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RESUMEN

Situado en el campo de la pesquisa en performance, este trabajo tiene como objetivo
investigar la identidad estilistica de Astor Piazzolla, para luego identificar elementos
que puedan contribuir a la performance musical para guitarra. Para este propdsito, fue
necesaria la articulacion del concepto de estilo para reconocer la identidad estilistica de
Piazzolla. Para comprender sobre estilo, fue hecha una revision de literatura de los
estudios de Adessi (2000), LaRue (2004), Moore (2001), Leonard Meyer (2000), Dixon
(1967) y Ackerman (1962). Ademaés de esa revision, fue desarrollada una biografia de
Piazzolla buscando comprender su identidad estilistica a la luz de los estudios sobre
capital cultural de Pierre Bourdieu (1979). La biografia elaborada en este trabajo busca
dialogar con los conceptos y discusiones que abarcan el estudio de estilo para,
finalmente, comprender y presentar la identidad estilistica y datos de la performance del
compositor. Para esa aproximacion, fueron analizados los trechos de las obras
Libertango, Fuga y Misterio y Adidés Nonino. Luego de identificar y analizar trazos
estilisticos de Piazzola, fue elaborada una propuesta de ejecucidon en guitarra que
represente la identidad del compositor. Para eso, fue seleccionada la obra Elegia por la
muerte de un tanguero del compositor Maximo Diego Pujol, que proporciona trasladar
el estilo musical de Piazzolla en la performance. Los hilos discursivos de la vida y obra
de Astor Piazzola revelan que tanto el estilo como la performance musical incluyen
diversos factores sociales y culturales, y poseen relacion con las vivencias y la
trayectoria del individuo. Los resultados permiten reconocer que la identidad estilistica
posibilita una variedad de elementos que son extrinsecos a un texto musical, lo que
proporciona re-significaciones de la performance musical.

Palabras clave: Estilo. Identidad estilistica. Astor Piazzolla. Guitarra. Performance.



ABSTRACT

Located in the field of performance research, this work aims to investigate the stylistic
identity of Astor Piazzolla, and, later, to identify elements that can contribute to musical
performance for guitar. For this purpose, it was necessary to articulate the style concept
to recognize Piazzolla's stylistic identity. For the style comprehension, a literature
review of the studies by Adessi (2000), LaRue (2004), Moore (2001), Leonard Meyer
(2000), Dixon (1967), and Ackerman (1962) was made. In addition to this review, a
Piazzolla’s biography was developed in search to understand his stylistic identity in
light of the studies on cultural capital by Pierre Bourdieu (1979). The biography
elaborated in this work aims to dialogue with the concepts and discussions that
encompass the style study to, finally, understand and present the stylistic identity and
data of the composer's performance. For this approach, the sections of the works
Libertango, Fuga y Misterio, and Adids Nonino were analyzed. After identifying and
analyzing Piazzola's stylistic traits, a proposal for a guitar performance was developed
to represent the composer’s identity. For that, the work Elegia por la muerte de un
tanguero by the composer Maximo Diego Pujol was selected, which provides the
translation of Piazzolla's musical style in performance. The discursive threads of the life
and work of Astor Piazzola reveal that both the style and the musical performance
include various social and cultural factors, and are related to the individual experiences
and trajectory. The results allow us to recognize that the stylistic identity enables a
variety of elements that are extrinsic to a musical text, which provides re-meanings of
the musical performance.

Keywords: Style. Stylistic identity. Astor Piazzolla. Guitar. Performance.
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INTRODUCCION

El hombre crea. Y el hombre no crea sin referencias. Cuando los trazos que
definen las referencias se destacan y son reutilizados en el ambiente de una estructura
sintacticamente organizada, abren espacios para dar lugar a la palabra estilo. Cuando se
piensa el sentido y el significado de estilo, pensamos sobre el modo como un individuo
usa recursos de un lenguaje para expresarse. La nocién de estilo también esta ligada a
una atribucion de caracteristicas propias de personas, movimientos artisticos, culturales
y sociales. Ademas el concepto se encuentra unido a diversas areas de conocimiento y
sus especificidades.

Un estilo esta compuesto por una variedad de importantes elementos que pueden
definir, en diferentes ambitos, a un autor. Consideramos que durante la preparacion de
una performance musical, tener nocién del estilo de cada compositor, puede otorgarnos
herramientas para el desarrollo de la misma. Transitar un camino en el cual sea posible
el hecho de tornar sonoras ideas musicales con suficiente fidelidad a la esencia del
autor, proporciona una mayor cantidad de elementos para utilizar en una interpretacion.

Segln Arnold Hauser:

fendbmenos histéricos como la tradicion, reglas vigentes del gusto,
temas actuales, etc., ponen limites y proponen fines objetivos
racionales a la espontaneidad e irracionalidad de los mecanismos
psiquicos y crean, en unioén con éstos, lo que se denomina estilo
(HAUSER, 1982, p.213-214).

Por medio del estudio de documentacion de la historia del artista, es posible
comenzar a visualizar la constitucion del estilo del mismo. Pero, el poder comprender
dicho estilo de una manera mas profunda, promueve realizar un trabajo que incluye
reconocer una historia, un camino, una herencia y una variable de elecciones, que el
artista realiza a lo largo de su vida. La fuerza de un estilo, su definicidon consistente, no
es una adquisicion simple ni a corto plazo para la gran mayoria de los creadores.
Debussy, por ejemplo, nos sorprende con la siguiente afirmacion: “Ya llegada la hora de
mis 35 afios, y yo todavia no estoy seguro de mi estética” (Debussy, apud GOUBAULT,
1986, p.31).
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La definicion de un estilo es un material de analisis que ha sido objeto de trabajo
de diversos autores. Podemos citar algunos ejemplos tales como: El estilo en la musica
de Leonard Meyer (MEYER, 2000), y Andlisis del estilo musical de Jan LaRue
(LARUE, 2004). Ademas es posible encontrar distintos trabajos que abordan esta
tematica desde diferentes perspectivas, por ejemplo: Notes toward a Theory of Style
(DIXON, 1967), A theory of style (ACKERMAN, 1962), Style and Genre Author
(MOORE, 2001). Este material anteriormente expuesto es una fuente de conocimiento
que seré luego utilizado para el desarrollo del presente trabajo.

Esta investigacion se origind debido a que, en mi experiencia como estudiante,
comencé a reconocer ciertos cuestionamientos personales en relacién al papel que
desempefia un intérprete. Estos cuestionamientos se corresponden con un reconocido
debate referido a lo que se debe o no realizar en una performance musical. Es decir, si
se pueden o no utilizar elementos propios del estilo del compositor en una performance,
que se encuentran por fuera del texto musical. Al reconocer este cuestionamiento, pude
percibir que para el estudio de la performance, es preciso tomar ciertas decisiones. De
esta manera, comprendi que era necesario tener un primer contacto con el concepto de
estilo y entender que por medio de este podemos absorber o reconocer rasgos y
caracteristicas diferentes.

En mi experiencia como intérprete, percibi que mis cuestionamientos sobre
estilo continuaban siendo parte de mis estudios. Esa inquietud fue la motivacién para
Ilevar mis cuestionamientos a la presente pesquisa. Durante el inicio de este trabajo, la
definicién del concepto de estilo, fue un asunto que nos llevé a plantear el siguiente
cuestionamiento: ¢De qué manera se constituye un estilo musical? Esta pregunta resulto
ser el punto de inicio de nuestra investigacion. A pesar de ser muy amplia, creemos
importante destacar, ya que fue lo que nos proporciond un camino para el desarrollo de
nuestro concepto de identidad estilistica.

Definir el concepto de identidad estilistica se transformd en parte de nuestro
objetivo principal y a su vez gener0 la necesidad de representar dicho concepto con un
compositor, en este caso Astor Piazzolla. Durante mi formacion tuve la posibilidad de
estudiar algunas de sus obras escritas para guitarra. El contacto con obras como Tango
suite y La historia del tango, generaron en mi una admiracion por el trabajo de este gran
compositor. Ademas desde mi estadia en Brasil, percibi un importante reconocimiento
hacia la masica de Piazzolla, lo que también me generd un mayor interés para proseguir

con la investigacién. Consideramos que la vida de Piazzolla contiene una carga
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importante de rasgos o elementos que hacen que él posea un estilo sumamente rico para
poder explorar. Los lugares en donde él vivid, sus viajes, su formacion cargada de
experiencias, la unién de musica popular y erudita, hacen de este un objeto de pesquisa
sumamente sustancioso. Cabe destacar también que Astor Piazzolla realizd un
importante aporte al desarrollo de la musica latinoamericana. La mixtura de elementos
populares con elementos de la cultura erudita es un asunto de nuestro interés y nuestra
decision recae en este también por esa razén - es posible percibir en él indicios de estas
caracteristicas. Como ya mencionamos, es un referente de gran valor en el aporte a la
mausica latinoamericana, y es un ejemplo de un compositor en el cual su musica esta
atravesada por componentes de su pais de origen.

El hecho de tener nuestro foco en estos dos elementos, es decir, el estilo y Piazzolla,
nos proporciond la posibilidad de plantear una nueva pregunta de investigacion, esta
vez, ya mas reducida y mas puntual: ;De qué manera se constituye la identidad
estilistica de Astor Piazzolla? Con este cuestionamiento comenzamos a entender cudl
era nuestro objetivo principal, pero todavia necesitdbamos poder conectar este concepto
de identidad estilistica con la performance. Mi formacién como guitarrista y los
cuestionamientos anteriormente mencionados con relacion a la interpretacion, nos
permitieron formular la pregunta principal y final de nuestra investigacion: ;Coémo
construir en la guitarra una performance que represente la identidad estilistica de Astor
Piazzolla de la manera mas fiel y al mismo tiempo dejando abierto un espacio para la
creatividad?

Al reconocer este cuestionamiento nos encontramos con dos puntos centrales que
son parte de nuestro objetivo principal del trabajo. En primer lugar, definir la identidad
estilistica de Piazzolla, por medio de un estudio bibliografico del concepto de estilo,
estudio de obras y andlisis de metodologias que se adecuen a la investigacion. En
segundo lugar, representar dicha identidad estilistica en una performance para guitarra,
para esto utilizaremos la obra de Mé&ximo Diego Pujol, Elegia por la muerte de un
tanguero.

Para investigar el concepto de estilo nos basaremos en los estudios realizados por
diversos autores anteriormente nombrados: Adessi (2000), Meyer (2000), LaRue
(2004), Dixon (1967), Ackerman (1962), Moore (2001). Analizaremos diferentes
aspectos compositivos de algunas de las obras de Piazzolla, localizando trechos que
permitan reconocer sus influencias. Ademas destacaremos sus rasgos, Ssean

ellos populares o eruditos, en su formacion musical. Este trabajo podra adquirir una
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importancia mayor en la medida en que permitird un refinamiento de la comprension del
repertorio latino-americano, fundada en un aspecto especifico - el concepto de identidad
estilistica, que podra a partir de ahi ser comprendido en cuanto mixtura o fusion de
diferentes estilos. Todo esto va a ciertamente reverberar sobre la calidad de nuestra
performance, area privilegiada en cuanto foco principal de esta investigacion.

Entonces el objetivo principal de nuestro trabajo se basa en investigar la
identidad estilistica de Astor Piazzolla, para luego identificar elementos que puedan
contribuir a la performance musical para guitarra. Realizaremos una investigacion sobre
el concepto de estilo, por medio del analisis de diferentes teéricos que han escrito sobre
el tema, para luego construir un referente sobre el concepto de identidad estilistica. De
esta manera proponer posibilidades interpretativas. Para trasladar los conceptos de
identidad estilistica a la performance para guitarra, se utilizard el concepto de
entonacion, en donde la tradicién oral/aural representa un papel destacado. Mas tarde,
mediante la incorporacién de articulaciones y acentuaciones, presentaremos una opcion
para la interpretacién en la performance.

Esta investigacion se basa en un camino que se encuentra marcado por tres
importantes pasos: el primero, realizar un didlogo entre diferentes escritos sobre el
concepto de estilo. En este dialogo diversos autores han expuesto sus teorias en relacion
al tema desde diferentes visiones. El segundo paso, con los datos recopilados sobre el
estilo, definiremos el concepto de identidad estilistica en Astor Piazzolla. Como tercer
paso, por medio del concepto de entonacion, expondremos algunas propuestas de
interpretacion para la performance en guitarra, en donde se pueda exponer la identidad
estilistica de Piazzolla.

