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RESUMEN:

El presente trabajo se propone problematizar el mecanismo que legitima a la danza del tango dentro del vasto circuito de
produccidn, circulacidn y consumo que se registra en la actualidad, estableciendo la fuerte vinculacién que este proceso presenta
con la actividad turistica, especialmente desde su categorizacién como Patrimonio de la Humanidad. Se parte de una metodologia
de tipo cualitativa, que enfatiza una mirada performativa y fenomenoldgica, fundamentada en técnicas etnograficas de recoleccion
de datos a través de distintas instancias de observacién participante. Desde esa perspectiva, se examinan los distintos modelos
situacionales que en torno a los diferentes contextos de actuacién se suceden, analizando como la tensién milonga-escenario
exterioriza una condicidn previa, poco estudiada hasta el momento, y a nuestro entender fundacional; aquella que se construye
en la “interioridad del abrazo”. Se pretende estudiar cémo esta condicidn, que en primera instancia asegura la permanencia de
aquellas reglas que definen el cardcter constitutivo de la danza, se relativiza, se confronta, se tensiona en los distintos 4mbitos de
espectacularizacion que la demanda externa -fuertemente vinculada a la actividad turistica- propician.

PALABRAS CLAVE: Tango, Abrazo, Patrimonializacién, Mercantilizacién, Turismo.

ABSTRACT:

The present article looks at the problems triggered by the inclusion of the tango into the vast and voracious heritage tourism circuit
after its recognition by UNESCO as Intangible Cultural Heritage of Humanity. Qualitative methodology is used consisting in
ethnographic data collection and participatory observation to underline how the performative aspect may change depending upon
the audience, in this case, the tourist. The various situational models of consumption are analyzed, highlighting the tensions that
arise as a result of the staging of the milonga and the devirtualization of the consumption of what is the essence of the dance, the
“private world of the embrace”. By converting a private moment into a public spectacle, this element which is the essence of the
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dance is relativized and compromised, above all when being presented as a tourist attraction to people of very different cultures
from the local context.

KEYWORDS: Tango, Embrace, Patrimonialization, Commodification, Tourism.

1. INTRODUCCION

El fenémeno del tango, ocupa desde hace varios afnos un lugar destacado dentro de la vida cultural portena.
Habiendo surgido a fines del siglo XIX en el Rio de la Plata, triunfa en Paris a comienzos del siglo XXy se
populariza en la ciudad de Buenos Aires en la década del cuarenta. Posteriormente transita algunos anos de
un profundo repliegue (época de consolidacién del folklore y surgimiento delrock nacional-1960/1980-). Y
desde los ochenta con el reconocimiento del especticulo “Tango Argentino” en Broadway y en Paris se hace
evidente su paulatino regreso.

El tango en la actualidad abarca un extenso circuito de produccién, circulacién y consumo dentro
de la ciudad. Es en dicho contexto cultural donde se actualiza, adquiere nuevos sentidos, valores y usos
sociales. Reapropiado por diversos actores, el tango dejé de ser solamente algo ligado al pasado, nostélgico e
inerte. Muy por el contrario, en su dindmica participan y se interrelacionan agencias estatales, movimientos
culturales, artistas, instituciones, academias, industrias culturales, consumidores locales y turismo (Morel,
2009).

Ahora bien, serd dentro de estos espacios de produccion, circulacién y consumo donde el presente trabajo
se propone problematizar el mecanismo que legitima a la danza del tango y su proceso de patrimonializaciéon
y mercantilizacién en relacion a la actividad turistica.

Se propondr4, a partir del andlisis de los contextos de actuacion y los modelos situacionales (Abrahams,
1988; Baussinger, 1988) que existe una condicién previa y fundacional, desestimada hasta el momento en los
estudios sobre la tematica, designada por los autores como: la “interioridad del abrazo”. Sobre la base de esta
condicidn se plantea estudiar cémo se relativiza, se confrontay se tensiona la permanencia de aquellas reglas
que definen el cardcter constitutivo de la danza tango en los distintos 4mbitos donde se desarrolla la misma.

2. METODOLOGTA

Dadas las caracteristicas no cuantificables del objeto de estudio seleccionado: el abrazo en la danza del tango,
y considerando ademds la escasa bibliografia existente en relacién a la especificidad del tema tratado, este
trabajo utiliza como estrategia metodoldgica las herramientas provistas por la etnografia, haciendo especial
hincapié en la observaciéon participante en sus tres criterios de estructuracion (sistemética/asistemética,
natural, participante/no participante) en distintas milongas céntricas o barriales de la Ciudad de Buenos
Aires asi como también en diferentes especticulos destinados al circuito turistico.

En este sentido, se entiende a la observacién participante como una técnica no directiva que, desde una
mirada interpretativista, implica a los investigadores como sujetos permitiéndoles acceder a ese mundo
cultural “desde dentro” utilizando como herramientas de conocimiento la “experiencia directa, los 6rganos
sensoriales y la afectividad que, lejos de empafiar, esclarecen la dindmica cultural” (Guber, 2005: 111).

El trabajo de campo se plantea como un espacio de articulacién y tensién entre el marco teérico que guia a
todo investigador, la propia subjetividad y el campo de estudio (Marcus y Fischer 1986, Malinowski 1986).
Es en este sentido que, a través de esta herramienta metodoldgica, se buscéd descubrir dentro de un conjunto
de hechos sin importancia las leyes que rigen al fenémeno socio-cultural en cuestion. Y, sin perder de vista
“el punto de vista del nativo” (Malinowski 1986: 41), documentar lo no documentado (Rockwell 1989:7),
identificando las relaciones potenciales entre algunas variables (Dankhe, 1986:412). En suma y en términos
especificos, el trabajo de campo comprendié la asistencia a las clases de tango impartidas en las milongas,
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previas al inicio de las mismas, como también al desarrollo de éstas. Club Moran, El Beso, Confiteria Ideal, la
Marshall, el Parakultural y la Viruta fueron algunos de los espacios observados y estudiados. Conversaciones
informales con bailarines profesionales y amateurs, musicos, profesores de danza y organizadores de los sitios
mencionados aportaron elementos de andlisis significativos.

