sacar un piano a

pasear por las calles de San Telmo y tocar con la orquesta en Defensa y Estados Unidos. Asi
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llegaron a captar una mezcla de publico joven, que se identificaba por signos y conductas
etarias, y otro compuesto por generaciones anteriores que disfrutaba escuchar temas en vivo

tocados por una formacion grande.

De este modo, “La Maquina...” yla OTFF se transformaron en un semillero para muchisimos

jévenes que renovaron el tango, género al que tantas veces se lo dio por muerto.

Mercado y proteccion

El resurgimiento del ritmo rioplatense no fue solo un fendémeno local. A lo largo de las
Gltimas décadas el interés por el tango fue creciendo en todo el mundo hasta el punto que en
2009 fue declarado Patrimonio Cultural Inmaterial de la UNESCO™. Por lo tanto, es en este
contexto de crecimiento nacional e internacional que debe analizarse el problema de la falta
de bandoneones en Argentina’?, entendiendo que este bien cultural, que representa la

identidad nacional, esta librado a la oferta y la demanda del mercado.

En ese sentido, veremos que los factores econdmicos que explicarian la escasez de
bandoneones en Argentina son la fuga al exterior, la sobrevaloracion de los instrumentos

antiguos y los precios altos de los nuevos construidos artesanalmente.

Segun datos de La Casa del Bandonedn® (en adelante LCB), en el pais existen alrededor 20
mil fueyes alemanes, de los cuales solo 2000 estan en condiciones de ser usados’™. De este
modo, si se tiene en cuenta que la vida util de un bandonedn es de aproximadamente 200
afos y que esos 2000 que circulan tienen una antigiiedad promedio de 75 afios se hace

evidente la necesidad de atender estos obstaculos para las nuevas generaciones de musicos.

7IUNESCO. Patrimonio Cultural Inmaterial. (Septiembre/Octubre, 2009). Declaracién del Comité
Intergubernamental de Patrimonios Intangibles realizado en Abu Dhabi, Emiratos Arabes Unidos.

72 Sj bien la escasez también es un problema en Uruguay, en esta tesina sélo se profundizard en el caso
argentino por una cuestidn de alcance de la investigacion.

73 Desde 2001, este espacio ubicado en Finnochietto 627, en San Telmo, tiene por objetivo la proteccién y
difusion del bandonedn. Cuenta con un importante archivo y un taller de lutheria a cargo de su director, Oscar
Fischer.

74 Se calcula que a la Argentina ingresaron unos 60 mil bandoneones de origen alemdn, en especial, Doble A
(Fuente Klaus Gutjahr).
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El luthier Oscar Fischer, titular de esta Asociacién Civil, fue la persona que se ocup0 de
advertir mediaticamente sobre la grave situacion por la que atravesaba el instrumento”. Al
respecto, el técnico decia que en la década del 80 y *90 “hubo compaiiias de baile de tango
muy famosas que cuando iban de gira al exterior transformaban el hall del hotel en salas de

remate” por lo que el bandonedn se transformd en la Argentina en “un instrumento de élite”’®.

El achicamiento de la oferta también se puede explicar por otro fendémeno econdémico que es
la devaluacion del peso tras la salida del régimen de convertibilidad con el délar, ya que los
turistas de otros paises se vieron favorecidos por el tipo de cambio y el bandoneodn se
transformd uno de los souvenirs predilectos. Asi lo explicaba Francisco Torné, integrante de
la Academia Nacional del Tango y nieto de Zita Troilo: “El visitante venia y se llevaba uno
como si nada. El problema es que mucha gente lo ha comprado como adorno, sobre todo los
japoneses, y quedo en la estanteria. Y si ese instrumento se deja de tocar, se arruina”’’. Y
como diria el cantante uruguayo Jorge Drexler: “Lo mismo con las canciones, los pajaros,

los alfabetos. Si quieres que algo se muera, déjalo quieto™’®.

Sobre esta problematica, Julio Coviello, integrante del trio Cafion, opina que es necesario

discriminar entre dos tipos de fuga de bandoneones:

“Si se lo lleva un extranjero para tocar, hacer conocer su masica, usar el instrumento, creo que lejos
de perjudicar al bandonedn y su sobrevida, lo favorece. En cambio, otro tema es que un extranjero se lo lleve
para ponerlo en una mesita de luz o en un museo, y que lo deje sin sonar, como un objeto estatico, sin vida,

embalsamado. Creo que se lo lleve un musico o no es determinante” (Citado en Coviello. M & Ojeda, 2011).

En el mismo sentido se pronuncié Fischer, quien en un reportaje reflexiond sobre aquellas
alertas “apocalipticas” que habia hecho afios antes sobre una posible extincion del aeréfono
portatil:

“Quizas lo que esta pasando es que el instrumento esta yendo a otras culturas, como en algin momento

vino aca, y encontré su identidad aca con el tango. Puede que sea lo necesario para que el instrumento siga

creciendo. Después de todo, aca también lo tratamos bastante mal, lo abandonamos durante muchos afios y por

75 Fue a partir de estas denuncias, que llegaron a mis oidos por parte de mi hermano Julio, que en 2011 realicé
junto con Melisa Ojeda la investigacion jSegui respirando, bandonedn! sobre este problema para un taller de
periodismo de la carrera de Comunicacion Social de la UBA.

76 Las declaraciones de Fischer fueron citadas en Venegas (2012, p. 96).

7 F. Torné, comunicacion telefénica, noviembre de 2011 citado en Coviello, M. & Ojeda, M., 2011.

78 “Movimiento” /Jorge Drexler.
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ahi la historia nos demuestra que el bandonedn tuvo que volver a emigrar para no morir. (...) ¢Por qué esa cosa

tan soberbia de pensar que el bandoneon se tiene que quedar aca?”"®

Continuando con las explicaciones economicas, Julio Coviello, que también es profesor de
bandoneo6n en los conservatorios de Moron y Banfield de la provincia de Buenos Aires,
analiza las dificultades con la que se encuentra un alumno que quiere comprar su primer
instrumento. Sostiene que las opciones son buscar un bandone6n antiguo u obtener uno
artesanal en Argentina o en Europa®’, donde tienen un costo similar o superior®! a los viejos
fueyes alemanes. Frente a este panorama, sugiere que el musico lo pensara dos veces si tiene
que gastar la misma cantidad de dinero para adquirir un producto nuevo u otro que ya fue
probado y que sabe cémo suena:

“En general los instrumentos musicales, los que tienen madera sobre todo, la cantidad de afios va
mejorando la sonoridad y va asentando las caracteristicas, entonces un instrumento de méas afios es més fiable.
En cambio, un instrumento nuevo no tiene todo ese recorrido” (J. Coviello, comunicacion personal, 13 de
octubre de 2014).

El bandoneonista agrega que, durante afios, el costo de comprar un bandone6n antiguo era
muchisimo menor que fabricar uno, hecho que contribuyd a destruir el oficio de luthier,
puesto que, si durante 70 afios no se fabricaron bandoneones, todos los técnicos que tenian
conocimiento sobre construccion no tuvieron oportunidad de transmitir ese know- how.
Sumando a eso, durante mucho tiempo no hubo un mercado de compra de bandoneones por

lo que adquirir un aer6fono antiguo era muy barato en comparacién con la fabricacion.

Por ultimo, Julio Coviello, explica las diferencias entre el mercado del acordeén y del

bandonedn:

“La cantidad de posibles compradores bandoneonistas es muchisimo menor que la de acordeones. [El
bandonedn] es un instrumento muy acotado que se usa en los géneros musicales de nuestro pais, de Uruguay,
quizas el sur de Brasil y paréa de contar. Si uno piensa en acordeones puede imaginarse un mexicano haciendo
corridos, un colombiano haciendo cumbia o vallenato, a un brasilefio, un correntino haciendo chamamé, a un

italiano haciendo tarantela, a un balcanico tocando para una pelicula de Kusturica, a un francés... Entonces, si

79 Steiner, V. (2011, agosto 15) Revista de tango Tinta Roja.

80 Como ejemplos de fabricantes europeos se encuentran los ya mencionados Klaus Gutjahr, Harry Geuns,
ademads de Uwe Hartenhauer y Marco y Dani Untersee, entre otros.

81 A marzo de 2018, un bandonedn del luthier Baltazar Estol cuesta unos 6500 ddlares, mientras que en Europa
se encuentran en valores similares, o en algunos casos, arriba de los 6500 euros. (B. Estol, comunicacion
telefdnica, 30 de marzo de 2018).
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decis: “Italia, Francia, Alemania, México, Brasil, Colombia, y todos los Balcanes”, la cantidad de posibles
acordeonistas es inmensamente mayor. Asi es que de acordeones hay fabricaciones de luthiers, de grandes
fabricas alemanas, chinos, italianos. Hay diferencias de calidades, (...) porque hay un mercado” (J. Coviello,

comunicacién personal, 13 de octubre de 2014).

Con el objetivo de dar una respuesta a la problematica de la escasez, el 20 de noviembre de
2009 se sanciond en el Congreso de la Nacion la ley 26.531 de Régimen de Proteccion y
Promocion del Bandonedn®?, cuyo gran impulsor fue Fischer, que a partir de su tarea de
difusion fue convocado por la entonces diputada del Movimiento Popular Neuquino Alicia

Comelli, que llevo adelante la iniciativa en el Parlamento.

En el articulo 2, la norma establece que “El Poder Ejecutivo nacional garantizard el resguardo
y preservacion de los bandoneones que hayan pertenecido a intérpretes reconocidos o cuya
antigliedad supere los 40 afios”. Ademas, prohibe la salida del pais del instrumento, a
excepcion de los casos en los que éste sea utilizado para ejecutar musica, siempre de manera
temporaria. A su vez, se menciona la necesidad de promover, entre otras cosas “el estimulo
a su construccion local, conservacion y restauracion de ejemplares de especial significacion
o valor cultural o simbdlico” y “el aprendizaje de su ejecucion y difusion de su repertorio

vinculado al acervo musical de nuestro pais”.

Otro punto saliente de la ley es la creacion del Registro Nacional del Bandoneon, en el que
deben inscribirse los bandoneones existentes en el pais, su antigiedad y los datos de sus
propietarios. Ademas, el Estado (nacional, provincial y municipal) tendra prioridad de
compra, de los bandoneones contemplado en el articulo 2, cuando sus duefios decidan
venderlos. Es necesario decir que aunque en 2014 la legisladora Comelli reclamé la
aplicacion de la ley®, al primer trimestre de 2018 la norma no fue reglamentada por lo cual

no tiene validez.

82 E| texto completo de la ley se puede consultar en: Leyes-ar.com (2014-2018) Créase el Régimen de
Proteccion y Promocién del instrumento musical denominado Bandonedn Nacional.
83 Sin autor. (2014, noviembre 28). El Parlamentario.
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No habréa ninguno igual, no habra ninguno
¢Pero es solo una cuestién econdmica la que explica la falta de bandoneones? Evidentemente,
no, porque estamos hablando de un bien simbolico, un objeto que, como sostiene Laclau, se

construye en una superficie discursiva de emergencia.

Anteriormente mencioné el trabajo de la etnomusicéloga Soledad Venegas, quien fue la
primera investigadora en darle un marco tedrico a la problemética de la escasez analizando
las dificultades para la fabricacién local del instrumento y mostrando distintas experiencias

de construccion tanto en Argentina y como en Europa.

La autora comienza preguntandose por qué los musicos de tango no eligen bandoneones
elaborados después de la Segunda Guerray solo se vuelcan a los antiguos modelos alemanes,
como los Premier, los E.L.A y, sobre todo, los Doble A. Con ese objetivo, Venegas plantea
como hipétesis que “los discursos que circulan en torno a la construccion de nuevos

ejemplares obstaculizan la produccion nacional de bandoneones” (Venegas, 2012, p. 92).

Estos relatos de bandoneonistas y luthiers refieren a una superioridad sonora de los fueyes
germanos, transformandolos en miticos® e impidiendo el conocimiento y visibilidad de los
nuevos modelos. De acuerdo a los testimonios recabados por Venegas (Ibid., p. 93), algunos
de los argumentos del rechazo son que “suenan como acordeones” o que los botones son
“demasiado duros”. En tanto, Rodolfo Daluisio, bandoneonista y profesor del Conservatorio
Superior de Musica "Manuel de Falla” de la ciudad de Buenos Aires opin0: “Los
instrumentos nuevos, (...) no consiguen esa sonoridad blanca, redonda, potente, equilibrada
del Doble A. [En todo caso] hay que tomarlo como punto de partida para conseguir nuevos

perfeccionamientos en la construccion” (Ibid.).

Por mi parte, también pude registrar discursos similares sobre el Doble A y los bandoneones
alemanes. Por ejemplo, Daniel Vedia, bandoneonista y docente jujefio, fue contundente al
defender el uso de las clasicas herramientas musicales. ..

“Puede ser un Doble A, puede ser un ELA, puede ser un Premier. Yo toco cualquier bandonedn que

esté dentro de las l6gicas. El prototipo que vino a la Argentina es uno. Bueno, dentro de ese prototipo yo toco

84 Venegas define al mito como una “mentira, error, creencias que no se corresponden con la verdad. (...) Los
mitos cumplen una importante funcién en la sociedad puesto que permiten legitimar determinadas
concepciones a partir de la construcciéon de sentidos comunes que estructuran la vida social” (Ibid.).
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cualquier bandoneon, no tengo problema. Pero el Doble A es como el Stradivarius en los violines” (D. Vedia,

comunicacién personal, 5 de mayo de 2015).

Mientras tanto, su colega en el folclore, Susana Ratcliff, quien también tiene una larga

trayectoria en mundo tanguero y del rock, plantea una postura mas abierta:

“[Prefiero] el premier y el Doble A. Esa sonoridad es Unica y maravillosa. Estos instrumentos de Alfred
Arnold, que no sé si han logrado esta aleacion metalica que todos persiguen. Unos dicen que es dinamarquesa
que luego de las guerras se termind. Puede ser que haya algo de esto, pero tenemos toda la tecnologia a

disposicion para lograr encontrar una similitud” (S. Ratcliff, comunicacién personal, 19 de junio de 2015).

Venegas (2012, p. 96-97) rescata una afirmacion de Fischer que puede ayudarnos a mirar
desde el prisma del andlisis del discurso antiesencialista el problema de la falta de
bandoneones, porque para el luthier la superioridad sonora de los modelos construidos antes
de la Segunda Guerra Mundial constituye un fuerte mito que se justifica en una suerte de

“idiosincrasia” tanguera:

“Esta actitud del musico egoista, del profesor egoista, del luthier, hizo también que se llegara a la
cabeza del comun de los musicos instalarse eso de que sino es un Doble A, un Premier, nada va a servir (...) y
sos de segunda. (...) Creo que todo eso fue preparando la situacion que estamos viviendo ahora. Tiene que ver
un poco con una actitud tanguera, también quizas de destruir para después afiorar y llorar lo que paso, lo que ya

no tenemos”.

Podriamos decir que esa idiosincrasia tanguera es la formacidn discursiva cuyo efecto es la
“tanguedad”, vista como la condicién de ser tango. En esta tesina planteamos que el
significante “Doble A” es uno de los momentos del sistema de diferencias que se articula en
torno al punto nodal “bandonedén” y que es frente a un antagonismo, cuando aparece este
significado ligado al tango. En este caso serian los bandoneones que NO son Alfred Arnold,

ya gue se trata de una esencia negativa de la totalidad estructurante.

Asi la escasez puede entenderse como una contingencia que permite la préactica hegemdnica
en la que otros discursos disputan el significado del “bandonedn”, en cuanto a cuadl es el

instrumento legitimo para ejecutar la musica portefia.

No obstante, los testimonios de Vedia y Ratcliff, dos musicos que con su instrumento
ejecutan folclore, del Norte y del Litoral y rock, permiten ver que los discursos sobre la

superioridad de los tipos alemanes no pertenecen solo al tango. Esto habilitaria a pensar, que
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ademas de las cadenas asociativas que el bandonedn establece con el ritmo rioplatense,
algunos de los significados que quedaron relacionados con el instrumento desde su origen en
Alemania contindan operando en la actualidad y analizarlos podria dar luz al problema de la

falta de fueyes.

En la altima afirmacion de Fischer figuran ideas sobre egoismo y “ser de segunda”, que
remiten al sentido elitista del bandonedn. La propia Venegas (Ibid. p. 101-102) analiza esta
relacion conceptual al plantear que en el marco actual de constantes reterritorializaciones de
musicas e instrumentos locales es posible cuestionar el caracter de lo auténtico de
determinadas practicas. Retomando una cita de Ana Maria Ochoa que considera que el relato
de autenticidad puede ser utilizado hoy en dia como “bandera para justificar nuevas formas
de exclusion”, Venegas se pregunta si aquellos discursos que sélo legitiman algunos
bandoneones se refugian en este relato de autenticidad para conservar cierto elitismo. Quizas
lo que habria que pensar es que este atributo excluyente no es producto de la coyuntura de
los ultimos afios sino que, como dijimos en el capitulo sobre tango, el proceso de elitizacion
se dio en las primeras décadas del siglo XX cuando el bandonedn dejé de ser un instrumento
popular en la medida que el “ritmo compadron” fue creciendo como género definido y los
musicos se profesionalizaron. En todo caso, la escasez cristaliza ain mas un significado que
ya formaba parte de la identidad “bandonedn” dentro del discurso hegemonico del tango.

Paradojas de un instrumento que nunca fue patentado.

Coincido con Fischer que este problema también debe enmarcarse en la actitud tanguera de
la afioranza. Dijimos que en la relacion entre tango y bandonedn, a través de su voz se
construyo una articulacion que expresa la melancolia del portefio, un dolor, la pérdida de un
ideal que se sigue buscando. ¢Acaso es eso lo que hace Marina Gayatto durante todo el
documental? Aunque con final feliz, no deja de ser una persona del mundo del tango que
persigue un objeto perfecto, casi inalcanzable. “No quiero otro”, dice la protagonista

reproduciendo el discurso hegemonico.

Habiamos planteado ademas que el sonido del bandonedn produce un efecto de retorno a lo
sagrado, que estaba vinculado a su vez con el atributo sacro con el que ya cargaba el aer6fono
en tierras germanicas por su supuesto uso en fiestas religiosas para suplantar al 6rgano de

Iglesia. Creo que nuevamente esta articulacion significante influye en la cuestion de la
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escasez. Un ejemplo claro es cuando en el film el anciano musico le responde con un “no”
rotundo a Marina ante la pregunta de si vendia su instrumento. “El bandonedn es sagrado
para mi”. La cuestion es que lo sagrado una vez mas naturaliza ese significado univoco para

el bandonedn porque lo hace intocable, irrepetible, inmodificable.

En las consideraciones finales de su trabajo, Venegas (2012, p.100) sostiene que “el problema
de la aceptacion de estos nuevos instrumentos radica en el hecho de que una marca ha
impuesto un sonido candnico en la comunidad de musicos y cualquier otro bandonedn que
se haya construido debera competir con un Doble A”. Al respecto, la autora indica que esto

es un dilema para los musicos y hace un ejercicio de comparacion:

¢Podria concebirse la idea de que como los violines Stradivarius han sido los mejores en la historia,
los violinistas s6lo eligieran hacer musica con ellos? Si bien se han realizado numerosos estudios para lograr
reproducir estos violines, esto no ha sido posible, por lo tanto, si los violinistas decidieran pagar fortunas por
esos ejemplares antiguos necesariamente se llegaria a una preocupante situacion de escasez de violines

adecuados”.

Justamente, en dos de los relatos citados se ve este paralelismo con el emblemético modelo
de violines del luthier italiano Antonio Stradivari. El martillero de la subasta de “El ultimo
bandoneon” y en el testimonio de Daniel Vedia. No obstante, sobre la conclusion de Venegas,
podriamos sumar que quizas no haya sido solo la imposicién de un sonido canonico, sino
también habria que tener en cuenta la estrategia de posicionamiento que la marca Doble A
hizo en relacion a los bandoneones y el tango en la zona del Rio de la Plata. De todas formas,
esta es solo una hipdétesis desde una mirada comunicacional que deberia ser estudiada con
mas detenimiento, pero considero que no habria a descartarla a la hora de pensar por qué los

bandoneones alemanes, siguen estando hoy en la mente de los musicos como su preferencia.

La vida de los otros

En la Argentina, el intento mas notorio de fabricacion de bandoneones tras el cierre de las
empresas alemanas en la década del ‘40 fue el de Luis Mariani e Hijos®®, una familia dedicada
a la afinacion, reparacion y venta de aer6fonos importados. En 1942, Duilio, hijo de Luis,
emprendio la construccion de un bandoneon y luego, con la colaboracion de los musicos

Francisco Canaro, Pedro Maffia, Ciriaco Ortiz y Pedro Laurenz, convencié a su padre para

85 Zucchi, 1998, citado en Venegas, 2012, p. 94.
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hacer un proyecto masivo. Asi entre 1946 y 1948 construyeron 400 instrumentos en su

establecimiento en la localidad bonaerense de La Reja®.

Ademas de Mariani, existieron y existen otros fabricantes nacionales de bandoneon®’ que
crearon instrumentos de tamafio estandar y de estudio, que son mas pequefios puesto que
estan destinados a los nifios. Algunas de estas experiencias corresponden a Luis Brufiini,
Angel Zullo, Juan Pablo Febrés, Vicente Toscano y al “Proyecto Pichuco”, de la Universidad
Nacional de Lanus que, como se adelantd en la presentacion de esta tesina, tendra un analisis

particular.

También hicimos referencia al desarrollo de Damian Guttlein y no podemos dejar de
mencionar las creaciones del propio Fischer y de Baltazar Estol. Este Gltimo luthier desde
hace nueve afios fabrica artesanalmente bandoneones que son muy valorados y requeridos
por musicos reconocidos como Julio Pane, Victor Lavallén, Juan José Mosalini, y Rodolfo
Daluisi. También cabe sefialar que, salvo las voces y los peines, que son importados de
Republica Checa®, todos los demas componentes de sus instrumentos son de origen

nacional®.

En el caso de Fischer, la construccion de un bandonedn nacional fue otra de las formas con
las que el titular de LCB lucho contra la escasez del instrumento en Argentina. En ese sentido,
presentd su fabricacion en 2013 para “provocar y demostrar que es posible crear un
bandoneén argentino” (citado en Venegas, 2012, p. 98). Ademads, el técnico desafia el
discurso hegemonico de la superioridad del Doble A, al afirmar que es muy comuan encontrar
bandoneones de una marca particular, pero que los componentes internos no sean los
originales. “El mismo peine de un bandone6n que esta sobre un (...) Doble A puede estar
sobre un E.L.A” (Ibid., p 97), lo que implica que con el devenir de los afios es dificil pensar

en términos de autenticidad de los modelos. Ademas, critica el mito del misterio en la

86 Cabe sefialar que el bandoneonista Julidn Hasse descree que los Mariani hayan fabricado los instrumentos
y plantea que “eran realmente bandoneones AA traidos de la fabrica alemana” (Hasse, 2010, p.22).

87 La lista fue conformada gracias a los trabajos de Venegas (2012) y Toloza (2016b).

88 “Esas piezas son de la fabrica “Harmonikas”. Se trata de un proceso industrial bastante delicado. Esta fabrica
surte practicamente a todos los luthiers del mundo. O sea, todos los bandoneones que se fabrican ahora usan
esas placas. Hay muy pocos instrumentos que se construyeron con placas hechas artesanalmente, pero a mi
criterio no funcionan bien”. (B. Estol, comunicacion telefénica, 30 de marzo de 2018).

89 Citado en Toloza (2016b, p. 18).
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aleacion del metal de las lengietas del instrumento que muchos indican como determinante
en los Doble A al sostener que las variaciones timbricas no dependen de este proceso y que

su sonoridad siempre fue variable.

En este panorama de constructores es necesario nombrar a Klaus Gutjahr, que si bien es
aleman, por dos razones cobra importancia en la discusion sobre la visibilizacion de los otros
bandoneones. La primera es que este musico y luthier, al igual que Fischer, plantea derribar
mitos en torno a los Doble Ay la segunda es que tras la compra de tres de sus creaciones por
parte del Ministerio de Cultura de la Ciudad de Buenos Aires en 2015, Gutjahr se convirtio

en un jugador que compite en el mercado local.

“Los argentinos me da la sensacion de que son muy conservadores. Si tienen una cosa la
empiezan a amar y no la dejan nunca. No permiten cambios porque piensan que esta mal”®,
asegura el constructor para justificar las modificaciones que a lo largo 40 afios de trabajo le
realizd a los legendarios Doble A. Sostiene que estos instrumentos tuvieron errores de
construccion y aduce que esto se debe a que los Arnold eran una familia de comerciantes que
no tenian conocimientos musicales. Segun, Gutjahr algunos de los problemas son la ausencia
de notas y que otras estan repetidas, ademas de que el sonido no tiene cuerpo cuando se toca
cerrando el fuelle. “En ningun instrumento faltan notas, pero ese error lo hicieron los
fabricantes del bandonedn, no los musicos. El problema de los musicos es que ellos aceptaron
eso” (Ibid.). En ese sentido, podemos recordar el rechazo de los artistas rioplatenses a la

unificacion de los teclados que se realizé en 1924 en Alemania.