El presente trabajo se encuentra dividido en cinco capitulos. ElI primero
denominado ‘Estilo’ presenta la revision de literatura sobre el concepto de estilo de
diversos autores. Al final de este capitulo se presenta nuestro punto de vista sobre el
concepto de identidad estilistica.

El segundo capitulo comienza con la presentacion de la biografia de Astor
Piazzolla. Més tarde se desarrolla la identidad estilistica de Piazzolla, lo cual sera
realizado por medio de la utilizacién de los datos recolectados en el primer capitulo de
‘Estilo’.

En el tercer capitulo se realizard una presentacion sobre la identidad estilistica y

la performance en relacion a Astor Piazzolla. Durante el cuarto capitulo se presentaran
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los recursos compositivos y el analisis de estos. Seran utilizados trechos de tres obras,
las cuales son: Libertango, Fuga y Misterio y Adioés Nonino.

En el quinto capitulo se trasladard la identidad estilistica de Piazzolla a la
perfomance musical para guitarra. Para esto se seleccionaron diversos trechos de la obra
compuesta por Maximo Diego Pujol, denominada Elegia por la muerte de un tanguero.
En estos trechos se realizard una propuesta de ejecucion que represente la identidad
estilistica de Astor Piazzolla.

Finalmente se produciran reflexiones, conclusiones y nuevos cuestionamientos
acerca de la representacion de una identidad estilistica determinada, en una performance
musical para guitarra. Dando lugar a posibles aberturas y desarrollos de otras

investigaciones.
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1. Estilo

En la constitucién de un estilo musical interacttan diferentes factores. Cada
compositor transita a lo largo de su vida experiencias personales compuestas por
vivencias diversas, culturas, entornos, influencias y elecciones de vida - dichas
experiencias en su conjunto, llevan a la formacion de un estilo musical. Segin Arnold

B. Meyer:

El estilo es una reproduccién de modelos, ya sea en el
comportamiento humano o en los artefactos producidos por el
comportamiento humano. Este tipo de modelo o punto de referencia a
ser imitado o reproducido es dado como resultado de una serie de
elecciones realizadas dentro de algun conjunto de constricciones
(MEYER, 2000, p.19).

Al referirnos a ‘constricciones’ hablamos de las alternativas de eleccion que

estan presentes en el entorno de una persona, en este caso de cada compositor.
Podemos definir el estilo como manera, modo de expresion o tipo de presentacion, que
puede agrupar ejemplos de musica segun las similitudes entre ellos. Un estilo puede ser
la sintesis de otros estilos y la musica en si es un estilo de arte. El estilo, un estilo o
estilos pueden verse como presentes en un acorde, frase, seccion, movimiento, trabajo,
grupo de obras, género, trabajo de la vida, periodo y cultura. En la musica, el estilo se
manifiesta en usos caracteristicos de forma, textura, armonia, melodia, ritmo y ethos; y
es presentado por personalidades creativas, condicionadas por factores histéricos,
sociales y geogréaficos (GROVE, 1988, p.638).

Encontramos que se torna necesario, antes de comenzar a desarrollar, recurrir a
fuentes que nos definan el concepto de estilo. Se trata de un concepto basico sobre el
cual se fundamenta este trabajo. Por esta razon nos enfocaremos sobre éeste, buscando
derivaciones y desarrollos que nos permitan analizar con mayor claridad la produccion
del compositor seleccionado como foco de esta investigacion, Astor Piazzolla.

Un estilo personal habla de la vision de la vida de un artista, pero también
existen otros mensajes hechos de manera intencional por parte del compositor. Estos
mensajes no son en sentido verbal, ya que por el acto de la voluntad creativa un

compositor afirma algo haciendo una declaracion de algun tipo. EI compositor hereda
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un pasado utilizable, actda por vision intuitiva y por este pasado produce una
composicion caracterizada por un estilo propio. Podriamos destacar que el producto de
su vision se basa en una herencia estilistica. La herencia estilistica puede verse como
procedimientos generales que condicionan la eleccién e invencion intuitiva del

compositor, lo que delimita el contexto esencial de la creacion (GROVE, 1988, p.638).

1.1 Estilo como concepto en la historia

El concepto de estilo tiene su origen en una palabra greco-latina, empleada para
denominar una herramienta utilizada en la escritura de los documentos de la época.
Dicho objeto era una barra puntiaguda que se empleaba para escribir o dibujar
(DOMENICI, p. 172, 2012). Con el tiempo la palabra stilus pasé a tener un significado
metafdrico relacionado con modo de escribir o modo de componer. Este significado
posee relacion con las diferentes recepciones que puede tener el concepto de estilo, ya
que funciona como un delimitador de los rasgos formales que constituyen una creacion
y a partir de él, pueden ser reunidos e identificados. Sin embargo, podemos diferenciar
la manera de como se percibe y comprende el concepto a partir de una subdivision muy
importante que se establece en la historia del arte occidental - nos referimos aqui a
como es considerado el concepto de estilo en la retorica clasica y su version en la
estilistica moderna (ADESSI, p. 90, 2000). El paso de una subdivision a otra acontecid
a partir de siglo XVIII, Adessi sefiala de Segre: “es a partir del siglo XVIII que se
desarrolla el concepto de estilo como forma de expresiéon individual tomada en su
totalidad, identificada de hecho con el pensamiento mismo, decayendo el prestigio de la
retorica” (ADESSI apud SEGRE, 2000, p.92). Ademas sefialaremos que, segiin Adessi
(2000, p.93), el racionalismo de la ilustracion rechazo el significado ornamental que el
concepto de estilo tenia en la retdrica clésica.

Podemos reconocer que durante la retdrica clasica, el concepto de estilo se
encontraba relacionado a destacar los rasgos formales de un conjunto o grupo de obras.
Este conjunto o grupo se encontraba formado sobre una base de tipologias, categorias o
normativas especificas. En cuanto a la estilistica moderna, existe una relacion muy
cercana con la individualidad. El estilo en este caso es representado por la forma de

escribir o por la forma de expresion de un autor, es decir se ha basado mucho en la
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personalidad, en sus ideas y en sus valores. Podemos destacar que es una representacion
del hombre, del compositor, autor, del artista en si mismo, y que su propia personalidad
enriquece su obra.

Segun Anna Rita Adessi:

En consecuencia se ha pasado de la acentuacion del caréacter formal
del estilo pretendido como ornamento, colores, a una idea moderna del
estilo que ha involucrado cada vez mas el contenido del discurso, en
relacion a la personalidad del autor, a sus ideas, a sus valores
(ADESSI, 2000, p. 90).

A continuacién destacaremos el papel que desarrollaba la elocutio® con relacién
al estilo. Durante la retorica clasica el modo de decir algo estaba incluido o relacionado
con la elocutio, componente del arte oratorio junto con la inventio y la dispositio. Joao

Adeodato sefiala lo siguiente:

El estilo (elocutio) es la parte que busca adecuar el pensamiento a sus

vias de expresion, relacionando contenido y forma del discurso como
se puede ver en la mayor adecuacion, segln el caso, de un razonado
periodistico o poético, de un discurso juridico o cientifico
(ADEODATO, Joao, p. 46. 2015).

Adessi sefiala que el significado principal de la elocutio era el del ornatus: “la
adicion de ornamentos o colores a un contenido originalmente desnudo” (ADESSI,
2000, p.91). También destaca que fue muy importante la clasificacion de los estilos de
acuerdo a los géneros literarios (estilo tragico y cdémico), dando lugar a la distincién
triadica entre estilo humilde, medio y sublime. Para Adessi estos tipos de clasificaciones
fueron mas alld de tan solo los géneros literarios “incluyendo y codificando las
correspondencias entre cada estilo y los tipos de personajes, nombres propios, animales,
herramientas, residencias y plantas que pueden ser atribuidos a ellos” (ADESSI, 2000,
p.91).

En cuanto a los elementos que constituyen al estilo en la actualidad, Adessi
destaca del semidlogo Molino lo siguiente: “la tradicion retorica ofrece gran parte de los

elementos que todavia hoy constituyen el concepto de estilo” (ADESSI apud Molino,

'Definiremos elocutio como la operacion retoérica encargada de trasladar al lenguaje - de formular
lingiiisticamente, de exteriorizar por medio del lenguaje - las ideas halladas en la inventio y
ordenadas por la dispositio (RICO, 2002, p.1).
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2000, p.91). Tales elementos a los que se refiere Molino son: la normatividad, el
caracter ornamental, el desvio de una norma, la variacion segun las circunstancias
(géneros literarios), la necesidad de una clasificacion. Ademas de eso destaca también
por medio de Molino que: “lo que le faltaria a la tradicion retorica, y que en vez de eso,
caracteriza la estilistica moderna, es la dimension individual” (ADESSI apud MOLINO,
2000, 91). Encontramos, por medio de Adessi, importante destacar un punto de vista
relevante del semidlogo francés Molino, cuando hace referencia a las diferentes

concepciones del estilo:

Para la tradicion retdrica, el estilo es objetivo y corresponde a c6digos
de expresion que se imponen, de fuera, sobre el escritor o sobre quien
habla; para la estilistica moderna, el estilo corresponde a una vision
personal, al signo de la individualidad y de la unicidad del sujeto del
discurso (ADESSI apud MOLINO, 2000, p.19).

A partir del siglo XVI1II es en donde la individualidad, con relacion al estilo,
comienza a tomar mayor importancia. Conforme Adessi (2000, p.93), la expresion del
autor y su pensamiento toman el papel principal al momento de definir un estilo.
Durante este siglo el estilo se alejo de lo ornamental, como se lo relacionaba
antiguamente en la retorica clasica, trasladando el protagonismo a la individualidad. La
expresion en el arte comenzo a realizar cambios sobre todo en las personas que lo
compraban. El interés por la autenticidad de las obras tom6 un importante
protagonismo, se empezd a consumir arte que exponia las caracteristicas particulares de
cada autor, es decir los rasgos de su personalidad. Por esta razén el concepto de estilo
pasa a tener una concepcion basada en la personalidad, la individualidad y la identidad
del autor o compositor de la obra, en definitiva, el estilo se transformé en el hombre.
Maés tarde durante el siglo XX, este tipo de estilistica comenzara a tener nuevas
inquietudes ya que el significado que puede darse a lo que representa el hombre, durante

este siglo, también comienza a tener diversas percepciones.

Comunicar un estado, una tension interna del phatos, por medio de
signos, incluyendo el ritmo de estos signos — éste es el significado de
cada estilo; y dado que en mi la multiplicidad de estados internos es
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extraordinaria, me encuentro teniendo muchas posibilidades de estilo
(ADESSI apud NIETZSCHE, 2000 p. 92).

Es importante destacar que los dos componentes del concepto de estilo, es decir
lo que deriva de la retorica clasica asi como lo que deriva de la estilistica moderna, en
su sumatoria definen lo que es el concepto de estilo en la actualidad, o lo que nosotros

en este trabajo hemos optado por definir como identidad estilistica.

1.2 Concepciones de estilo

A continuacién dejaremos de lado los origenes histéricos del concepto de estilo,
para observar y analizar diferentes punto de vista o concepciones de autores que han
teorizado sobre el tema. Destacaremos que lo que se observara en las proximas paginas
sera una concepcion de estilo, en su mayor parte, con relacion a la estilistica moderna.

Creemos pertinente comenzar esta parte del capitulo exponiendo la perspectiva
sobre estilo en el arte que Arnold Hauser expone en su libro Teorias del arte (1982).
Sefiala que el estilo no es consciente ni producto de una voluntad con objetivos
concretos; es el resultado de una serie de realizaciones individuales. Fendmenos
histéricos como la tradicion, reglas vigentes del gusto, temas actuales, etc., ponen
limites y proponen fines objetivos racionales a la espontaneidad e irracionalidad de los
mecanismos psiquicos y crean, en union con éstos, lo que se denomina estilo
(HAUSER, 1982, p.213-214). Esta concepcion de Hauser nos otorga un panorama
general de lo que es el estilo en el arte. Ademéas de tener una primera vision del
concepto de estilo nos permite tener una base, que a continuacién, dialogara con otros
autores para que nos sea posible desarrollar un concepto de identidad estilistica. Cabe
destacar que en este caso Hauser se refiere al arte en general, observaremos mas
adelante en este mismo capitulo, autores que se refieren al estilo directamente
relacionado a la masica. El andlisis del estilo en la musica precisa, ademéas de
determinar un concepto, poseer una metodologia. Leonard Meyer, por ejemplo, en su
libro El estilo en la musica (MEYER, 2000), presenta metodologias para el analisis de

un estilo musical, como veremos mas adelante.
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Para comenzar la siguiente exposicion de diversas perspectivas de estilo, es
importante tener presentes algunas afirmaciones que Hauser usa en su vision estilistica,
ya que podréan ser utilizadas como guia durante las proximas péaginas. Tomaremos en
cuenta lo siguiente: en primer lugar que el estilo ‘no es consciente’, en segundo lugar
debemos considerar la importancia de la ‘individualidad’, en tercer lugar el estilo se
manifiesta de acuerdo con ‘fendomenos histéricos’ y en cuarto el estilo es dependiente de
‘mecanismos psiquicos’. Es fundamental tener presentes estos elementos para poder
lograr una concepcion clara y simplificada de lo que se desarrollara en la identificacion
del concepto de estilo.