Finalmente, en el marco del Festival B.A Tango 2016, la concurrencia a las rondas semifinales del
campeonato en la categoria salén y escenario y, el espectaculo “Infinito tango” bajo la direccién de Leonardo
Cuello en el Centro Cultural Borges, permitieron problematizar y articular la tensién explicitada en el
presente trabajo.

3. Marco TEORICO

A los efectos de poder problematizar su actual condicién como fendmeno social, se partird dentro de las
teorfas de la performance (Baumann, 1989; Bausinger, 1988)de la critica genérica, entendida como aquella
perspectiva que se ocupa de establecer una taxonomia de hébitos y efectos expresivos, teniendo en cuenta el
contenido y la estructura de las actuaciones, ademas de la relacién tanto del creador como del auditorio con
el item estilizado que se estd presentando (Abrahams, 1988a; b). En términos de Abrahams:

Los géneros sirven, no sélo porque nos ayudan a centrarnos en las relaciones entre intérprete y pitblico, sino también porque
dan nombre a actitudes y estrategias tradicionales que puede usar el intérprete para comunicarse con el auditorio y afectarlo
(Abrahams, 1988a: 109)

En este sentido, se interpreta el Folklore como un término genérico a partir del cual se designan aquellos
items tradicionales de conocimiento que aparecen en repetidas situaciones. Para que exista folklore, éste debe
ponerse en acto, y para que el folklore funcione con eficacia en una actuacién, debe haber una armonia entre
la situacién presentada, el item que corresponde y la puesta en acto propiamente dicha. Los intérpretes deben
poder reconocer la situacién cuando surge, deben conocer las tradiciones apropiadas y deben ser capaces de
actuar con eficacia en la ocasién que se presente, la cual estd culturalmente condicionada (Abrahams, 1988a;
b).

La adecuacion de un género a una situacién particular estd determinada por una cantidad de elementos,
entre los cuales, el mas evidente es el contenido tematico, pero también son igualmente importantes las
caracteristicas estructurales, como la extensién o la duracién del item actuado (Abrahams, 1988a; b). Para
una comprensién de estas posibles combinaciones, se propone analizar algunos aspectos caracterizadores de
la danza del Tango, utilizando como marco de referencia tedrica, los tres niveles estructurales de las formas
folkléricas que senala Abrahams (1988a; b). Sin embargo, para problematizar esta reflexién se enfatizan las
nociones propuestas para el tercer nivel.

Los tres niveles estructurales en las formas folkldricas son: la estructura de los materiales; la estructura
dramadtica y la estructura del contexto.

La primera comprende la interrelacién entre los materiales constructivos del item folklérico (palabras,
actos, tonalidades) que en el acto comunicativo del habla permiten estableceralgunas distinciones, como
por ¢jemplo, diferenciarentre el verso y la prosa. En este nivel interesa analizar la calidad fisica del material
y la relacién organizada de cada ftem. Siguiendo a Abrahams (1988; b), en lo que refiere al género danza,
aquello que la distingue es “la relacién organizada de los movimientos™. Por lo tanto, en lo que define a la
danza folklérica los materiales constructivos que permiten la organicidad del movimiento, serfan por ejemplo
los pasos, las figuras, los desplazamientos. En el caso del tango, se podria mencionar entre otros: el ocho, el
sobrepaso, la medialuna o el paso basico.

El segundo nivel estructural igualmente importante, es el de la estructura dramatica. El autor senala que
este nivel es significativo en aquellos géneros donde aparece un conflicto entre los personajes y una resolucion
del mismo. En este sentido, distingue a modo de ejemplo, la comedia y la tragedia.
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Si nuevamente se establece una analogia con el objeto de estudio, la estructura dramdtica de la danza
folklérica, podria entenderse, segin Curt Sachs (1944) o Carlos Vega (1956), como el “cardcter de la danza”;
que en el caso de la danza folklérica argentina es esencialmente “festiva” o también definida como amatoria o
picaresca (Vega, 1956), o de esparcimiento (Aricd, 2008). Es decir, el sentido que los movimientos denotan,
estructuran distintos niveles o grados de seduccién entre el hombre y la mujer. Desde la forma més ingenua de
la vuelta entera en una chacarera, hasta el gesto y la posiciéon més elocuente del abrazo del tango. Por lo tanto,
el desarrollo dramético en la danza del tango se pone de manifiesto en la relacién significante que establecen
los dos cuerpos fundidos en un abrazo, relacién que Rodolfo Dinzel (1994)nomina como de cardcter ritual.

El tercer nivel estructural refiere a la estructura del contexto, habitualmente definida como el contexto
de actuacion. En este caso se tienen en cuenta los modelos de relaciones entre los participantes. En decir, el
foco estd dado por la manera en que los actores y el ptblico se relacionan, y como los distintos contextos
situacionales, ocasionales y relacionales (Bausinger, 1988) afectan a esta transaccion estética. En este sentido,
muchas de las distinciones de géneros, se basan principalmente en factores que pertenecen a este nivel de
modelos situacionales y el interés principal de la estructura del contexto se fija en las relaciones entre el
intérprete y el auditorio (Baumann, 1989).

Ahora bien, al momento de analizar las posibles incumbencias de este nivel en la danza del tango, es
interesante sefialar que la puesta en acto de un tango bailado no depende tnicamente de la interacciéon de
los bailarines con la audiencia. Aunque esta puesta ya define en si misma un modelo situacional especifico,
y como sefiala M. Inés Palleiro (2008), constituye una dimensién multi-semiética del especticulo donde los
danzantes despliegan una retdrica propia a través del uso de la metéfora; estableciendo entre el significante y
el significado coreografico multiples interpretaciones posibles.