Continuando con sus argumentos desmitificadores, opina que el bandonedn en Argentina

también fama de misterio, aunque afirma que esa creencia no es cierta:

“La primera vez que vine aqui [a la ciudad de Bs. As.], en 1984, abri un bandone6n de un
bandoneonista muy amigo mio y me dice: ‘iNo, no abras el bandoneédn, por favor!” Y yo le dije: ‘Mira, esto es
una cajita, entonces tienes que abrirla para mirar adentro como andan las cosas’. Y también Alejandro Barletta,
un bandoneonista muy grande de aqui (...), hasta el momento que nos conocimos él no sabia que el bandoneodn
tiene dos lengiietas por cada nota. El nunca abri6 el bandonedn, por eso es un misterio. Un miedo es que no

puedas juntar otra vez las piezas. Pero no es asi, es una cosa muy simple” (Ibid.).

0 K. Gutjahr, comunicacion personal, 1 de mayo de 2015.
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Con respecto al sonido, Gutjahr sefiala que no existe un timbre Unico, sino que dependera del

estado de las maderas con las que fueron construidos los instrumentos:

“El problema de hacer un bandoneén es que lo haces con el material de hoy, pero con el sonido de
ayer. Pero cada instrumento es una composicion y en esa composicion puedes cambiar las posibilidades de
sonido. Entonces, si a la Argentina mas o menos entraron 60 mil Doble A, esos son 60 mil distintos sonidos. Si
trabajo un bandonedn con el material que tengo hoy va a salir en otro color que uno que voy a trabajar en catorce

dias o en un mes porque el arbol y todos los materiales que uso son distintos porque el arbol es el material mas

importante en los instrumentos’™?,

En conclusion, lo que muestran estos “otros” es que el discurso cerrado en torno al Doble A,
a la perfeccion de su sonoridad, es una construccion idealista que se naturalizé a lo largo del
tiempo y que, pensada en su materialidad, obstruye la aceptacion de nuevas experiencias de
fabricacion que se tornan necesarias para la supervivencia del propio bandoneén vy el

desarrollo de los géneros musicales que son ejecutados con él.

El Estado en cuestion
Una pregunta surge luego de la reflexidon anterior, ;quién podria tener una llave lo
suficientemente grande para abrir aquel discurso cerrado y generar articulaciones que traigan

nuevos aires al fueye de manera sostenida?

En ese aspecto, es el Estado como institucién que cobra un rol fundamental por su capacidad

de agencia sobre el mundo social.

Recapitulando lo que analizamos hasta aqui podemos decir que el problema de la escasez
involucra la dimension econdmica y la simbdlica. Tenemos a su vez dos bienes: el
“bandonedn” y el “tango”, que por la Declaracion de la UNESCO y la Ley de Proteccion del

Bandoneon se asocian al significante “Patrimonio”.

Existen dos concepciones sobre este término: la que enfatiza en su interés mercantil y la que
lo hace en su capacidad simbdlica de legitimacion de identidades. De este modo, los bienes

patrimoniales tienen un valor de cambio que refiere a las funciones exteriores (los usos

91 Para conocer los problemas técnicos en torno a la construccién de bandoneones se puede consultar:
(Venegas, 2012, p, 99).
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turisticos) y un valor de uso que remite a las funciones interiores de la comunidad en relacién

con la memoria colectiva.

En el contexto del actual capitalismo global, el antropdlogo espafiol Javier Marcos Arévalo
(2010, p. 9) explica que el patrimonio no es Unicamente el pasado, sino que incluye otros
bienes actuales y determinadas formas de vida de diversos sectores sociales por lo que hay
que tratar de crear condiciones desde la politica y el conjunto de la sociedad para que todos

los grupos puedan compartir y encontrar significativos los distintos patrimonios:

“En una sociedad consumista en la que, en razén de la ley de la oferta y la demanda, todo se vende y

compra, los bienes patrimoniales se han convertido en un recurso susceptible de desarrollo y en una mercancia.

Dos discursos, pues, el identitario (patrimonio de uso) y el productivista (patrimonio de consumo) (Ibid.)”.

Veamos entonces a través de estas nociones sobre el patrimonio como pensar las relaciones
entre el tango y bandonedn a partir de la politica cultural de un Estado y bajo qué

articulaciones discursivas se construyen.

“Polo Bandoneon”, del que ya algo mencionamos®?, es un centro cultural que depende del
Ministerio de Cultura portefio ubicado en el edificio del Puente Alsina, en el barrio de
Pompeya. Comenzo a funcionar en marzo de 2014 como un compromiso ante la UNESCO
para la preservacion y difusion del ritmo rioplatense, luego de que Argentina, junto con
Uruguay, ganara en 2009 la nominacion para que el tango sea Patrimonio de la Humanidad.
Ademas de la sede central, este espacio cuenta con otros dos lugares en Villa Soldati y

Cildafiez, ambos al sur de la Ciudad.

“La dinamica de trabajo de este centro cultural tiene que ver con pasar y transmitir de
generacion en generacion lo que nosotros llamamos de alguna manera la ‘memoria viva’”,
explica en un video institucional Carla Algeri, directora de “Polo Bandoneén”%, que también
vale sefalar form¢ parte de la pelicula “El ultimo bandonedn” como la otra integrante mujer

de la fila de fueyes.

En este espacio cultural se ofrecen para adultos y nifios clases gratuitas de bandonedn, violin,

viola, violonchelo, contrabajo, guitarra, piano, clarinete, orquestacion, arreglos, baile,

92 Ver capitulo “Tango”, p. 52 de esta tesina.
93 BA Cultura (2017, mayo 7) Descubri Buenos Aires - Polo Bandoneén.
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historia del tango y coros en nivel principiantes y avanzados, (Ibid.), ademas de contar con

un taller de ensefianza para la restauracion y fabricacion de bandoneones®*.

Hasta aqui vemos un discurso identitario en relacion al patrimonio, idea que se relaciona con
la transmision de una “memoria viva” del tango a las generaciones mas jovenes donde el
valor que se busca conservar es el de uso por su importancia simbolica para la Ciudad de
Buenos Aires, para la Argentinay, luego de la declaracion de la UNESCO, para la humanidad

toda. Metonimia a escala planetaria.

Lo mismo sucede con la ensefianza de los instrumentos que forman parte de la orquesta tipica
o de aquellos con los que alguna vez se tocé tango y luego fueron desplazados. El traspaso
de conocimientos también se da en el campo de la lutheria para la preservacion de los
bandoneones y otras herramientas musicales en su calidad de objetos. Podriamos decir
entonces que lo que se construye a traveés este tipo de intervencién del Estado es una cadena
que relaciona: “bienes simbolicos” + “preservacion” + “transmision” + “educacion” +

“futuro”.

El Ministerio de Cultura portefio adquirié en 2015 tres instrumentos fabricados por el aleman
Klaus Gutjahr a traves de un proyecto presentado a la UNESCO, destinados para cada una

de las sedes de “Polo Bandoneon™.

Alli conoci en una charla informativa sobre los nuevos aeréfonos® a la etnomusicologa y
bandoneonista Nélida Toloza., quien plasmé asi sus impresiones sobre los instrumentos de
Gutjahr: “En esa ocasion pude comprobar que su sonoridad no difiere de los bandoneones

realizados por los luthiers argentinos” (Toloza (2016b, p.26).

Al respecto, en las conclusiones de su trabajo se pregunta y responde:

“;Seria beneficioso para las instituciones que ensefian bandoneoén, poder acceder a la compra de
instrumentos nuevos realizados por luthiers de nuestro pais? Sin ninguna duda, porque ademas contarian con la
garantia de los propios luthiers, encargandose éstos de solucionar los problemas que puedan surgir con el uso

constante de los instrumentos por parte de los alumnos” (Ibid., p. 28).

94 Citado en Toloza (2016b, p. 26).
9 Gutjahr, Klaus. (2015, abril). Charla abierta destinada a bandoneonistas y luthiers organizada en Polo
Bandonedn por el Ministerio de Cultura de la Ciudad de Buenos Aires.
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La decisién del Gobierno portefio de comprar bandoneones en el exterior y la reflexion de
Toloza me llevaron a indagar con qué cadena significante podria estar vinculada esta politica
cultural, teniendo en cuenta que en este escenario de transaccion econdmica el “bandonedén”
y el “tango” eran mercancias ademas de bienes simbolicos. Con ese objetivo, le pregunté al

propio Gutjahr como habia sido el acuerdo con las autoridades de la Ciudad.

Por un contacto en la embajada argentina en Berlin, en 2010 present6 un proyecto para abrir
una fabrica de bandoneones que incluia la radicacion de su propia persona en nuestro pais.
Luego, la diplomacia lo puso en comunicacion con el ministerio de Cultura portefio de ese

entonces, Hernan Lombardi, con quién acordd la compra de 3 de sus instrumentos.

Cuando le consulte sobre el resultado de sus gestiones con las autoridades portefias, Gutjahr
concluyo:

“Creo que nunca puedes tener todo junto, es paso por paso y ahora es la posibilidad de escuchar y
probar el bandoneon. (...) Y pensé que aqui tenemos la posibilidad de hacer una produccién porque hay mas
interesados (...) para hacer el instrumento. Esa fue la raz6n de proponer poner la fabrica aqui porque aqui estan
probando hacer bandoneones como Fischer o Baltazar Estol y otros, pero ellos no desarrollan el bandoneon,
sino que lo copian. Esta bien, es su parte. Si no tocas el bandonedn no sabes exactamente qué necesitamos. Asi

empecé también, pero fue en 1972, hace 40 afios, entonces yo tengo otro tiempo de desarrollo”. (K. Gutjahr,

comunicacién personal, 1 de mayo de 2015).

¢Desde qué mirada politica se decidi6 esta compra que involucra al tango y al bandonedn?,
¢por queé los funcionarios en vez de elegir instrumentos de Fischer o Estol, que cuentan con
algin reconocimiento de la comunidad de musicos y cuya adquisicion por parte del Estado

ayudaria a fortalecer su aceptacion, optaron por comprar instrumentos en Alemania?

Alguna respuesta se puede encontrar si volvemos a la critica al eurocentrismo de la
inteligencia nacional. Aquella que admira las ideas del Viejo Continente, impidiendo la
construccion de un destino y un sujeto histérico real y propio. Desde esta perspectiva, seré
necesario investigar qué concepcién tiene del tango la autoridad politica que compré esos

bandoneones para armar la cadena significante que le da sentido.

En 2008, en medio del conflicto del Gobierno de Cristina Fernandez con el campo por la

resolucion 125 que establecia un régimen de retenciones mdviles a los productos
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agropecuarios, el entonces mandatario portefio, Mauricio Macri, en oposicion al Ejecutivo

nacional, comparo al tango con la soja®®.

Durante la presentacion de un espectaculo tanguero, el entonces jefe comunal afirmé: “El
tango es a la Ciudad de Buenos Aires, lo mismo que es la soja al Interior”. Ademas, manifestd
que “el tango es el producto que mas nos distingue en el exterior y, lamentablemente, hasta
ahora se ha aprovechado bastante poco”. Para cerrar, en sus declaraciones ironiz6 con que

desde su administracion no habria retenciones al tango.

La metafora del “tango- soja” también fue utilizada en el 2010 por Macri durante el discurso
de apertura de la décimo segunda edicién del Festival de Tango de Buenos Aires: “La ciudad,
obviamente, no puede cosechar soja, no hay lugar. Entonces, yo digo que la ciudad tiene su
propia soja, su propio oro verde que es el tango”®’. En ese sentido, resalto el atractivo turistico
del género y sefial6 que la ciudad también tiene que tener un espacio en esa Argentina que

quiere encontrar un lugar en el mundo.

Al respecto, el periodista de “Fractura Expuesta”® German Marcos resalta en un articulo el
hecho de que el mandatario optase por abordar el éxito del turismo tanguero a pesar de que
en el texto institucional que abria el programa impreso del evento, Macri reconocia que “con
todo su universo poético, el tango se ha transformado a lo largo de 100 afios en un reflejo de

nuestra portefiidad", y destacaba que "el festival le rinde culto al patrimonio historico”.

En definitiva, lo que critica Marcos es que Macri eligié un discurso productivista del
patrimonio donde el tango es una mercancia que factura millones de dolares gracias al
turismo internacional que visita la ciudad de Buenos Aires y no un discurso identitario que

rescate al universo tanguero como representacion y memoria de la cultura de los portefios.

“Fractura Expuesta” tuvo otra forma de reprochar la politica cultural de Macri. Fue cuando
en su programa de radio parodiaron la comparacion entre el tango y el “yuyo verde” en un

boletin informativo®®:

9 Sin autor (2008, abril 30) Infobae.

97 Marcos, G. (2010, agosto 4) Fractura Expuesta.

98 Sitio web y programa de radio que desde hace 15 afios se dedica la abordar el tango con una mirada
contrahegemanica al discurso oficial.

% Fractura Expuesta. (2010, agosto 6). Flash de Noticias Sensacionalistas - El tango es la soja portefia.
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Locutor 1: CRECE LA SIEMBRA DE DISCOS DE PIAZZOLLA Y GARDEL
Locutor 2: Lo asegur6 la academia rural del tango.

Locutor 1: El aumento se debe a las excelentes utilidades que otorga a los productores de tango la

siembra del monocultivo de tango, icono cliché tanguero for export.

Mientras cada vez mas se fumigan las cenas shows, los productores se vuelcan al tango ya que, cuando
brota ese yuyo verde del perddn, el producto se vende a 700 pesos la entradita y les genera unos rindes

tremendos.

(..)
Locutor 1: El Informe desde el mercado agrotanguero:

Cronista agropecuario: En el puerto de Rosario “La Cumparsita” cotiza a 250 ddlares la tonelada, “El
Choclo” 138 dolares por tonelada y “Balada para un loco” se vende a 170 dolares la Tonelada (...). Y,

jatencion!, por una medida proteccionista no se comercializan Virulazos.

Por eso, creo que la metafora del tango-soja remite al pensamiento de la generacion del *80
que miraba a Europa como ejemplo de civilizacién, y en donde el puerto de Buenos Aires
era el centro exportador de las materias primas agropecuarias que llegaban del interior del

pais.

En el siglo XXI los argentinos exportamos tango y compramos bandoneones manufacturados
afuera, pero esta creencia de la superioridad de lo extranjero no se encuentra sélo en la clase
dominante, sino también en una gran parte del pueblo argentino. Teniendo en cuenta este
elemento podemos retomar aquel primer significado del bandonedn proveniente de su origen:
“Aleman” y plantear que este atributo articulado metonimicamente con el significante
“Europeo”, también podria explicar por qué los bandoneonistas y luthiers siguen prefiriendo
los instrumentos E.L.A, Premier y Doble A. Desde esta logica el discurso seria: “Estos
bandoneones no s6lo son buenos por su sonido, sino porque son alemanes, europeos Yy, por

lo tanto, mejores que los nacionales”.

100 Vfirulazo fue un bailarin y coredgrafo de tango reconocido a nivel mundial por integrar el electo del
espectaculo Tango Argentino, en 1983.
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Otras tramas
En distintas entrevistas realizadas para esta tesina aparecieron otras formas de participacion

del Estado en relacién a la problematica de la falta de bandoneones.

Gabriel Redin, bandoneonista del grupo “El tierral” y organizador de distintas pefias y
encuentros folcloricos, afirma que aunque es importante que las instituciones de ensefianza
tengan bandoneones, hay algo anterior para fomentar el uso del instrumento en los nifios y

nifias que tiene que ver con la escucha espontanea:

“En [la ciudad de] Buenos Aires, una cosa que nos pasa en las pefias es que no pueden ir los chicos
porque se vende vino. Si no, te clausuran el lugar. No hay manera de pasar la cultura espontaneamente. Tenés
que ir a aprender a un lugar. (...) Si(...) tu familia organiza en el zaguan una milonga, sos chiquito y por ahi
estas boludeando, porque no querés bailar tango cuando sos chiquito, tampoco escuchar tango, pero lo estas
escuchando igual y estas viendo que alguien baila. Entonces, de todos los chiquitos que estan ahi uno va a ver
el bandonedn, como Troilo, y va a decir: ‘Yo quiero tocar el bandoneén’ porque lo vio y escucha el sonido.
Otra va a decir: ‘Yo quiero bailar’. Si nosotros prohibimos nuestra cultura en nuestro propio pais y la

transmision, estamos muertos culturalmente” (G. Redin, comunicacién personal, 8 de enero 2018).

Ademas, el masico critica la politica cultural de los gobiernos de Argentina y Uruguay de
postular al tango ante la UNESCO:

“Esta cuestion de poner al tango como Patrimonio de la Humanidad no sirve para nada. Son cartel y
marketing y nada mas. Es todo vacio. No creo en nada de eso porque vos no podés decir “el tango es patrimonio

de la humanidad” y después me clausuraste 25 milongas este afio en Buenos Aires” (Ibid.).

En tanto, en la entrevista con Daniel Vedia, apareci6 un interés para que entre en vigencia la

ley 26.531, sancionada por Congreso Nacional en 2009:

“Yo no sé qué esperan para reglamentarla porque ahi dice: ‘Promocion, proteccion del bandonedn’. Y
de los que tiene poder de decision, o sea, la clase politica, que podrian ponerse de acuerdo con la clase
empresarial para poder crear todas las posibilidades, los lutieres que estan interesados en armar un lugar. Porque
asi como habia una fabrica en Alemania también puede haber una aqui en Argentina. Hay luthiers argentinos
que estan haciendo bandoneones y de muy buena calidad” (D. Vedia, comunicacion personal, 5 de mayo de
2015).

Susana Ratcliff fue en la misma direccion que Vedia al considerar que el Estado deberia

aplicar una politica que involucre la fabricacién de nuevos instrumentos:
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“Creo que tendriamos que apuntar a tener una fabrica argentina o una fabrica argentina-brasilera-
chilena donde se confluyan intereses econdmicos. No soy tan cerrada. Me parece que uno puede ampliar y hacer
algo en conjunto y hasta con los japoneses. Que pongan capitales japoneses y que se haga algo, pero que el

Estado nuestro valore y ponga a que esto contintie” (S. Ratcliff, comunicacion personal, 19 de junio de 2015).

En este largo recorrido analizamos distintos modos de abordar desde la politica publica y su
capacidad de articulacion y transformacion, el problema de la escasez que involucra al
bandonedn como un bien simbdlico y de mercado en donde lo que se pone en juego es el

patrimonio cultural de un pais y también de la humanidad.

En la tercera parte de la tesina, veremos el caso especifico del “Proyecto Pichuco” de
construcciéon de bandoneones de estudio, en donde el rol del Estado se desarrolla dentro de

una universidad publica.
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Diversidad

“Diversidad y diferencia son los temas claves de la posmodernidad”, explica el filosofo belga
Gilbert Hottois (2007, p. 58) para sintetizar los valores que comienzan a ser discutidos a nivel
planetario desde mediados de la década del *70 y hasta nuestros dias, en un contexto de

globalizacion y revolucion de las telecomunicaciones.

El autor sefala que esta corriente de pensamiento denuncia el monismo de la modernidad
que busco imponerse a través de la fe secularizada en el universalismo de la Razén y en la
idea de un Progreso univoco fundamentado en esta razon y sus realizaciones cientifico-
técnicas. “Bajo este angulo, la modernidad aparece como imperialista, opresora, negadora y
aniquiladora de la diversidad de las formas de vida, de las culturas, pasadas y presentes. Sélo

admite un “Gran Relato”: el de la Razon en marcha” (Ibid.).

Hottois sefiala que el posmoderno interpreta todos los perjuicios, defectos y abusos de la
época moderna —colonizacion, contaminacion y destruccion ambiental y cultural, guerras

mundiales, etc. — como pruebas del extravio y del fracaso de la modernidad occidental.

“A éstos, el posmoderno opone los valores de tolerancia, de pluralismo, de diversidad pasada y
presente, de apertura al otro y a la diferencia: una racionalidad plural, “débil”, mas analdgica que logica. Resalta
la contingencia y la contextualidad, la relatividad de las formas de vida, de los juegos de lenguaje, de las

culturas, de las técnicas” (Hottois, 2007, p. 59)°L,

Sobre el mismo terreno tedrico escriben sus textos Laclau y Mouffe planteando la
importancia de salir de los esencialismos (grandes relatos) y comenzar a pensar lo social
como un sistema de diferencias abierto en donde las identidades se dan a partir articulaciones
contingentes.

Encontrarse en el sonido

En mayo de 2015, como parte del trabajo de campo para esta tesina, asisti a dos jornadas de

recitales denominadas “Folklore en Bandone6n”%?. Se trataba del Tercer Encuentro de

101 Creo que el ejemplo mas claro es la lucha por el reconocimiento de las diversidades sexuales, que en
nuestro pais se expresaron a través de la sancion de la ley de matrimonio igualitario en 2010y la de identidad
de género en 2012. Por otro lado, el aumento en la sigla LGBTTTIQ (lesbianas, gays, bisexuales, transexuales,
transgénero, travestis, intersexuales y queers) refleja la necesidad de representar a mas identidades que
cuestionan el modelo heteronormativo de hombre y mujer.

102 Tercer Encuentro de Folklore en Bandonedn. (2015, mayo).
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ejecutantes de este instrumento, ya que en 2011 y 2012 habian tenido lugar las otras
ediciones. Los organizadores fueron el antes mencionado Gabriel Redin y Sara Mamani,

musica, cantautora e investigadora saltefia®,

En el programa de mano del evento se resumia la posicion con la que desde ese espacio

buscaron disputar el sentido tnico del significante “bandonedn”:

“Llegé con la inmigracién a nuestro pais, un instrumento musical de profunda sonoridad y gran
versatilidad. Es el bandonedn, cuya historia tiene visos de leyenda. Dicen que ya no se fabrica, los mas
buscados son los Doble A, pero fundamentalmente fue recibido por distintas sensibilidades. Su introduccién

en el tango es lo que mas se conoce y ha dado instrumentistas de gran valia artistica en este género.

Pero su viaje hacia el interior de nuestro pais es su costado menos divulgado. Y desde este lugar
nos disponemos a mostrar el bandonedn y su musicalidad en el litoral, noroeste y centro de Argentina. Por
decir no més, en el noroeste es infaltable en las pefias, y las fiestas populares como el carnaval. Su sonido da
sentido a esas fiestas. E igual fuerza tiene en el litoral. Y en cada lugar la gente, sus intérpretes han logrado
sacarle el sonido tipico de la regién. Es un instrumento de varios mundos. Su riqueza es nuestra riqueza

musical también”.

¢Cudl seria el término que sintetiza esta postura? Desde mi punto de vista, la contingencia
que desafia la hegemonia del efecto de tanguedad de la identidad “bandonedn” es la
“diversidad”. Es decir, es en esta articulaciéon que puede aparecer el significante flotante

“folclore” como otro atributo del aer6fono portatil.

La cadena significante estaria armada por elementos que remiten a la existencia de otros:
“versatilidad”, “distintas sensibilidades”, “litoral, noroeste y centro de Argentina”, “region
(diferentes sonidos)”, “instrumento de varios mundos”, ‘“nuestra riqueza musical”,

“también”.

El efecto de este discurso es la convivencia de significados y la necesidad de pensar a las
identidades como algo relacional y polisémico. ¢Pero por qué estos otros no disputan la
hegemonia estableciendo un versus con la “tanguedad” para cargar al bandonedén, por
ejemplo, con un sentido de “folcloridad”? Sera porque en la actualidad los relatos Unicos

estan en crisis.

103 Ambos formaron parte del grupo folclérico “Allaqui” en la década del ’90.
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En ese sentido, creo que el discurso del Encuentro de Folklore no busca dominar al
significante “bandonedn” porque la idea de los discursos unicos no forma parte los valores
con los que construimos nuestra realidad actualmente. Con esto no quiero decir que no esos
relatos no existan. De hecho, el tango es una identidad con sentido Unico porgque, como vimos
en otros capitulos, es un producto del proceso modernizador de la Argentina.

Lo que intento plantear es que la tanguedad es el Gran Relato sobre el bandonedn y que, por
el contrario, proponer la diversidad y la diferencia estd en concordancia con la moral

imperante desde finales del siglo XX.