En nuestra revision bibliografica encontramos autores que se concentran sobre la
discusion del concepto de estilo, y que seran como base de nuestros proximos
desarrollos. Ellos son: Anna Rita Adessi, Leonard B. Meyer, Jan LaRue, John W.
Dixon, James S. Ackerman y Allan F. Moore - a continuacion trataremos a cada uno de

ellos de forma localizada.

1.2.1 Estilo en Adessi

Anna Rita Adessi reconoce dos tipos de tendencias de acuerdo a la definicion
del concepto de estilo desde el punto de vista epistemoldgico, es decir desde los
fundamentos y métodos del conocimiento cientifico. En primer lugar se refiere al estilo
como un fendmeno ‘decorativo’, o sea a las “diferentes formas de decir lo mismo, como
una forma, por lo tanto y no como un argumento” (ADESSI, 2000, p.90). Este tipo de
vision del estilo tenia una relacién cercana con el concepto de elocutio. Podemos sefialar
que durante la retdrica clasica el elocutio y el estilo estaban unidos. En segundo lugar,
Adessi localiza el estilo como un fendémeno de significado, en donde se destacan sus
aspectos comunicativos y simbdlicos.

Adessi trabaja sobre el concepto de estilo en la escritura, destaca que puede estar
relacionado a la artesania y a la participacion del cuerpo. Las imagenes que puede
reproducir, la manera de hablar, la escritura - de un autor - tienen su origen en su propio
cuerpo y en su pasado. Estos se van convirtiendo de a poco en formas de
manifestaciones automaticas y se vuelven parte de su arte. Gracias a estos automatismos

se forma un lenguaje propio basado en la historia personal y secreta del autor. Adessi
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destaca que el estilo no es un acto intencional o una eleccién consciente. Desde su punto
de vista es un impulso profundo y un acto que no tiene un propdsito especifico. A su
vez también hace referencia a que el estilo es la soledad del escritor, una actitud cerrada
de este, una relacion cerrada con él mismo. Sefiala que seria una parte privada de un
ritual, surgida de las profundidades del escritor que luego puede expandirse fuera de la
responsabilidad del mismo. En relacién al cuerpo reconoce que el estilo es el
movimiento de este y que con su manipulacién afecta objetos. (ADESSI, p.98, 2000).
Adessi se refiere a la literatura pero el paralelo con la mdsica es directo. Como la
presente investigacion abarca también en su foco, y con mucha relevancia, el campo de
la performance, creemos que el paralelo es todavia mas pertinente. Un performer, sea él
un guitarrista o director de orquesta se expone con Su CUErpo en una posicion de
destaque, y este aspecto puede y debe ser visto como un factor determinante en su
estilo. O sea, el estilo de una performance musical no es dependiente Gnicamente del
factor sonoro — el cuerpo habla y participa del trabajo de comunicacion sea el performer
consciente de eso 0 no. En los analisis del capitulo referido al estilo en la performance
sera interesante abordar esta particularidad, preguntando de qué modo la corporalidad
en accion refuerza o fragiliza, con su estilo, una performance dada.

Podemos destacar un topico relevante que Adessi sefiala, cuando se refiere al
estilo como inscripcion de una identidad, haciendo referencia a los instintos primarios y
a los esquemas afectivos del autor. Destaca la importancia de reconocer el aspecto
linglistico, comunicativo y, por estas razones, el aspecto social del estilo; es la manera a
través de la cual el cuerpo, la identidad y los impulsos se manifiestan (ADESSI, 2000,
p-106). También se refiere a los ‘significantes’, y con esto se resaltan los valores Yy
esquemas afectivos que posee cada persona. Dichos significantes funcionan como
contenedores de valores que pueden ir cambiando a lo largo del tiempo, lo que da lugar
a nuevos estilos y genera la inscripcién de nuevas identidades. EI descubrimiento del
estilo de cada artista, sefiala, se da al trabajar con los estilos de otros artistas, desde la
imitacién se construye su propia identidad artistica. Concluyendo con lo anterior Adessi

sefiala que:

El estilo es el hombre, es una identidad que confronta su propio vacio,
y se identifica en wvalores que van desde las profundidades
inconscientes hasta la manifestacion colectiva y el intercambio, es la
identidad, finalmente, que existe fisica y fisiologicamente, es la
artesania de un cuerpo (ADESSI. P. 107-108, 2000).
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Es importante reconocer que el estilo es un fendmeno que produce significado,
el cual puede ser de gran importancia para desarrollar otro estilo u otra identidad.
Reconocer esos significados que envuelven valores, impulsos, actitudes de un estilo de

otro artista, una inscripcion de identidad puede dar como resultado un nuevo estilo.

1.2.2 Estilo en Meyer

En El estilo en la musica para determinar un andlisis de estilo, Arnold Meyer
(2000, p.26), destaca que las constricciones (alternativas de eleccion), pueden
clasificarse en tres ambitos; constricciones del mundo fisico, bioldgicas y psicoldgicas.
Las constricciones con mayor relevancia en el analisis del estilo musical son las
psicologicas, estas son las que actlan en la organizacién y en los procesos de las obras
de arte. Segin Meyer:

Las constricciones psicolégicas — la naturaleza de las
capacidades  perceptivas y los procesos cognitivos humanos, la
naturaleza de aprendizaje humano, la necesidad de comunicacion,
compafiia y seguridad psiquica — influyen en las formas en que se
conceptla y modela el mundo fenoménico, las formas en que se
comprenden y recuerdan sucesos, y cOmo se establecen y buscan
metas: en pocas palabras, las formas en que los seres humanos
entienden sus entornos, como responden a ellos y cdmo los manipulan
(MEYER, 2000, p. 26, 27).

Meyer presenta a las constricciones psicolégicas como las formas en que los
seres humanos entienden sus entornos. Dichos entornos una vez que son internalizados
y procesados psicologicamente dan lugar a, en el caso de un compositor, una
composicion. De esta manera el compositor actla de acuerdo al medio en donde se
encuentra (entorno), lo manipula y realiza su produccién. Podemos destacar y relacionar
esto con la llamada herencia estilistica mencionada anteriormente, en donde la eleccion
y la invencion intuitiva del compositor se encuentran delimitadas por el entorno o

contexto social.
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Para continuar con el desarrollo del presente trabajo, destacaremos algunos
puntos presentados por Meyer en El estilo en la musica (2000). Estos serdn de gran
utilidad para presentar mas adelante, nuestro analisis del estilo de Astor Piazzolla.

Meyer ordena de manera jerarquica a las constricciones en tres clases: leyes,
reglas y estrategias (MEYER, 2000, p.13). Cuando habla de leyes, se refiere a las
constricciones universales, pueden ser fisicas o psicologicas, definen el conocimiento y
la percepcion de los modelos musicales. Las reglas son aquellas constricciones
intraculturales, que especifican los medios materiales que se permiten en un estilo
musical determinado y la relacion de estos. En cuanto a las estrategias, define que son
elecciones compositivas que se realizan por medio de las posibilidades dadas por las
reglas del estilo. Las reglas o estrategias pueden ser constricciones compartidas, o sea
comunes, en obras de muchos compositores, en las obras de un solo compositor o en
una unica obra (MEYER, 2000, p.13-20).

Siguiendo con lo expuesto por Meyer, es de suma importancia para nuestra
definicion de estilo - y luego constitucion de identidad estilistica - destacar los niveles
de andlisis que utiliza y que desarrolla en su libro El estilo en la musica (MEYER,
1989). Dichos niveles son: dialecto, lenguaje particular y estilo intraopus. Cuando hace
referencia a dialecto expone que son subestilos en donde un grupo de compositores
pueden utilizar las mismas o similares estrategias. En cuanto al lenguaje, destaca que
son las constricciones que un compositor comienza a elegir de manera reiterada, incluso
puede inventar nuevas, estas definen su lenguaje dentro de un dialecto. Por ultimo, el
estilo intraopus, se refiere a lo que se reproduce dentro de una sola obra, puede ser un
tema, 0 una progresion armdnica, o una textura (MEYER, 2000, p.23-24).

Es importante resaltar lo que sefialamos anteriormente: las reglas o estrategias
pueden ser constricciones compartidas en obras de diferentes compositores. Meyer
(2000) indica que el dialecto se refiere a subestilos en donde un grupo de compositores
pueden usar las mismas o similares estrategias. Este punto, es de suma importancia para
poder representar la irradiacion del estilo en otros compositores, ya que estaria
indicando rasgos comunes que definen estilos, dando lugar a un punto de anélisis mas
detallado.

Para cerrar esta seccion sefialaremos que, segun Meyer (2000), no es el pasado
que genera un estilo en el presente, si no, es el presente el que elige su pasado.

Logrando de esta manera que el ser humano produzca desde la eleccién, es decir qué
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tipo de elementos desarrollados durante su vida usarad para su obra. Todas influencias

del pasado pueden ser elegidas y asi crear en su tiempo presente.

1.2.3 Estilo en LaRue

Jan LaRue se refiere al movimiento de la musica y destaca que este deja huellas
que cuentan, como si fuera una historia, lo que ha sucedido en la vida de cada
compositor (LARUE, apud LOFDAHL, 2012, p.11). Encontramos una relacion en el
analisis del estilo con lo que expone Leonard Meyer, ya que LaRue sefiala por su parte,
que una de las fortalezas de la musica es su potencial de experiencia personal y
comprension subjetiva. También destaca que es de gran importancia, al realizar un
analisis de estilo musical, tener en cuenta los antecedentes y la historia del compositor.
Segun Marcus LOFDAHL (2012) LaRue presenta un método analitico del estilo en
donde se refiere a diferentes dimensiones y las divide en tres grupos. En primer lugar las
pequefias dimensiones en donde se encuentran los motivos, subfrases y frases; en
segundo lugar las dimensiones medias que comprenden las oraciones, secciones y
partes; y por ultimo las grandes dimensiones que se refieren a los trabajos y grupos de
obras (LOFDAHL, 2012, p.12).

Observamos de manera importante definir cuales son los puntos que abarcan las
dimensiones mencionadas por LaRue. La dimension grande hace referencia a una
unidad completa, puede ser una obra entera, un movimiento completo o varios
movimientos que hacen parte de una obra mayor. La tarea de esta dimension es la de
observar lo que sucede entre cada movimiento cuando existe una sucesion de
movimientos. Puede ser el cambio de una tonalidad o de instrumentacion, de tempos o
estructuras. Cuando se analiza un movimiento independiente se realiza una observacién
entre sus partes internas para lograr una comprension de dicho movimiento en forma
general (LaRue apude LOFDAHL, 2012, p.12).

Al referirse a dimension media, LaRue se centra en lo que sucede dentro de las
diferentes partes de una obra y asi de este modo reconocer las caracteristicas de un
elemento especifico. Esta dimension produce una sensacion de ambigledad, ya que su
tamafio no es tan claro como el de la dimension grande y la dimensién pequefia. Las

grandes dimensiones tienen un limite fijo ya que no puede ser méas grande que la obra
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en si misma, asi como las pequefias dimensiones también tienen su limite porque no
puede ser mas pequefias que el motivo mas pequefio o nota mas pequefia. Es por esto
que los limites de las dimensiones medias son intermedios, pero se puede delimitar por
medio de articulaciones importantes o por los diferentes tamafios de ideas (LARUE,
apud LOFDAHL, 2012, p.13).

Las denominadas dimensiones pequefias incluyen a las ideas completas mas
pequefias. Este tipo de dimension comprende el andlisis de una frase y lo que sucede
dentro de la misma, por ejemplo la relacion entre los motivos que forman dicha frase.
Ademas puede llegar a un punto de analisis aun mas pequefio si analizamos los
componentes de un motivo. Al analizar las pequefias dimensiones logramos realizar un
andlisis de elementos muy interesantes como por ejemplo la composicion de un acorde
(LARUE, apud LOFDAHL, 2012, p.13).