Sin embargo, existe también una nueva dimensién no analizada hasta el momento, y es el modelo
situacional que se produce en el interior de la pareja, en la interioridad del abrazo. Las reglas que rigen tal
interaccién son tan determinantes, que mds alla de interpretarlas como cuestiones técnicas, son la materia
prima sobre la que se construye la comtin#unién (idea utilizada por Rodolfo Dinzel en sus clases para referir
ala unidad y sincronicidad que alcanzarian los cuerpos en relacién de movimiento) entre los dos cuerpos en
relacién y las que definen que la competencia comunicativa tango pueda ser interpretada por la audiencia
como tal.

Tales reglas implicitas remiten a cuestiones técnicas de la danza: el abrazo como metafora de la unidad; el
enraizamiento en un solo eje de equilibrio compartido; el corte, entendido como un elemento coreogréfico
cuya caracteristica refiere a la suspension del desplazamiento en tanto permanece el estimulo musical; la
quebrada (reminiscencia de las danzas africanas y afroamericanas, que se incorpord en elementos tales como
la disociacién de torso y piernas); la improvisacion en los desplazamientos, etc. (Hruby, 2002).

De esta manera, el cardcter sensual tan fuertemente atribuido a esta danza, y que se podria vincular con el
segundo nivel de las formas estructurales de Abrahams (el de la estructura dramdtica) es el resultado de estos
y otros elementos técnicos, motrices, afectivos y psiquicos en interaccion, los cuales se pueden definir como
un primer contexto de actuacién.

Tomar en cuenta estos elementos, ubicarfa a muchos de los signos habitualmente definidos como
determinantes, en tanto items (la musica, el vestuario, el maquillaje, la escenografia, la iluminacién) que
se ajustan al espectro de expectativas que existen para este género y que permiten que la audiencia pueda
reconocerlos y aceptarlos de inmediato, como un segundo contexto de actuacion.

Por lo tanto, analizada la danza del tango desde esta perspectiva se presentan tres modelos situa- cionales
diferenciados que influencian y retroalimentan a cualquier contexto de actuacién (escenario, milonga barrial,
clases formales ¢ informales, etc.), a saber: el primer contexto que se sucede en la interioridad del abrazo; el
segundo contexto que retroalimenta a cada bailarin de manera individual, a partir de la interaccién con su
compaiero y con la audiencia; y el tercer contexto que comprende la relacién intérpretes-auditorio en esta
transaccion estética.
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4. DE LAS ESTRUCTURAS DE CONTEXTO A LOS CONTEXTOS DE ACTUACION:LA CORPORALIDAD
EN EL TANGO.

Siguiendo esta linea de interpretacion, el modelo situacional que se genera en la interioridad del abrazo,
implicaria desde la perspectiva planteada, una puesta en tension no verbal entre los performers, que denotaria
la forma adjetivada del aspecto no discursivo de la performance (Citro, 2002). O también, podria ser
entendido al modo de Ortega y Gasset como “(...) todo aquello que llega con tal inmediatez a mi yo que entra
a formar parte de él” (Ortega y Gasset, 1953: 257).

Silvia Citro (2002) senala que uno de los aspectos fundamentales de la danza es el cambio existencial que
provocaa partir de lavivencia de gozo. Este estado no se reduce solamente a una alegria interna, espiritual, sino
que lleva a cambios que los performers experimentan en su propio cuerpo: aumento del 4nimo, fortaleza, cese
del dolor, especialmente cuando se pone de manifiesto la apertura o permeabilidad sensible a los estimulos
internos y externos a la pareja. A su vez, el cuerpo aparece como herramienta privilegiada de comunicaciéon
y produccién de significados, funcionando, en términos de Maria I. Palleiro como “una red de signos en
interaccién con todos los demds discursos” (Palleiro, 2008: 67).

En la danza del tango, la forma adjetivada del aspecto no discursivo se pone en evidencia en algunas de las
condiciones técnicas que la caracterizan, como el arraigo y el equilibrio. Para cualquier técnica de movimiento
que se analice, el contacto de los pies con la tierra, con el piso, es primordial. Para abordar una reflexion
del cuerpo en movimiento se necesita la presencia del plano, la existencia del mismo asegura el sostén y la
posibilidad cierta de establecer la conexién para que la fuerza de gravedad actte.

Ahorabien, en el caso del tango, el arraigo funcionaria ademés como un estimulo interno. Caminar el tango
es acariciar el piso. Sin embargo, el solo hecho de pisar como un reflejo mecénico no alcanza para adquirir un
cimiento lo suficientemente sélido que asegure la traslacién. Este fundamento enunciado, promueve entre
otras cosas, la constante busqueda del equilibrio entre una firme estabilidad y una sensibilidad amplificada.
Por otra parte, y especialmente, el arraigo que se debe adquirir no es sélo el individual, sino aquel que se va
creando con el otro integrante de la pareja (en el ¢je de equilibrio compartido) (Hruby, 2002). Este ¢je o linea
imaginaria que atraviesa verticalmente a la pareja por el centro de la misma se construye cada vez y depende
entre otras cosas de las caracteristicas fisicas de los integrantes (altura, peso, contextura); técnicos (descarga
del peso del cuerpo, control del centro de gravedad, etc) y también emocionales y animicos.

Por lo tanto, el arraigo y la construccién del eje de equilibrio compartido se plantean no sélo como
elementos técnicos fundamentales, sino también como una condicién significante del aspecto no discursivo
que la danza enuncia.

Al respecto Merleau-Ponty seriala,

El cuerpo es nuestro anclaje en el mundo y es eminentemente un espacio expresivo. Pero no es solamente un espacio expresivo
entre todos los demds. Es el origen de todo lo demds, es el que proyecta hacia fuera las significaciones dandoles lugar, lo que hace
que ellas se pongan a existir como cosas, bajo nuestras manos, bajo nuestros ojos. Es nuestro medio general de poseer un mundo,
pasando de su sentido propio a un sentido figurado, manifestando a través de ellos un nuevo niicleo de significacion (Merlean-
Ponty, 1993:163-164).

Otra condicién técnica en la que se observa el aspecto no discursivo de la danza, es la improvisacién.
Habitualmente se asocia el término “improvisacién” como aquello hecho a la ligera, sin demasiado cuidado
o elaboracién. Sin embargo, improvisar pone en evidencia un estado de creacién espontdnea, que se logra a
partir de una previa estructura orgénica, inmanentey autocreadora.