Argentina es mas que Buenos Aires

En noviembre de 2001, la UNESCO proclamo la Declaracion Universal sobre la Diversidad
Cultural en la que afirma que la cultura debe ser considerada como “el conjunto de los rasgos
distintivos espirituales y materiales, intelectuales y afectivos que caracterizan a una sociedad
0 a un grupo social y que abarca, ademas de las artes y las letras, los modos de vida, las
maneras de vivir juntos, los sistemas de valores, las tradiciones y las creencias” por lo cual
“el respeto de la diversidad de las culturas, la tolerancia, el didlogo y la cooperacién, en un
clima de confianza y de entendimiento mutuos, son uno de los mejores garantes de la paz”®,
Hemos citado hasta aqui dos resoluciones de la UNESCO para pensar el imaginario del
bandonedn desde el punto de vista patrimonial identitario: la que declara al tango como bien
inmaterial de la humanidad y la recién mencionada sobre diversidad cultural.

Mientras que la primera refuerza la naturalizacion de la cadena metonimica “bandonedén” +
“tango” + “Buenos Aires” + “Argentina”, ya que se trata de un documento de escala
universal, creo que la segunda es la indicada para pensar la relacion entre “bandonedén” +
“folclore” + “interior” + “Argentina”.

Porque en algdn punto el sentido que termina siendo cuestionado a través del discurso de la
diversidad es que la musica rioplatense tocada en el bandonedn sea la representacion del pais
en su totalidad.

Al respecto, la bandoneonista Susana Ratcliff, intérprete de tango, pero también de musica
del litoral por haber vivido en Entre Rios, comenta las vicisitudes con las que se encontré por

salir de los canones establecidos para el instrumento:

104 UNESCO. (2001, noviembre) Declaracién Universal sobre la Diversidad Cultural.
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“Siempre fui muy resquebrajada en la busqueda musical por haberme criado en Parand y con una
influencia de la masica del folclore y la musica popular latinoamericana, entonces como que atravesaba por
distintos lugares y no me cerraba. Empezaba a hacerme ruido porque yo me meti mucho con el tango, cosa que
adoro, pero lo sentia limitante. Y me ha pasado que me han llamado para una biografia de bandoneonistas y me
dicen: “Porque el bandoneén es de Buenos Aires” y yo les digo: “No es de Buenos Aires solamente”. Hay
bandoneonistas tanto hombres como mujeres que hacen chamamé, que hacen folclore del centro, del noroeste,
del noreste. Y me dijeron: “No, no. Nos interesan solamente los que estan ac& en Buenos Aires, los que hacen
tango”. (...) Tiene un paralelismo con lo que es la historia politica y social de nuestro pais. Es lo mismo: una
mirada bien centrista y es muy interesante cuando uno lo puede empezar a ver desde otros lugares” (S. Ratcliff,
comunicacién personal, 19 de junio de 2015).

Claramente, Ratcliff se refiere al modelo agroexportador pensado por la generacion del 80,
cuya mirada eurocentrista aln perdura y que en esta tesina hemos visto cdmo opera tanto en
politicas culturales como en el problema de la escasez de bandoneones.

Gabriel Redin también opina sobre las consecuencias de la tendencia extranjerizante de los

portefos:

“Buenos Aires tiene una cosa... A veces escucho a los tangueros decir: ‘Porque nos vamos a ir de gira
a Europa’. El reconocimiento mayor que puede tener alguien es el amor de la gente de su tierra, que es la gente
que conoce el género. No digo que en Europa o Japén no conocen el género. Pero esa idea de triunfar con la
musica en otro lado, eso es un verso. Obviamente hay que vivir y exportar, como exportar el trigo, para tener
divisas. Ojala pudiéramos con lo que hacemos ac4, alimentarnos acé, pero los tangueros no tienen el puablico
que puedan financiar los proyectos de los tangos. Entonces no les queda otra que irse afuera. (...) [Ademas] en
Buenos Aires sigue esa historia de triunfar el Paris, y quizas tocan en un bolichito para 40 personas. El folclore

nuestro no tiene careta. (G. Redin, comunicacion personal, 8 de enero de 2018)”.

Por otro lado, Redin compara las practicas de los artistas de la Capital Federal con las del

interior:

“La gran diferencia con una pefia (...) es que vos bajas y te tomas un vino con la gente. Es totalmente
distinto a esa cosa del escenario del publico que viene europeo. Eso es europeo hasta la manija, del teatro
italiano. Los artistas no pueden interactuar con el publico hasta el momento que empieza la funcién porque si

no se pierde el misterio. Eso en el folclore no existe” (Ibid.).

En estos relatos, si bien se reconocen algunas necesidades econdémicas de los musicos
también se articula un discurso que critica la costumbre portefia de legitimarse a través de un
otro que esta afuera. Las referencias al “nosotros”, a “su tierra”, al adentro demuestran el
pedido de reconocimiento de otras expresiones que no estan representadas en el sentido

comun y que también forman parte de la Argentina. Otro ejemplo de esta poca representacion
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del folclore en la identidad bandonedn es la edicion de tres cancioneros con 30 temas cada

uno llamados “Folklore para fueye” publicados desde 2015 por el bandoneonista Toby Villa.

El masico se encontrd con una falta que lo hizo decidirse a imprimir los libros, tal como

explica en el prologo del primer volumen:

“Cuando comencé a querer tocar folklore con mi fueye no encontré material escrito como me pasoé con
el tango. Por eso empecé a escribir estas partituras y arreglos de voces de los temas que iba queriendo aprender

y también me dediqué a viajar al norte argentino donde naci6 el folklore y a escuchar a los maestros del género”.

Hasta marzo del 2018 se vendieron 288 ejemplares, de los cuales la mitad fue comprada en
nuestro pais y la otra fue adquirida en el exterior. Segun Villa, de ese ultimo nimero, el 25%
son extranjeros y esto se debe a que empieza a haber un interés por el folclore. “Ya se conoce
el tango, pero el folklore lo empiezan a conocer”1%,

Es decir que el significante “bandonedén” que tradicionalmente encarnaba a la Argentina a
través del tango ahora empieza a mostrar otra faceta que tiene que ver con la musica de las
provincias. Sucede que la diversidad y la diferencia son discursos que nos forman como
sujetos contemporaneos y posmodernos a escala internacional.

Entonces, pensar que s6lo un género musical es representacion de un pais, quizas sea algo
anacrénico. El bandonedn es mas que tango y con en estos ejemplos vimos cémo el
significante ha comenzado a vaciarse tendencialmente para visibilizar que los otros sonidos

existen y tambiéen lo enriquecen en su significado.

105 T Villa, comunicacién telefénica, 26 de febrero 2018.
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Feminismo

¢Qué esta pasando? Hay frases y costumbres que en la actualidad comienzan a generar
rechazo, nos suenan raras, nos enojan, pensamos que hay que cambiarlas porque pertenecen
a otro tiempo. Es lo que me sucede cuando leo el final de aquella investigacion periodistica
que hice junto a una compaiiera sobre la escasez de bandoneones: “Mientras tanto, el fueye,
que en su abrir y cerrar busca aire, deberia tomar el consejo del presidente de la Academia
Nacional del Tango, Horacio Ferrer, quien (...) le advirtié: ‘jTené ciudao, la parca es mina,

bandonedn!”"1%,

Mirando desde 2018, momento en que escribo la tesina, aquella eleccion hecha en 2011 me
parece criticable. ¢Por qué seguir poniendo a la mujer en un lugar negativo? Quizas, la
oracion sirvié para cerrar poéticamente un articulo periodistico, pero hoy no tomaria la

misma decision.

¢De donde surge esta necesidad de desnaturalizar mis propias practicas? Sin dudas, de la
masiva visibilizacion que tuvo desde 2015 el histérico movimiento feminista y sus

reivindicaciones contra el machismo?’.

Ni Una Menos y después

Para cuando se realizaron los mencionados recitales de homenaje por el Dia del Bandoneon
en julio de 2015 en el que sélo participaron varones!®®, apenas habia pasado un mes de la
marcha de mujeres que en la Argentina seria el puntapié de un proceso de deconstruccion

enmarcado en un cambio de paradigma a nivel mundial.

Convocada por un grupo de periodistas feministas sobre todo a través de redes sociales, el 3
de junio de ese afio unas 200 mil personas salieron a las calles bajo la consigna “Ni una
menos, contra la violencias de género” para repudiar el femicidio de Chiara Pérez, una joven

de 14 afos, embarazada, que fue asesinada a golpes y enterrada en el patio de la casa de su

106 Citado en Coviello. M & Ojeda, 2011.

107 En este capitulo sélo me dicaré a resefiar algunos hechos ocurridos entre 2015 y 2018 por tratarse de un
momento en que el discurso feminista se volviéd un mensaje masivo a nivel mundial. De todas formas, quiero
reconocer que si esto fue posible fue gracias a la lucha, militancia, organizacion y reflexion de mujeres y otros
colectivos sexuales que desde las bases comenzaron cuestionando al machismo y sus practicas.

108 Ver capitulo “Macho”, p. 67-68 de esta tesina.
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novio después de estar una semana desaparecida'®. Pero el reclamo no quedd ahi. Al hablar
de violencias lo que se pudo mostrar a la opinion publica es que existen otras formas de
agresion mas sutiles, menos letales, pero igualmente injustas que reflejan la inequidad que

produce el sistema patriarcal en mujeres, lesbianas y el colectivo trans.

Al cumplirse el primer aniversario del “Ni Una Menos” en junio de 2016, la movilizacion se
replicd con una gran concurrencia bajo el lema “Vivas nos queremos”, pero fue el 19 de
octubre cuando el movimiento tomé otra intensidad tras conocerse la violacion y brutal
asesinato de la joven de 16 afios Lucia Péerez, ocurrido en Mar del Plata, provincia de Buenos
Aires. Ese dia, conocido como “Miércoles negro”, las organizaciones feministas convocaron
un paro nacional de actividades de una hora con el siguiente argumento: “Si nuestras vidas
no valen, produzcan sin nosotras”'%. De esta forma, se buscd mostrar el hilo conductor que
existe entre las desigualdades econdémicas y sociales y los hechos que terminan en crimenes
de género. La medida de fuerza fue tan importante que tuvo repercusion a nivel internacional

con protestas en Uruguay, México, Bolivia, Guatemala, Chile y Europa®!!,

En 2017 hubo tres expresiones feministas que terminaron de instalar este discurso en la
agenda publica local. EI 8 de marzo, Dia de la Mujer, organizaciones de méas de 50 paises,
entre ellos la Argentina, realizaron un histérico paro internacional de mujeres para reclamar
la igualacion de derechos con los hombres, contra la violencia de género y a favor de la
libertad reproductiva. La consigna llamaba a no realizar las tareas en lugares de trabajo
remunerado o los quehaceres domésticos y de cuidado, tradicionalmente desempefiados por
el género femenino!!2, En tanto, en abril y junio hubo dos protestas: una por un nuevo
femicidio y otra por el tercer aniversario del “Ni Una Menos”. Asi en menos de dos afios este
reclamo se hizo masivo logrando la llegada de la perspectiva feminista a un pablico que hasta

ese entonces no habia sido interpelado.

Creo que es desde esta contingencia que podemos entender la grieta entre el discurso
machista de los recitales por el Dia del Bandone6n en 2015 y el reclamo del artista Marco

Antonio Fernandez hecho en julio de 2017 para que en proximos eventos sean convocadas

109 vazquez Duplat, A. M. (2017, junio 2). Marcha.
10 verdile, L. (2018, marzo 5). La primera piedra.
111 Sin autor. (2016, octubre 19). Diario El Cronista
112 struminger, B. (2017, marzo 8). Diario La Nacion.
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mujeres. Justamente, la distancia temporal que separa estas dos enunciaciones es la misma
que abarca el avance del feminismo a un plano masivo. De todos modos, la ausencia femenina

en los escenarios también debe entenderse como un fendmeno que sucede a nivel general.

Esto podemos verlo gracias a una investigacion realizada por “Ruidosas”, una organizacion
de musicas feministas de Chile que analizd cerca de 60 festivales que tuvieron lugar en
Latinoamérica en 2016 y la primera mitad de 2017, en el que participaron 2000 artistas y
bandas. Los resultados muestran que un 78.1% de las personas que ocuparon los escenarios
en 2017 fueron varones, lo que “significa que casi un 80% de los nimeros artisticos no

contemplan a ninguna mujer como protagonista”®,

Por otro lado, el estudio revela que, descontando las bandas mixtas, s6lo un 10.6% de los
nameros artisticos en festivales de 2017 fueron exclusivamente femeninos. En tal sentido,
agrega que ese afio “Argentina tuvo la peor representacion de mujeres artistas en el escenario,
con sélo un 13.2% (incluyendo a solistas y bandas mixtas) en los festivales Personal Fest

Verano, Lollapalooza Argentina y Cosquin Rock™.

Por Gltimo, el documento del colectivo realiza una serie de preguntas que también le cabrian

al tango:

“;Por qué puede pasar esto? (...) ;jSera que existe un doble estandar, en el que las mujeres generan
ganancia para el mercado musical, pero son al mismo tiempo excluidas de espacios de representacion? ;Qué
pasa entonces con el contenido y discurso de la musica? ¢Si hay tan pocas artistas mujeres en los escenarios,
esta representada la vision y experiencia femenina en la misica? ;Y qué pasa con quienes toman las decisiones?
¢Se tratara de un nticleo homogéneo en el que son hombres los que mayoritariamente deciden quién esté en los

escenarios que se ofrecen al publico?”14

Pasos de ruptura

En el capitulo sobre machismo vimos al baile del tango como un dispositivo de cosificacion
de las relaciones de poder entre géneros. Y desde comienzos de siglo XXI podemos observar
un proceso de expansion en el cual esa practica se diversifico gracias a experiencias que

establecieron discrepancias respecto del canon tradicional a partir de modificaciones en los

113 Ovando, A. (2017, enero-julio). Somos Ruidosas.
114 bid.
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movimientos, los modos de ensefianza-aprendizaje y de interaccion social. Asi lo explica
Mercedes Liska (2011, p. 231), quien agrega que uno de los aspectos mas interesantes en este

transcurso fue la puesta en tension del rol femenino en la danza.

De estas experiencias surgié el concepto de exploracion corporal del Tango Nuevo y la

dindmica de intercambio de roles del Tango Queer (lbid. p. 234).

El primero nacié de un sector de bailarines jovenes que indagaron las estructuras de
movimiento con el objetivo de eliminar la rigidez en los modos de ensefianza-aprendizaje
basados en la repeticion de secuencias de pasos. Liska comenta que en este proceso, las
mujeres fueron ganando una mayor participacion en la ensefianza, “lugar implicitamente
negado hasta entonces”, y que, incluso, “‘comenzaron a ofrecer clases prescindiendo del varon

y realizando los roles de guiar y de [ser] guiado” (Ibid. p, 234-235).

Por otra parte, en el afio 2006 comenzé en Buenos Aires la practica del tango queer como un

espacio de exploracion de nuevas formas de comunicacion entre los bailarines:

“A partir de las innovaciones centradas en la desestructuracion de los movimientos, la propuesta queer
focaliz6 su mirada en las normativas de construccién de los géneros proponiendo des-sexualizar los roles de la
danza, e insistiendo en que la carga simbdlica de poder en los roles continuaba siendo la misma al reproducir
la desigualdad de saberes entre el vardn-conductor y la mujer como aquella que debe “dejarse llevar”, “soltarse”,
“entregarse”, sin ofrecer ninguna resistencia a las decisiones del varon (...) Asi se cre6 la dindmica de
intercambio de roles en la cual los bailarines comparten la conduccién de la performance, incluso, en el

transcurso de una misma pieza musical” (Ibid. p. 235).

Segun Liska, la intervencion queer en el tango significé un gesto desafiante al régimen de
heterosexualidad obligatoria, debido a que su exploracién profundizé la pluralidad de los
cuerpos mediante la diversificacion de las combinaciones en la pareja de baile. Sin embargo,
subraya que para el tango queer la pareja mujer-mujer es la que subvierte radicalmente el
tango, ya que la pareja hombre-hombre, al portar el desempefio del rol activo, no posee los

mismos condicionamientos.

En la conclusion de su trabajo, la investigadora afirma que las nuevas propuestas en el baile
vacian los roles de su fijacion sexual y abren diversas posibilidades en relacién a su

historicidad:
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“La feminidad que es legitimada en estas practicas, resignifica la nocion de género como un sentido ‘a
deshacer’ que rompe con la idea de cuerpo normal edificada en el tango. (...) La problematica de género y las
estrategias de disciplinamiento corporal nos sitGan en una instancia de analisis donde el tango puede entenderse
como un espacio de contencion de relaciones de poder en tension, que nunca estan del todo definidas sino que,
mientras que su reiteracion ha fijado y naturalizado la normativa corporal a través del tiempo, a la vez, la

actuacion en nuevos contextos de época habilita la emergencia de fisuras con lo establecido” (Ibid. p. 236).

Entonces, vuelvo a la pregunta del principio: ;/Qué esta pasando? Pasa que el discurso
feminista en un contexto historico de diversidad permite en la lucha por la hegemonia romper
con las verdades cristalizadas por el patriarcado, vaciando a determinados significantes y
permitiendo su flotacion. Asi vimos que términos como “bandonedn”, “mujer” y “tango” son
afectados por este proceso y esto se debe a que estamos en un cambio de época en relacion

al poder de las mujeres que atraviesa todas las actividades de la vida humana.

Nosotras también

La segunda mitad de 2017 y comienzos de 2018 sera recordado como el momento en que la
voz de las mujeres se alz0 a escala planetaria debido a las denuncias por acoso y abuso sexual
cometidas por productores, empresarios cinematograficos y actores en Hollywood!®. El
movimiento estuvo encabezado por celebridades femeninas de la industria del
entretenimiento que con hashtags como “Me too” (Yo también) y “Time’s Up” (Ya es
tiempo) invadieron las redes sociales para mostrar la cantidad de personas que son victimas
de semejantes aberraciones, ademas de denunciar las desigualdades laborales y economicas

respecto a los hombres.

El hito para la consolidacion de este discurso de empoderamiento de las mujeres ocurri6 en
enero de 2018 durante la entrega de premios Globo de Oro. En ese marco, la presentadora
televisiva Oprah Winfrey transmitié un encendido mensaje que tuvo gran repercusion a nivel

mundial:

“Estoy especialmente orgullosa de las mujeres que se han sentido lo suficientemente fuertes y
poderosas como para levantar sus voces y compartir sus historias. (...) Y este afio nosotras nos convertimos en
la historia. Pero esta historia no afecta Unicamente a la industria del entretenimiento: trasciende lugar, cultura,

politica, religion, espacio de trabajo, raza. (...) Son trabajadoras domésticas, trabajadoras rurales,

115 | os dos casos mas resonantes fueron los que involucraron al productor Harvey Weinstein y el actor Kevin
Spacey.
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gastronémicas, cientificas, médicas, ingenieras, en la industria tecnolégica y el ejército, en la politica y los
negocios. (...) Durante demasiado tiempo, las mujeres no eran escuchadas o creidas cuando decian la verdad al
poder de esos hombres. Pero su tiempo termind. (...) Asi que quiero decirles a todas esas chicas que miran
television desde casa que un nuevo dia se acerca. Y cuando ese nuevo dia comience sera porque miles de
mujeres, muchas de ellas aqui presentes, y algunos hombres fenomenales, nos acercaron un poco mas al

momento en que nadie tenga ya que decir nunca mas Yo también."

Mientras releo lo que acabo de escribir me pregunto, ¢qué tiene que ver Hollywood con los
bandoneones? Es que creo que la llegada y repercusion internacional que tienen los discursos
que salen de los Estados Unidos gracias al poder de la industria cultural americana legitiman
esos mensajes en el resto del mundo occidental y, una vez que se hacen carne, modifican las
practicas. Recordemos el ejemplo del baile del tango, que tuvo una aceptacion definitiva en
las clases altas argentinas una vez que fue aprobado en Paris y Nueva York. Se trata de esa

mirada positiva a lo extranjero, que en este caso ayuda al avance del feminismo.

De esta forma, en Argentina podemos sefialar algunos hechos sucedidos entre enero y marzo
de 2018 que muestran como este discurso cald en la vida cotidiana de las personas: referentes
feministas hablando en un programa de chimentos de la tarde por TV abierta, habilitacion
del debate en el Congreso por la despenalizacion del aborto y el envio de una ley para equipar
los salarios entre hombres y mujeres en las empresas. Estos ejemplos dejan ver la insercion
del relato feminista en un plano general. Sin embargo, me gustaria volver al campo artistico

para finalizar este recorrido.

Cuando tenia que escribir el capitulo “Macho” de esta tesina en donde iba a hablar del baile
de tango, pensé que me seria inspirador ir a una clase para sentir en el cuerpo aquello que iba
a analizar. Fue asi que una noche de enero de 2018 participé de una practica que daba un
profesor en una pequefia milonga portefia. En esa ocasion pude comprobar como los cambios
en los roles citados en el trabajo de Liska eran algo normal en el discurso del docente que
nos daba la clase. Jamas habl6é de “hombre” o “mujer”, sino de “quien guia” o “es guiado”.
Ademas, pude experimentar la sensacién de llevar a la otra persona, de bailar con una mujer

y de poder cambiar la conduccion en el medio de la danza. Mi Ultima aproximacion a clases

116 Sin autor (2018, enero 8) Diario La Nacién.
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de tango habia sido en 2005 en donde se respetaban los tradicionales roles del varén que

manda y la mujer que se deja llevar.

En relacion a la cantidad de mujeres en el escenario, es interesante mencionar el caso de la
murga uruguaya “Falta y Resto”, que en su ultimo espectaculo de carnaval presentado en
febrero, incorpord a seis figuras femeninas en un coro compuesto histéricamente por mas de
15 hombres. Ademés, el contenido del show hace una autocritica de esta falta de
representacion y denuncia las desigualdades y violencias que las mujeres uruguayas sufren a

diario'*’,

Por altimo, previo al 8 de marzo, Dia de la Mujer y segundo paro internacional, un grupo
denominado “Movimiento Feminista de Tango”, que nuclea a artistas del género, publico en
las redes sociales un documento en contra del machismo en el que afirma que en las pistas y

escenarios se reproducen las desigualdades que afectan a las mujeres en todas las sociedades:

“Las mujeres del tango estamos en situacion de desigualdad con respecto a los varones en todos los
aspectos (econdmicos, laborales, sociales, etc.) (...) Modificando actitudes y discursos en la propia vida
cotidiana podemos evitar reproducir esa desigualdad, e incluso, revertirla. (...) El tango, nacido en una sociedad
machista, esta atravesado también por estas dindmicas. Desvalorizacién del rol profesional de la mujer: menos
ofertas de trabajo y menor paga, énfasis en el aspecto fisico y no en el talento artistico. Acoso y chantaje sexual.
(...) Continuidad, (...) de cddigos milongueros que estigmatizan y subordinan a la mujer (como la "pasividad"
del rol seguidor, (...) y la invitacion a bailar como prerrogativa masculina/una accion exclusiva del hombre...)
bajo la excusa de la ‘tradicion’ (...) Entendemos y celebramos que el tango es una danza entre personas, sin

importar su género, edad o aspecto”!!8.

El texto finaliza con el siguiente pedido: “Construyamos un tango sin machismo”.

Ojala que asi sea, para que a partir del 11 de julio de 2018 en los actos oficiales donde se
celebre el Dia del Bandonedn haya muchas mujeres bandoneonistas tocando su musica.
Porque como manifest6 el bandoneonista Toby Villa: “Ya se abri6 la cancha. Estamos en el

siglo XXI, sino vamos para atras”°,

17 Falta y Resto, “Misa Murguera”. [Tenfieldoficial]. (2018, febrero 12). 10ma Etapa Falta y Resto.
118 MFT - Movimiento Feminista de Tango (2018, marzo 3). Facebook.
119 T Villa, comunicacidn telefénica, 26 de febrero 2018.

105



Tercera Parte: Otredad

La posmodernidad nos habla de diversidad y diferencia de las identidades en detrimento de
los relatos nicos. En la tercera parte de esta tesina mostraremos a esos “otros” excluidos

gue, como antagonismos, buscan también formar parte de los significados del bandoneon.

¢Qué quiere decir esto? Que luego de la apertura en el discurso hegemonico gracias a los
distintos contextos que analizamos -escasez, diversidad y feminismo- aparecen nuevos
relatos disputando la identidad de este instrumento musical tan importante para la cultura
nacional y mundial. Hablamos de esa otredad que se encuentra en la cadena metonimica del

bandonedn, pero que esta invisibilizada o poco representada.
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Proyecto Pichuco

Esta pelicula es de las que empiezan por el final: La escena transcurre en el salén de actos de
la Escuela N° 39 de Remedios de Escalada, en el sur del Conurbano Bonaerense. Es 7 de
diciembre de 2017 y las autoridades, docentes y alumnos secundarios de esta institucion con
orientacion en mdsica se encuentran reunidos para recibir el primer bandoneo6n de estudio

“Pichuco II”” construido por la Universidad Nacional de Lants (en adelante UNLa).

Entre sonrisas y aplausos celebran el acontecimiento, mientras que la banda de jovenes
musicos del colegio comparte la experiencia de incorporar un nuevo instrumento a sus

posibilidades creativas.