Observamos que Jan LaRue (1992), presenta un analisis de estilo en donde
explora la idea de movimiento en la masica y la forma que genera. Segin su punto de
vista, la primera instancia para analizar un estilo es tener en cuenta los antecedentes y la
historia. Es muy importante saber bien qué datos recopilar y considerar para el analisis
estilistico. Expone que ‘“andlisis de estilo exitoso combina diseccién con seleccion,
visién con vision general” (LaRue, apud LOFDAHL, 2012, p.11). Deja en claro con
esto que es preciso separar para luego elegir, tener una vision puntual y también una
vision de un plano méas amplio, logrando de esta manera un entendimiento del estilo. No
es necesario analizar todas las dimensiones propuestas por LaRue para determinar un
estilo, pero si es muy importante realizar una vista general en el comienzo para
reconocer partes o recursos relevantes para el analisis. Podemos sefialar que LaRue hace
referencia a los diferentes elementos contribuyentes a la musica y se refiere a cuatro
categorias: sonido, armonia, melodia y ritmo. Para él estos elementos son la base para
un analisis integral de estilo, y propone que deben ser utilizados en el estudio de las
diferentes dimensiones (LaRue, apude LOFDAHL, 2012, p.13).

Seria importante realizar una observacion entre las denominadas dimensiones de
LaRue y el estilo intraopus de Meyer. Ambos autores hacen referencia a lo que sucede o
se reproduce dentro de la obra. Meyer destaca que el estilo intraopus puede ser en
relacién a un tema, una progresion armonica, o textura; y que puede ser denominado
como de primer plano (MEYER, 1989, p.24-25). Para LaRue estos elementos de

analisis son parte de sus dimensiones, mas precisamente entre la mediana y pequefa.
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Tanto Meyer como LaRue realizan un destaque en lo que sucede dentro de la obra para

el andlisis del estilo.

1.2.4 Estilo en Dixon

Entendemos que el término estilo puede no ser comprendido de la misma
manera por diferentes autores. John W. Dixon introduce una nueva dimension en
nuestra investigacion al afirmar: “todas las cosas tienen causas y las causas tienen
causas” (DIXON, 1967, p.172). Para Dixon no hay tal cosa como el estilo y esta
afirmacion se choca con todas las tentativas que hemos visto de delimitar el concepto.
Se refiere a que las causas hacen surgir alguna situacion y estas causas pueden ser
definidas como ‘teorias estilisticas’. Destacaremos que todo tiene un fundamento o un
origen en algo. Sefiala que la teorizacion del fendmeno llamado estilo no es popular y su
vision se centra en que las obras que se asemejan entre si, que contienen ciertos aspectos
identificables, son comprimidas, agrupadas, y precisan de una teoria que las ordene en
grandes agrupaciones, para que sean entendibles e identificables en cuanto a un
conjunto coherente. De esta manera, Dixon propone que a las nombradas agrupaciones
se las denomina estilo (DIXON, 1967, p. 172). Podemos reconocer en esta concepcion
propuesta por Dixon que se destaca también la vision de la retdrica clasica del estilo, al
proponer que las obras que se asemejan entre si y contienen ciertos aspectos
identificables pertenecen a un grupo. Se reconocia un tipo de estilo en donde ciertos
aspectos eran utilizados o repetidos por diferentes autores, y conformaban una
agrupacion al utilizar los mismos o similares recursos.

En “Notes toward a Theory of Style” (DIXON, 1967), Dixon sefiala que las
teorias de estilo pueden dividirse en dos grupos, el primero derivado de lo que se genera
por fuera del arte, se refiere a la clase social y econdmica, a la vida sexual del artista o
de su grupo de relaciones y al medio fisico. EIl sequndo grupo se refiere a la obra de arte
individual que es parte de un estilo existente. También afirma que la teoria estilistica
determina la practica y esa practica presupone teoria. Destaca las fuerzas ajenas al arte,
la historia y la critica que generan una teoria estilistica, y sefiala que la investigacion
cientifica busca establecer los vinculos necesarios con las estructuras que determinan la

obra de arte y el analisis critico de esas opiniones o estructuras sociales (DIXON, 1967,
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p.173). Podemos sefialar con relacion a lo expuesto en este parrafo que una performance
puede ser direccionada por un previo estudio o andlisis del estilo del compositor,
otorgando recursos para la interpretacion.

Siguiendo con lo expuesto por Dixon podemos sefialar que en su desarrollo
sobre las teorias estilisticas, destaca que las obras de arte pueden tener una explicacion
si se realiza una investigacion en sus antecedentes genéticos. Afirma que ningun artista
crea algo por si mismo, sino que dicha creacion proviene de alguna fuente, dando lugar
a una forma de estilo o como se refiere Dixon teoria estilistica. En conclusion el artista
es una especie de consecuencia de las fuerzas externas, por esto Dixon sefiala que no
existe una libertad total al momento de crear y desarrollar una teoria estilistica, ya que
siempre existira una limitacién por parte de los entornos o contextos en donde el artista
se desenvuelva. Para Dixon la obra de arte es el producto de la decision del artista, pero
no es libre de hacer un trabajo completamente diferente de otros, porque puede ocurrir
que se encuentre en un contexto - histdrico o social - en donde otros artistas también
absorban elementos similares y eso promueva que ese tipo de estilo esté caracterizado
por elementos comunes. Los entornos influyen en la produccion artistica.

Para Dixon la libertad del hombre esta condicionada, lo que resulta fundamental
en la constitucion de un estilo o una teoria estilistica (DIXON, 1967, p.174-175).
Nuevas teorias estilisticas son generadas cuando aparece una nueva forma de hacer,
aparecen nuevas ideas artisticas, nuevas complicaciones, nuevos problemas, nuevas
preguntas, nuevos cuestionamientos que rompen con todo lo que el artista tenia
aprendido.

Dixon afirma que “...todo trabajo histérico o critico de arte presupone alguna
teoria de estilo y, a la inversa, toda teoria de estilo tiene consecuencias en el trabajo
historico y critico...” (DIXON, 1967, p.176). Ademas sefiala que la obra de arte es
consecuencia de un acto humano, una revelacion de los objetivos de una determinada
persona y la comunicacion de los mismos. Desde el punto de vista de las teorias
estilisticas, la eleccion es lo que sucede y no se encuentra aislado de su contexto
humano. Podemos sugerir, por lo expuesto por Dixon, que la investigacion estilistica se
basa en la eleccion, en las limitaciones de esta, en las posibilidades de una situacion
particular y en los diferentes factores que pueden actuar en el momento de la decision.

Dixon propone el término de ‘teorias estilisticas’ y dice no estar de acuerdo con
el término estilo. A pesar de esto encontramos muchas similitudes con lo que los demas

autores anteriormente nombrados exponen, por ejemplo: las elecciones de Meyer, la
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relacion con el cuerpo de Adessi, los mecanismos psiquicos de Hauser, los antecedentes
y la historia de LaRue. Nos referimos a que las teorias estilisticas son en definitiva todo
aquello que compone un estilo. Destacaremos que para nuestro entender Dixon expone
una concepcion gque se encuentra muy relacionada con la retérica clasica de estilo, pero
se puede observar que todos los autores hacen referencia a que existe una base para

definir el estilo en los entornos, elecciones y experiencias de vida del artista.

1.2.5 Estilo en Ackerman

James S. Ackerman da una importancia significativa al estilo, porque desde su
punto de vista proporciona una estructura para la historia del arte, es decir un
ordenamiento. Opina que, el estilo de una obra de arte se puede construir con un
minimo de documentacion externa de la misma, y sugiere que es un medio para
establecer relaciones entre obras de arte individuales, en donde dichas obras comparten
conceptos de sociedad y cultura. También destaca que la virtud del concepto de estilo es
que al definir las relaciones entre las diferentes obras, se crean varios tipos de orden
(ACKERMAN, 1962, p.227). Podemos tomar esto como una colocacion de ciertos
elementos en un lugar correspondiente, ya sea en determinada época, categoria 0 grupo
social. Desde el punto de la formacion del estilo individual de un artista, es un factor
muy importante el hecho de aceptar o alterar el arte que lo rodea.

Sefiala también que el estilo es una proteccion contra el caos, refiriéndose a que
puede proporcionar un orden en las artes, siendo similar su papel al de algunas
instituciones culturales de una sociedad. El artista, se encuentra en una situacion de
tension entre estabilidad y cambio, entre reproduccion de formas existentes y de
invencién de otras nuevas, y que esto es producido por necesidad, no por eleccion. Cabe
destacar el punto de union con MEYER (2000) en el hecho de la ‘eleccion’, ya que
ACKERMAN (1962) también sefiala que esta limitada por lo que ocurre en el contexto
y por la necesidad del compositor. Es necesario para el ser humano expresarse dentro
del mundo que lo rodea con los patrones establecidos, los cuales también sirven para su
propia experimentacion, dando lugar a la constitucion de nuevos estilos (ACKERMAN,
1962, p.228). Ackerman explica de manera muy clara que el artista precisa de su

tiempo, no puede inventarse fuera de éste, si pudiera su trabajo seria incomprensible.
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Esto se refiere a que el artista necesita de su marco, de su cultura para poder desarrollar
su arte y constituir su estilo (ACKERMAN, 1962, p.228).

El compositor que ocupa el foco principal de esta investigacion — Astor
Piazzolla — posee una caracteristica importante para destacar: nos referimos a que
existen en su musica elementos de la musica erudita y de la mdsica popular. Creemos
pertinente sefialar esto ya que Ackerman expone que para la constitucion de un estilo, el
artista precisa de su tiempo. Entonces creemos que en el caso de Piazzolla su identidad
estilistica se encuentra muy ligada a su tiempo. Ampliaremos este concepto mas

adelante en el capitulo referido a la identidad estilistica.

1.2.6 Estilo en Moore

Allan F. Moore realiz6 un estudio en donde presenta la relacion existente entre
‘estilo’ y ‘género’. Expone que, estos dos términos, se refieren a formas de establecer
distinciones categoricas y de identificar similitudes entre diferentes piezas. Sefala que
podemos encontrar algun tipo de nivel jerarquico entre dichos términos o el hecho de
estar subordinado uno con otro (MOORE, 2001, p.432).

Segiin Franco Fabbri el género es “un conjunto de eventos musicales... cuyo
curso se rige por un conjunto de reglas socialmente aceptadas” (Fabbri, apud MOORE,
2001, p.433). Destacamos por medio de esta definicién de género una cercana relacion
con la constitucién de un estilo, ya que el estilo también puede ser definido por un
conjunto de reglas socialmente aceptadas. Esto demuestra que género y estilo comparten
elementos para su constitucion. Dichas reglas socialmente aceptadas, nombradas por
Fabbri, hacen referencia a conductas sociales, ideoldgicas, econdmicas y juridicas
(MOORE, 2001, p.433).

Moore sefiala que el género pertenece de manera mas Util a lo estético y el estilo
pertenece mas a lo poético. Podemos expresar que el estilo esta compuesto por un
contenido mas profundo, que posee una historia interna. Propone que el género es
tematizado como socialmente restringido; mientras el estilo, por su parte, toma lo social
como un elemento determinante para la constitucion del mismo (MOORE, 2001, p.441-
442). Moore sigue demostrando tanto como MEYER (2000) y HAUSER (1982) la
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importancia del entorno en la vida del creador, y por lo tanto podemos agregar que se

debe tener en cuenta que dicho entorno social puede variar en diferentes etapas de vida.

1.3 Resumen de los principales aspectos estudiados

A continuacién, para concluir esta seccion del capitulo con respecto al concepto
de estilo, repasamos algunos puntos relevantes expuestos por los autores anteriormente
nombrados. Al recolectar y ordenar los aspectos que consideramos importantes
podremos realizar un proceso que nos permita trasladar esa informacion para definir la
identidad estilistica del compositor elegido.

Para comenzar a ordenar los datos recolectados, recordaremos los conceptos o
términos de Arnold Hauser que destacamos al inicio de este capitulo y que propusimos

como guia para desenvolver los diversos conceptos sobre estilo:

e El estilo no es consciente
e Laindividualidad es parte del estilo
e En la constitucion del estilo influyen fendmenos histéricos y mecanismos

psiquicos.

Estos términos son una guia para dar un orden en nuestra colecta y analisis de datos, ya
que en los diversos conceptos que hemos desarrollado podemos encontrarlos en mayor

0 menor medida.