Desde esta perspectiva, se entiende a la improvisacién como una disposicién interna de entrega que
facilita la externalizacién de aquellos elementos que previamente asimilados, adquieren a partir de un nuevo
estimulo, otra significacion. Por lo tanto, improvisar creativamente es més una actitud mental que un modo
de hacer, o en todo caso, un modo de hacer desde una actitud mental desprovista de rigideces. Un estado
donde el momento presente, el de la creacidn espontdnea, es el inico importante en si mismo (Hruby, 2002).
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En la improvisacién del tango se pone de manifiesto la posibilidad de crear una danza que al ser disenada
espontaneamente, trae consigo su propia configuracién, més alld de la repeticién o no de elementos que
técnicamente aparecen pautados: pasos, figuras, posiciones, etc. Es decir, en esta danza, la creatividad
trasciende la idea de lo novedoso, ya que ofrece nuevas posibilidades que estan dadas por el orden en que los
movimientos conocidos se van urdiendo e hilvanando. En este sentido, improvisar como experimento ludico,
no sdlo es explorar alternativas en la traslacién, sino también nuevas formas de expresién y de comunicacion
en la pareja, siendo los cuerpos en contacto y en relacion los que otorgan esta posibilidad de autorrealizacion
y conocimiento (Hruby, 2002).

En el tango, los pasos y figuras aprendidas constituyen el vocabulario; y las técnicas, la gramatica, que
a modo de reglas aseguran la realizacién de los movimientos. Es decir, cuando los desplazamientos son
simultdneos, los cuerpos en relacién “hablan” sincrénicamente, ya sea en la realizacion de figuras espejadas,
como asi también en aquellas que generadas en el mismo espacio/tiempo producen distintas combinaciones
(Hruby, 2002)

Ahora bien, cuando en el didlogo corporal la pareja interactia utilizando las detenciones (es decir, la
interrupcién del movimiento de uno de los dos por unos instantes), “las figuras improvisadas transforman
lentamente el mundo existente” (Mafud,1966:40), dado que en estos casos, uno espera, escucha, se detiene;
en tanto el otro integrante contintia su accionar, responde y se mueve.

La capacidad de improvisacién que la danza del tango contiene, favorece la creacién de intensas
“Inscripciones sensorio-emotivas” en los participantes (Citro, 2009:21), a punto tal que la combinacién de
los signos kinestésicos que se utilizan en la articulacién de cada mensaje bailado, depende casi exclusivamente
de la actitud de espontaneidad descripta precedentemente.

Por lo tanto, si el tango disefado se halla imbuido de todos los elementos formales que lo distinguen como
creacion estética, la originalidad pretendida, no va a estar determinada en su totalidad por la calidad técnica
alcanzada en el didlogo corporal interactuado, sino por lo particular, Gnico e irrepetible de esa construccion
gestada en la interioridad del abrazo como metéfora de la unidad inicial (Hruby, 2002).

5. LA METAFORA DE LA UNIDAD: EL ABRAZO EN EL TANGO.

“El abrazo y la prolongacidn de la danza son parte de una etiqueta; en el tango, sin embargo, el contacto de los cuerpos resulta
casi violento y sin duda licencioso, bailado con fervor puede parecer un ritual de peligrosidad reciproca” (Martin, 1997:172).

La cercania voluntaria hacia otra persona produce modificaciones en la totalidad del organismo: cambia el
tono muscular, se modifica el torrente sanguineo y los procesos enzimaticos, varfan los niveles de atencién y
de percepcidn. Por tal motivo, la aproximacion y el contacto entre dos seres no es un fenémeno simple.

Al respecto, William S. Condon (1975) realizé un estudio sobre los aspectos més sutiles de la
comunicacién en el que advierte que los movimientos corporales del orador y del oyente se sincronizan
exactamente y en todo momento con la enunciacién hablada (movimientos como alzar las cejas, menear la
cabeza o doblar un dedo). Sefiala también como cada grupo nuevo de sonidos originan una nueva sucesion
de movimientos. A este tipo de resonancia o sincronizacién, Condon la describié como una caracteristica
universal de las comunicaciones humanas.

La comunicacién es una especie de danza, cuyos participantes se entregan a complicadas series de
movimientos compartidos y de muchas dimensiones, permaneciendo al mismo tiempo como extrafamente
ajenos a lo que hacen. Este sincronismo se observa incluso en los didlogos entre personas que no se conocian
con anterioridad (Anodea, 1993: 199).

Resulta particularmente relevante la siguiente enunciacién formulada por el autor: “complicadas series de
movimientos compartidos y al mismo tiempo extrafamente ajenos a lo que hacen”, porque si bien esta frase
alude a la naturalezadel proceso de comunicacién verbal y gestual, podria, sin duda, describir lo observado
por un sujeto que presencia un tango bailado.
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Dicha analogia abre un nuevo campo dado que posibilita entender el abrazo y el contacto establecido en
dicha posicién como un elemento mas que determinante en la conjuncidén-creacién de esta danza, que se
ritualiza y se prolonga a través de la metafora de unidad. Ya que si bien la accién conjunta es fundamental
en una danza de pareja, la condicién del abrazo como enlace estrecho no asegura por si mismo que el
entendimiento profundo se produzca en la interaccién dindmica generada.

En este sentido, entendemos el abrazo como una de las reglas de la gramatica del tango mds precisas
y contundentes, que propicia y fomenta la concentracién que se requiere para bailar. Una posicién que
se mantiene silenciosa para no distraer (Pujol, 1999), pero que en realidad se cierra sobre si misma para
permitirle a la pareja retroalimentar la subjetividad que la interioridad del abrazo conjuga (Hruby, 2002):

“A diferencia de las danzas de pareja apenas enlazadas, la miisica de Buenos Aires supone el agarre de los cuerpos, que hacen alarde

de sensualismo. Un hombre y una mujer, solos y unidos, en movimientos integrados y disociados a la vez, se mueven apretados,
concentrados. Forman un niicleo en el que no se habla para no distraerse; los cuerpos se ciervan a cualquier interferencia del mundo
circundante” (Pujol, 1999: 27-28).