120

Los estudiantes tocan junto al bandoneonista Julio Coviello

La entrega es el resultado de un convenio de compra firmado entre el Municipio de Lands y

la UNLa para distribuir 30 bandoneones en distintas escuelas medias del distrito.

Resignificar la Universidad

Antes de analizar la historia del “Proyecto Pichuco” vamos a tomar algunas reflexiones del
socidlogo portugués Boaventura de Sousa Santos (2007), quien realiza un diagndstico de las
universidades en América Latina durante el neoliberalismo y plantea que el
desfinanciamiento y la descapitalizacion de parte de los Estados hicieron que se dejara de
lado la idea de Universidad como bien publico para pasar a un escenario de globalizacion

mercantil.

120 Megafén TV UNLa. (2017). Alumnos miembros de la banda de musica del colegio tocan junto al
bandoneonista Julio Coviello. Fotografia.
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Ademas, Santos afirma que se pasé de un conocimiento disciplinar, caracteristico del siglo
XX a uno pluriuniversitario. En ese sentido, explica que la autonomia del primer modelo
“impuso un proceso de produccion relativamente descontextualizado de las necesidades del
mundo cotidiano” porque dentro de su logica, “son los investigadores quienes determinan los
problemas cientificos que deben resolverse, definen las relevancias y establecen las

metodologias y los ritmos de investigacion” (Ibid., p. 41).

En cambio, el conocimiento pluriuniversitario es contextual en la medida en que el principio

organizador de su produccion es la aplicacion social que se le puede dar:

“El conocimiento pluriuniversitario ha tenido su concretizacion mas consistente en las alianzas
universidad-industria, y, por lo tanto, bajo la forma de conocimiento mercantil. Especialmente en los paises
centrales y semiperiféricos el contexto de aplicacion ha sido también no mercantil, dandose en el &mbito
cooperativo y solidario, a través de alianzas entre investigadores y sindicatos, organizaciones no

gubernamentales, movimientos sociales, [y] grupos sociales especialmente vulnerables” (Ibid. p. 44-45).

Con este objetivo, el investigador propone una serie de ideas para una reforma emancipadora
y democratica de la universidad enmarcada en la definicion y resolucién colectiva de
problemas sociales, de las cuales retomaremos tres ejes: Extension, Investigacién-accion y

ecologia de saberes.

Sobre el primero, que refiere a la relacidn entre una casa de altos estudios y el afuera, Santos
sefiala la importancia de que esta area realice “actividades de modo alternativo al capitalismo
global para darle a las universidades una participacion activa en la construccion de la
cohesion social (...) y la defensa de la diversidad cultural” (Ibid., p, 65). Asi la extension
incluye un amplio campo de prestacion de servicios y sus destinatarios pueden ser grupos
populares, movimientos sociales, gobiernos locales, el sector publico y el sector privado,
ademas de la sociedad en general, a través de la promocién de la cultura cientifica y

tecnoldgica, y de actividades culturales en el campo de las artes.

En cuanto a la investigacidn-accion, consiste en la definicion y ejecucién participativa de
proyectos de investigacion involucrando a las comunidades y a las organizaciones sociales

populares, mientras que la ecologia de saberes es una profundizacidn de este segundo eje.

De este modo, la investigacion-accion y la ecologia de saberes se sitGan en la busqueda de

una reorientacion solidaria de la relacion universidad-sociedad.
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Después de esta explicacion teorica, podemos afirmar que la resignificacion universitaria
para el Siglo XXI se corresponde con los principales objetivos del “Proyecto Pichuco” y sus
dos aristas, la construccion de bandoneones de estudio y el desarrollo de una propuesta
pedagogica de ensefianza-aprendizaje son una expresion concreta de este nuevo enfoque

entre conocimiento y comunidad.

Primer flashback

Todo comenzo en 2008 a partir de una idea de Ana Jaramillo, rectora de la Universidad,
bandoneonista e integrante de la Academia Nacional del Tango, quien le propuso a los
docentes y estudiantes de la carrera de Disefio Industrial llevar adelante una investigacion
para construir bandoneones de estudio en serie con el objeto de atender el problema de
escasez y accesibilidad de un instrumento de gran valor para la cultura nacional. Asi nacio el
Proyecto “Pichuco” de “Reinterpretacion Estético, Funcional y Tecnoldgico de un

Bandoneon”*?!, también llamado “Pichuco 1%,

El primer paso fue establecer un contacto con varios luthiers, entre ellos, Oscar Fischer, para
conversar sobre los mitos del bandonedn y su imposibilidad de fabricacién. Luego, uno de
los alumnos becarios que ademas era musico, desarmd las mas de 2000 piezas de un fueye
aleman para medirlas y dibujarlas en computadora. Por altimo, con una impresora 3D se
imprimieron las partes de plastico del prototipo desarrollado, ya que la meta no era replicar
cada pieza, sino estudiarlas y simplificar el disefio para industrializarlo y, eventualmente,

exportarlo.

El bandonedn de 71 teclas, 38 en la mano derecha y 33 en la izquierda, tenia hechos en
polimero los botones, varias partes interiores y la palanca de valvula, mientras que utilizaron

materiales tradicionales como la madera para las cajas, ademas de carton y tela para el fuelle.

121 proyecto de investigacion: Prototipo bandonedn de estudio “Pichuco”. Director: Andrade, G. Licenciatura
en Disefio Industrial. Universidad Nacional de Lanus. Documentacién institucional. (p. 1).
122 | 3 primera etapa del proyecto también se encuentra citada en Venegas (2012) y Toloza (2016b).
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[

Pichuco I (Imagen externa)'? Pichuco I (Imagen interna)*?*
En un documento institucional de la UNLa asi se resumian los propositos de la iniciativa:

“El objetivo propuesto es la fabricaciéon de un bandonedn nacional de estudio a escala industrial
accesible a nuevas generaciones de jovenes ejecutantes, conservar el patrimonio cultural y democratizar el
instrumento ya que la produccion en serie permite a los nuevos ejecutantes acceder al bandoneén a valores
razonables. La Soberania Musical sustituye la dependencia de bandoneones extranjeros presentando una

alternativa de produccion nacional. Como consecuencia se intenta revertir el proceso de desaparicion.

Su mayor ventaja radica en los costos de reposicion de partes ya que es un instrumento de fabricacion
en serie. No propone superar los existentes en el mercado, sino brindar una opcién accesible como instrumento
de estudio. Pichuco serd utilizado como herramienta para quien se inicie en el bandonedn y para aquellos

ejecutantes que precisen una alternativa al de concierto™*?5.

El proyecto también contemplaba la creacion de una red de cooperativas en la zona de Lanus
que se encargaria de fabricar los bandoneones para ser repartidos en escuelas primarias y
secundarias de todo el pais a través del Ministerio de Desarrollo Social de la Nacion que
hasta diciembre de 2015 estuvo a cargo del gobierno Kirchnerista y cuyas politicas
fomentaban la intervencion del Estado para una distribucion mas equitativa de los bienes, en

este caso, culturales.

En 2012 el “Pichuco” recibio el 1° premio en la categoria Disefio Industrial del Concurso
Nacional de Innovaciones INNOVAR, organizado por el Ministerio de Ciencia y Tecnologia

de la Nacion.

En ese sentido, Guillermo Andrade, director de la carrera de Disefio Industrial, esto

proyectaba en 2013 para el “Pichuco I”:

123 Cambariere, L. (2011, noviembre 19). Bandonedn Pichuco | —-Imagen externa. Fotografia.

124 |pid. —Imagen interna. Fotografia.

125 proyecto de investigacion: Prototipo bandonedn de estudio “Pichuco”. Director: Andrade, G. Licenciatura
en Disefio Industrial. Universidad Nacional de Lanus. Documentacion institucional (Abstract).
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“Se trata de al menos dos objetivos, (...) modelo productivo de pais y (...) sustitucion de
importaciones: que el bandone6n se haga aca, respetando las medidas y alcances de nuestro pais, y sumar valor

agregado a la exportacion, porque este bandonedn, hecho en Lanus, también sera exportable, con el valor

intransferible de que fue hecho aca, en Lanus, en Buenos Aires, en la Argentina”%,

En tanto, el 20 de noviembre de 2014, Dia de la Soberania Nacional, se presentd terminado

el prototipo del bandonedn “Pichuco” con un concierto en el Aula Magna de la universidad.

Se trat6 de un evento al que asisti, puesto que mi hermano Julio Coviello era uno de los
encargados de tocar el nuevo instrumento?’. En ese marco, el mdsico interpretd dos tangos
de Anibal Troilo y Pedro Laurenz. Otra de las invitadas fue la instrumentista chamecera
Milagros Caliva, quien al respecto afirmo: “Quisimos demostrar que el bandone6n tiene
muchos usos, y uno de ellos es la musica del Litoral”1?8, Para terminar el recital, la Orquesta
de Camara de la UNLa, ejecutd dos temas de Piazzolla a los que también se sumd Julio

Coviello.

Sin embargo, a pesar de los desarrollos alcanzados, a mediados de 2016 el proyecto tuvo que
ser reconfigurado por los altos costos que implicaba el sistema de impresién 3D.

Asi detallaba Julio Coviello los motivos del “Recalculando”:

“Esa herramienta fue sobre todo para maquetacion. Cuando el proyecto tenia que pasar a fabricacion,
los altos costos de inversidn inicial que se requerian mas que nada en matrices hicieron inviable ese método de
construccion, ademas de haberse modificado la situacién politica y econémica en 2015 con el cambio de
gobierno®?®. Entonces eso nos hizo replantear la manera de fabricacion y de qué forma seguir adelante” (J.

Coviello, comunicacién personal, 16 de enero de 2018).

Segundo flashback
Fue a partir de esta circunstancia politica y econdmica que nacio el “Proyecto Pichuco 117,
retomando algunas de las ideas de su antecesor, aunque con varias reformas que incluyen

procesos de fabricacién artesanal. Desde entonces, la iniciativa estd a cargo del area de

126 Sin gqutor (2013, febrero 27). Toma mate y avivate!!

127 Julio Coviello se incorporé al Proyecto Pichuco como profesor de bandonedn en enero de 2014.

128 presentacion del Bandonedn “Pichuco”. Dia de la Soberania Nacional. (2014, noviembre).

129F1 10 de diciembre de 2015 asumid la presidencia de la Nacién el ex jefe Gobierno portefio, Mauricio Macri,
cuya gestion promovié un achicamiento del Estado, produciendo un ajuste en las politicas publicas y dejando
libradas a las leyes de oferta y demanda a diversos sectores de la economia.

111



Humanidades y Artes que coordina al equipo interdisciplinario que trabaja en las distintas

areas del proyecto universitario.

Una de ellas es la de Patrimonio Histérico en donde se estdn construyendo los 30
bandoneones que comenzaron a ser repartidos en las escuelas secundarias del Municipio de
Lands. La particularidad de esta nueva etapa es que algunos de los materiales con los que se
fabrican los instrumentos son maderas de los talleres ferroviarios de Remedios de
Escalada'®, lugar donde actualmente se emplaza la UNLa. Se trata de muebles rotos y
puertas que habian sido conservadas desde que la universidad tomo posesion del predio y
que ahora son reutilizadas para la produccion de las cajas de los “Pichuco”. Al respecto,
Daniel Lopez, musedlogo y director de Patrimonio Historico describi6 la dimension afectiva

de esta transformacion:

“Si tuviste un familiar que trabajé en los trenes, buscamos que tenga su alma. Hacerle una devolucion

a este pueblo ferroviario y darles a esos materiales la jubilacién que se merecen. Tal vez algin abuelo guardo

una libreta o ropa en esos muebles, que ahora se convirtieron en bandoneén” 3L,

El proyecto cuenta con la colaboracion del carpintero Fernando Rectpero'®?, que siguiendo
la asociacion significante de su propio apellido, trabajo con Lopez y el director de la Orquesta
de Camara de la UNLa, Daniel Bozzani en la seleccion de las maderas de pino, cedro y
pinotea disponibles. Ademas, chicos y chicas de 10 y 11 afios de comedores comunitarios de
la zona pulieron y dieron forma al material durante su asistencia al Taller de Oficios que
brinda en el verano la universidad en el marco del programa “Los derechos de los nifios no

se toman vacaciones”.

En esta segunda etapa, la UNLa también firm6 un convenio especifico con la Casa del
Bandoneon en el cual la asociacion civil se compromete a aportar las maquinas de los
instrumentos, mientras que para el fuelle se retomo la propuesta desarrollada por Disefio

Industrial hecha con cartén y tela, a la que Recupero caracteriza como una innovacion total:

130 | a5 instalaciones dejaron de funcionar en la década del ‘90 debido a la politica de clausura de servicios de
trenes que no eran rentables. “Ramal que para, ramal que cierra”, fue el discurso neoliberal imperante en
esta materia para justificar la politica de privatizaciones.

131 Sin autor. (2017, julio 2). Diario Clarin.

132 Reclipero estudié un afio de lutheria en La Casa del Bandonedn.
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“El bandoneon original tiene muchas piezas y se pega con unas varillitas, pero en el caso del Pichuco

I el fuelle era similar al de las antiguas cAmaras fotogréaficas: casi Unico, hecho solo en tres partes. Cuando

vimos eso lo reconocimos como una fortaleza. (...) La terminacién no pierde una gota de aire”*%3,

Fernando Rectpero y Daniel Lépez con los Pichuco 11 en sus manos3*

Ademas, Recupero y Lopez hablaron con el duefio de una fabrica de cajas para pizzas, quien
cre6 una matriz de corte que simplificé la construccion de los fuelles, ya que deja al carton
plano listo para ser plegado. “De 24 horas para producir un solo fuelle pasamos a cuatro
horas. Hasta entonces teniamos que hacer tres fuelles para un solo bandonedn, y tardabamos
tres dias”*®®, relata LOpez, quien también subraya la decision de la UNLa de fomentar el
mercado interno regional: “No nos fuimos a los Balcanes, lo hicimos acé en Lanus. La tela

la compramos en Burzaco. Pensamos en la zona, en las empresas del barrio”*3°,

Desde el punto de vista de los muebles y fuelles, el proyecto a futuro es seguir desarrollando
un modo de fabricar el bandone6n en el que, con una minima capacitacion, un trabajador
pueda producirlo. Asi se podrian hacer convenios con cooperativas o instituciones que
quieran empezar a fabricar bandoneones. “Sofiamos con que alguien que tenga alguna

discapacidad motriz, bueno, podamos hacer una mesa con adaptacién para que entre unasilla

133 Sin autor. (2017, agosto 14). Viento Sur.

134 Garcia, N. (2017, julio 2). Daniel Lopez y Fernando Rectpero con los Pichuco Il en sus manos. Fotografia.
135 Sin autor. (2017, agosto 14). Viento Sur.

136 Sin autor. (2017, julio 2). Diario Clarin.
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de ruedas y con esa comodidad que pueda plegar un fuelle, por eso nuestro proyecto es social

y popular”*¥’ asegura Daniel Lopez.

Nacional y popular

Esos son los significantes que resumen la cadena discursiva que atraviesa al “Proyecto
Pichuco”. Por lo tanto, si como sostiene Santos, la universidad del siglo XXI debe reconstruir
una idea de nacion, podemos decir que la fabricacién de bandoneones en la UNLa se

convierte en una expresion politica de un modelo de pais.

De este modo, cuando analizamos la gestion cultural del Gobierno portefio en Polo
Bandonedn, hablamos de una mirada que coincidia con el pensamiento agroexportador de la
generacion del *80: importamos bandoneones de Alemania y exportamos tango. En el caso
del Pichuco, observamos que es el modelo de sustitucion de importaciones el que aparece
como guia. Histéricamente, en Argentina esta forma de organizacion de la economia esta
relacionada con el peronismo, por lo que no es casual que el proyecto de construccién de
bandoneones haya comenzado durante el gobierno Kkirchnerista en donde el relato
hegemonico estaba relacionado a lo “nacional y popular”. De todas maneras, es necesario
sefialar que esta orientacion de la UNLa que busca favorecer lo nacional y regional también
se debe a la impronta de su rectora, Ana Jaramillo, quien recordemos es critica del
eurocentrismo de muchos intelectuales y dirigentes politicos argentinos que ven con

admiracion todo lo que provenga de las potencias extranjerasé,

Los discursos que describen el “Proyecto Pichuco” estdn cargados con esta significacion
localista. Términos como “produccién en serie” (que remite al desarrollo industrial),
“soberania musical” (contra la dependencia de los instrumentos extranjeros), ademas de las
constantes reivindicaciones de su pertenencia al Conurbano Bonaerense permiten entender
la dimension politica que atraviesa a los sujetos involucrados en las distintas practicas de esta

experiencia de construccion de otro bandone6n distinto al Doble A.

En ese sentido, la universidad como representante del Estado, tiene un rol clave por su
capacidad de agencia para desarrollar proyectos a gran escala e intervenir en la oferta y la

demanda del bandonedn.

137 Borches, M. (2017, mayo 14). InfoBuenos Aires 24.
138 Cabe mencionar que Jaramillo es una dirigente con amplia trayectoria dentro del peronismo.
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Sobre este aspecto, Julio Coviello explico:

“Creo que el punto nodal de hacer méas accesible el bandonedn es que un municipio que quiera comprar
30 bandoneones pueda hacer un convenio con alguien que tenga las posibilidades de fabricarlo. (...) La realidad
s que si un municipio quiere conseguir ese nimero de bandoneones en el mercado sin contactar al Proyecto
Pichuco se le va a complicar porque no va a encontrar. Entonces, no sélo reducimos los costos, sino que hacemos
posible que exista una politica de fomento al bandonedn como es la compra a grandes cantidades. Y decimos
que 30 bandoneones es una gran cantidad porque dentro de lo que es la cultura del bandone6n y tantos afios sin
fabricarse, 30 bandoneones es una multitud. Teniendo en cuenta que un luthier profesional puede fabricar 5, 6,

7 instrumentos por afio” (J. Coviello, comunicacion personal, 16 de enero de 2018).

Estrategias de posicionamiento y visibilizacion

Siempre que aparece algo nuevo, sus creadores tendran que encontrar el modo de hacerle un
lugar ante el discurso ya establecido. A veces, puede ser disputando el liderazgo y otras,
proponiéndose como una opcion dentro de una diversidad posible. Este segundo camino es

el que eligid la UNLa.

Por eso, a través de su Secretaria Académica, se lleva adelante el programa “Pichuco va a
escuela” que contempla la creacion de un sistema de aprendizaje de bandoneo6n alternativo

dirigido alumnos de primaria y secundaria.

Valeria Suarez, encargada del area asi precisaba los objetivos generales de la iniciativa:

“Ensefiarles y darles una especie de puntapié inicial. (...) Socializar y democratizar el instrumento en

las escuelas y después (...) aquel chico o chica que quiera estudiar bandonedn que ya sepa que puede. O sea,

[buscamos] ponerles el bandoneodn en el horizonte de sus posibilidades, en su vida cotidiana”*%°,

Los profesores encargados de desarrollar el método fueron la musicoterapeuta Cecilia
Barreiro y el antes mencionado Julio Coviello quienes pensaron materiales para insertar al
bandoneon dentro de las actividades del aula. “Que sirva para acompafiarse en una cancion,
0 para tocar con otro instrumento, y no para aprender y tocar cosas solo”, destaca Coviello al

explicar el criterio de ensefianza grupal elegido.

Ademas, para hacer mas amable el acercamiento al fueye los docentes decidieron no usar la

notacion pentagramada como principal forma de acceso musical:

139 Clase de bandonedn para no docentes. Proyecto Pichuco. [Megafén TV UNLa]. (2016, octubre 11).
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“Introducirse en simultaneo a un instrumento y un lenguaje nuevo es muchas veces desalentador. La
notacién tradicional grafica el sonido que se produce de una manera abstracta. [Por eso] optamos por la
utilizacién de tablaturas, que a diferencia del pentagrama, muestra una posicion de la mano en el instrumento.
Es algo que se puede ver y lo hace menos abstracto” (J. Coviello, comunicacion personal, 16 de enero de 2018).
El material de ensefianza que se entregd en el colegio de Remedios de Escalada y que
acompanara a los proximos Pichuco consta de un cancionero con temas que incluyen tangos,
folclore y otras musicas populares; un apéndice de acordes y un mazo de cartas para realizar
juegos que fomenten la creatividad y la composicion, ya que cada tarjeta plantea una posicién
fija de la mano sobre el teclado y constituye una unidad de sentido que se puede trabajar sola

0 en combinacién con otras.

W

—
Acorde Acorde Cartas Afines
abriendo cerrando

Cifrado Americano

) Teclas pulsadas
Ndmearo

el T T-lel®

Nimero de dedo

Hilera completa

Abriendo Cerrando

L 8
Dedos

numerados
Re

Mano

-snl- Nombre

de nota y octava

Ejemplo de carta y sus referencias*

140 UNLa. (2017). Carta con referencias del mazo didéctico del Proyecto Pichuco Il. Fotografia.
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Julio Coviello afirma que con la profesionalizacion del bandoneon se abandonaron las formas

no académicas de aprendizaje del instrumento, valor que el nuevo método intenta reflotar:

“Sobre todo a finales de siglo pasado y principios del este se perdié mucho lo que es el bandonedn
intuitivo, de copiar posiciones y la transmision oral del instrumento que en otras épocas era muy fuerte. En cada
corraldn de caballos habia un bandoneonista que le ensefiaba a un pibe. En el chamamé se ve mucho que vienen
grandes bandoneonistas que tocan muchas cosas muy interesantes, muy dificiles, pero no saben leer. Que lo
aprendieron porque lo copiaron de otro que le ensefid. En el tango no es tan comn eso. La idea es que se pueda
acercar de una manera intuitiva y después el que quiere estudiar de una manera méas académica lo puede hacer.

Este material deja abierta la cuestion de ese vinculo™ (J. Coviello, comunicacion personal, 13 de enero de 2014).

No obstante, siguiendo con el paradigma de diversidad propuesto en el “Proyecto Pichuco”,
las herramientas didacticas disefiadas también ofrecen la posibilidad de trabajar con el
pentagrama, en caso de que se desee complejizar el aprendizaje en el aula. En ese sentido,

cada carta cuenta en su reverso con la notacion pentagramada correspondiente.

Reverso de carta con pentagrama?#!

Para profundizar el argumento de por qué hablo de posicionamiento si me estoy refiriendo a

una forma de ensefianza, diria que si ese concepto se trata del lugar que ocupa un producto

141 UNLa. (2017). Reverso de carta del mazo didactico del Proyecto Pichuco Il. Fotografia.

117



en la mente de los sujetos a tal punto que puede definir su eleccion ante una variedad de

ofertas, pues esta es la meta que se propone “Pichuco va a la escuela”.

Al respecto, Julio Coviello contd las conclusiones que obtuvieron con Cecilia Barreiro tras

las clases que brindaron durante los cursos de verano de la UNLa:

“En las experiencias que tuvimos con nifias y nifios de 8 a 12 afios notamos que muchos no conocian
el bandonedn. Con ese desconocimiento es muy dificil que sea elegido como un instrumento posible para
empezar a tocar. En cambio, si hay un bandonedn en la escuela, ese instrumento se transforma en algo familiar.
Va a ser “el bandonedn de la escuela” para los chicos (J. Coviello, comunicacion personal, 16 de enero de
2018).

No es una marca comercial, sino un instrumento con connotaciones identitarias muy fuertes
que merece estar entre las posibilidades de eleccion de los futuros muasicos. “El bandoneon
de la escuela”, se convierte asi en el posicionamiento de un genérico, aunque suene

paraddjico.

Otra de las estrategias de visibilizacién del Proyecto Pichuco es la capacitacion. Por ese
motivo, en 2016 se realiz6 un curso de bandonedn con el nuevo método para personal no

docente de la universidad donde participaron personas que sabian musica y otras que no*#?.

Siguiendo con este recorrido de tacticas de difusion del “Pichuco”, podemos decir que otra
de las formas elegidas fue la presencia del instrumento en distintas exposiciones, eventos y

ferias de lutheria.

Quizéas la mas notoria de estas apariciones sea la que tuvo lugar en Roma, en donde el
mismisimo Papa Francisco bendijo al prototipo del Pichuco I desarrollado hasta mayo de
2015. Como vemos en la imagen, fue la propia Jaramillo quien en el Vaticano le acerco al

Sumo Pontifice el fueye fabricado en la UNLa*,

142 |a UNLa establece que el personal no docente debe cumplir obligatoriamente con capacitaciones de
formacién en distintas materias. Suelen ser de tres horas y en horario de trabajo. Sin embargo, cabe aclarar
que los cursos de bandonedn fueron optativos.