Para Adessi:

e EIl estilo es un fendmeno de significado, en el cual se destacan aspectos
comunicativos y simbdlicos.

e Las imagenes que puede reproducir un autor tienen su origen en su propio
cuerpo y en su pasado

e Elestilo no es un acto intencional o una eleccién consciente, es un impulso
profundo y un acto que no tiene un propdsito especifico.

e El estilo es el movimiento del cuerpo y con su manipulacion afecta objetos.

e El estilo viene antes de la palabra, antes de comenzar a escribir porque ya existe

en la memoria del individuo y ya es parte de la estructura fisica del autor.
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El estilo es el hombre y en este caso es su cuerpo.

Para Meyer:

e Elestilo es una reproduccion de modelos, resultado de una serie de elecciones
realizadas dentro de algln conjunto de constricciones (alternativas de eleccion).

e Las constricciones con mayor relevancia en el analisis del estilo musical son las
psicologicas, ya que las presenta como formas en que los seres humanos
entienden sus entornos.

e EIl compositor actua de acuerdo al medio en donde se encuentra (entorno), lo
manipula y realiza su produccion.

e Parael analisis del estilo en la musica utiliza los siguientes niveles: dialecto,
lenguaje particular y estilo intraopus.

e En su método de analisis estilistico para agrupar las alternativas de eleccion
(constricciones), utiliza las: leyes, reglas y estrategias.

Para LaRue:

e EIl movimiento de la masica deja huellas que cuentan lo que ha sucedido en la
vida de cada compositor

e Elanalisis de estilo musical precisa tener en cuenta los antecedentes y la historia
del compositor.

e Propone un analisis de estilo que se basa en diferentes dimensiones: grande,
media y pequefia.

Para Dixon:

e Todas las cosas tienen causas y las causas tienen causas.

e Para Dixon no hay tal cosa como el estilo.

e Las teorias de estilo se dividen en dos grupos: el primero derivado de lo que se
genera por fuera del arte, se refiere a la clase social y economica, a la vida
sexual del artista o de su grupo de relaciones y al medio fisico. El segundo grupo
se refiere a la obra de arte individual, lo que el artista produce en su obra.

e Se generan nuevas teorias estilisticas cuando aparece una nueva forma de hacer,

aparecen nuevas ideas artisticas, nuevas complicaciones, nuevos problemas,
nuevas preguntas, nuevos cuestionamientos que rompen con lo que el artista

tenia aprendido.
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Para Ackerman:
e El estilo proporciona una estructura para la historia del arte, es decir un
ordenamiento.
e El estilo es una proteccion contra el caos, refiriendose a que puede proporcionar
un orden en las artes.
e El artista precisa de su tiempo, no puede inventarse fuera de éste, si pudiera su

trabajo seria incomprensible.

Para Moore:
e El estilo pertenece mas a lo poético, teniendo como su complementar el género,
que se conecta principalmente a lo estético.

e El estilo toma lo social como un elemento para su propia constitucion

1.4 Identidad estilistica

En este trabajo nosotros proponemos construir en primer lugar el concepto de
estilo de la manera mas completa posible, basandonos en los tedricos mas importantes
que se han concentrado en el tema. A partir de ahora, en segundo lugar, buscaremos
estudiar las caracteristicas que van a definir el concepto de identidad estilistica,
derivado sintético del concepto inicial, para después aplicarlo en un compositor
especifico - Astor Piazzolla. Luego proponemos trasladar el concepto de identidad
estilistica al campo de la performance musical, esperando llegar a conclusiones que
enriquezcan el campo. Cabe aclarar que es un camino que estamos atravesando, el cual
no esta definido en absoluto porque consideramos que es un tema que puede ser ain
mas desarrollado. Este trabajo es apenas una contribucion a lo que se puede llegar a
considerar como ‘identidad estilistica’.

Encontramos pertinente desenvolver un poco el concepto de ‘identidad’. Segin

el sociologo chileno Jorge Larrain:

Cuando hablamos de identidad nos referimos, no a una especie de
alma o esencia con la que nacemos, no a un conjunto de disposiciones
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internas que permanecen fundamentalmente iguales durante toda la
vida, independientemente del medio social donde la persona se
encuentre, sino que a un proceso de construccion en la que los
individuos se van definiendo a si mismos en estrecha interaccién
simbdlica con otras personas (LARRAIN, J. 2003, p.31).

El concepto de identidad y el concepto de estilistica moderna contienen
elementos comunes, es decir ambos son construidos y son definidos durante el proceso
que dura una determinada vida. Larrain (2003) sefiala que la identidad se va definiendo
en una interaccion simbdlica con otras personas, en el caso del estilo la interaccion con
estilos de otros autores también define un estilo. Sefiala ademas que la identidad genera
una capacidad de observarse a uno mismo como objeto y otorga la posibilidad de
elaborar una declaracion sobre uno mismo. Se refiere también a que la persona va
construyendo un proyecto simbolico como identidad, y los materiales simbdlicos para
esa construccion son adquiridos a través de la interaccion con otros, “la identidad solo
puede construirse en la interaccion simbolica con los otros” (LARRAIN, 2003, p.31).
Estos materiales simbdlicos pueden ser, entre otros, gestos o simbolos linglisticos
(LARRAIN, 2003, p.31-32).

Larrain destaca que: “la construccion de identidad es asi un proceso al mismo
tiempo cultural, material y social” (LARRAIN, 2003, p.32). En primer lugar, observa
que es un proceso cultural porque las personas se definen por compartir ciertas
categorias o elementos que poseen significados culturales definidos, por ejemplo:
religion, clase, género, profesion, sexualidad, nacionalidad, etnia. En segundo lugar,
cuando se refiere a un proceso material, hace referencia a que los seres humanos se
proyectan a si mismos y a sus cualidades en cosas materiales. En tercer lugar cuando
habla de proceso social es porque existe una referencia en los otros en la identidad, es
decir en las deméas personas por fuera de nosotros mismos. Divide en dos sentidos
dichas referencias, primero en aquellas referencias u opiniones que internalizamos y
gueremos absorber para nosotros, y en segundo en aquellas referencias de las cuales
queremos diferenciarnos (LARRAIN, 2003, p.32).

Faria y Souza describen un componente importante en la identidad que es la
metamorfosis. Se refieren a que existe una constante transformacion en la identidad
“siendo un resultado provisorio de la interaccion entre la historia de la persona, su
contexto historico y sus proyectos” (CIAMPA, apud, FARIA, SOUZA, 2011, p.36).

Ademas sefialan que la identidad es un proceso de socializacion compuesto por las
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intersecciones de los procesos relacionales y los biograficos. Y destacan sobre el
socidlogo francés Claude Dubar que “la identidad nunca es dada, es siempre construida
y (re) construida, en una incerteza mayor 0 menor y mas 0 menos durable” (DUBAR,
apud, FARIA, SOUZA, 2011, p.37).

Para lograr la construccion de un concepto tal como la identidad estilistica,
estamos obligados a considerar una gran cantidad de aspectos. Como hemos observado
durante este capitulo se ha realizado un recorrido por diversos &mbitos, desde conceptos
historicos, culturales, sociales, educativos, técnicos, psicologicos, analiticos, y hasta
elementos propios de la identidad. Entonces es preciso destacar que este estudio de
identidad estilistica puede continuar ampliandose. Esta investigacion debe llegar a una
conclusién, y consideramos que con los datos obtenidos del levantamiento bibliografico
realizado, hemos logrado recolectar la suficiente informacion para definir nuestro
concepto de identidad estilistica.

Reconoceremos los diferentes elementos que para nosotros constituyen una
identidad estilistica. Al observar los datos con mayor relevancia de cada autor, hemos
concluido que una identidad estilistica se encuentra caracterizada tanto por el concepto
de estilo y por la identidad personal del autor. En muchos ambitos estos conceptos se
encuentran relacionados, entonces para nosotros una idea de identidad estilistica puede
estar caracterizada por: no ser consciente, ser individual, ser el hombre, ser el cuerpo.
Ademas es un proceso de construccidn en donde las personas se van definiendo a si
mismas en interaccién simbolica con otras personas, en donde actlan fendmenos
historicos, mecanismos psiquicos, que tiene un fendémeno de significado y destaca
aspectos comunicativos. Es el movimiento del cuerpo, es eleccién, es capital cultural,
puede ser analizado, cuenta historias, caracteriza alguna época, tiene causas para existir,
se puede lograr con la interaccion, puede tener una metamorfosis, se puede transformar,
se puede analizar en diferentes dimensiones, puede ser orden y proteccion contra el
caos. Al proporcionar estructuras ordenadoras para la historia del arte, el estilo se
conecta necesariamente con lo social. Entonces, reconocemos todas estas caracteristicas
como partes constituyentes que en su totalidad generan lo que llamamos una identidad
estilistica, que contiene en su interior reverberaciones tanto de la retérica clasica cuanto
de la estilistica moderna.

Ya teniendo una buena base de apoyo para nuestro concepto de identidad
estilistica, pasaremos al analisis de la identidad estilistica de nuestro compositor

elegido - Astor Piazzolla.
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2. Astor Piazzolla - Biografia

La bibliografia existente relativa a la vida de Astor Piazzolla es muy vasta, por
lo que hemos decidido basarnos en tres autores que consideramos han desarrollado un
trabajo relevante. En primer lugar destacaremos los escritos de Maria Susana Azzi que
desarrolla en ‘Le grand tango: La vida y la musica de Astor Piazzolla’ (AZZI, 2000), en
segundo lugar un libro de memorias de Astor Piazzolla que fue ordenado y presentado
por Natalio Gorin denominado Astor Piazzolla manera de memorias (GORIN, 1990), y
en tercer lugar tomaremos algunos datos de una compilacion de estudios reunidos por
Omar Garcia Bruneli en su libro ‘Estudios sobre la obra de Astor Piazzolla’.

Astor Pantale6n Piazzolla naci6 en el afio 1921, en la ciudad de Mar del Plata,
Republica de Argentina. Su padre, Vicente Piazzolla, fue un gran admirador del tango,
lo que llevo a que Astor tuviese contacto con discos de Julio de Caro y Gardel desde
muy temprana edad. A la edad de 4 afios la familia Piazzolla se mudd a vivir a la
ciudad de Nueva York. Su nifiez transcurri6 en el Lower East Side de
Manhattan. Vicente Piazzolla siempre se interes6 por la musica, tocaba acordedn y
guitarra, y tuvo cierto acercamiento a la composicion de tangos, “el primer bandoneon
que tuve me lo regaldé mi papa cuando tenia seis afos... El tango era esa musica que ¢l
escuchaba casi todas las noches cuando volvia del trabajo” (GORIN, 1990, p.133). Los
primeros conocimientos de bandonedn que Piazzolla recibi6 fueron por parte de Andrés
D’Aquila, un pianista argentino que residia en Nueva York. Mas tarde su relacion con la
mausica tendria un mayor acercamiento cuando comenzé a tomar clases con el maestro

hangaro Bela Wilda:

Descubri la musica a los 11 afios. La casa de departamentos donde
viviamos en Nueva York era muy larga, llegaba hasta un fondo donde
habia una especie de patio que daba a otra ventana. Una tarde de
verano que andaba por ahi sin hacer nada escuché un pianista que
tocaba Bach. A esa edad no sabia quién era Bach, pero quedé
hipnotizado (GORIN, 1990, p.117).

Durante esos afios la familia Piazzolla no tenia mucho dinero, entonces las

clases con el maestro Wilda fueron pagadas con otros servicios, ya que Wilda tampoco
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poseia mucho dinero, “empecé a tomar clases con el maestro gracias a un pacto: mi
mama le hacia el servicio de manicura gratis y ademas dos veces por semana le
mandaba una enorme fuente de pastas”. Con Wilda, Piazzolla tuvo un encuentro con la
musica de Bach y con la musica clasica, ya que este adaptd piezas para el bandoneodn
que originalmente estaban escritas para piano (GORIN, 1990, p.117-118).

El bandonedn era un artefacto muy particular en Nueva York en aquellos afios,
de hecho es un instrumento muy peculiar en si mismo. Este se trata de una especie de
concertina alemana, con forma prismatica cuadrangular, posee botones en vez de teclas,
los cuales son: 38 para la mano derecha y 33 para la izquierda. A su vez cada uno de
estos botones puede producir dos notas, ya que depende de que si la concertina se infle
o desinfle. Es un instrumento introvertido, que posee una sonoridad grave que parece
expresar una cierta nostalgia y melancolia que caracterizaba a los inmigrantes que
Ilegaron a Argentina a comienzo del siglo XX. (AZZI, 2000, p.5). De hecho cuando
Piazzolla recibié su primer bandonedn no fue un regalo que él esperaba con buena
predisposicion: “Lo trajo envuelto en una caja, yo me alegré, crei que eran los patines ¢
le habia pedido tantas veces. Fue una decepcion” (GORIN, 1990, p.133). Como el
bandonedn resultd ser un instrumento extrafio, comenzd a llamar la atencion de las
personas en las zonas que Piazzolla frecuentaba Este empezd a ser reconocido como un
nifio prodigio entre la colonia latinoamericana de Nueva York.