Imagen 1: Milonga “La Marshall”

Agosto 2016. Imagen de los autores
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Imagen 2: Milonga “La Marshall”

Agosto 2016. Imagen de los autores

Por lo tanto, el modelo situacional generado en la interioridad del abrazo como un primer contexto
de actuacion, no podria pensarse aprioristicamente s6lo como mera representacién, mecanismo adaptativo
(Morel, 2013) y/o estrategia de construccién de identidades; sino que habria que observar que en cada
performance cultural concreta se conjugan de manera peculiar algunos de los elementos sefalados, a veces
incluso coexistiendo con otras tensiones y conflictos internos y externos a la pareja. En ellos, se destaca
el entrelazamiento de las dimensiones perceptivas, motrices, afectivas y significantes de las experiencias
intersubjetivas (Citro, 2009) que cada pareja experimentara.

En suma, durante el mismo transcurrir de sus actos, los performers pueden modificar o crear nuevas
précticas y significados culturales compartidos, o mds atin, y siguiendo a Merleau-Ponty en su planteo
de “fusién perceptiva” (Merleau-Ponty, 1993 en Citro, 2009: 222), ser ellos mismos constituidos y/o
transformados de manera constante por su propia praxis, generando una gama de texturas distintivas que
inevitablemente condicionar4 los restantes contextos de actuacién involucrados.

6. EL CONTEXTO DE ACTUACION EN LA PATRIMONIALIZACION DEL TANGO

El presente apartado propone problematizar el contexto de actuacidn en el cual se inscribe el proceso
de patrimonializacidon del tango, es decir, revisar algunas posibles relaciones entre conceptos tales como:
performance y contexto social.

Refiriéndose a la dindmica de la vida social, Turner (1989,1992) destaca la alternancia o vivencia sucesiva
de “estructura y antiestructura”. La primera refiere al orden diferencial y jerdrquico regido por los estatus
econémicos, politicos y legales en los que predomina lo cognitivo y pragmatico, mientras que la segunda, se
vincula con las experiencias de unidad, companerismo e igualdad que ¢l denomina communitas esponténea
y que se caracteriza por la preponderancia de la emocién, el juego y el arte. Las dimensiones sensoriales y
emotivas de la performance son puestas de relieve, pero ya no solamente por el papel instrumental que poseen
en un ritual —al hacer deseable lo obligatorio- (Turner, 1980), sino también, por el placer que otorgan al
performer y porque le permiten colocarse temporalmente al margen de la vida social normal, en una posiciéon
liminar.
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Otro de los aportes de Turner (1992: 81) fue enfatizar que tanto los “dramas sociales” como las
“performances culturales” (los dramas estéticos o de escena), permitifan a las personas conocerse mejor a ellas
mismas y a sus semejantes, poniendo de relieve el cardcter reflexivo de la agencia humana, a través de sus
actuaciones o también de la participacién u observacién de performances generadas por otros.

Podriamos afirmar que las performances son formas de sentir, actuar vy ratificar el cambio, sin embargo
nunca una repeticién es igual a lo copiado, pues los sistemas estan en flujo constante. Estos comportamientos
al no estar necesariamente en contacto con quienes las realizan, pueden ser guardados, transmitidos,
manipulados y transformados.

En relacién a estos procesos, Taylor (2001) sostiene que los “repertorios de memorias
corporizadas”expresadas en gestos, palabras, movimientos, danzas y cantos- son medios de acumular o
transmitir conocimiento, en consecuencia, las performances funcionan como actos vitales de transferencia,
transmiten saber social, memoria y sentido de identidad, reproducen y modifican los cédigos heredados y
transforman imdgenes culturales comunes de un registro colectivo.

Si reflexionamos en torno de ésta tltima conceptualizacién, podemos establecer un nudo conceptual
vinculante entre las nociones de contexto, registro colectivo, memoria social, patrimonio y tango y localizar
de este modo, los contextos de actuacién que le son propicios.

En la actualidad, y desde una concepcién dindmica, se entiende al patrimonio como el resultado de una
construccion social, referida a un conjunto de bienes culturales que reciben una valoracién positiva por
parte de la sociedad, cuya identidad expresan, en tanto resisten los embates del proceso de mundializacién
(Arévalo 2010). En este sentido, el patrimonio es una especie de simbologia social para el mantenimiento y
la transmision de la memoria colectiva. Cémo indic6 Lloreng Prats (2005: 26) “El patrimonio es un recurso
permanente al pasado, para interpretar el presente y construir el futuro”. O como sostiene, Briones (1994),
el patrimonio cultural aparece como la construccidn, situada histéricamente, de una herencia colectiva, de
una unién con lo pretérito que enlaza a las personas de hoy con las que ya no estén.

En lo que refiere al tango, ese registro colectivo se vincula con lo acontecido en torno a este género en los
ltimos ciento treinta afos en el Rio de la Plata. Y se constituye como la herencia tradicional de la Ciudad de
Buenos Aires. Este archivo no registra la memoria individual de las personas, sino la memoria social, la que
estd ligada a la pertenencia a los diferentes grupos sociales y que por ello se comparte, estd contextualizada
y dialécticamente vinculada entre el presente y el pasado. Esto se debe a que el proceso de transmisién de la
tradicién, mediante la memoria colectiva, conduce a un proceso de reinterpretacién y a nuevos significados
en los contextos adecuados. Y si bien la representacion del pasado es polisémica y estd en correspondencia
con los poderes establecidos, la invencion de las tradiciones y la construccion que de ¢l hacen los diferentes
grupos sociales, dependerd de los diversos contextos que social y culturalmente se han ido estableciendo.

Siguiendo a Garcfa Canclini (1999:17), podriamos decir que el tango, como bien patrimonial, une a
quienes comparten un conjunto de bienes y practicas que los identifican, pero también, enlazado al turismo
y los negocios, atrae a otros ajenos a esta identificacion. Esta doble condicién, provoca que, tanto en su
formacién como en su uso y definicién, exista una participacion desigual de los diferentes actores de la
realidad social y como consecuencia, una apropiacion desigual del mismo.