143 Representantes de la UNLa viajaron con el Pichuco | para participar en el Dia de la comercializacién
Argentina Moda, Arte, Dibujo, Comida, Vino y Turismo, una jornada organizada por la embajada de nuestro
pais en Italia.
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Francisco bendice el Pichuco en manos de Ana Jaramillo**

Esta fotografia se utiliz6 un mes después en los banners de la muestra INNOVAR, en donde
la UNLa particip6 exhibiendo el Pichuco I, en el marco de los festejos por la Semana de

Mayo organizados por el entonces Gobierno Nacional#.

Considero que la fotografia funcionaba en ese contexto como una estrategia convocante para
un publico no especializado que circulaba constantemente y al que se buscaba Illamar la
atencién. Sin embargo, analizandolo con una perspectiva mas general, también podria
pensarse que se quiso imprimir al “Pichuco” un sentido religioso que ya formaba parte de 10s
atributos del bandonedn desde sus origenes en Alemania por su supuesta utilizacién como

reemplazo del érgano de iglesia en las celebraciones al aire libre.

Transmision cultural

Para finalizar el analisis de este proyecto universitario, vamos a citar a Jacques Hassoun
(1996), psicoanalista francés nacido en Egipto*®, quien plantea que toda transmision de
ciertos elementos culturales de una generacion a otra involucra el atravesamiento de un
pasaje. No obstante, aclara que este traspaso no es definitivo, sino que siempre implica una

ruptura y una pérdida: “Toda transmision es re-transmision, es decir que ya se encuentra

144 Schoj, E. (2015, mayo 18). Francisco bendice el Pichuco en manos de Ana Jaramillo. Fotografia.

145 Muestra INNOVAR. (2015, mayo 24). Festejos por la Semana de Mayo: “El mismo sol, la misma Patria”,
organizado por el Gobierno Nacional.

146 Sys estudios abordan las patologias de los hijos de inmigrantes a partir del desplazamiento, pérdida o
exilio de sus padres.
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sometida a las modificaciones inherentes a toda re-modelacion del pensamiento que se

efectua en el pasaje de lo uno a lo otro” (Ibid., p. 169-170).

Se trata de una dialéctica entre la memoria y el olvido a través de un proceso de identificacion
con aquello que se nos ofrece como herencia que permite que aparezca la diferencia. Asi “me
autorizo a vivir no como un falso clon (...) sino como un elemento entre otros”, sentencia

Hassoun.

Por lo tanto, transmitir también implica que el padre ceda sobre su goce, que acepte transferir
una porcion de éste a cuenta de su hijo y renuncie a una parte de su omnipotencia para que
el nifio constituya un espacio de libertad. Al mismo tiempo, ese “padre” que posibilitara la
discontinuidad “sera el mismo que permita que las separaciones no sean desgarradoras,
creando esa distancia Optima que no excluye conflictos (...), pero permite que la transmision

se efectae” (Ibid., p.172).

Para finalizar, Hassoun analiza el rol de la tradicion en este proceso comunicacional y lo
compara con el de un andamio, que una vez acabada una construccion debe ser retirado:
“Continuar en nombre de no se sabe qué piedad filial construyendo nuestros hogares de la
manera tradicional, representaria una resistencia a lo nuevo a la larga debilitante debido a la

fijeza y a la inmutabilidad que implica” (Ibid., p. 175-176).

De esta manera, la transmision reintroduce la ficcién y permite que cada uno, en cada
generacion se autorice a generar las variaciones que le permitiran reconocer en su herencia,

“no un deposito sagrado e inalienable, sino una melodia que le es propia” (Ibid., 178).

¢Acaso el Proyecto Picucho no compuso su propia melodia al atreverse a construir un
bandonedn diferente al que dicta la tradicidn o, lo que seria para Laclau y Mouffe, el discurso
hegemdnico? Justamente, es por la apertura constitutiva de lo social que en el pasaje del
Doble A (el padre) al Pichuco (el hijo) hay algo que debe perderse para que surja lo nuevo,
demostrando la precariedad del orden simbdlico establecido.

Para Julio Coviello, el precio de esta transmisién cultural es dejar de lado aquel timbre
canonico de los aer6fonos alemanes para tener una politica que fortalezca al mercado interno

de bandoneones:

120



“Es muy diferente fomentar desde la universidad la construccién de un bandone6n que quiera competir
en el sonido a un Doble, que fomentar la construccion de un instrumento de estudio. En el caso que la
universidad consiga imitar un Doble A, el resultado seria un objeto, o el conocimiento de cdmo realizar un
objeto costoso para una elite de instrumentistas. Cuando la Universidad se decide a realizar un instrumento de
estudio, con material didactico para que llegue a los colegios lo que esta fomentando es que se formen personas,

bandoneonistas” (J. Coviello, comunicacion personal, 16 de enero de 2018).

Para concluir, pienso que quizas, la forma de devolver el sentido de “popular” a un
instrumento que se torno “elitista”, es que el Doble A, como padre, ceda parte de su
omnipotencia para generar un espacio de libertad que permita que las nuevas generaciones
de fueyes puedan también formar parte de esa identidad llamada bandone6n. De este modo,
ese patrimonio cultural que tanto nos identifica como argentinos podra ser argumento de

muchas peliculas en el futuro.
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Folclore

En la escuela de arte a la que fui hasta mi adolescencia tenia una materia que se Illamaba
“Instrumentos autoctonos” en donde los alumnos podiamos vivenciar los ritmos de las

distintas provincias a traves de las herramientas musicales caracteristicas de cada region.

En las clases tocabamos guitarra, bombo leglero, charango, sikus, pincullo, chas-chas
(construidas con pezufias de cabra), caja y algin tambor para acompafar las canciones del

repertorio folclorico argentino y latinoamericano que nos proponian los docentes.

Este era mi imaginario en cuanto a los instrumentos que podian usarse para tocar ese género
musical que representa al interior del pais. Diversos instrumentos para diversos ritmos:

zamba, chacarera, cueca, carnavalito, escondido, chamamé, gato, huayno, tonada, vidala, etc.

Gracias a esa experiencia, mi sensibilidad musical se fue agrandando y “folclore” paso a ser
solo una palabra para condensar a un monton de expresiones artisticas que en general tenian

su correlato en el baile.

Pero el significante es asi de generoso y sorpresivo: un dia me enteré que también se podia
tocar folclore con bandoneén. “Acordedn”, corregi. “No, bandone6n”, me respondié mi

hermano Julio y comenzo6 a tocar el huayno “Ojos de cielo”, de Victor Heredia.

La mdusica tiene la belleza de poder transportarnos en el tiempo y el espacio. Cuando
escuchamos alguna cancién en un lugar, y volvemos a oirla en otra ocasion, esos recuerdos

se actualizan y nos hacer revivir aquella experiencia.

Gracias a los artistas, esos paisajes, ritmos de vida y costumbres se transforman en sonido

y/o palabras que simplemente nos hacen vibrar. jY qué lindo que es vibrar!

En 2017 la bandoneonista saltefia Valeria Torres vino de visita a Buenos Aires acompafiando
a los nifios del grupo de Boy Scouts que coordina, varios de los cuales también son sus

alumnos del Taller de Bandoneon en la Escuela de MUsica de Cafayate.

Luego de subirse al bus turistico del Gobierno portefio que los haria recorrer distintos puntos
de la Capital Federal, los pasajeros se colocaron unos auriculares donde comenzé a sonar
“Libertango”, de Astor Piazzolla. Después le siguio la “Cumparsita” y otros clasicos del

género rioplatense. Frente a esta sucesion de temas, los chicos le preguntaron a la docente:
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“Vale, (y para cuando una chacarerita?”. A lo que Torres respondid: “;Ven como hemos
pasado de una zona a otra y el sabor musical es distinto?” “Si, ;no? Se siente”, concluyeron

los nifos.

¢COmo suena un bandonedn en otros contextos fuera de Buenos Aires?, ¢qué significados se
construyen?, ¢quiénes fueron aquellos musicos fundamentales que hicieron la historia de este

instrumento en las diferentes lugares de la Argentina?*4’

Pasar los limites del tango

En forma de antagonismo, la pregunta de los chicos hacia Torres es un gran ejemplo de cémo
es posible cuestionar el discurso hegemonico de la tanguedad. Cabe sefialar que el micro en
el que viajaban, ademas de pasar tangos a través de los auriculares, tenia pintado un gran
icono con un bandonedn, que refuerza la asociacion metonimica entre el “ritmo compadron”,

Bs. As. y el fueye. Fue esta relacion entre imagen y sonido que llamé la atencién de los nifios.

Si bien aqui vemos la naturalizacion de la cadena asociativa portefia, para Torres el mismo
efecto se produce cuando alguien de la Capital viaja al Norte del pais:

“Nosotros pensamos que ¢l bandoneon es solo para tocar chacarera, gato, cueca. Y cuando venimos a
estos lugares nos damos cuenta de que bandonedn tiene otra sonoridad y se toca otro tipo de misica (...). Y asi
es: cada zona tiene su sonido particular” (V. Torres, comunicacion telefonica, 1 de abril de 2018).

Creo que en tiempos de hibridacion globalizante es dificil sostener la idea de que cada lugar
tiene un sonido especifico. Sin embargo, considero que al igual que en el tango, cada sitio le

imprime sentidos a la musica que luego podran ser reconocidos o no.

Por ejemplo, el problema de la interpelacion a través del sonido fue tenido en cuenta por el
“Proyecto Pichuco” de la UNLa a la hora de actuar bajo un paradigma discursivo de la

diversidad. Asi lo explicaba Julio Coviello:

“La idea de ampliar la llegada del bandonedn a la comunidad propone que no sea cooptado por el tango
nada mas. Reconocer el que instrumento esta inserto en la masica del Litoral y del Noroeste (...) Porque hay
quienes no comulgan con la tristeza, la melancolia o las caracteristicas de la misica de Buenos Aires, y que no

por eso se alejen del bandone6n”.

147 En este capitulo sélo se abordaran las biografias de algunos de los muchos artistas que contribuyeron
para enriquecer la cultura del bandonedn a través del folclore. Es notorio que entre los primeros
bandoneonistas no hayan aparecido figuras femeninas al estilo “Paquita” Bernardo, pero quedara para otros
trabajos académicos profundizar sobre esta cuestion.
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Entonces, de lo que se trata es de mirar mas alla del sentido comun establecido en torno al
instrumento. Por eso, Gabriel Redin, del grupo “El Tierral” critica la vision acotada de los
portefios: “;Quién es el tipo que lleva mas gente en los recitales en todo el pais? El Chaqueto

Palavecino, que toca con un bandoneonista, y en Buenos Aires esta ignorado totalmente” 4%,

Redin se refiere al tucumano Juan Manuel Alzogaray, quien acompafia desde hace décadas
al popular cantante folclorico. “Todas las introducciones arrancan con el bandoneon.

Entonces, el portefio no quiere ver”.

A partir de esta necesidad de cruzar el limite del tango, es que propongo salir de viaje para
vibrar con otras sonoridades del bandonedn que se encuentran en distintas partes de la

Argentina y analizar qué sentidos se construyen alrededor de ellas.

Noroeste
Como cuando arrib6 al Rio de la Plata, el significante “inmigrante” es el que acompafia la
Ilegada del bandoneon a este lugar. Asi lo acreditan algunos testimonios con los que intentaré

reconstruir una historia del instrumento muy poco difundida.

Para empezar, el musico de Jujuy Daniel Vedia reconoce la entrada del fueye por el puerto

de Buenos Aires y describe lo que implicd su traslado a esa provincia:

“El bandoneon es tanguero. (...) y luego se va al Norte (...) Tal es asi que en la La Quiaca hubo un
momento que habia 18 bandoneones, todos Doble A. Después, los intérpretes se fueron muriendo, habia en
Abra Pampa, Humahuaca, en Maimara, en Tilcara, Tumbaya, Volcan, Barcena, Yala y San Salvador” (D.

Vedia, comunicacion personal, 8 de mayo de 2015).
En tanto, Toby Villa, afirma que hubo unida y vuelta de migrantes entre el campo y la cuidad:

“[La llegada] fue igual que en Bs.As. Vino por la inmigracion y también tiene que ver con que muchos
viajaban a Bs. As. a trabajar. La gente del interior iba a la urbe a laburar y ahi se mezclaba con los bandoneones,
pero ellos traian el folclore. Entonces, encontraban esos bandoneones que entraron por el tango, pero lo
empezaron a usar en su folclore y luego lo llevaron a sus pueblos y asi se fue gestando” (T. Villa, comunicacién

telefénica, 26 de febrero de 2018).
Por su parte, la bandoneonista Valeria Torres, quien es nieta de Agustin “El Acucho” Torres,

un reconocido fueyero y formador de musicos en Cafayate, recordo el relato de su abuelo

sobre la llegada del instrumento a Salta:

148 G, Redin, comunicacién personal, 8 de enero de 2018.
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“El me contaba que los bandoneones vinieron al norte por la inmigracion. Que era gente de Espafia,
de Italia, de Alemania, de Francia, y que varias de esas personas habian traido esos instrumentos. Asi como
entré en el Rio de la Plata también Ilegaron al norte [y] se fue mezclando con la misica que se saboreaba en
Salta junto con la que traian los demas. [De esta manera] se ha formado un estilo dentro de la musica saltefia”
(V. Torres, comunicacion telefonica, 1 de abril de 2018).

Torres agrega que, asi como en Buenos Aires al principio el instrumento se tocaba en lugares

poco elegantes, en su provincia se ejecutaba en carpas. “Por eso el bandonedn carpero, que

es el que representa después a toda Salta” (Ibid.)

Entonces, es este significante “carpero” el que le da identidad a las fiestas populares que se

celebran durante carnaval en ese territorio.

Al respecto, Gabriel Redin describe el clima que se vive en esos espacios hasta altas horas
de la noche y el rol que tiene el aer6fono aleman:

“Las carpas son como una tolderia que se arman en época de carnaval. Ahi se cocina, se pone la
garrafita, se hacen las empanadas, hay mesas y siempre hay un lugarcito donde toca un fueye, una guitarra y un
bombo. Esta ahi. El bandoneon es parte del mobiliario” (G. Redin, comunicacidn personal, 8 de enero de 2018).
Mientras que Valeria Torres da méas detalles sobre lo que ocurre durante estas celebraciones
saltefias y pone en palabras como es el sonido de un bandonedn carpero:

“En las carpas folcloricas el protagonista principal es el bandonedn como un instrumento popular y
que se toca en conjunto acompafiando a cantantes y en particular esa musica carpera que tiene como un toque
vivo, juguetén, que invita a los pies a bailar. Ese es el toque en las carpas que, generalmente se hace en enero y
febrero, aunque en febrero es el boom del carnaval en donde (...) se juega con harina, agua perfumada, se bebe
vino, chicha, aloja, que son productos de la region [hechos] de algarroba fermentada” (V. Torres, comunicacion
telefonica, 1 de abril de 2018).

La bandoneonista comenta que ademas de folclore, la gente baila tango, pasodoble, milonga
y vals. “Mi abuelo me contaba que tocaba baiones brasileros. Es una conjuncion. Con el
bandonedn se puede tocar musica de distintos estilos, pero aca, lo que es carpero, se bailan

muchas zambas, chacareras, gatos, escondidos, carnavalitos, taquiraris y cuecas” (Ibid.).

En el caso de Jujuy, la fiesta mas emblematica es el Carnaval de la Quebrada de Humahuaca,
una mixtura de la celebracion espafiola traida por la conquista de Américay los rituales hacia
la Pachamama de los pueblos originarios. Alli las comparsas con sus integrantes disfrazados

participan del desentierro y posterior entierro del “diablo”. Se trata de un muieco colocado
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afo a afo en los cerros en una especie de fosa con piedras, con el que luego bajan de las

laderas y recorren las calles en donde sus habitantes bailan al ritmo de la musica tradicional.

Veamos como explica en su pagina web una agencia de turismo local lo que sucede durante
la particular festividad:

“Las coplas picarescas acompaiiadas por caja y erkencho son distintivas del carnaval como también
los carnavalitos, cuecas, bailecitos, zambas y chacareras que interpretan los masicos al son del bandoneén, la

guitarra y el bombo, y que los carnavaleros bailan sin descanso. También se suman comparsas, con banderas

multicolores y sus integrantes adornados con papel picado, serpentina, talco y la tradicional ramita de

albahaca”1°.

Elegi el discurso de una agencia de turismo, un rubro dedicado al publico en general, porque
me parecid relevante el primer lugar que ocupa el significante “bandonedén” en la

enumeracion de instrumentos, demostrando su importancia en esta fiesta popular.

Hasta aqui podemos decir que tanto en Salta como en Jujuy la cadena asociativa de
“bandonedn” se articula con “carnaval” y “fiesta popular”, aunque debemos sefialar que el
término “carpero” le da a la herramienta musical un atributo particular que lo distingue del
resto de las provincias creando un estilo propiamente saltefio. Ademas, existe otra muy
importante palabra que comparten ambos relatos sobre las celebraciones del Noroeste, que

es “tierra”.
Veamos lo que dice Toby Villa al comparar el uso del bandonedn en el tango y el folclore:

“La diferencia que encuentro (...) es que el tango es de salon. El bandonedn siempre esta limpio, y el
folclore es del campo, de la tierra, de los patios de tierra; y el folclore hace que se llenen de tierra también los
instrumentos. Dicen en el norte que cuanta mas tierra tiene el instrumento es porque mas hizo bailar. Dicen que
cuanto mas polvo se levanta es porque el baile estuvo bueno” (T. Villa, comunicacion telefonica, 26 de febrero
de 2018).

En este caso, el contraste discursivo da entre “tango” + salon” + “limpio” y “folclore” +
“tierra” + “sucio”.
Para continuar el analisis, vayamos al testimonio de Valeria Torres, cuyo grupo musical se

llama “Ecos de mi tierra”, donde explica la personificacion que se hace del instrumento:

149 Altitud Norte, empresa de viajes y turismo.
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“Conozco bandoneonistas que les gusta el carnaval y cuando tiran harina al bandoneén lo dejan asi
porque en cierto sentido el bandonedn también carnavalea. Es como una sefial. ‘Yo también he carnavaleado y
estoy con esta imagen’ y se limpia después de que pasa el carnaval” (V. Torres, comunicacion telefonica, 1 de
abril de 2018).
A diferencia del tango, un relato de la Modernidad, en donde el instrumento aparece
retratado en general como un confidente solitario, en el caso del folclore participa de una
celebracién popular y masiva en donde la masica forma parte de ese cuerpo social que se esta
manifestando. En ese sentido, podemos retomar la explicacion que realiza el tedrico literario

150 acerca de la cosmovision carnavalesca en donde el pueblo es una especie

ruso Mijail Bajtin
de cuerpo colectivo y genérico cuyo centro capital son la fertilidad, el crecimiento y la
degradacion. “Degradar significa entrar en comunion con la vida de la parte inferior del
cuerpo, el vientre, los genitales y (...) también con los actos del coito, la absorcion de
alimentos y la satisfaccion de las necesidades naturales” (Bajtin, 1987, p. 25-26). De esta
forma, la degradacion es ambivalente, lo que trae aparejada una mirada del tiempo en relacion
con la naturaleza y el ciclo vital de los cultivos. Es por eso que en el carnaval de Salta y Jujuy
vemos excesos en los comportamientos y en la ingesta de comida y alcohol. La elegancia y
la limpieza se dejan de lado para ponerse en contacto con la nueva mirada del mundo

invertido que ofrece la fiesta.

Al respecto, Gabriel Redin cuenta como se encuentra su bandonedn luego participar en una

carpaen 2017:

“El mio tiene papel picado del afio pasado. No me importa, no lo limpio. No es que no hay que
limpiarlo, pero para mi es parte de lo que significa ese instrumento en ese contexto. Aunque esté lloviendo los
tipos van a tocar igual el bandonedn. No se van a exponer a una lluvia torrencial porque el fuelle es de carton,

pero la idea es que la masica esté al servicio de ese espacio que se arma en la carpa.

Ese choque es lo que a mi me hizo ir para ese lado, y eso que a mi me encanta el tango. Pero senti que uno era
mas libre. Tiene que ver con la tierra, es otra cosa distinta a lo que es el mundo cerrado del tango (G. Redin,

comunicacién personal, 8 de enero de 2018).

150 E| autor describe la cultura popular europea de la Edad Media y el Renacimiento en oposicién a la cultural
oficial, representada por la Iglesia Catdlica.
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Recordemos que el grupo que integra Redin se llama “El tierral”. Este nombre y el del dio
de Torres nos dan una pauta de lo importante que es el significante “tierra” en la cadena
discursiva “folclore” + “campo” + “interior” + “Argentina”.

Mas alla del carnaval, en Jujuy se realiza otro evento que permite romper con la idea de que
el fueye es sinbnimo de tango. Se trata del Encuentro Zonal del Bandonedn, que desde 1980
se desarrolla en la localidad de Tumbaya Grande, ubicada a 40 kilometros de San Salvador,
y en donde también se mezclan la gastronomia y la madsica de la region. El objetivo es
recaudar afio a afio fondos para el mantenimiento de una escuela de la comunidad, ademas

de homenajear la trayectoria de diferentes bandoneonistas®*.

Y hablando de homenajes, creo que para finalizar la primera esta parte del viaje es necesario

nombrar a algunos de los artistas locales mas reconocidos.

Del lado de Jujuy podemos mencionar a Maximo Gregorio Puma, quien a lo largo 70 afios
de trayectoria compuso mas de 200 temas. Conocido como el “El bandone6n mayor de
Puna”, nacié en 1926 en Humahuaca y a los 20 afios fue miembro informante para las
investigaciones musicoldgicas organizadas por Carlos Vega. Formd varios conjuntos
folcloricos y en 1973 se recibio de profesor de Teoria y Solfeo de Bandoneon, actividad que
desempefio ayudando a formar a las nuevas generaciones de musicos de su provincia.

Fallecio a los 82 afios!®2.

Por el lado de Salta, su figura mas destacada fue Gustavo “El Payo” Sola. Oriundo de
Cafayate, nacié en 1908 y muri6 en Buenos Aires en 1962. Fue compositor, bandoneonista
y guitarrista, y desde 1940 integré diversas formaciones musicales. En 1954 fue contratado
por el sello discografico Odedn, situacion que lo llevo a radicarse en la Capital Federal, y
cuyas grabaciones lo convirtieron en uno de los precursores del boom del folclore argentino
producido desde la década del ’50. Entre ellas podemos citar a "La Marrupena", "Solis
Pizarro" y "Zamba del Ausente"'*3. De hecho, el propio Atahualpa Yupanqui le dedico una

zamba al musico saltefio: “Los bombos y las guitarras / perdieron el rastro del "Payo" Sola.

151 Lépez, P. (2017, noviembre 10). El Tribuno.

152 | os datos biograficos fueron recuperados de “Dictamen en el proyecto de declaracién de la sefiora
senadora Fellner, expresando pesar por el fallecimiento de Maximo G. Puma.” (2009, agosto 25) Congreso
nacional —Senado de la Nacion Argentina.

153 Los datos biograficos fueron recuperados de: Sin autor (2011, mayo 31). Informate Salta.
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Pa'l verano lo han de hallar / justito pa'l Carnaval, / rodiao de viejas carperas / llorando en el
fuelle del "Payo" Sola”*>,

De la tierra saltefia también provienen otros importantes musicos como Marcos Tames,

Cayetano Saluzzi, padre de Dino Saluzzi, Cara i’ mula y Fiero Arias.

Sobre de estos artistas Redin asegura: “Tocaban la chacarera muy rapido y si te agarra una

zamba ejecutada por un saltefio: jAgarrate!” !>

En tanto, Susana Ratcliff habla de la actualidad y el futuro de los bandoneonistas del

Noroeste:

“El toque que tienen los saltefios o los jujefios es (...) maravilloso. Y ahora las generaciones lo han
podido rescatar porque esto en los 90 no se veia. En la década del 2000 empez6 a resurgir esta continuidad.
(...) [Por ejemplo] un Santiago Arias, que lo conoci cuando era chiquitito yendo a tocar a Tilcara. Lo que se ha
desarrollado ritmicamente, melédicamente tanto el instrumentista como los compositores bandoneonistas es

extraordinario” (S. Ratcliff, comunicacion personal, 19 de junio de 2015).

Santiago del Estero

Claro que una letra es sélo una pincelada de un gran cuadro, si retomamos aquella metafora
pictérica con la que hablamos del bandoneodn y el tango, pero creo que la chacarera “La
algarrobera”®®® ilustra el contexto en el que puede aparecer un fueye santiaguefio:

“Por el monte de Santiago / medio los algarrobales / yo encontré esta chacarera / pal tiempo ¢’ los
carnavales / Le llaman algarrobera / vaya a saber las razones/ yo digo que es por la aloja / que alegra los
corazones / Se acostumbra all& en mi pago / en medio e” los carnavales / vidalear hasta que aclare / jpucha que
lindos cantares! / En las fiestas santiaguefias /se baila esta chacarera / con fuelle, guitarra'y bombo / le llaman
la algarrobera / Bailando esta chacarera / comentaba una viejita / me estoy machando comadre / con esta aloja
fresquita / otro viejo en Upianita / bailando mal barajao / renagaba despacito / que fiero que e'zapateao /
Algarroba blanca y negra / llena de miel y dulzura / aloja en los rezabailes / buena pa la compostura”.