Cuando Piazzolla tenia 13 afios conocié a Carlos Gardel. Su padre tall6 un
mufieco de madera (el tallado en madera era la pasion de Vicente Piazzolla), méas
precisamente un gaucho con una guitarra. Este mufieco fue ofrecido por el pequefio
Astor como regalo al momento del encuentro con Gardel. De esta manera fue que Astor
Piazzolla conoci6 a uno de los referentes mas importantes de la historia del tango. Mas
tarde participo en la pelicula denominada EIl dia que me quieras, protagonizada por el
mismo Carlos Gardel. Piazzolla reconoci6 sobre dicho encuentro: “El Unico placer que
tuve fue filmar con él algunas escenas de ‘El dia que me quieras’ - hacia de canillita - y
acomparfiarlo en ciertas oportunidades con el bandonebn que yo recién empezaba a
estudiar” (GORIN, 1990, p.80).

La familia Piazzolla decide volver a la Argentina en el afio 1937 cuando Astor
tenia 16 afios. En ese momento su futuro era bastante incierto, comenzo a tocar en
algunos eventos pequefios con un trio formado por bateria, contrabajo y bandoneon.
Con esta formacion ya comenzaba a tocar algunos tangos “tuve como un preanuncio de

algo importante, fui entrando en la locura del tango” (GORIN, 1990, p.118-119). En el
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afio 1938 escucho en la ciudad de Mar del Plata al Sexteto de Elvino Vardaro y luego a
Miguel Calo, lo que lo motivd a tomar la decision de comenzar una carrera en el tango.
Ese mismo afio decide irse a vivir a la ciudad de Buenos Aires, lo que significd un
momento dificil en su vida, Piazzolla se referia de la siguiente manera a dicha
experiencia: “fue entonces que senti la verdadera soledad por primera vez en mi vida...
no era facil meterse en el mundo del tango y conseguir trabajo. No fui directamente de
Mar del Plata a tocar con Anibal Troilo” (GORIN, 1990, p.119).

En la primera orquesta que trabajo fue en la de Gabriel Clausi, luego pasoé a la
orquesta de Francisco Lauro. En el afio 1939, a la edad de 18 afios, comenz0 a tocar en
la orquesta de Anibal Troilo, “Desde mi llegada a Buenos Aires me habia convertido en
un habitué del ‘Café Germinal’, donde actuaba la orquesta de Trolio. Yo lo miraba a ¢l
como si fuese un dios” (GORIN, 1990, p.34). En la orquesta de Anibal Troilo toco
durante cinco afios, Piazzolla reconocié esa época como un momento de gran
aprendizaje, en donde llegd a realizar arreglos para la orquesta, pero la vida de noche y

algunos problemas con sus colegas llevaron a que Piazzolla tomara otros rumbos:

Entre la bronca que me daba el mundo del cabaret y los problemas que
tenia con algunos musicos, se empez6 a diluir mi entusiasmo. Es
posible también que influyera mi edad, los estudios. La cosa es que
haber llegado a tocar con Troilo ya no me parecia la meta final
(GORIN, 1990, p.48-47).

En el afio 1942 se casd con Dedé Wolff, quien estudiaba pintura y lo alento para
estudiar masica. Comenz6 a escuchar a Stravinsky, y a través de este sintio una
motivacion importante por aprender méas sobre teoria musical, por lo cual decidio
empezar a estudiar piano. Por esos afios ocurrié una situacion importante para Piazzolla,
habia escrito un concierto para piano y se lo ensefid a Arthur Rubinstein con la
intencion de recibir una opinién sobre el trabajo. Al parecer ese concierto no fue del
agrado de este y le propuso a Piazzolla estudiar con Alberto Ginastera, con quien se
instruyd durante cuatro afios, “Ahi empez6 otra etapa de mi vida. Me acostaba a las
cinco de la mafana, dormia dos horas y desde Parque Chacabuco, donde viviamos, me
iba hasta Barracas, al estudio de Ginastera” (GORIN, 1990, p.119).

En el afio 1946 luego de haber sido parte de la orquesta de Anibal Troilo decide

retirarse y formar su propia orquesta, fue una época en donde Piazzolla comenzé a
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escuchar a Stravinsky y a Bela Bartok. En sus tiempos libres asistia a ver los ensayos de
la Orquesta Sinfonica, su interés por la musica erudita comenz6 a ser cada vez mas
importante. Por esos dias compuso algunas obras, una de ellas fue una Sonata para
piano que luego fue utilizada como modelo en el Conservatorio Nacional de Mdsica,
para mostrar las caracteristicas de una sonata. Segin Piazzolla: “Cada vez que la
escucho me doy cuenta que tiene poco que ver con el verdadero Piazzolla, y si mucho
con Stravinsky; lo que marca hasta donde me habia copado” (GORIN, 1990, p.120).
Fue tal el interés de Piazzolla por la masica erudita que estudio piano durante tres afios
con Raul Spivak, con el fin de ser concertista, lo que no pudo concretar porque sus
pulgares se encontraban dislocados a causa de tocar el bandonedn. Ademés de esto
también realiz6 un curso de direccion con Herman Scherchen. En el afio 1949, Piazzolla
decide disolver su orquesta y, como él mismo describe, guardé su bandoneon en el
placar. Por esos dias comenzo a hacer arreglos para musica de peliculas, para orquestas,
y ocupd gran parte de su tiempo en sus propias composiciones.

Por una sinfonia en tres movimientos denominada Buenos Aires, gand el premio
Fabien Sevitzky, dicho premio ademas de presentar su obra, también le proporcionoé la
posibilidad de ir a Francia a estudiar con Nadia Boulanger: “Ese viaje, en 1954, fue
fundamental en mi vida, creo que marc6 una frontera. Fue cuando Nadia dio en la tecla,
gracias a esa mujer soy quien soy”’ (GORIN, 1990, p.121).

Durante los préximos afios de vida, Piazzolla se centrd6 mas en la composicion
de tangos, pero no de manera tradicional, sino utilizando elementos nuevos que
otorgaron diferentes sonoridades: ‘“Para liberar el tango de sus pautas tradicionales,
Piazzolla empezd a utilizar tonalidades, colores y ritmos novedosos, asi como armonias
disonantes para darle mas matices a la musica” (AZZI, 2000, p.6). En 1955, fund6 el
Octeto Buenos Aires, con una novedad, incluyd entre sus instrumentos una guitarra
eléctrica, tocada por el maestro Horacio Malvicino.

El Octeto Buenos Aires fue un proyecto que tuvo un gran impacto artistico pero
duré poco tiempo. Piazzolla en ese momento se encontraba con problemas econdémicos
por lo que decidio realizar un viaje a la ciudad en donde vivi6 durante los primeros afios
de su vida, en el afio 1958 viajé nuevamente a Nueva York. Piazzolla trabajé haciendo
musica, acompafid una cantante y hasta formo su propio conjunto denominado Quinteto
de Jazz Tango, compuesto por: bandoneon, guitarra eléctrica, vibrafén, piano y bajo.

En el afio 1959, durante una gira por Puerto Rico recibié un Ilamado de su

esposa quien le comunic6 que su padre, Vicente ‘Nonino’ Piazzolla, habia fallecido. Al
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regresar a Nueva York, unos dias después, compuso su obra mas reconocida Adids
Nonino. Luego de eso Piazzolla sintié que era el momento de volver a Buenos Aires
(GORIN, 1990, p.61-62).

En el afio 1960, Piazzolla volvié a Buenos Aires y formo6 el Quinteto Nuevo
Tango. Durante esa década desarroll6 su momento de mayor productividad, con grandes
giras y un gran reconocimiento a nivel mundial. Teniendo en cuenta que las nuevas
corrientes musicales comenzaban a incorporar instrumentos eléctricos en sus
formaciones, en los afos setentas formé el Octeto electronico. A finales de esa década
cred su segundo quinteto, esta vez integrado por bandonedn, violin, guitarra eléctrica y
piano; con esta formacion Piazzolla emprendié grande giras internacionales lo que le
brindé un gran reconocimiento a su musica.

En el afio 1975 decidio volver a la formacion de quinteto, lo que significé un

gran crecimiento en su carrera:

Formé un nuevo Quinteto y por muchos motivos tuve la sensacion de
estar ganando, por fin, la guerra. EI Noneto me habia dejado la cabeza
Ilena de musica, lo mismo que Maria de Buenos Aires, todo eso lo fui
volcando en el Quinteto, en musica mas elaborada. Creo que crecimos
todos, yo escribiendo cosas nuevas y los masicos tocando mejor que
nunca. Fueron los mejores diez afios de Piazzolla (GORIN, 1990,
p.125-126).

A finales de los afios ochenta, la salud de Astor comenzd a tener cierta
inestabilidad. El dia 5 de agosto de 1990, en la ciudad de Paris, Piazzolla sufrié una
hemorragia cerebral y fue trasladado a la ciudad de Buenos Aires en donde falleci6 dos
afios més tarde (AZZI, 2000, p.11).

2.1 Piazzolla - la construccién de su identidad estilistica

Durante el desarrollo del presente trabajo, al estudiar los elementos o rasgos que
constituyen la identidad estilistica de Piazzolla, nos hemos encontrado que, a pesar de
que su musica se caracteriza por una gran diversidad, debemos reconocer que el tango

es un pilar o un centro de anclaje en su estilo. Es por esto que reconocemos de suma
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importancia realizar una pequefia resefia sobre este género. Como ya mencionamos, el
tango tiene a su vez una caracteristica relevante que nos da una perspectiva bastante
interesante - es un género que nace de la fusién de diversos elementos. Creemos que
Piazzolla continu6 con esa fusién de elementos y cred un tango que en algunos
momentos hasta llega a olvidarse de su propia raiz o génesis, pero es un
cuestionamiento que dejaremos mas para las conclusiones finales. A continuacién

expondremos algunos datos historicos del tango.

2.1.1 Piazzolla y el tango

Sefialaremos algunos datos relevantes sobre este género:

e Nace a finales del siglo XIX a causa de la fusion generada por la ola
inmigratoria llegada desde Europa y las diferentes culturas desarrolladas en
Argentina y Uruguay, especificamente en la region del Rio de la Plata.

e Fue una musica que obtuvo mala reputacion y era rechazada por las clases
sociales altas, a causa de su lenguaje lunfardo y por la forma de bailar.

e Durante los primeros afios de desarrollo se llevaba a cabo en barrios bajos,
prostibulos, suburbios y carceles (CECCONI, 2009).

e Existi6 una etapa del tango denominada ‘edad de oro’, que se desarrolld en la
década de 1940. Es importante sefialar que durante dicha época Piazzolla logro
un contacto muy cercano con el estilo de tango que se producia en ese
momento. (CECCONI, 2009; MITILINEQS, 2016).

Es interesante destacar, como mencionamos anteriormente, que el tango ya es en si
mismo una mausica de fusion, proveniente de diferentes culturas muy particulares.
Entonces puede ser que el tango también posea algo de nomadismo en si mismo,
formado por culturas diversas a causa de la inmigracion. De acuerdo con nuestro
criterio, Piazzolla fue un continuador de esa fusion de estilos musicales y del
nomadismo que ya traia en su génesis esta mulsica tan emotiva y cargada de

sentimientos que denotan diferentes culturas.
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Astor Piazzolla fue parte de una corriente denominada ‘tango de vanguardia’. Dicha
corriente en sus inicios no fue muy bien recibida a causa de los nuevos recursos

compositivos que Piazzolla utilizaba en sus obras.

Si bien Piazzolla se nutre de distintos estilos tangueros —como la ritmica
de Pugliese y de los hermanos De Caro o la cadencia inconfundible del
estilo de Troilo— sus estudios de musica con Alberto Ginastera primero y
con Nadia Boulanger después, lo llevan a experimentar con figuras,
timbres y ritmicas propias de la misica académica contemporanea que
introducen elementos completamente ajenos a los dominantes hasta
entonces en el lenguaje musical del tango (CECCONI, S, 2009, p. 60).

Estas fusiones musicales que se pueden percibir en su mdusica no fueron
aceptadas por todos los compositores de la época. Los elementos que utilizaba
producian variables que generaban que el tango no se pudiera percibir de la misma

manera que en su forma mas tradicional. Segun Piazzolla:

Yo hice una revolucién en el tango, es cierto, rompi con viejos
moldes, por eso me atacaron y tuve que defenderme diciendo a veces
una palabra de mas, pero lo que nunca nadie me podra negar s mi
origen; tengo el tango marcado en el orillo, es uno de mis orgullos
(GORIN, 1990, p.31).