En relacién al tema que nos ocupa, un hecho que ha determinado un cambio de percepcién social
importante es, sin lugar a dudas, la declaracién del tango como Patrimonio Cultural de la Humanidad, en el
afio 2009 (nominacion compartida con La Republica Oriental del Uruguay, en la categoria de patrimonio
cultural intangible).

Ahora bien, para que el tango ingresara dentro de esta lista debieron cumplirse ciertas condiciones que
establece la UNESCO (Organizacién de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura),
partiendo de la propia definicién: “un género musical que incluye danza, musica, poesia y canto, y es
considerado una de las mayores manifestaciones de identidad por los habitantes de la regién del Rio de la
Plata” (UNESCO, 2010). Asimismo destaca que “la inscripcidn de este elemento en la lista contribuye a dar
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visibilidad al patrimonio cultural inmaterial y a una profundizacién de la comprension del tango como una
expresion regional resultante de la fusién de diversas culturas” (UNESCO, 2010) Enfatizando la idea de que
“la comunidad hoy incluye musicos, bailarines profesionales y amateurs, compositores, maestros y los tesoros
vivientes nacionales que personifican la cultura del tango” (UNESCO, 2010),destaca las medidas para la
salvaguardayy las politicas de proteccién y difusion. Finalmente hace un referencia exclusiva a laidentidad del
bien, resaltando la “particularidad territorial” de la expresién cultural.

En términos conceptuales y a lo largo de su historia, la UNESCO, ha pasado de proteger los bienes que
se interpretaban en peligro de extincidn, a proteger aquellos que se consideran la representacién de una
identidad particular. En este caso, el tango, serfa la manifestacion cultural que liga a los habitantes de las
ciudades del Rio de la Plata con la representacién de su identidad (Alori, 2015).

Es decir, en tanto el sello de UNESCO define al tango como patrimonio mundial y como tal perteneciente
a todos, simultaneamente intenta circunscribirlo a una localizacién particular, singular y auténtica frente a
posibles amenazas.

La patrimonializacién del tango pone en tension el papel hegeménico y homogeneizador de este mismo
proceso. Porque si bien el cardcter patrimonial de un bien no estd determinado por el reconocimiento de la
UNESCO, el mismo eleva el estatus del item.

Asimismo, con este reconocimiento ya partir delas exigencias que impone, el bien patrimonial pasaatener
prioridad sobre otros dentro de la misma 6rbita del Estado y de las mismas representaciones que la poblacién
tiene en cuanto a cudl es el acervo patrimonial que lo identifica.

La patrimonializacién refiere al proyecto de la clase dominante, por el cual se declara preservar bienes
materiales o inmateriales del pasado que va a acompanado por el giro ético. Entendemos al giro ético como
la homologacién acritica que las argumentaciones patrimoniales hacen de la idea de cultura como diversidad
que enriquece a la sociedad, eludiendo el caracter ideoldgico que tiene la cultura y que deriva siempre en la
lucha politica al interior de cualquier grupo social (Rocchietti, 2006). Es en este sentido que proponemos
(re)pensar al patrimonio en general, y al tango en particular, no como algo neutro con sentidos fijos (fijados),
sino como un capital cultural, un proceso social, que como todos, se renueva, acumula, produce rendimientos,
etc. y en el cual se expresan tensiones de acceso, apropiacion y de clase (Garcia Canclini, 1999).

Laactual fase de globalizacién que nos atraviesa socialmente y la dindmica del mercado mundial, hacen que
cultura, patrimonio y turismo, no s6lo no sean esferas separadas, sino que se imbrican de maneras complejas.
La cultura, como escribié David J. Greenwood (1992) se ha convertido en una mercancfa.

En este contexto, el tango como patrimonio, es usado socialmente. Al analizarlo como una construccién
social, se encuentra en permanente reformulacién, y en muchos casos se ha convertido en un producto propio
de los nuevos habitos de consumo de la sociedad del ocio. Su indisociable relacién con el turismo en nuestro
pais ha generado una fuerte dependencia e inter-vinculacién entre el bien, las exigencias, las expectativas y
las fluctuaciones del mercado externo, favoreciendo en muchos casos la exotizacién y fetichizacién (Cecconi,
2011) del item en cuestién (Alori, 2015; Arévalo, 2010).

Es decir, la patrimonializacién del tango y su reconocimiento por UNESCO, han logrado transformarlo en
un instrumento de desarrollo social y econémico y han favorecido su posicién como medio de identi- ficacion.
Efectivamente su inclusién y activacion patrimonial abrieron las puertas a politicas publicas relacionadas con
actividades vinculadas a la salvaguarda de sus elementos y de su identidad, como por ejemplo, la creacion de
nuevas pedagogias para la transmisién de los saberes del tango en espacios formales, institucionales, etc. Y
asimismo se ha incrementado la rentabilidad econdmica, a partir de actividades directas ¢ indirectas que a su
vez incidieron en parte de la comunidad comprometida con su revalorizacion (Alori, 2015).

Sin embargo los fondos brindados por el estado parecen apuntar cada vez més a la valorizacién de un tango
estilizado para ser exhibido en base a criterios y pardmetros especificos, distanciados de los puestos en juego
en otros espacios localmente legitimados. Y esta situacion se exacerba a medida que aumenta la inequidad en
el reparto de estos subsidios (Alori, 2015).
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En suma, tanto las nuevas inversiones privadas atraidas por este auge, como las politicas de estado
implementadas siguiendo la declaracién como Patrimonio de la Humanidad, han impactado fuertemente
en las dos concepciones que se establecen en relacion al tango entendido como patrimonio: la que enfatiza
su capacidad simbdlica de legitimacién de identidades y la que lo hace en su interés mercantil. Se observan
entonces dos discursos, el identitario (patrimonio de uso) y el productivista (patrimonio de consumo). El
primero opera como marcador étnico y como factor potencial de desarrollo social y el segundo como medio
de transformacién econémica (Arévalo, 2010).