En esta letra vemos que otra vez aparece la fiesta popular y el carnaval asociado a la misica
y el baile en donde el “fuelle” es mencionado en primer lugar. En este relato se cuentan las

consecuencias de haber tomado mucho alcohol: “Estar machando”, quiere decir “Estar

154 “payo Sola”. Atahualpa Yupanqui.
155 G. Redin, comunicacién personal, 8 de enero de 2018.
156 “| 3 algarrobera”. Morenito Sudrez/José Geréz.
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emborrachandose”, mientras que “otro viejo en Upianita” “renegaba despatacito ‘que fiero

que e’zapateao’”.

¢Pero como suena un bandoneon santiaguefio? Al hacer esta pregunta, la bandoneonista e

investigadora, Nélida Toloza, cuyos familiares son de esa provincia, me respondio:

“El sonido de un toque santiaguefio en bandone6n tiene que ver con su forma de ser: ritmico
y a la vez delicado y armdnico, con mucho sentimiento como el toque de Orlando Gerez,
gran referente como bandoneonista y compositor®™. Ese nombre se repitio6 cuando le
consulté a Valeria Torres por el toque de Santiago:

“Yo escuchaba a Orlando Gerez y lo comparaba con el bandonedn de ‘La Chacarerata Santiaguefa’.
Su toque era tranquilo, sin apuro, lentito. Capaz que es porque duermen la sienta, no hay un tiempo que los
apure. También el sonido simulaba los violines, que es un instrumento que se usa mucho en ese lugar” (V.
Torres, comunicacion telefonica, 1 de abril de 2018).
Orlando Gerez nacié en 1937 en Pampa Muyoj, en el Departamento de Figueroa, ubicado a
15 kilémetros de la capital provincial. Su padre era duefio de un negocio y una pista de baile
donde organizaba eventos folcloricos y carreras cuadreras de caballos todos los domingos. 8

Asi cuenta el musico sus inicios con el instrumento:

“Habia un hombre que venia a tocar el bandonedn; él tocaba y yo estaba todo el dia al lado del hombre,

escuchando. Y bueno, pues, a los 13 o 14 afios le digo a mi padre que yo queria estudiar bandoneon. Me mando

a estudiar con un seflor no vidente que tocaba y enseflaba bandoneon”%°,

A través de este relato podemos ver aquello que decia Redin sobre la importancia de que los
nifos y nifias participen del contexto donde se produce de la musica y el baile para tener una

primera referencia de un instrumento o danza que, quizas, luego elijan*®,

Ademas, muestra que siempre hubo muchos bandoneonistas que tocaron folclore y que
fueron ensefiando a las diferentes generaciones. Pero continuando con la historia de Gerez, a
los 17 armo su primer conjunto y con mas 60 afios de trayectoria grab6 innumerable cantidad

de temas de su autoria, algunos para el sello CBS, hoy Sony Music. También, es profesor de

157 N. Toloza, comunicacidn telefdnica, 18 de abril de 2018.

158 |os datos biograficos fueron recuperados de Gerez, O. (2016, abril 6). Facebook.

159 Toloza, N. (2009, julio 25). Consejo Federal de inversiones. Genoma.

160 Redin criticaba la decisién de las autoridades portefias de cerrar las pefias en donde se vendiera alcohol.
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bandonedn en la Escuela de Musica de SADAIC en donde transmite la cultura santiaguefia a

los futuros artistas.

Entre los conjuntos tradicionales santiaguefios debemos mencionar a “Los Hermanos
Toledo”, con Carlos Toledo en el bandonedn y “Los Hermanos Simoén”, con Miguel Simén
a cargo del fueye. Sobre el estilo de estos bandoneonistas, Redin afirma que en comparacién

con los saltefios “ese sonido tienen otro aire, mas respiracion”®?.

En el centro de la ciudad de Santiago, en la década del *30, el padre de los cinco hermanos
Simon -Juan, José Juanita, Miguel y Ricardo-, tenia una confiteria donde actuaban muchos
musicos que dejaban sus instrumentos para el dia siguiente, situacion que los jovenes y la
joven aprovechaban para tocar aquellas herramientas musicales'®? (nuevamente, el contexto
y sus circunstancias). Tras esa experiencia, comenzaron como grupo folclorico en 1935,
presentandose en distintas pefias, bailes populares y radio con composiciones como “De
nuevo canta el coyuyo” y “La chacarera del triste”. Recién en 1953 grabaron su primer disco
para el sello T.K y luego pasaron a la compafiia Odedn, donde produjeron mas de 200 temas
hasta 1971. Luego de la muerte de los hermanos o el alejamiento de los escenarios, fue solo
Miguel Simon quien continto en el mundo de la mdsica, transformandose en uno de los
ejecutantes de bandonedn mas importantes de su provincia y del pais. Tal es asi que la
cancion “El duende del bandonedn™ fue escrita en su honor y en la que veremos co6mo, una
vez mas, el bandonedn es citado en el contexto de la fiesta popular:

“Comienza a pechar, / la gente al llegar /porque el baile ya empezé / se pone a tocar / y después a

cuerpear / Miguel con su bandonedn. /Su fuelle por ahi le pide tomar / un trago en el mostrador / serd que tendra

reseca la voz /de puro trasnochador”*62,

Vayamos ahora a Paraje Sauce Solo, Departamento de Loreto, a unos 60 kilometros de la
ciudad capital, donde desde 2016 se realiza el Encuentro del Bandoneon. Otra celebracion
que ayuda a desnaturalizar la relacion entre el instrumento y el tango. Sucede que esta
localidad tiene una amplia tradicion fueyera en las notas de Ramoén Villareal'®*, un musico

gue comenzo a tocar de forma intuitiva animando fiestas familiares y que en la adolescencia

161 G, Redin, comunicacidn personal, 8 de enero de 2018.

162 | os datos biograficos fueron recuperados de: Sin autor. Alero Quichua Santiaguefio. Vidriera de Artistas.
163 “E] duende del bandonedn”. Pedro Favini/Oscar Valles.

164 | os datos biograficos fueron recuperados de: (Sin autor). Fundacién Memoria del Chamamé. “Ramén
Villareal”.
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formo distintos grupos de folclore. Sin embargo, su rasgo distintivo son los ritmos del Litoral
a los que llegd por contacto con la gran inmigracion de peones “golondrinas” chaquefos que
trabajaban en el obraje santiaguefio. En la década del ‘50 viajé a Buenos Aires donde
participd de diversos conjuntos y posteriormente formo su trio “Sauce Solo”, con el que
realizd sus primeras grabaciones para el “Sello CBS”. En su carrera ha registrado casi 30
discos y en 2018 contintia con su actividad artistica®®.

Un dato interesante para esta tesina es que el bandoneon
de Villareal tiene un fuelle con los colores de la bandera
argentina. En ese sentido, podriamos decir que con esa
eleccién el musico disputa con la cadena significante
que une al instrumento con la representacion nacional a

través del tango.

Para terminar con este recorrido, me gustaria referirme
al bandoneonista y bailarin Hugo “El Cuervo” Pajon,
quien, segun Gabriel Redin, “tiene todo ese halo de

misterio de la Salamanca”.

Raul Villareal y su bandoneon'®”

Luego de esta descripcion fui a buscar el sonido de Pajon y efectivamente, pude entender de
qué hablaba el musico de “El Tierral”. Si tuviera que ponerlo en palabras seria algo asi como
mistico, imponente, envolvente, quizas por esa respiracion mas lenta caracteristica del toque
santiaguefio. Sus datos biograficos no son menores para completar el sentido de lo que intento
explicar. Nacié en 1980 y es hijo y nieto de bandoneonistas por parte de padre y desciende
de sanadores y curanderos nativos, por parte maternal®®. Con esta herencia, es entendible por

queé su grupo se llama “El Cuervo Pajon y los brujos”.

165 vjillareal, R. Facebook.

166 En |as leyendas populares, la Salamanca es la cueva en la montafia donde el diablo brinda sus
ensefianzas.

167 villareal, R. (2014, diciembre 22). Ramdn Villareal y su bandonedn. Fotografia.

168 | os datos biograficos fueron recuperados de Gdmez, M. (2010, mayo 15). Folklore Rosario.
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Litoral

) . . . ; ; 169
¢Por qué sera que los postres helados con forma de bandonedn que vimos anteriormente
remiten al tango y no al folclore? Mas, precisamente ¢por qué no se asocian al chamame si
en el Litoral existen varios monumentos'’® de bandoneonistas ejecutantes de ese ritmo

musical?

Tréansito Cocomarola’ Isaco Abitbol" Blas Martinez Rieral”®

Desde el punto de vista simbolico, que los tres bandoneonistas tengan una o dos estatuas con
su bandonedn indica que esos musicos representan para la cultura de la provincia o la ciudad
donde estan emplazados un elemento importante que debe ser recordado por la comunidad

en general. Pero como la identidad nacional siempre esta presente como significante, la fecha

169 \er capitulo “Tango”, p. 53 de esta tesina.

170 Ademas de las que aparecen en las imdagenes, existen al menos, otras tres estatuas. Dos de Cocomarola:
una en la ciudad de Corrientes y otra Virasoro, y una de Abitbol, en Alvear, su lugar de nacimiento.

171 Sin qutor (2014, septiembre 15). Monumento a Transito Cocomarola en San Cosme, Corrientes.
Fotografia.

172 Rodriguez, J. (2017, agosto 13) Monumento a Isaco Abitbol en Virasoro, Corrientes. Fotografia.

173 Rodriguez, M. (2017, septiembre 19). Monumento a Blas Martinez Riera en Posadas, Misiones.
Fotografia.
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de fallecimiento del correntino Mario del Transito Cocomarola (19 de septiembre) se
transformo en 2009 en el Dia Nacional del Chamamé!™*. Dos actos simbdlicos sobre un

mismo artista que demuestran la grandeza de su obra.

Nacio en 1918 en la localidad de San Cosme, a unos 34 kildmetros de la ciudad de Corrientes.
Actud con su “Conjunto Cocomarola” por todo el litoral, Chaco, Santa Fe, y otras zonas de
la region, razon la cual el musico también es conocido como “El Taita del chamamé”. Es
interesante sefialar que el grupo contaba con un acordedn, demostrando que ambos
instrumentos a fuelle pueden convivir y que aquella identificacion que vincula al acordedn

con la masica Litoral no es tal, ya que también se puede tocar con bandoneén.

Siguiendo con la vida de Cocomarola, su repertorio incluia ademas de chamamés, valsecitos
y rasguidos dobles. A lo largo de su carrera grabo 124 temas en el sello Odeon y 250 en el
sello Phillips y tiene mas de doscientos temas registrados en SADAIC, de los cuales el mas

reconocido es “Kilometro 11”. Muri6 el 19 de septiembre de 1974.

Sobre esta composicidn, creo que es hermoso ver la forma en que la musica va hilando
sentidos de gratitud entre distintos artistas: Es el caso del acordeonista misionero “Chango”
Spasiuk, quien en varios conciertos antes de tocar “Kiléometro 117 recita el siguiente verso
que Blas Martinez Riera le dedic6é a Cocomarola: “Mario del Transito Cocomarola, el Taita
del chamamé, bajaste a la tumba sereno y fuerte, con una sonrisa en los labios, como si una

voz del cielo te dijera ‘ven, que te espera el premio de tu virtud ™.

Otro de los monumentos representa la figura del correntino Isaco Abitbol, nacido en 1917 en
Alvear, a 20 kilémetros de la ciudad capital. El artista comenz6 tocando la bandola y luego
el piano y el bandonedn y en 1935 se radico en Bs. As. donde realizo estudios formales de
musica. Alli incursiond en el tango, pero luego se incorpor6d al grupo “Los hijos de
Corrientes”, para ejecutar ritmos del litoral que lo llevaron a realizar sus primeras
grabaciones. Tras ese impulso, fundé “El Cuarteto Santa Ana” junto al acordeonista Ernesto
Montiel (Otra vez bandonedn y acordedn unidos) agrupacion que llevo al chamamé a un

plano masivo'’®. Ademas de los discos con Montiel, su discografia esta compuesta de 21

174 Los datos biograficos fueron recuperados de: (Sin autor). Corrientes Gobierno provincial.

175 vitale, C. (2009, enero 27). Pdgina 12.

176 | os datos biograficos fueron recuperados de (sin autor). Fundacién Memoria del Chamamé. “Isaco
Abitbol”.
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albumes y mas de 150 canciones'’’, siendo la mas difundida “La calandria”. En los *80
Abitbol particip6 de proyecto de musicos de generaciones posteriores a la suya, como una
colaboracion con Antonio Tarragd Ros y su aparicion en el documental “De Ushuaia a La
Quiaca” de Leon Gieco y Gustavo Santaolalla. El “Patriarca del chamamé” fallecio en 1994

a los 76 afos.

Por Gltimo, el tercer monumento es un homenaje al masico misionero Blas Martinez Riera'®,
Oriundo de Posadas, nacio en 1936 y su padre fue un destacado musico paraguayo que a los
7 afios lo inicio en la ejecucion del bandonedn. Paso su adolescencia tocando folclore en el

litoral, pero luego viaj6 a Bs. As. para buscar nuevos horizontes musicales.

En 1961 se sumé al “Cuarteto Santa Ana”!’®, agrupacion que abandond en 1967 para formar
un conjunto con el que desarrolld el resto de su carrera artistica. Martinez Riera grab6 mas
de 20 discos con canciones como “Olor a monte” y “Quiero morir en mi pago”. No pudiendo

cumplir ese deseo, murid en Avellaneda, provincia de Buenos Aires, en 2002.

Para hablar de la sonoridad de los instrumentos de la region, retomaré las consideraciones
Enrique Antonio Pifieyro, investigador especialista en folclore y escritor correntino, quien
durante una nota periodistica que compartio con el hijo de Cocomarola, conocido como
Coquimarola’®, comparo el toque de artistas del bandoneon y del acordeon:

“El estilo Cocomarola es melodioso e instrumental, se presta para la letra por su estructura”. (...) “A

diferencia del estilo Montiel (...) que se vale de saltos de acordeon, (...); el estilo Tarrago, brioso y alegre para

el zapateo (...) y el estilo Abitbol que fluye del espiritu como “La calandria™8!,

Ahora bien, si tomamos al monumento como la consolidacion simbdlica de una cultura y sus

artistas, cabe preguntarse cudal fue su origen.

Susana Raticliff, quien se crio escuchando esta mdsica gracias a su abuelo que la oia en la
radio, vuelve sobre aquella versién que decia que uno de los primeros bandoneones habia

sido tocado por el musico José Santa Cruz en la guerra contra el Paraguay: “Esto de la Triple

177 Sin autor (2017, noviembre 23). InfoLaPlata.

178 | os datos biograficos fueron recuperados de: (Sin autor) Fundacién Memoria del Chamamé. “Blas
Martinez Riera”.

175 para cuando Martinez Riera se incorpora, Abitbol ya habia abandonado la agrupacién.

180 Sy nombre es homénimo al de su padre, por eso el apodo.

181 Munilla, M. (2008, septiembre 18). El Litoral.
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Alianza, ese viaje al Paraguay en esa época, que probablemente haya sido cierto, yo creo que
ahi influye a todos los bandoneonistas que son de Misiones, Corrientes, Entre Rios y

Chaco”lSZ

Entonces, podriamos pensar que si Cocomarola, Abitbol y Martinez Riera tienen una estatua
en su honor, su aporte a la identidad del bandoneon es tan valida como la de otros artistas
gue también cuentan con un monumento en la ciudad de Buenos Aires. Por ejemplo, Anibal

Troilo y Astor Piazzolla, que son recordados en el Paseo del Tango del Abasto.

Estatua de Astor Piazzolla®? Estatua de Anibal Troilo8

El mismo argumento igualitario plantea Ratcliff al referirse a los musicos del Litoral:

“Es realmente extraordinario ese mundo que tiene el chamamé. El bandoneonista que toca chamamé
tiene un virtuosismo tan a la par (...) como Leopoldo Federico, como un Troilo 0 como un Pane. Uno ve un
virtuosismo en el instrumento y sobre todo ve, por supuesto, la gran diferencia del musico de atril, el musico
que puede leer, que tiene la complejidad y el netamente popular” (S. Ratcliff, comunicacién personal, 19 de
junio de 2015).

182 5, Ratcliff, comunicacién personal, 19 de junio de 2015.

83 Tamborindegui, N. (2016, agosto). Estatua de Astor Piazzolla en el Patio del Tango del Abasto, Buenos
Aires. Fotografia.

184 Alfredo. (2014, mayo). Estatua de Anibal Troilo en el Patio del Tango del Abasto, Buenos Aires. Fotografia.
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El significante “popular” aparece una y otra vez en los discursos que relacionan al bandoneon
con el folclore y, en general, ese sentido se construye articulado con la “fiesta” y también
con un tipo de aprendizaje mas intuitivo del instrumento. Creo que esto se debe a una
reactualizacion de aquellos primeros significados que quedaron impresos en Alemania desde
el origen del bandonedn, que en el tango se fueron borrando con el tiempo por lo que dimos
en llamar el proceso de elitizacion de la herramienta musical. Asimismo, también cabe

preguntarse por el vinculo entre lo religioso, lo folclorico y el bandoneon. Alla vamos...

Lo sagrado también
El bandonedn como un medio de comunicacion con algo superior en aquellas supuestas
celebraciones religiosas bavaras tiene similitudes con los relatos de dos de los entrevistados

para esta tesina.

El jujefio Daniel Vedia describe que el sonido del fueye “es algo muy especial y muy diferente
a cualquier otro instrumento que exista sobre la tierra, salvo algun sonido de viento que he
escuchado a los mongoles™®. Al contar como se siente cuando toca el bandonedn es
contundente: “Es un viaje césmico”. A su vez esto se relaciona con su preferencia a estar

parado para ejecutar su masica:

“Tocar sentado era como que me sentia (...) aprisionado. Entonces, al estar parado es como que la
energia tiene un canal mas abierto y es el publico y mi bandoneén. O sea, el bandone6n esta cantando y al cantar
el bandonedn es como una extension de lo espiritual. Y ese hilo es el que nos comunica. Por eso dije: “Cosmos”

(Ibid.).

Por su parte, Susana Ratcliff opina sobre el atributo festivo del aer6fono portatil y lo enmarca

en un paradigma de diversidad:

“Hay una parte que no podemos connotarla s6lo con esa tristeza. Hay una gran explosion de pasion
dentro del tango que se relaciona mas con lo festivo. EI chamamé que tiene mucha danza y es muy ritmico,
(...). El rasguido doble, el huayno del noroeste, el carnavalito, la misma chacarera y la zamba tienen otra
energia. Hay una cosa muy bailable (...) que puede ser ritmica como un Vedia, que cuando toca se te mueven
los pies, la sangre se te hierve y lo mismo pasa con el chamamé: escuchéas dos temas de Isaco Abitbol y te paras

y salis a bailar. Es una cosa muy movilizante”.

185 D. Vedia, comunicacién personal, 8 de mayo de 2015.
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La bandoneonista ademas establece un vinculo entre el sentido de celebracion popular vy el
atributo sagrado del bandoneon:

“Yo creo que (...) tiene una relacion el bandonedn con este origen que para haber desarrollado la
concertina para las danzas de estos lugares, (...) quizds es un mito que habia como una idea de celebracion
sacra, una procesion o una misa. Y yo creo que esa parte de celebracion, de que hay algo sacro, puede ser que
tenga una connotacion en algun lugar. Si uno habla desde lo més ancestral, desde lo que uno no conoce qué trae
ese instrumento, porque ahi si esta la celebracion, el dolor de la angustia y es la festividad. Es decir, puede morir
alguien, pero uno sabe que esta en la otra vida. Esta esa cosa que tiene nuestro pueblo en el interior (...) del
ritual con alegria. En Jujuy y en Salta ni hablar” (S. Ratcliff, comunicacion personal, 19 de junio de 2015).

En resumen, en ambos testimonios emerge un significado que le da al sonido del bandonedn
algo mas que el sentido de hacer mdsica como una practica humana, sino que lo relaciona

con una dimensién que se encuentra mas alla de nuestro mundo fisico.

jDesacralicemos!
Retomando un poco la ensefianza carnavalera de reirse de la realidad para desacralizarla,
quiero terminar este capitulo con la cancién del artista Hugo Varela, quien construyd un
instrumento que muestra al extremo las posibilidades de mirar al bandoneén y al folclore
como discursos que representan una idea de diversidad. Por eso, cerramos esta reflexion con
la “Chacarera del Bomboneon™:
“1Adentro! Por un lao’ estan las teclas y el fueye que hace presion
Por el otro meta palo pa’ tocar el bombonedn.
La derecha toca el bombo y la izquierda y el bandone6n
La verdad es un despelote tocar este bombonedn
Con aires de chacharera yo te toco bombone6n

El aire se ha enrarecido, alguien se chacarered.

Chacharera, chacarera, chacarera de ocasion

Unos tocan con guitarra, yo toco con bombonedn”88.

Hugo Varela toca el bomboneon®®’

186 “Chacarera del Bombonedn”. Hugo Varela.
187 Monzén, J.I. (2017, mayo 27). Hugo Varela toca el bombonedn. Fotografia tomada de Youtube.
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Mujer

Faltaba poco para que volviera a Buenos Aires a escribir la tesina. Eran los primeros dias de
enero de 2018 y estaba compartiendo unos dias en familia en las sierras de San Luis. Durante
esas vacaciones charlamos mucho con mi hermano Julio sobre el bandonedn, su historia,
conceptos basicos de teoria musical, sobre el machismo en el tango, etc. Pero en un momento,
luego de un almuerzo, él me record6 algo que mi cabeza racional venia olvidando entre tanta

lectura intelectual. “El bandonedn, como todo instrumento musical, se toca con el cuerpo”.
9 9

Si bien en algunas oportunidades por mera curiosidad practiqué con el fueye por tenerlo en
casa, nunca habia recibido una clase de parte de Julio sobre la correcta posicion para tocar el
bandonedn. Aquella tarde, con las montafias de testigo, pude comprobar que lo que se
necesita es técnica y no fuerza. Luego de esa experiencia, me puse a pensar que si yo, mujer,
pero no masica, pude hacer sonar unas notas, imaginense lo que hicieron y hacen muchisimas
bandoneonistas que cuentan con un amplio conocimiento en esta materia, aunque

lamentablemente muchas veces no son reconocidas?eé.

“La Negra”, “Pochita” y Nélida'%®

Fermina Maristany fue una bandoneonista, violinista, pianista, acordeonista, docente y
compositora de la generacion de 1910, segun la clasificacion que realiza Oscar Zucchi
(2008). Nacio6 en Carmen de las Flores, provincia de Buenos Aires, aunque se desconoce el
afio'*°, Crecio en una familia de artistas, principalmente de musicos negros y se inicio en la

mausica gracias a su madre, la concertista de piano Fermina Céspedes.

Luego de pasar por el Conservatorio Santa Cecilia en La Plata, Maristany formé parte de
varias orquestas de sefioritas de la década del *20 tocando piano o violin, que se presentaban

en cines, teatros, confiterias y bailes, aunque también particip6 en agrupaciones mixtas.

A pesar de que se desconoce quién fue su profesor de bandone6n, se presume que se habria
iniciado en su ejecucion en Mendoza (Ibid.). Mas alla de estas imprecisiones biograficas, se

sabe que su momento de mayor esplendor artistico como bandoneonista se extendid desde

188 Quedard para futuras investigaciones indagar la construccién de sentidos entre el bandonedn y las
identidades trans.

189 | 3 historia de las tres bandoneonistas también esta citada en Toloza (2016a).

190 Seglin Zucchi (2008, p. 1810), algunos autores ubican el nacimiento de Maristany entre 1897 o 1907.
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mediados de la década del *20 hasta comienzos de la década del 30, cuando dirigi6 su propia

orquesta de sefioritas.

Para referirse a la actitud de la “La Maristany” o “La Negra”, como también se la conocia,
Zucchi (2008, p. 1811) afirma:

“Era una mulatita delgada y menuda, bastante motosa, algo hombruna en sus modales. Su costumbre
de llevar el pucho del cigarrillo en su comisura labial y el silbar mientras caminaba por las calles de Barracas,
escandalizaba a los santurrones de la época”.

Un hecho destacado en la trayectoria de la bandoneonista fue su participacion en 1933 en la
multitudinaria orquesta que tocé en el Teatro Colon en una funcion homenaje al senador
nacional Matias Sanchez Sorondo tras promulgarse la ley que aprobaba el cobro de derechos
de autor. Esta agrupacién reunio a setenta bandoneones, entre los que también se encontraban
Pedro Laurenz, “Minotto” Di Cicco y Antonio Cacace y fue dirigida por Julio de Caro,

Francisco Canaro, Roberto Firpo, Augusto Berto y Anselmo Aieta.