El tango fue una mdsica que en aspectos generales era compuesta para bailar.
Piazzolla decia que su mdusica contenia una mayor elaboracién y que era dificil que
fuera aceptada al ser escuchada por primera vez. Segun los compositores para los que él
trabajaba, como por ejemplo el caso de Anibal Troilo, el publico pagaba su entrada para
bailar no para escuchar (GORIN, 1990, p.48). Es entendible que ese rechazo hacia la
musica de Piazzolla existiese en un principio ya que esa musica se encontraba dentro de
un movimiento artistico cultural que no solo era representado por la musica, ya que el
baile ocupaba un papel de protagonismo. El pablico amante de la musica de Buenos
Aires, es decir, del tango, esperaba una musica que se adecuara a la danza, como se
acostumbraba. En el caso de Piazzolla la musica no preciso del baile, esta paso a ocupar

el protagonismo de este movimiento artistico.
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Segun Piazzolla: “todavia me parece mentira que algunos seudocriticos me sigan
acusando de haber asesinado al tango. Es al revés. Me tendrian que mirar como
salvador. Yo le hice una cirugia estética” (GORIN, 1990, p.35). Podemos reconocer
entonces que Piazzolla complejizo el tango, agregando elementos eruditos y elementos
del jazz. En relacion a esto Osvaldo Pugliese relato: “Piazzolla nos obligd a estudiar a
todos” (GORIN, 1990, p.37). Piazzolla reconocia lo siguiente de sus composiciones:
“Yo metia contrapuntos, fugas, formas armoénicas distintas” (GORIN, 1990, p.35), y
ademas sefalaba que sus seguidores, en sus inicios, eran personas que preferian tomar

un café y escuchar sus piezas musicales, y el bailar era acto secundario.

2.1.2 Piazzolla y el nomadismo

Astor Piazzola presenta una musica que enuncia diferentes lenguajes musicales.
Podemos comprender que existe un elemento principal, nos referimos al tango. Este
dialoga con diferentes estéticas que en su conjunto resultan en una mdsica cargada de
diversos lenguajes culturales. Ramon Pelinski describe de la siguiente manera el tango
‘piazzollano’: “una musica del mundo que no renuncia a su arraigo en la cultura
portefia, un arraigo siempre abierto a la alteridad musical, sea jazz, el rock, o la musica
erudita” (GARCIA BRUNELLI, 2008, p.36). Pelinski destaca con relacion a la musica
de Piazzolla, un nexo entre el estilo de este y la metafora del nomadismo. Esta metéafora
nos permite identificar la conexion entre “las circunstancias de la vida de Piazzolla y la
especificidad de su produccion musical como modo central de esta relacion”
(PELINSKI, 2008, p.36).

Al observar estos datos de los diversos estilos o recursos que componen la
musica de Piazzolla, sentimos la necesidad de encontrar respuestas al siguiente
cuestionamiento: ;Como identificar la fusion de diversos estilos en la musica de
Piazzolla? A continuacion presentaremos, en términos generales, algunos elementos que
pueden brindarnos respuestas al cuestionamiento anteriormente presentado.

Para comenzar destacaremos que en gran parte se trata de un resultado de una
fusién entre el tango portefio y otras musicas (PELINSKI, 2008, p.36). Entonces es

preciso reconocer cuales son esos elementos y de dénde los extrae, lo que nos
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presentara de qué manera el nomadismo se encuentra presente durante el desarrollo y
constitucion de su estilistica musical.

Sobre el término ‘nomadismo’ Ramodn Pelinski desarrolla lo siguiente:

Nomadismo es el movimiento continuo de la experiencia musical, que
privilegia un territorio identitario - fisico y simbdlico — a partir del
cual se realizan itinerarios de desterritorializacion. Estos conducen
normalmente a procesos de reterritorializacién sobre otros estilos
musicales, cuyos resultados son la musica de fusion (PELINSKI,
2008, p. 36).

Reconoceremos que Pelinski hace referencia a la conexion entre la masica de fusién
y el nomadismo, lo que nos permite comprender que la identidad estilistica de Piazzolla

tiene una base caracterizada por:

1. Los diferentes estilos que lo influenciaron en los distintos lugares en donde
Vivio.

2. La combinacién de los estilos de cada uno de los lugares en donde vivio.

Para desarrollar un poco el primer punto comenzaremos por reconocer los lugares en
donde Piazzolla vivid. Colocaremos tres, que de acuerdo a nuestro criterio fueron los
puntos que mas dejaron huellas en la identidad estilistica de Piazzolla. Estos fueron:
Nueva York, Paris y Buenos Aires.

De Nueva York y Paris destacaremos la asociacion del tango con el jazz. Piazzolla
demostro en su formacidén musical gran interés por el jazz. Esta clase de influencia se
hace presente en el tipo de ritmica utilizada en su musica. Se pueden encontrar
elementos del jazz tanto en la ejecucion — nos referimos al swing y la improvisacion -
como elementos en la escritura musical - como la sincopacion o el walking bass.
Podemos mencionar como ejemplo de esto su obra denominada Muerte del angel, en
esta presenta un bajo como ostinato que procede en grados conjuntos (PELINSKI, 2008,
p.42). Anteriormente ya hemos hablado sobre la innovacion ritmica de Piazzolla en el
tango. Reconocemos entonces que este aporte proviene del jazz - la sincopa del tango se
encuentra asociada a la del jazz - al colocar acentos fuera de tiempo 0 como se dice en

el leguaje del jazz off beat. Podemos encontrar este tipo de acentuaciones en obras como
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Adios Nonino y Fuga y misterio (PELINSKI, 2008, p.46). Es pertinente sefialar que en
Paris, ademé&s de su contacto con el jazz, también se conecta con la musica erudita.
Recordemos que él viaja a Francia por medio de una beca que recibié como parte de un
premio para estudiar con Nadia Boulanger. Entonces el contacto y estudio de la musica
erudita también hace su presencia en Francia, y a su vez vuelve a presentarse el
concepto de ‘nomadismo’.

En su produccion musical se puede reconocer que su trabajo de composicién ha
estado abierto a la incorporacion de otros estilos musicales (PELINSKI, 2008, p.36).

Con relacion a esto Pelinski sefiala que:

Piazzolla territorializado simbolicamente en el tango portefio, es al
mismo tiempo el compositor némade de siempre dispuesto a
desterritorializarse sobre la musica de otro, y a integrarla dentro de su
propia invencion (PELINSKI, 2008, p. 38).

Podemos observar que Piazzolla desde un punto central que es el tango,
consigue salir de dicho territorio. Logra desterritorializarse culturalmente, para poder
apropiarse de otros elementos simbdlicos-culturales, es decir territorializarse de otros
estilos. De esta manera conseguir producir una musica de fusién, cargada de elementos
asimilados por medio de viajes, exilios voluntarios, giras de conciertos, que no dejan de
tener su eje y motor principal en el tango de Buenos Aires, o0 como Pelinski denomina
“una fusion singular entre el tango portefio y otras musicas” (PELINSKI, 2008, p.36).

Resumiendo estos conceptos destacaremos que la idea de nomadismo nos brinda
una primera visién muy clara de la estilistica de Piazzolla. Su estilo es constituido por
otros estilos de otras culturas, siendo esto una consecuencia de una vida ndmade. Dicha
vida ndmade de Piazzolla lo llevd a dialogar con otros estilos musicales e imaginar
nuevamente su identidad musical. Destacaremos que siempre fue un musico que se
encontré abierto al aprendizaje, siempre dispuesto a, como mencionamos anteriormente,
incorporar elementos musicales de otros. Es importante sefialar esto, ya que un
compositor puede ser ndmade sin abandonar su lugar de origen, mas aun hoy en dia por
las posibilidades de mediatizacion generalizada, 1o que provoca tener acceso a mucha
informacién cultural del mundo. Piazzolla es un explorador musical, no fue solo el

hecho de haber tenido una vida némade, a esto se le suma el interés por otras musicas.
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Tal vez esos mismos procesos experimentales por los cuales él exponia a sus
composiciones, era lo que de alguna u otra manera generaba rechazo en aquellos
compositores mas puristas del género del tango.

Cuando hablamos de lugares que marcaron su identidad estilistica y nos
referimos a Buenos Aires, hacemos referencia a una cultura propia de esa provincia de
Argentina, en donde el tango es un elemento representante con gran carga simbolica.
Sefialamos esto porque creemos que la cultura de Buenos Aires se encuentra en su
mausica a traves de sus composiciones, es decir la melancolia de una ciudad expresada
musicalmente por medio del tango. Pero lo que es de gran relevancia es que durante
algunos momentos de su produccion musical, los elementos que Piazzolla utilizaba por
fuera del tango en su musica, llegaban a proponer un estilo musical que podia
encontrarse por fuera del este.

El tango siempre se encontrd presente en su musica, ya sea de manera
composicional o emocional, ya que es, segun Pelinski: “una musica capaz de provocar
intensas emociones entre sus oyentes” (PELINSKI, 2008, p.36). Hacemos referencia a
esto ya que la forma de interpretar de Piazzolla estaba caracterizada por ese nivel de
emocidn e intensidad que se podia reconocer en el tango, es decir de algin u otro modo,
a pesar de usar elementos que se alejaran de la composicion tradicional del tango, su

manera de interpretar siempre se encontraba en una conexion con este.

2.1.3 Astor Piazzolla/Nadia Boulanger - El conflicto
popular/erudito

Para poder continuar creemos necesario destacar algunos datos en relacién a
ciertos conflictos que Piazzolla pudo haber atravesado durante el camino en el que su
estilo fue tomando identidad. Como ha sido mencionado anteriormente, son
reconocibles en su musica elementos del tango, del jazz y de la musica erudita; pero
estos elementos no siempre estuvieron definidos, nos referimos a la fusién del tango y la
musica erudita. Es destacable que el nomadismo se vuelve a hacer presente en esta
fusion de musica popular y musica erudita, en este caso en relacion a Buenos Aires y en
relacion a Paris.

Segun Astor Piazzolla:
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Tuve dos grande maestro: Nadia Boulanger y Alberto Ginastera. Ellos
me ensefiaron todos los secretos de la técnica musical. A Nadia la
pongo un escalén arriba en mi reconocimiento porque fue la que me
puso en el camino, la que me hizo descubrir el verdadero Piazzolla, la
que termind con mi confusion (GORIN, 1990, p.55).

Durante la década de 1940, Piazzolla se encontraba en una especie de conflicto
personal, provocado por una confusién en sus propios intereses compositivos. Sus
composiciones se dividian entre aquellas en las cuales se destacaba un caracter culto y
entre aquellas en donde el elemento principal era el tango. Durante ese periodo
Piazzolla estaba en un proceso de formacion con Alberto Ginastera y era parte de la
orquesta de Anibal Troilo. Sefialaremos que en ese momento estas dos corrientes
musicales se desarrollaban en diferentes ambitos, lo que llevaba a Piazzolla a entrar en
un estado de conflicto interno por tener que decidir por una u otra. Esta confusion llegd
a tener un momento de claridad durante su estadia en Paris, cuando se decidié por una
eleccion algo mas radical: se alej6 del bandone6n y se acerc6 a la musica clasica
(KURI, 2008, p.14).

En el afio 1953 Piazzolla recibid el premio ‘Fabien Sevitzky’ por su obra
denominada Sinfonia de Buenos Aires. Uno de los premios que recibid fue una beca
para estudiar con Nadia Boulanger en el Conservatorio de Fontainebleau. Piazzolla
viajé a Paris y comenzé sus estudios musicales con Boulanger, en un principio eran
clases colectivas pero luego consiguié tener acceso a clases particulares con ella
(GORIN, 1990, p.55). Destacamos este como uno de los momentos musicales mas
importantes de su vida con relacién a su estilo, ya que fue un puntapié inicial en la
definicion de lo que luego, en su futuro, seria uno de los trazos que dejaria marcas en su
identidad estilistica. Nos referimos a la fusién de masica erudita y musica popular.