Estos dos discursos mencionados se imbrican, producen y recrean sentidos y percepciones diferenciales en
base a sus variables contextos de exhibicién.

El discurso identitario se desarrolla fundamentalmente en el imbito més convencional, y estd constituido
por el baile social consuetudinario, improvisado y esponténeo, aquel que se realiza en la milonga, donde los
procesos de tradicionalizacién del baile no estdn exentos de innovaciones. Asi las nuevas generaciones de
milongueros establecen conexiones con otras danzas y técnicas de distintas procedencias, abriendo el juego de
las delimitaciones convencionales de los estilos de baile. Esta intertextualidad da paso a sutiles innovaciones
y reconfiguraciones en los estilos baile de salén, que cuando no estin debidamente ajustadas, son objeto de
deslegitimacion por las visiones mds rigidas y ortodoxas (Morel, 2009).

Sin embargo, el discurso productivista establece otras reglas orientadas principalmente a aumentar la
rentabilidad del recurso, generando de este modo una alta dependencia delmercado externo y de las volatiles
situaciones coyunturales del pais. En consonancia con esto, muchas de las politicas publicas mencionadas,
que a priori son consideradas positivamente, han estado fuertemente orientadas a multiplicar festivales,
campeonatos ¢ industrias culturales. Y en estos casos el contexto de desarrollo est claramente diferenciado
respecto del de la milonga. Estos espacios, atendiendo las demandas del mercado externo, han jerarquizado
algunos elementos en detrimento de otros (por ¢jemplo, la danza, méds que la musica y la poética), y han
situado como contexto dptimo para su desarrollo, el escenario.

En el espacio escénico existe una clara demarcacion entre aquellos que realizan la performance y el ptblico.
Y la evaluacién de una audiencia mayoritariamente extranjera refuerza la espectacularizacion de la propuesta.
Elbaile de exhibicién ha crecido al compas del desarrollo de la actividad turisticay estd reservado para aquellos
bailarines mas avezados técnicamente y experimentados en su performances. Ejemplo de esto son los festivales
y campeonatos en la esfera publica y diferente shows comerciales de tango en la rbita privada.

Sin duda, y como ya se ha mencionado, estas propuestas generan procesos de espectacularizaciéon
y exotizacidon (Cecconi,2011), ensanchando la brecha entre milonga y amateurismo versus escenario y
profesionalizacién, constituyendo otro modelo situacional diferenciado que retroalimenta el circuito de
produccién y consumo que el tango-danza promueve.

7. REFLEXIONES EN TORNO AL CAMPEONATO MUNDIAL DE TANGO

Es en este marco politico de impulso patrimonializador que el tango adquiere nueva visibilidad. Con el fin de
preservar, difundir y/o desarrollar los bienes y expresiones ligadas al tango, durante la década de los noventas
y comienzos del nuevo milenio, se establecen una sucesion de iniciativas, leyes, instituciones y programas de
diversa indole.

A partir de 1998 se promulga la Ley N° 130 por la que la Ciudad Auténoma de Buenos Aires reconoce
al tango como parte integrante de su patrimonio cultural, de este modo “(...) garantiza su preservacion,
recuperacion y difusién; promueve, fomenta y facilita el desarrollo de toda actividad artistica, cultural,
académica, educativa, urbanistica y de otra naturaleza relacionada con el tango” (Art. 1°).

Es a partir de la aplicacién de la mencionada ley que se crea la Fiesta Popular del Tango a realizarse en la
ciudad anualmente. Esta fiesta inicialmente culminaba el 11 de diciembre, coincidiendo con Dia Nacional
del Tango. Con el transcurrir del tiempo la Fiesta fue cambiando de fechas, de lugares de realizacién y
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fundamentalmente se modificé su denominacién: de Fiesta Popular paso a ser Festival Tango BA, durante
el cual se despliega el Festival y Mundial de Baile, también conocido como Mundial de Tango. El mundial
se desarrolla anualmente desde hace 15 afios de manera consecutiva en la ciudad de Buenos Aires. Las fechas
en que se realizaban estas fiestas también se han ido modificando a lo largo del tiempo. Asi, a partir del tercer
Festival su realizacién deja de coincidir con el 11 de diciembre vy se traslada al mes de Agosto (coincidiendo
turisticamente con la temporada alta en el hemisferio norte). Haciendo foco en la puesta en escena del tango-
danza dentro de los eventos de exhibicién oficiales,

se observa que existen dos campeonatos oficiales (el mundial y el metropolitano) de baile de tango en la
ciudad, que se realizan anualmente. Dentro de éstos coexisten dos categorias diferentes de danza tanto en el
Campeonato Metropolitano como en el Mundial. Para el primero, tango salén y milonga,mientras que para
el segundo, tango salén y tango escenario. Siguiendo a Morel (2013) este andlisis se centra en la categorfa de
tango salén (comtin aambos campeonatos) porque la misma busca reflejar el baile de tango tal como se realiza
en las milongas o clubes barriales, (afianza la idea de un baile “auténticamente” portefio, en tanto refuerza el
aspecto identitario que el tango promueve).

Imagen 3: 1.Semifinal Mundial de tango BA 2015. Categoria tango-salon.

_—

hittp:/ /www.clarin.com/ ciudades/ Arm.nmnvs;n iﬁnaleévdeﬁ nirse-Mundial-Tango_0_1418258352.htmlAcceso: 15/10/16)

Alli prima un baile “al piso” y sin “ruptura del abrazo”, quedando prohibidas la realizacién de grandes
figuras, acrobacias y saltos asociados al tango de escenario. De este modo, en el baile de tango de salén
los jurados toman en cuenta y califican aspectos asociados a la musicalidad, la calidad del abrazo, los
modos de caminar y la circulacién por la pista de cada pareja de concursantes. En la practica, la modalidad
de competencia de estos certdmenes establece que bailen simultineamente un numero aproximado de
diez parejas por ronda (a diferencia de la categoria de tango escenario en donde cada pareja se presenta
individualmente). Estas parejas deben circular por el costado de la pista bailando en sentido contrario a las
agujas del reloj, como lo establece el reglamento y se acostumbra en las milongas. Cada ronda o tanda estd
musicalizada por tres grabaciones de tangos de orquestas tradicionales, cada una representativa de distintos
estilos ritmicos y musicales (Morel, 2013).