En 1937, Maristany abandond el bandonedn y se sumo a la orquesta de Canaro para tocar el
acordeon a piano. Después, continué con su carrera como acordeonista y directora de
orquesta con la que actuaba en el “Western Bar”, del barrio de Once. Con este mismo
instrumento también realizd actuaciones en el Teatro Cervantes con la Orquesta Sinfonica

Femenina de Joaquin Clemente.

Sobre esta musica, el bandoneonista Gabriel Clausi opina:

“Técnicamente fue la mas evolucionada de las bandoneonistas de su época, incluso superior a muchos
de los varones que tuvieron mucha popularidad; fraseaba, si, pero en forma medida y hacia algunas variaciones.

Estaba dentro del estilo guardia vieja (...), pero ya mas avanzada.” (Citado en Zucchi, 2008, p. 1813).
Fermina Maristany fallecié en Buenos Aires en 1985.

De Margarita Sanchez Gasquet existen pocas referencias. De hecho, en el libro de Zucchi no
aparecen fechas de nacimiento ni de muerte e Internet tampoco cuenta con demasiada

informacién sobre esta bandoneonista.

Asi describe el investigador argentino a Gasquet, mas conocida como “Pochita”:

“Unas de las mas destacadas intérpretes femeninas de bandoneon de mitad de la década del 20 y de la
subsiguiente, aparece anunciada en el catalogo general de orquestas del afio 1928 como ‘Bandonedn solista’ y

se la denomina ‘Alma del bandone6n’. Ademas, dirigi6 su propia orquesta, la que era conocida como ‘Orquesta
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Tipica Pochita’, apodo éste con el que la conocian sus allegados y seguidores” (Citado en Zucchi, 2008, p.
1815).

Por otra parte, el investigador comenta que “la bella Margarita Sinchez Gasquet” fue la gran
rival de Maristany (lbid. p. 1812) y durante un reportaje realizado por el periodista Julio
Nudler, especula con que a pesar de ser esta tltima la mejor bandoneonista, “quizas no se la

mencione porque era negra y hombruna”**,

Es decir, que si seguimos este razonamiento pesdé mas su actitud varonil y su apariencia fisica
que la calidad de su mdsica, aunque tenia una formacion profesional incluso mayor que
muchos colegas hombres. Mas adelante, veremos que esta preocupacion también estuvo

presente en generaciones posteriores de bandoneonistas mujeres.

En cuanto a Gasquet quedara pendiente averiguar si esta rivalidad con Maristany estaba mas
asociada con el ideal de belleza femenina que con sus aptitudes musicales. Lamentablemente,
por falta de informacion, s6lo puedo formular la hipotesis asertiva teniendo como argumento
que hasta nuestros dias el significante “belleza” organiza gran parte del significado de ser
una mujer legitimada y que el atributo “negro” histéricamente estuvo al servicio de la

exclusion racial en todo el mundo.

La tercera bandoneonista de la que vamos a hacer es Nélida Federico®2. Nacié en 1920 en
Buenos Aires. Al igual que Maristany crecid en el seno de una familia de musicos: su padre
era violinista y su hermano Domingo, cuatro afios mayor, era bandoneonista. Si bien a los 6
afios la nifia ya tocaba el piano, fue a los 9 que comenzo con el fueye al ver a su hermano

estudiar cerca de 15 horas por dia.

En un reportaje realizado en 2003, Neélida recordaba aquel inicio cuando Domingo le ofrecid
ser su maestro: “Yo le dije: '‘Qué voy a tocar si no conozco el teclado...". Pero él insistid. Y
en una hora y media me ensefi¢ a tocar 'El zorro gris™.**® Segun cuenta la artista, luego le
mostro a su padre lo que habia aprendido y dando su consentimiento dijo: “A esta chica hay
que hacerla tocar el bandonedn”, y al dia siguiente empez6 a estudiar en serio con el papa del

famoso pianista Bruno Gelber.

191 Citado en Toloza (20164, p. 136).
192 Ccabe aclarar que la artista no tiene relacién de parentesco con el bandoneonista Leopoldo Federico.
193 Malamud, L. (2003, marzo 16). Diario Pagina 12.
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Es interesante sefialar la diferencia con la historia de “Paquita” Bernardo, que en un comienzo
tuvo que estudiar a escondidas de su padre. Quizas la aceptacion en la casa de los Federico
se debio a su procedencia musical, aunque también se puede pensar como una muestra del
avance de los derechos de las mujeres en las décadas posteriores a la sociedad en la que vivid

“Paquita”.

Volviendo a la historia de Nélida, a los 10 afios form6 un dio con Domingo en el que ella
cantaba y €l tocaba el bandonedn, pero al poco tiempo pasaron a ser dos bandoneonistas. Asi
durante cuatro afios se presentaron en teatros, radios, confiterias y salones e hicieron giras

por el interior del pais, siempre manejados por su padre.

“Teniamos mucho éxito porque era algo rarisimo"”, contaba orgullosa en la mencionada
entrevista:

"Una vez, mi hermano tuvo un compromiso, no pudo venir y me dijo que tocara sola. (...) Yo, una
nenita con la pollerita corta y las piernitas juntas... Terminaban de tocar las orquestas importantes de esa época
y de repente se abria el teldn y aparecia yo solita. Mi hermano lo escuché por radio y me dijo que habia salido
bien" (Ibid.).

Aunque Nélida asegura que nunca sufrio el prejuicio de ser una mujer tocando un instrumento
“de hombres”, y que siempre recibié halagos y flores de admiradores, luego relata una
anécdota que no va en ese sentido:

"Cuando yo tocaba con Domingo, la gente nos llamaba Los Pibes. Yo tenia una memoria espantosa.
Miraba dos o tres veces la partitura y después no miraba nada. Entonces habia dos cosas que decian de mi.
Primero decian: 'El que toca es el pibe, la piba no toca'. Y después decian: 'La piba toca de oido, si no mira
nunca la partitura’. Entonces un dia mi hermano bajé del escenario para hablar con unos amigos y me dejé que
tocara sola. Cuando lleg6 a la mesa, lo primero que le dijeron fue: 'Che, pero la piba toca.... El lo hizo a
proposito porque sabia lo que pensaba la gente™ (1bid.).

Los llamaban “Los Pibes”, cuando en realidad habia una joven y las dudas sobre las
capacidades musicales estaban puestas sobre ella. Entonces, podemos decir que la
naturalizacion del bandonedn como un instrumento para varones es lo que estaba operando

en ese publico que no creia que una mujer pudiera también ser una buena fueyera.

En 1934, su hermano formd una orquesta de sefioritas en la que Nélida era la Unica
bandoneonista, pero dos afios mas tarde, fue ella la que quedo a cargo del grupo con s6lo 17

afios debido a que Domingo fue convocado por otras agrupaciones masculinas.
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Sobre esta experiencia, la instrumentista decia:

“Cuando tenia casi 19 afios tocAbamos en el bar Marzoto de 1 a 7 de la tarde. Fue la primera orquesta
de sefioritas que incorpord el chelo. Y mird cémo estaba de conforme el patrdn, un gallego de apellido Vazquez,
que tuvo que pagar otro sueldo, pero eran las 5 de la tarde y el bar estaba lleno" (Ibid.).

Ademas, en la entrevista admitia algunas travesuras de juventud gue le hizo a la orquesta de
seforitas “La Emi”, que siempre actuaba después de la suya:

“Yo hacia todas las maldades que podia hacer una chica de 17 afios. Porque tenia mucho éxito ahi. Las
obras clasicas las podia tocar a las 6 de la tarde o0 a las 7, pero no, las tocaba para bajar. Y era un aplauso
impresionante. Entonces después venian ellas con el tanguito y no se lucian tanto..." (Ibid.).

Con el tiempo y debido a su crecimiento musical, dej6 de lado las orquestas para tocar como
solista: “Yo0 queria expresarme libremente. Tocaba 'La Cumparsita' con arreglo de mi
hermano, pero cuando llegaba la variacion la hacia al doble de tiempo”, decia Nélida

Federico, quien también se dedico a la pintura.

A los 25 afios, en 1946 se caso y abandond actividad artistica, aunque luego de criar a sus
hijos retomo primero la pintura y luego el bandoneon:

"Yo soy un ejemplo para esas mujeres que sienten o dicen que con el casamiento perdieron todo. No.
El que quiere, puede volver. Primero retomé la pintura en 1967. Después tenia el deseo de volver a tocar el
bandonedn, pero mis hijos eran adolescentes y no sabia como iban a tomar las cosas. Al primero que le comenté
fue a mi hermano, después a mis hijos, y todos encantados. Porque yo era como esa gallina con los pollitos al
lado. Después le dije a mi marido y él me contest6 que con tal de que fuera arte, me apoyaba en todo” (Ibid.).
Nuevamente vemos la expresion legitimada de los deseos femeninos, pero es imposible no
sefialar la marca de la domesticidad en el discurso de Federico. Por ejemplo, ¢un hombre en
esa época hubiera dejado su profesion para dedicarse al hogar? Sabemos que no porque se

trata de un mandato social que debian cumplir las mujeres.

Haciendo un balance sobre la cuestion del género en relacion al bandonedn, Nélida afirmaba
en 2003: "Mujeres que toquen bandonedn hubo siempre; pocas, pero hubo*. Pero es cierto

que falta una generacion intermedia”, y riéndose un poco sobre las creencias machistas, la

194 Algunas de las bandoneonistas de la década del ‘20 que aparecen mencionadas en Zucchi (2008) y Toloza
(2016a) son G. Aurora “La Cordobesita”, O Claudina “La portefiita”, Haydée Gagliano, Aida Rioch, Herminia
Magdalena y Rosa Sempitelli.
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musica sefialaba: "Yo le busqué el sexo [al bandonedn] por todos lados y nunca se lo

encontré” (Ibid.).

Segun su propio testimonio, Nélida Federico fue reconocida por Troilo y por Maffia y hasta
al menos los 83 afios siguid estudiando y haciendo conciertos de bandonedn en la Casa del
Tango de Buenos Aires. Fallecié en 2007 dejando una intensa trayectoria musical y

atrevimiento artistico.

Percepcién y género

Ahora veremos las experiencias de tres bandoneonistas mujeres de esa generacién posterior
a la brecha que quedd luego del éxito de Nélida Federico. Se trata de artistas que se formaron
entre mediados de los 80 y ’90 y son algunas de las que les abrieron el camino a las
instrumentistas que aparecieron con la renovacion de principios del Siglo XXI, tanto en el

tango como en el folclore.

La saltefia Valeria Torres de la que ya hemos hablado, recién comenzd a tocar el bandoneon
a los 20 afos alla por 1991, a pesar de que su abuelo Agustin “El Acucho” Torres fue un
reconocido musico y profesor de ese instrumento en la zona. A los 15 aprendio a tocar el
piano, pero el fueye le parecia demasiado dificil. Finalmente, se inscribid en el Taller de
Iniciacion Musical que daba su abuelo en la Escuela de Mdusica de Cafayate y pudo
comprobar que con paciencia y trabajo seria capaz de manejar al bandonedn. Luego de aquel
dubitativo comienzo, logré una sélida formacion que hizo que “El Acucho” le propusiera
tocar tres piezas durante sus conciertos. “Me presentaba, me daba un poco de miedo, pero
tocaba mis tres temas. Y asi en el Valle Calchaqui me empecé a hacer conocida”'®®, relata

Torres.

Acerca de como se sentia por el hecho de ser mujer y haber elegido como instrumento el

bandonedn, Torres asegura:

“Yo lo he tomado de una forma muy natural®*®®. En la escuela de msica iban otras mujeres al taller
de bandonedn. Cuando saliamos con mi abuelo, en un principio, yo tocaba y me solicitaban, y decian: ‘“Mira
una mujer tocando el bandoneon’. Gracias a Dios, siempre he recibidos muchos halagos y mucho aliento de

la gente para que siga tocando. No veo que haya prejuicios” (Ibid.).

195V, Torres, comunicacién telefénica, 1 de abril de 2018).
196 Marcaré con negro las frases relevantes para el andlisis de los discursos de las artistas.
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Luego reitera que ser mujer nunca fue un condicionante para tocar, pero aclara: “Si he sentido
que era algo como asombroso, como que no se podia creer que yo tocara el bandoneon,

entonces, yo no lo habia tomado asi desde el principio”.

Una historia similar es la de Eleonora Ferreyra, bandoneonista y docente del Conservatorio
“Manuel de Falla” y de la Escuela de Musica Popular de Avellaneda, quien entre los 11 y los
15 afios se dedico a tocar la flauta traversa. Su padre era violinista de la orquesta sinfonica

de La Plata y de la agrupacion de Osvaldo Piro.

Por herencia paterna, su hermano también tocaba el violin y junto a Eleonora y otros musicos
armaron un conjunto de tango con que actuaron varios afios. “Ese fue el primer contacto. El
bandonedn te atrapa y lo cambié por la flauta”*®’, cuenta la artista, que a los 15 afios empez6
a estudiar por su cuenta, “a sacar notas de oido y sacar inclusive temas” hasta llegar a un

profesor para después ingresar a la Escuela de Musica Popular de Avellaneda.

Al preguntarle acerca de su sensacidén sobre ser una mujer bandoneonista en esos afios,
Ferreyra respondio:

Cuando yo empecé [en 1987] no tenia ni idea qué pasaba. Si sabia que casi no habia mujeres. Habia
una chica mas grande que yo, Eva Méndez, que tocaba en un boliche. Y mientras yo estudiaba y estaba en la
escuela habia alguna que otra chica, pero no profesionalmente trabajando con el bandoneén. Sabia que era
como la Unica, pero no era un tema” (Ibid.).

Durante su adolescencia en los *80, Susana Ratcliff se formé musicalmente como ejecutante
de varios instrumentos, pero fue en su primer contacto con el fueye que encontr6 su forma de
expresion: “Siento que él me descubrio a mi”!%, se sincera al hablar del momento en que una
amiga le prestd el bandoneén de su abuelo para que lo tocara. Una vez terminada la
secundaria, se mudd a La Plata, donde en la Casa del Tango de esa ciudad, se zambullé por

completo en ese género musical.

Asi conto Ratcliff su experiencia de juventud como mujer bandoneonista:

“En los primeros momentos que tocaba no lo sentia como un tema. Sentia que no entendia lo que
pasaba, pero a la vez, interiormente tenia una gran presién de que debia tocar como un Leopoldo Federico,

como un Troilo. Tenia una impronta de que debia ser de esa forma. Entonces, no es partir de que la misica va

197 E. Ferreyra, comunicacion personal, 7 de abril de 2018.
198 5, Ratcliff, comunicacidn personal, 19 de junio de 2015.
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a expresarse porque es lo que yo siento internamente con los maestros que tenga y la misica que tenga para
encontrar mi propia musica, sino que debo tener el mandato muy fuerte. Y esto si fue como ir dandome
cuenta de a poco que yo tenia la posibilidad de cantar, que yo habia cantado toda mi vida, entonces por qué no
iba a poder cantar y tocar con el bandonedn, que podia hacer mi propia musica” (S. Ratcliff, comunicacién
personal, 19 de junio de 2015).

Para comenzar con el andlisis, en los tres testimonios podemos ver la falta de prejuicio de
parte de ellas mismas para tocar el bandonedn, un instrumento asociado tradicionalmente a
lo masculino. En frases como “Lo he tomado de forma muy natural” (Torres) y “no era un
tema” (Ferreyra) y “no lo sentia como un tema” (Ratcliff) se refleja también el avance de la
mujer ocupando espacios que siempre pertenecieron a los varones. Sin embargo, las marcas

de la sociedad machista se expresaron de formas gradualmente distintas.

Por ejemplo, cuando Torres habla del asombro que causaba ver a una mujer tocar el
bandonedn, esto demuestra que no era algo tan natural como ella creia, sino que el publico
se estaba guiando por el discurso hegemdnico que dice que son los hombres los que tocan
ese instrumento. En tanto, las palabras de Ferreyra permiten conocer la poca cantidad de
mujeres bandoneonistas que habia a mediados de los *80, mientras que el relato de Ratcliff
muestra de forma mas dura la presion que sinti6 como musica mujer teniendo que ponerse a
la altura de grandes artistas del tango para poder ser reconocida. Habla de un mandato interno,
que como sabemos, es parte de la sociedad patriarcal, del que de poco pudo ir
desprendiéndose a raiz de cuestionar el sentido comun establecido.

Asi describe Ratcliff lo que significo este proceso de desnatularizacion de los roles de la
mujer y el varén:

“Esto me llevo tiempo y creo que a la mujer le lleva mas tiempo porque tiene otro tipo de pensamiento
y que tiene que ir preguntandose cosas, que el hombre no se tiene que preguntar. EI hombre tiene un camino
mas directo. O sea, toma el bandonedn se pone a estudiar, sabe que va a tener tal resultado, que va a encontrarse
con el mismo, pero va, va y va. No hay una pregunta. Y siempre como mujer tuve el mismo: ‘Ah, pero la verdad
siendo mujer, tocas el bandonedn bastante bien’. Es decir, no tiene que ver con una valoracion de como tocas,
sino primero que sos mujer” (S. Ratcliff, comunicacién personal, 19 de junio de 2015).
La tension entre apariencia y calidad musical que analizamos en la rivalidad entre Gasquet y
Maristany vuelve a emerger en el testimonio de Ratcliff. La naturalizacion del bandonedn
como un instrumento que tocan los hombres genera el efecto del extrafiamiento ante la

interpelacion que produce una mujer siendo la ejecutante. EI grado més ofensivo ocurre en
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el comentario “Ah, pero siendo mujer tocas el bandonedn bastante bien”. Es decir, que en la
construccion de sentido Ilegd antes la apariencia (su condicion de mujer) que la calidad de
su mausica. A su vez, es a partir de este tipo de discursos machistas que se genera el mandato

de tener que tocar como los grandes porque si no su arte no serd valorado.

El mismo conflicto expres6 Eleonora Ferreyra al recordar su experiencia en la década de los

’90 con el grupo “Las Tangueras”, integrado sélo por mujeres:

“Siempre pensé que iba a llamar la atencién una mujer tocando bandonedn, entonces tiene que tocar

bien porque si no... siempre esa cosa que te llamen porque sos mujer, tampoco me gustaba.

El tema de ‘Las Tangueras’, [es que] éramos mujeres que sonabamos bien. Podias ver la misica antes
que el género. [Porque] también hay grupos de chicas que venden eso. [Por ejemplo] nos han propuesto tocar
en ropa interior. Si vos tenés la musica primero y después sos mujer... Y si, ;qué voy a hacer? Me gusta tocar

bandoneén” (E. Ferreyra, comunicacién personal, 7 de abril de 2018).

Sin embargo, de las situaciones que demuestran la presencia del discurso Gnico en torno a
bandonedn y al género, el mas relevante es la que le ocurrio a Ferreyra en 1998 cuando el

dueno de la tangueria “El Viejo Almacén” le prohibié que tocara en su local*®:

“Lo mas grave que por ahi hoy seria denunciado, ahora me doy cuenta, (...) es que me llama Horacio
Romo para hacer unos cambios [reemplazos] en el ‘Viejo Almacén’. Y yo me habia matado [aprendiendo los

temas] porque (...) nunca habia tocado en un boliche y el ‘Viejo Almacén’ era [emblemético].

Eran 4 dias. Llego y ¢qué pasd? El duefio no queria que haya una mujer tocando en el escenario. Si,
cantantes y bailarinas, como siempre. Ese fue el primero y Gnico momento desagradable. La gente re bien, los
compafieros, porgue nos conocemos todos en el ambiente, dijeron: ‘Si no toca no hay show’. Entonces, en esa
circunstancia, toqué. Voy al otro dia y estaba ‘Pichuquito’?® en el camarin estudiando las partes porque lo
habian llamado a él, pero nadie me habia dicho que no vuelva. Y el tipo cuando se entera que venia asi la mano

se fue. Un tipo de codigos.

Se hizo el show, pero con una carga que... (...) el tercer dia me llamaron y me dijeron: ‘Mir4, no

vengas porque todo bien, nada profesional, nada musical, pero el tipo [el duefio] no quiso’. Tremendo™.

Luego de que este episodio se hiciera publico, Eleonora Ferreyra fue invitada a tocar en otro

boliche llamado “Caiio 14”.

199 Esta anécdota también esta citada en Toloza (2016a).
200 5@ refiere al bandoneonista Osvaldo Rizzo.
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“Afos después me enteré que hubo chicas tocando el violin [en ‘El Viejo Almacén’] por lo que al
menos algo cambid, pero el bandonedn, como que es, es... Porque siempre lo tocaron los hombres, porque el

tango siempre fue cosa de hombres.

Con las guitarristas también habia una historia de cémo ibas a abrir las gambas. Quizas un violin, la

flauta, es otra cosa” (E. Ferreyra, comunicacion personal, 7 de abril de 2018).

Lo primero que Ilama la atencidn del relato de la bandoneonista es la fuerza que actualmente
cobra el discurso feminista. Al relatar un acto de discriminacion por género sucedido hace
20 afios, comenta que “hoy seria denunciado” y que “ahora me doy cuenta” que podria
haberlo hecho. Estas palabras permiten ver el trabajo de deconstruccion en el sentido comun
naturalizado y como en 2018, luego de la masividad de la lucha por la igualdad entre hombres

y mujeres, estas practicas pueden ser objetadas y sefialadas como machistas.

Otro aspecto que llama la atencidn es que esta historia contrasta con las de ‘Paquita’ Bernardo
en el Café Dominguez y Nélida Federico en el bar Marzoto. Como si para el duefio de “El

Viejo Almacén”, esos antecedentes rupturistas no hubieran existido.

Por otro lado, el testimonio muestra la compresion de algunos de sus comparieros varones y
el sometimiento a reglas que ellos también deben cumplir en el sistema patriarcal. Por altimo,
la referencia al cambio de actitud al dejar que algunas mujeres toquen en el escenario, ademas
de la pertinencia para que cuerpos femeninos ejecuten o no determinados instrumentos nos

introduce en la proxima problematica de este capitulo.

Un cuerpo que toca

La clase de bandone6n que me dio mi hermano Julio comenzé con la busqueda de la silla
adecuada. “Es importante la altura del asiento porque si es demasiado alto el bandonedn se
va para adelante”, me explicd. Por ese motivo, me senté en un lugar donde mis piernas
hicieran un angulo recto, signo de que estaba a la altura correcta para tocar con comodidad.
Otra recomendacion fue sentarme al borde la silla para tener mayor soltura al momento de
acompanar el movimiento de apertura y cierre de las piernas. Lo probé una vez, antes de
terminada la explicacion, y senti que el instrumento se me desarmaba. Entonces, Julio me
dijo: “Las piernas van a servir de apoyo a la parte mas inestable del instrumento que es el
fuelle, por la cantidad de pliegues. En cambio, si las piernas estan debajo de los cabezales se

mueve todo el instrumento”. Asi entendi que para abrir el bandone6n se mueven primero los
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brazos y después las piernas y para cerrar, las piernas y después los brazos. Ademas, es
recomendable usar la correa de agarre ajustada porque de esa manera tiene una posicion mas
estable, dejando que pueda rotar la mano en el teclado. Y un detalle importante: el
bandonedn, como estéa cerrado herméticamente, no se movera si no dejamos salir aire con
una nota. Por ultimo, para conseguir un sonido continuo y parejo es aconsejable que el fueye

se abra de manera horizontal levemente hacia arriba.

Una vez escuchadas todas las explicaciones me dispuse a tocar ese instrumento que pesa casi
5 kilos y medio®®*. Como diria Merleau Ponty, en ese momento era un “yo puedo” (sujeto
cuerpo) y no un “yo pienso”?%2, Entonces, con paciencia y practica pude hacer sonar unas
notas, aunque debo confesar que mis escasas capacidades de disociacion me jugaron en
contra. De todos modos, lo que pude comprobar (yo pienso) es que para tocar el bandone6n
no hace falta fuerza, sino una técnica adecuada y una correcta posicion del cuerpo del o la

ejecutante.

Justamente estos son los dos ejes que analiza el valioso trabajo?*® de Nélida Toloza (2016a):
“fuerza fisica” y “técnica” en la relacion entre bandonedén y género femenino. La
etnomusicologa parte de la idea de que la mujer ha sido relegada como intérprete de
bandoneon en el tango, “una practica asociada a la masculinidad desde sus inicios” (p.133),
y plantea que si bien hay mas mujeres que se dedican a la ejecucion del instrumento, “es
preciso preguntarse hasta donde existe hoy en dia una mayor equidad de género de dicha
actividad” (p. 136). Con ese fin, estudia los relatos de tres fueyeras: Susana Ratcliff, Carla

Algeri y Matilde Vitullo desde el punto de vista corporal.

“En relacion a la técnica de interpretacion del instrumento, Vitullo afirma que no hace falta

la fuerza, sino una técnica que implique el uso de la gravedad, en donde la mano y el brazo

201 E| dato del peso promedio de un bandoneén aleman fue proporcionado por el carpintero Fernando
Recupero. (Comunicacién telefénica, 2 de mayo de 2018).

202 E| etnomusicélogo argentino Ramén Pelinski retoma la teoria de Maurice Merleau Ponty para pensar la
relacion entre el cuerpo y la musica al afirmar que: “La consciencia es originariamente no un ‘yo pienso que’
sino un ‘yo puedo’”. Esta perspectiva corporal sobre nuestra capacidad de comprension y de accidn, que, sin
control directo de las representaciones racionales del pensamiento, acentua la capacidad perceptivo-motora
del cuerpo, es particularmente adecuada a una exploracién de practicas musicales tales como, por ejemplo,
el aprendizaje y la ejecucion instrumental”. (Citando en Pelinski, R. (2005). Trans. Revista cultural de musica).
203 Considero que es valioso porque esta autora es la primera que realiza una investigacion tedrica sobre la
relacion entre bandonedn y mujer.
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alcancen un peso muerto”, explica Toloza (Ibid. p. 139). Por otro lado, Algeri sostiene: “El
bandonedn tiene una posicion que tiene que ver con lo masculino: las piernas abiertas, la
inclinacion del cuerpo, la sonoridad, la descarga del sonido”. Mientras que para Vitullo “la
mujer debe mantenerse erguida tocando el bandonedn y no agacharse demasiado, porque
daria una imagen de masculinidad”. Segun la autora, de este contraste se puede inferir que
entre las intérpretes actuales hay quienes pretenden marcar una diferencia respecto de la

performance masculina, mientras que otras buscan acercarse (Ibid.).

Asimismo, Ratcliff opina que “hay un imaginario de que el bandone6n tiene un sonido tan
penetrante (...) en lo emocional, que la figura del hombre le da exclusividad”. No obstante,
agrega: “Se puede tocar con cualquier cuerpo, o sea, hombre o mujer, uno chiquito, uno

altisimo, cada cuerpo tiene una sonoridad y una dinamica” (Ibid.).

A estos testimonios puedo sumar otros realizados para esta tesina que van en el mismo

sentido. Por ejemplo, Eleonora Ferreyra al respecto comenta:

“Mucha gente te pregunta: ‘;Coémo una mujer puede tener fuerza para tocar el bandone6n?’ Es que en
realidad no es fuerza. No puedo levantar 200 kilos. Un hombre tiene més fuerza, l6gicamente, pero creo que
para ningun instrumento la fuerza bruta es lo que necesitas” (E. Ferreyra, comunicacion personal, 7 de abril de

2018).

En tanto, el bandoneonista y luthier alemén Klaus Gutjahr, dio su impresién sobre como se

toca en Argentina y critico a quienes consideran que el instrumento es s6lo apto para varones:

“Para mi, el bandone6n que aqui se ensefia estd un poco pesado. Cada instrumento tienes que
aprenderlo con una técnica y no con la fuerza del cuerpo. Esa es la llave para aprender un instrumento. La
primera vez que vine aqui hablé con un amigo que me dijo: ‘Mira, Klaus: El bandonedn es un instrumento de
hombres’. Y yo le dije: ‘Qué tonto sos. Estas dejando al 50 por ciento de la poblacion afuera de un instrumento.
(Coémo puede ser?’. Entonces hay que pensar como ensefarles el instrumento también a las mujeres. Después
del afio ’84, lentamente entran mas mujeres a tocar bandonedn. Pero veo que las mujeres tienen que tomar la

técnica de los hombres, pero eso no funciona bien” (K. Gutjahr, comunicacion personal, 1 de mayo de 2015).
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Para finalizar, Valeria Torres, en un breve relato que amplia a otros géneros musicales
(Folclore)4 esta problematica, sefiala: “[ Al bandoneon] no lo he sentido tampoco pesado ni

duro. Ha sido muy natural para mi y me encanta”>®.

En su conclusidn, Toloza (2016a, p. 140) indica que el tango es un ambito donde prevalece
aun un sistema de creencias que legitiman una estructura de poder marcada por el dominio
masculino, basado en estereotipos de género historicos: el cuerpo masculino como fuerte y
el género femenino como débil, y ademas plantea que entre las artistas existen estrategias de
inclusién de van desde la adopcion de préacticas instituidas, a la subversion de dicho sistema

de creencias.

En términos discursivos, podemos decir que, como ya analizamos en otros capitulos, lo que
se pone en juego es la articulacion: “Bandonedon” + “tango” + “hombre” + “fuerza” en
oposicion a “Bandonedon” + “tango” + “mujer” + “debilidad”. Son estos significantes que
refieren a las caracteristicas fisicas de los sujetos que organizan la exclusion del género
femenino de la préctica cultural del tango, aunque también se podria hacer extensiva al

folclore.

Hasta aqui abordamos la problematica entre cuerpo y género en torno al bandonedn a partir
de la variable fuerza. Ahora analizaremos lo que sucede cuando ese cuerpo femenino se pone

en movimiento al abrir y cerrar las piernas.

Tal como vimos en el baile, el tango funcion6 como un dispositivo disciplinador de los
cuerpos en donde luego de su paso por Paris se le quitd toda la connotacién sexual original

para transformase en una danza de salon legitimada por las clases altas locales.

Es a este significado “sexual” al que tenemos que volver para trabajar los discursos que se
construyen alrededor de la idea de una mujer que mueve sus piernas mientras toca el

bandoneon.

204 i bien en esta tesina no hemos problematizado la relacién entre género y folclore en el bandoneén,
podemos citar la opinidn de Susana Ratcliff acerca de esta cuestion en la musica del Litoral: “Yo creo que en
todos los géneros... (...) a las bandoneonistas del Litoral supongo lo dificil que sera porque el ambiente del
chamamé también es muy machista, pero terriblemente machista”. (S. Ratcliff, comunicacién personal, 19 de
junio, de 2015).

205/ Torres, comunicacion telefdnica, 1 de abril de 2018.
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En una nota periodistica de 2018 sobre la vida de “Paquita” Bernardo titulada “La primera
mujer que se atrevio a abrir y cerrar las piernas en publico para tocar el bandoneon”2%, su
autora, Monica Lopez Ocon, hace una interesante observacion sobre la batalla por los

derechos de las mujeres sobre sus cuerpos:

““Atodas las luchas reivindicatorias, las mujeres agregan una que es exclusiva del género femenino: la
lucha por la conquista del propio cuerpo. Si en pleno siglo XXI en la Argentina no les es posible decidir sobre
el destino de un embarazo no deseado aunque sean quienes llevan el hijo en el vientre, a comienzos del siglo
XX tampoco podian decidir sobre cosas aparentemente tan nimias como la eleccién de un instrumento musical.
Para las sefioritas de “buena familia” la guitarra y el piano eran los instrumentos por antonomasia” (Ibid.).

La pregunta es: ;con qué atributos en relacion al cuerpo podemos asociar a las sefioritas de
“buena familia” de aquella época? Claramente, con el significante “pudor”, que es opuesto a

“sexual” o “erdtico”.

Hagamos un poco de historia. Segun cuenta la investigadora espafiola Maria Paz L6pez-
Peldez Casellas (2013), especialista en Didactica de la Expresion Musical, Pléstica y
Corporal, atn a principios del siglo XIX, habia instrumentos que les estaban vedados a las
mujeres, que debian inclinarse casi obligatoriamente por el canto o el piano. La autora explica
que también existian recomendaciones sobre el repertorio que debian ejecutar. Asi, Mozart
0 Haydn eran apropiados para el género femenino, mientras que Liszt o Beethoven se
consideraban compositores mas "masculinos”. Ademas, al referirse a la ausencia de la mujer
en el canon musical®’, Lopez Pelapez Casellas indica:

“Si no se recuerda a las mujeres compositoras y no estan presentes en el canon no es porque no
existieran sino porque se las excluy6 de las antologias utilizadas. Bien mediante su utilizacién del cuerpo -las
instrumentistas-o de la mente -las compositoras-, las mujeres que se dedicaban a la musica contravenian el
orden establecido y entraban en un territorio considerado "masculino”, el intelectual. Debido a ello, estas
mujeres, especialmente las instrumentistas, eran asociadas a las prostitutas ya que no solo entraban en un &mbito
publico sino que en él se "exhibian" abiertamente y controlaban su corporalidad”.

Un ejemplo de este tipo de exclusion que llamo6 mi atencion durante la lectura de material

para la tesina fue la ausencia de referencias al menos a “Paquita” Bernardo en el libro “Nueva

206 | 5pez Ocdn, M. (2018, febrero 28). Tiempoar.

207 | 3 qutora define al canon como “a un cuerpo de trabajo o una antologia de textos en un campo concreto
en el que se incluyen todos aquellos elementos que se consideran suficientemente valiosos”. Lopez Peldez C.
(2013).
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Historia del Tango”, de Héctor Benedetti (2017) en donde el rol de la mujer en el género
rioplatense esta dedicado s6lo a las cantantes (p.155-160). No es el caso del trabajo de Ferrer
(1996, p. 88) “El Siglo de Oro del Tango™, y, claro, Zucchi (2007) donde si figura la cita a la

trayectoria de Bernardo.

Pero continuando con el analisis, en esta breve historizacion de la mujer como ejecutante de
instrumentos, podemos ver gque efectivamente la tension discursiva que esta presente es la de
“pudor” vs. “sexual”, en el contexto de sociedades donde lo civilizado para las sefioritas era
no exhibirse, y si se optaba por la musica, que al menos que fuera con un instrumento que no

creara significados que se vincularan a lo er6tico y al deseo.

Ahora vayamos concretamente al caso del violonchelo con el que, al igual que el bandonedn,

lo que se pone en juego es la apertura de las piernas.

Jaume Ayats?®®, director del Museu de la Musica de Barcelona, escribe un articulo en el que
cuestiona la existencia instrumentos para hombres y para mujeres. “Una pregunta
aparentemente tan banal nos puede conducir (...) a la raiz de muchos comportamientos de

nuestra sociedad y de la historia de los ultimos siglos”, afirma.

Al igual que Ldopez-Pelaez Casellas, Ayats puntualiza en el hecho de que los instrumentos -
y la especializacién musical, sobre todo cuando se convertia en profesion- en las sociedades
europeas era un asunto casi exclusivamente masculino:

“Hasta hace pocas décadas eran extraordinarios los casos de mujeres intérpretes de instrumentos
(fueron mucho antes cantantes, bailarinas o intérpretes de instrumentos considerados simples o no
profesionales), de tal manera que antes del siglo XX pocos podrian aportar el nombre de una mujer violinista,
fagotista, violonchelista o trompetista” (1bid.).
Cabe sefialar que en Argentina la historia se dio de la misma manera con el bandonedn, ya

que “Paquita” comenzo a tocar en la primera década del siglo XX.

En su articulo, Ayats se hace una segunda pregunta: “;COmo tienen que tocar el violonchelo
las mujeres?”. A partir de esta duda ironica, el historiador del arte y etnomusicologo plantea

que ni en la entrada 'violonchelo' de Wikipedia hay una palabra que explique que la

208 Avants, J. (2017, noviembre 23). Museu de la Musica (Barcelona).
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colocacion del instrumento en manos de las mujeres ha variado sustancialmente en los
Gltimos dos siglos:

“En los articulos correspondientes a las primeras mujeres violonchelistas conocidas
internacionalmente, tampoco nadie habla de la posicidn del instrumento (ja fecha de noviembre de 2017!). En
efecto, para saber cuéles fueron las primeras violonchelistas que tocaron con el instrumento en medio de las
piernas, nosotros mismos tuvimos que recurrir -una treintena de afios atras- a los recuerdos orales de algunos
musicos y directores a punto de jubilarse. Y si, durante muchas décadas del siglo XIX -dentro de una tradicién
que venia del siglo XVI1I1 y s6lo rota por alguna mujer que se lo podia permitir, como la hija del rey Henriette
de France (1727-1752), que fue retratada por Nattier en 1754 con la viola da gamba en medio de las piernas-
casi todas las mujeres que se atrevieron a tocar el violonchelo tuvieron que hacerlo de una manera 'pudica’, o
sea, situando el instrumento delante de las piernas, en una posicién forzada y de notable inclinacién; o, también,
con el violonchelo delante de una pierna que flexionaba hacia atrds, de manera también muy incomoda; o,
incluso, con el instrumento simplemente al lado™ (Ibid.).

Ayats comenta que las primeras mujeres en situar el violonchelo en medio de las piernas
recién lo hicieron en los albores del siglo XX, aunque aclara que durante muchas décadas las

intérpretes mantenian las diversas posiciones.

Por altimo, el autor retoma el principio de su argumento y da ejemplos de la vida cotidiana
sobre esta relacion controvertida entre la mujer y su apertura de piernas. Primero, cita el
hecho de que hasta casi la década de los sesenta algunas mujeres de Espafia se sentaban 'de
lado' para subir detrds de la moto de un hombre de la familia y, segundo, recuerda las
imagenes de las mujeres de la aristocracia centroeuropea montando de lado en la silla del
caballo, “todo justificado patriarcalmente por un concepto de ‘pudor' de género claramente

controlador y tipificado”, concluye Ayats.

Efectivamente, el “pudor” en la cadena significante “mujer” + “ambito publico” +
“determinado instrumento musical” edifica la norma para disciplinar al cuerpo femenino. Asi
se pueden comprender las referencias al atrevimiento de “Paquita” Bernardo y aquellas

piernitas cerradas de Nélida Federico cuando era una nifia y tocaba en el escenario.

¢Y qué pasa con el hombre y su apertura de piernas? Utilizando la estrategia de Ayats de
buscar situaciones analogas en la vida cotidiana, es interesante citar el habito del
manspreading o el “despatarre masculino” en el transporte publico. Se trata de la costumbre
de sentarse con las piernas tan separadas que ocupan mas de un asiento. Si bien el tema salio

a la luz hace dos afios con campafias de concientizacion en Nueva York y Madrid, en Buenos
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Aires se hizo publico en 2017 como parte de la masificacion del discurso feminista y la
preocupacion de la empresa de subterraneos por modificar esa practica. Asi en un articulo
publicado por el diario Clarin?® el psiquiatra Enrique Stola asegura que el manspreading es
un indicador de machismo:

"En todas las sociedades el espacio publico esta organizado por la forma de ver el mundo de los
hombres. En el proceso de socializaciéon hay un mandato de autocontrol del cuerpo para las nifias y de expansion
y conquista para los nifios. (...) Siun vardn tiene las piernas abiertas como si sus testiculos fueran de cristal y
se sienta a su lado un congénere, seguramente van a reacomodarse y no molestarse entre si. Si la que se sienta
es una mujer, el movimiento de los cuerpos es diferente y en general ellas nada dicen sabiendo quién ejerce el
poder territorial” (Ibid.).

Por su parte, la titular de la Comision Nacional Coordinadora de Acciones para la
Elaboracién de Sanciones de Violencia de Género (CONSAVIG), Perla Prigoshin, coincide
en que los varones se apropian del espacio publico y que “las mujeres, en cambio, somos de

reducirnos y casi de pasar desapercibidas, tratando de no molestar” (Ibid.).

Esta dltima opinidn nos remite al consejo del manual de baile de tango de 1916 analizado
por Mercedes Liska en donde uno de los consejos para la mujer era pasar inadvertida para no

ser criticada socialmente.

Luego de este recorrido historico, veamos los relatos de las bandoneonistas que fueron

entrevistadas para esta tesina.

En el caso de Valeria Torres aparece la marca del pudor a la hora de tocar el bandoneon:

“Con el tema de las piernas mi abuelo siempre explicaba que habia que ir con un pantalén adecuado o
sino buscarse la tela para ponerse sobre las piernas. Con eso era muy cuidadoso. EI me ensefié las cuatro
digitaciones abriendo y cerrando. Después me decia que podia ocupar una pierna o la otra y todos tocabamos
en la escuela en la posicién de sentado” (V. Torres, comunicacion telefénica, 1 de abril de 2018).

En tanto, Susana Ratcliff no se refiere particularmente a la apertura de piernas, sino a la
posibilidad de movimiento del cuerpo para lograr una mayor comodidad en el escenario:
“Ciertamente, me siento mejor parada. (...) El cantante en general esta parado para tener el torso un

poco mas liberado. Y con el bandone6n cuando uno estd sentado es mas notorio que uno se vuelca mas al

instrumento y esto hace que uno caiga y no es tanta la posibilidad de libertad del tronco. (...) Me siento para

209 sanchez, N. (2017, agosto 27). Diario Clarin.
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hacer algo que es mas intimo o algo instrumental en donde yo descanso o donde me es mas libre poder moverme
y comunicarme con los otros masicos” (S. Ratcliff, comunicacion personal, 19 de junio, de 2015).

Al respecto, Ratcliff describe la forma en que fueron cambiando las reglas para el despliegue
corporal de los bandoneonistas:

“En el mundo del tango esto no era tan permitido. Hay una impronta de las décadas anteriores que
llega hasta los 80 y ’90 cuando yo comienzo, que los bandoneonistas (...) tenian la imagen de este
bandoneonista rigido en el cual todo estaba puesto en la mano y en el toque. (...) Eran otras épocas y otra
relacion con el cuerpo. Pero de hecho, el logro instrumental esta visto. (...) En nuestra generacion de los 90 y
2000 apareci6 el movimiento, o sea, el poder estirarse, el volcarse sobre el instrumento y que esto tenga un
permiso, una logica expresiva mas adecuada a los tiempos. Més flexible” (Ibid.).

Para terminar, el testimonio de Eleonora Ferreyra muestra, una vez mas, el ejercicio de
desconstruccion de sus propias opiniones a partir del discurso feminista:

Yo veo chicas que ahora tocan con pollera corta. Pueden tocar como quieran, pero yo prefiero tocar
con pantalén. También podés ponerte una pollera larga, pero si ya te ponés una pollera corta y abris y cerras las
piernas ahi si como que... no sé por ahi es un pensamiento... [Se rie] Cada uno se viste como quiere, pero al
que esta mirando quizas se le va la mirada a las piernas antes que a lo que estas haciendo” (E. Ferreyra,
comunicacién personal, 7 de abril de 2018).

Asi como sucede con el aborto y el amamantamiento de un bebé en la via pablica, creo que
la mujer debe tener el derecho de disponer su cuerpo como mas la satisfaga. Asi, tendremos
bandoneonistas que se sentirdn mas comodas usando pantalones y quizas las nuevas
generaciones, que estan creciendo con otra mentalidad, se permitan usar una pollera corta.
Lo dnico que importa es que esas decisiones no sean coartadas por un discurso machista que

excluye al diferente.

Transformar(nos)
En una de las reflexiones finales de su trabajo, Toloza (2016a, p. 140) afirma que “los
sistemas de creencias son no estaticos, sino historicos, de modo tal que las mismas

bandoneonistas son sujetos de transformacion” de la estructura de poder masculino.

Desde nuestro marco tedrico, diriamos que los érdenes simbolicos son precarios y pueden
ser subvertidos. Es por eso que para Ratcliff, esa oportunidad esta en los aportes la lucha

feminista:
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“Hay que darse el debate y quizés en algiin momento reunirse con las otras bandoneonistas a charlar
porque esto es un crecimiento social. (...) Puede notarse como una cosa rara: “Una mujer que toca”. Es un bicho
raro, pero después el lugar hay que pelearlo para tenerlo. Quiero decir, los lugares de trabajo y ser respetada en
general como mujer, y no solo como bandoneonista” (S. Ratcliff, comunicacion personal, 19 de junio, de 2015).
Algunas de las fueyeras a cargo de la transformacion, ademas de las ya nombradas en esta
tesina, son: Edith Rodriguez, Ana Escalada, Paula Liffschitz, Julia Peralta, Patricia Astarita,
Eva Wolff y Lisette Grosso Schmid?*°,

Ojala que su arte y el de las mujeres que se estan formando como bandoneonistas sea un
puente para que, en algun tiempo no muy lejano, al decir la palabra “bandoneén” también

NosS aparezca una representacic’)n femenina en nuestras mentes.

Desde el campo de la comunicacion, diriamos que se trata de posicionamiento, pero prefiero

llamarlo simplemente igualdad.

210 Citado en Toloza (20164, p. 137).
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En tu teclado esta, como escondida hermano bandonedn
toda mi vida?t...

Hay otros significados posibles para el bandone6n. Creo que esta identidad que funciona
como punto nodal de un sistema diferencias cuyo efecto es la “tanguedad”, merece en el siglo
XXl ser articulada en otra formacién histérico -discursiva que contemple una complejizacion

del campo cultural de la que forma parte.

Los contextos posmodernos analizados -escasez, diversidad, feminismo- permiten ver que el
tango, el Doble Ay el género masculino, son s6lo la parte mas visible de los atributos que

definen a este instrumento tan importante para la cultura argentina y mundial.

En la lucha hegemonica, los elementos flotantes “Proyecto Pichuco”, “folclore” y “mujer”
pugnan como antagonismos por ingresar en la representacion y hacen que el significante

“bandonedn” comience a vaciarse tendencialmente para cargarse de nuevas determinaciones.

El objetivo de esta tesina nunca fue establecer un versus entre “tanguedad” y “otredad”, sino
reactivar la contingencia para que la metafora que cristaliza en un relato anico el concepto

de “bandonedn” vuelva a ser una humilde asociacion metonimica.

Considero que para enriquecer los sentidos del bandonedn, esta tension entre “uno” y “otros”
se puede resolver a partir del concepto de demanda democratica de Laclau. Es decir, cuando
en el espacio cultural hay un triunfo de la l6gica de la diferencia en donde la totalidad
discursiva acepta y absorbe a los antagonismos sin que éstos pierdan su condicion de

particularidad.

Hago este planteo porque pienso que es posible la convivencia de sentidos en una identidad

y no quiero renunciar a la idea de que el vinculo con otros puede hacernos mejores.

Mientras estaba en plena escritura de este trabajo me di cuenta de que hablar de bandoneones
era una metafora para decir otras cosas. Asi, reflexiva como soy, me puse a indagar en mis
propias asociaciones para entender cémo habia llegado a elegir este objeto de estudio. En ese

proceso lo primero que surgio fue la palabra “arte”, un concepto significativo en mi vida

211 “Fueye”. Homero Manzi/Charlo.
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porque a través de su practica encontré desde muy pequefia una forma de habitar el mundo.
Esta idea me permitio sortear la dificultad a la que me enfrentaba teniendo que analizar en
un texto escrito un lenguaje sonoro como es la musica. Por esta razon, se me ocurrié usar
como herramientas a otras formas de arte: el cine, la danza, la pléstica, la poesia y el humor.
Y lo mismo me sucedio con los autores. Habia leido a una gran cantidad de investigadores e
investigadoras, de diversas disciplinas, corrientes de pensamiento y, en muchos casos con
opiniones diferentes a las mias. ¢Acaso las iba a descartar porque no estaba de acuerdo con
todo lo que decian? No. Trate de tomar lo mejor de cada uno con el propdsito de profundizar
el estudio de este instrumento y hacer un aporte desde el campo de la Comunicacion Social.

Desde mi lugar, creo haber encontrado un marco teérico que ayuda a juntar a muchas de las
miradas que ya existen en torno al fueye. Mi intencion fue, sin dejar de lado a los autores
clasicos, darles lugar a los nuevos pensadores y, sobre todo, a las mujeres como Krapovickas,
Venegas, Toloza y Jaramillo, quienes en los ultimos afios fueron las que mas se ocuparon de
esta temética. Ademas, entiendo que he construido un texto acadéemico en relacion al folclore

y al bandonedn con el que hasta el momento no se contaba.

Pero volviendo a mi cadena de asociaciones, me di cuenta de que la palabra clave de esta

tesina era “hermano” porque el significante que ordena mi discurso es el de “fraternidad”.

Por supuesto que no voy a darle un significado Unico a esta identidad porque si no estaria
contradiciendo todo lo escrito hasta aqui. Sin embargo, puedo dar una definicion de lo que
para mi representa esta nocion: es una aspiracion moderna a establecer vinculos de no
competencia con los otros. En la competencia solo gana uno. En las relaciones de fraternidad
se puede negociar y, en el mejor de los casos, llegar a una sintesis. La musica y la

composicion son un gran ejemplo en ese sentido.

También en la familia, una identidad que nos retne y en donde a la vez somos diferentes y
diversos. De lo que estoy convencida es que cuando que en cualquier tipo agrupacion existen
lazos de afecto y solidaridad hasta las situaciones mas dificiles permiten ver la maravilla de

lo que somos capaces de hacer y crear como seres humanos.

Que el bandonedn sea entonces la sala de ensayo para pensar en esta sintesis de valores de la

Modernidad y la Posmodernidad.
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