Ahorabien, analizando estas caracterizaciones se observa que el amplio espacio escénico que existe entre las
parejas en estos certdmenes no se condice con el de las milongas de Buenos Aires,atiborradas frecuentemente
de otros bailarines.

Por lo tanto, el contexto de actuacién e interpretacion artistica, en otras palabras la “escena/escenario”
del campeonato, difiere de las situaciones de encuentro intimo y cara a cara de las milongas.En este sentido,
estos eventos se aproximan a lo que se denomina actuaciones culturales (Bauman, 1994 en Morel, 2009), es
decir, acontecimientos de escala mayor que ocurren en la esfera publica y que comprenden formas simbdlicas,
construcciones y relaciones sociales mas de tipo impersonales, mediatizadas, oficiales, comercializadas y
centralizadas (Morel, 2009).
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Imagen 4: Campeones Mundial de tango BA 2016. Categoria tango-escenario

http:/ /www.lanacion.com.ar/ 193351 9-mundial-de-tango-gano-otra-pareja-bonaerense. Acceso: 15/10/16

Los campeonatos oficiales se configuran cémo eventos de exhibicién en donde los competidores se
exponen ala observacion y evaluacién intensa, tanto desde el punto de vista general del ptblico como desde la
mirada criticay experta de los jurados. Es en esta instancia mediada por un contexto de produccién diferencial
y masivo, que la danza requiere de otras estrategias y convenciones (Morel, 2013).

8. CONCLUSIONES

A lo largo de este trabajo se intent6é demostrar como los diversos contextos enunciados y problematizados
condicionan y significan los sentidos atribuidos a las performances del tango-danza.

Se senald el primer contexto de actuacion, el que se sucede en la interioridad del abrazo como fundacional,
entendiendo que el mismo se despliega especialmente en el ambito de las milongas portefias. Dicho dmbito
propicia el desarrollo de una performance asociada a una modalidad corporal de comunicacién artistica no
verbal. Allf los bailarines practican de forma amateur (meramente por recreacién y placer) sin un necesario
interés de lucro. Por lo tanto, el 4mbito de la milonga barrial se constituye como el segundo contexto de
actuacion a partir de la interaccién con una audiencia que no focaliza su atencién en la exhibicién o la
evaluacion de las habilidades técnicas de los bailarines. Como muchos milongueros suelen afirmar, mas bien
es un baile en el que cada pareja, improvisadamente, comparte la pista con otras parejas por el placer del baile
mismo (Morel, 2009).

Este ¢énfasis en la interpretacién de un baile para si mismo, ocasionalmente entra en tensién con el
tercer contexto analizado, el de exhibicién del campeonato. Entendiendo que el marco en el que se realiza
el tango escenario (mundial, festival, shows), como instancias de competencia y exhibicidn, involucra
un desplazamiento del 4mbito intimo y social de las milongas a un escenario que individualizay separa
a los bailarines de una audiencia de miles de personas. Claramente este desplazamiento implica una
descontextualizacién y re-contextualizacién de la danza, ya sea en la categoria de tango salén, como asi
también y mds aun, en la de escenario.

De esta manera, del dmbito de las milongas se pasa a una representacién cultural espectacularizada acorde
alos cdnones de una danza de mucha destreza y visibilidad (Morel, 2009) y que termina consti- tuyendo otro
modelo situacional diferente respecto al primero y segundo ya sefialados.

Es evidente que estos continuums de diversos contextos de produccioén y recepcién suponen intersticios
variables respecto de los contextos convencionales o primarios de ¢jecucién (Baumann, 1994 en Morel,
2009). En términos de Baumann (2000) estos cambios de contexto, a modo de brechas intertextuales,
establecen una dindmica de reconfiguracién en los géneros o manifestaciones artisticas.

Sin embargo, lo que interesa senalar y constituye la hip6tesis fundamental es que estos eventos culturales
que ponen en evidencia diversos continuums, son a la vez espacios de conflicto en torno a quiénes y de qué
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forma se consideran idéneos y competentes de ejercer la performance de la danza en una tendencia que va
del amateurismo a la profesionalizacién (Morel, 2009).

De esta manera, se destaca que aquello que se pone en tensién es la permanencia de las reglas que
definen el cardcter constitutivo del tango-danza, las que se suceden en el primer contexto de actuacién: la
interioridad del abrazo. Se entiende que el émbito de espectacularizacién de la danza agrieta una continuidad
fundamental, las parejas profesionales bailan “desde el abrazo” pero no “para el abrazo”.

Al haberse producido un desplazamiento desde el primer contexto al tercero, y siendo éste tltimo el
preponderante, la danza se va transformando paulatinamente de recurso cultural a producto mer- cantilizado.
Como tal, se propicia el desarrollo de un espacio de contienda sobre las diversas memorias y los modos
legitimos de construir el pasado. Se pone en tensidn, no s6lo al producto tango en si, y la manera de
interpretar su danza, sino también el problema de la transmision y resignificacion de los saberes locales en
tanto mecanismos “constructores de identidad diferencial”.En virtud de lo expuesto se suele deslegitimar las
innovaciones y reconfiguraciones en los estilos cuando éstas no responden debidamente a los pardmetros de
realizacion que el tango-salén tradicionalmente propone.

Por lo tanto, ya sea que se baile “desde el abrazo” o “para el abrazo”, ambas instancias tensionan el activo
proceso de adaptacién, transformacién y creacion de este acuerdo sensorialmente creativo en el que los
performers estan involucrados. En ultima instancia, el abrazo en el tango no se plantea como un elemento
mads entre otros, sino que al ser eminentemente constitutivo de esta danza es determinante parasu ejecuci(')n.
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