Segun Piazzolla su llegada a la clase de Boulanger fue con “una valija llena de
partituras, ahi estaba toda la obra clasica que habia compuesto hasta ese momento”
(GORIN, 1990, p.55). Es claro que Piazzolla durante esa época exploraba la
composicion de mausica erudita. Durante las primeras semanas se dedicaron al analisis
musical, y en un determinado momento Boulanger pregunté para Piazzolla cual era la
musica de su pais. Esta pregunta fue realizada porque ella no encontraba el espiritu de
Piazzolla en las composiciones que €l le habia presentado. Piazzolla reconoce en sus

memorias que no le habia confesado a Boulanger su pasado tanguero y que su
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instrumento era el bandonedn por vergiienza. En aquél momento Nadia Boulanger era
considerada una de las pedagogas més importantes del mundo de la musica y Piazzolla
se consideraba a €l mismo como un simple tanguero (GORIN, 1990, p.55-56). Este
hecho denota un cuestionamiento que, a nuestro entender, aun hoy en dia continua
colocandose en tela de juicio. Es el hecho de que la mdsica clasica se encuentra en un
lugar de privilegio, en donde es considerado, en algunos casos, como de mayor
superioridad que la musica popular. En este punto creemos que para Piazzolla esa vision
de que la masica clésica es superior a la musica popular, lo condicionaba para poder
acceder a una u otra, y a su vez no le permitia realizar, lo que para nosotros es un punto
clave en su identidad estilistica, que es la fusién de estilos musicales.

Al terminar el analisis de sus obras Nadia Boulanger le coment6 que sus
composiciones eruditas estaban bien escritas pero les faltaba espiritu. Piazzolla se
encontré en una situacién en la cual decidio sincerarse con Boulanger y mostrar sus
piezas musicales que poseian una referencia al tango. La obra que toco fue Triunfal,

Piazzolla reconoce de aquél momento:

Creo que no habré llegado a la mitad. Nadia me detuvo, me tomo las
manos y con ese dulce inglés me dijo: ‘Astor, esto es hermoso, me
gusta mucho, aqui esta el verdadero Piazzolla, no lo abandone
nunca’. Y ésa fue la gran revelacion de mi vida (GORIN, 1990, p.56).

La observacidon que realizd Boulanger sobre la musica de Piazzolla puede ser
tomada de diferentes maneras, pero no ahondaremos en lo que ella quiso decir, sino nos
centraremos en lo que produjo en Piazzolla. Como ¢l mismo lo describe fue “la gran
revelacion de mi vida” (PIAZZOLLA, 1990, p56). Encontramos de una importante
relevancia destacar este momento, ya que luego de haber vivido esa situacion, Astor
Piazzolla retom6 la composicion de tangos y su instrumento predilecto, el bandoneon.
Ademaés ese conflicto interno que lo atormentaba - nos referimos al hecho de que si
debia dedicarse a la composicion de musica erudita 0 a la composicion de tangos - paso
a adoptar una actitud distinta, concentrandose en la composicién de una musica que
guardaba en su interior una mezcla de caracteristicas de la musica de tradicion erudita
europea y el tango al mismo tiempo, o sea, él se dedico a la fusion de ambos estilos
musicales. Piazzolla estudié durante un afio con Boulanger y durante ese proceso

recolectd elementos de la musica erudita, sobre todo se apasioné especialmente por el
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contrapunto a cuatro partes (PIAZZOLLA, 1990, p.56), elemento que usaria mas tarde
en sus obras y es expuesto de manera bien clara en Fuga y misterio.

La union de la mdsica erudita y el tango se constituyen como pilares
fundamentales de su estilo, como afirma Kuri: “se trata de trabajar los procedimientos
de la musica erudita con la raiz del tango” (KURI, 2008, p.14). De esta manera la
identidad estilistica de Piazzolla pasa a ser reconocida como una musica que fusiona
estilos en donde conviven el tango, la formacion erudita europea y el jazz. Segan Carlos
Kuri “Piazzolla consigue establecer un lenguaje homogéneo sobre elementos dispares y
rebeldes” (KURI, 2008, p.16), refiriéndose a que la fusion de elementos que no
pertenecen a un mismo estilo contribuyen a la constitucién del estilo de Piazzolla.
Siempre teniendo en cuenta el nomadismo que proporciono el conocimiento y la fusion

de estos elementos en su identidad estilistica.

2.1.4 Capital cultural

Una importante herramienta conceptual para poder comprender la cuestion de la
conformacién y el establecimiento de un estilo es el concepto de capital cultural,
desarrollado por Pierre Bourdieu a finales del siglo pasado.

Segun Pierre Bourdieu:

La nocion de capital cultural se impuso, primeramente, como una
hipétesis indispensable para dar cuenta de la desigualdad de
desempefio escolar de los nifios provenientes de las diferentes clases
sociales, relacionando el “éxito escolar”, o sea, los beneficios
especificos que los nifios de las diferentes clases sociales y fracciones
de clase pueden obtener en el mercado escolar, a la distribucién del
capital cultural entre las clases y fracciones de clases (BOURDIEU,
1979, p.73).

En el campo de la sociologia de la educacion el concepto de ‘capital cultural’
ocupa un lugar de destaque. Dicho concepto en su origen, analiza y manifiesta las
desigualdades con relacion a la educacion escolar y la cultura. Ademas de dejar en claro

que el desempefio escolar es menor en nifios que provienen de lugares mas
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desfavorecidos, expone que ese desempefio desfavorable termina siendo favorable para
las estructuras dominantes. Almeida sefiala al respecto que el capital cultural legitima:
“a través de la escuela, una ‘herencia familiar’ - cultura - transmitida por herencia a las
generaciones futuras entre familias de una clase social privilegiada” (ALMEIDA, 2007,
p.514). El capital cultural es un concepto que propuso dar una ruptura en la idea
naturalizada de que solo con esfuerzo se podian lograr éxitos en la educacién escolar, y
que aquél que no lo conseguia era por falta de mérito, pensamiento o idea que solo
favorecia a las clases dominantes (ALMEIDA, 2007, p.513-514). El término ‘capital
cultural’, tiene su origen en la teorizacion del socidlogo francés Pierre Bourdieu que
trabajé intensamente sobre la desigualdad del desempefio escolar (BOURDIEU, 1979,
p.73). Dentro de este estudio o teorizacion Bourdieu reconoce tres tipos de capital
cultural: incorporado, objetivado e institucionalizado (BOURDIEU, 1979, p. 74).

Capital cultural incorporado: hace referencia a la “forma de disposiciones
durables en el organismo” (BOURDIEU, 1919, p. 74). Esta relacionado con el cuerpo y
con lo que se incorpora, lo que se recibe durante el tiempo y las diferentes experiencias
de vida. Debe ser asimilado, puede ser adquirido de manera disimulada e inconsciente y
“permanece marcado por sus condiciones primitivas de adquisicion” (BOURDIEU,
1979, p.74-75).

Capital cultural objetivado: es todo aquello que representa bienes culturales,
pueden ser libros, cuadros, diccionarios, instrumentos, etc., y se pueden transmitir por
su estado material (BOURDIEU, 1979, p.77).

Capital cultural institucionalizado: se refiere a todo lo que esta relacionado con
diplomas, pueden ser titulos escolares o universitarios. Estos, al momento de ser
obtenidos, promueven un reconocimiento institucional (BOURDIEU, 1979, p.78)

Desde nuestro punto de vista existe una relacién importante entre el concepto de
capital cultural, como es presentado por Bourdieu, y la constitucién de un estilo, ya que,
el capital cultural puede proponer o brindar diversas elecciones en la vida. Cuando se
refiere a que el capital cultural se puede manifestar de manera incorporada, es notable la
relacién con lo expuesto por MEYER (2000) y HAUSER (1982) - estos se refieren a las
elecciones y a lo que absorbemos en el transcurso de nuestras vidas. El capital cultural
incorporado, segun Bourdieu, puede ser asimilado de manera inconsciente, y cuando
nos referimos a la constitucion de un estilo, las propias elecciones de un creador pueden
haber sucedido sin que él mismo lo percibiera. O sea, él es conducido de una manera

inconsciente, sufriendo la influencia de situaciones anteriormente vividas o de las
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marcas generadas por contextos en los cuales se desenvolvio. Estos contextos imprimen
una fuerte carga de informacién en el creador. Esta informacién permanece suspensa,
lista para actuar en el momento de tomar decisiones.

Del capital cultural objetivado, podemos destacar que el hecho de acceder a
materiales para generar o producir es de suma importancia en el caso del arte.
Destacaremos que no todos los musicos pueden tener acceso a un buen instrumento o
materiales de aprendizaje. Es pertinente sefialar que en el inicio del estudio musical,
acceder a un primer instrumento es dificil, ya sea por cuestiones de intereses personales
0 monetarios. En el caso de haber un interés positivo por el estudio musical, comenzar
con un buen instrumento es sumamente importante, la cantidad de beneficios que se
pueden aprovechar, en primer lugar en cuanto al esfuerzo técnico y en segundo al
musical/expresivo, producen un camino musical mucho mas favorable. Entonces, en
relacién a la performance, el intérprete también se encuentra limitado o favorecido por
la calidad del instrumento que esta ejecutando, no solo en su desempefio ya como
profesional, sino también en cuanto a su formacion.

En el caso de nuestro foco de pesquisa - Astor Piazzolla - el instrumento que €l
recibe es el bandonedn, el cual fue un regalo de su padre. Destacaremos un fragmento
de su libro de memorias ordenado por Natalio Gorin (1990) denominado Astor

Piazzolla a manera de memorias. Piazzolla expone lo siguiente:

...El primer bandonedn que tuve me lo regald mi papa cuando tenia
seis afios. Lo trajo envuelto en una caja, yo me alegré, crei que eran
los patines que le habia pedido tantas veces. Fue una decepcion. En
lugar de los patines, me encontré con un aparato que nunca habia visto
en la vida... (GORIN, 1990, p.133).

Consideramos esto como parte del capital cultural objetivado, el hecho de haber
recibido un bandoneo6n fue definitivo en su historia de vida, marcé alguna especie de
camino en Piazzolla. Es curioso porque él conoce ese instrumento fuera de la Argentina
y comienza a interpretar obras eruditas. Cuando se reencuentra con la cultura de Buenos
Aires y el tango (el bandonedn es un simbolo dentro del género del tango), podemos
sefialar que el contacto con un instrumento que tal vez él no elegiria, dio una marca
significativa en su vida y su forma de interpretar, ya que es un instrumento que precisa

de una intensidad importante para poder sonar.
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En cuanto al capital cultural institucionalizado en el arte ocurre una situacion
particular. Este tipo de capital cultural reconoce aquellos titulos escolares o
universitarios, diplomas, etc., que promueven un reconocimiento institucional. Para el
campo de las artes no es necesario obtener un titulo o diploma para ser reconocido como
artista, se puede lograr un gran nivel de ejecucion sin poseer un titulo universitario. Este
tipo de formacién de manera autodidacta puede dar herramientas para cualquier artista,
y asi lograr su produccion. Cabe destacar que hoy en dia un titulo o diploma puede
brindar otro tipo de accesibilidad, ya sea en cuanto a situaciones laborales o también en
el crecimiento artistico. En el caso de Piazzolla reconoceremos sus estudios formales
con Alberto Ginastera, y mas tarde, al recibir el premio ‘Fabien Sevitzky’, su formacion
con Nadia Boulanger. Estos estudios pueden tener un status de reconocimiento
institucional, ya que estos dos grandes maestros desarrollaron una manera de educacion
musical de gran prestigio y reconocimiento a nivel mundial. Podemos destacar entonces
que el capital cultural institucionalizado de Piazzolla no se traduce por diplomas pero
esta constituido por la certeza de los conocimientos adquiridos por medio de su contacto

con estos dos maestros.

2.2 Analisis de la Identidad estilistica de Piazzolla

Para comenzar la siguiente seccién del presente trabajo tomaremos un concepto
expuesto anteriormente sobre estilo propuesto por Ackerman. Segun su vison estilistica
el artista precisa de su tiempo, es decir que no puede inventarse fuera de este. Sefiala
que en otro tiempo ese trabajo realizado por el artista no seria comprendido,
concluyendo gue este necesita de su marco, de su cultura para poder desarrollar su arte y
constituir su estilo (ACKERMAN, 1962, p.228). Comenzamos presentando este
concepto ya que nos parece que en el caso de Piazzolla, por un lado se puede considerar
que esto se lleva a cabo y por otro lado no es desarrollado en su totalidad.

Piazzolla configura un estilo que contiene gran cantidad de elementos,
consecuencia de haber atravesado una vida caracterizada por viajes y por tomar contacto
con diversas culturas. Su masica contiene rasgos que hoy en dia lo hacen un gran
representante del genero del tango, pero su estilo musical no siempre fue bien recibido.

Piazzolla, al abarcar gran diversidad de elementos en sus procesos creativos, generd en
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los oyentes mas puristas del género, resistencias que dieron margen a controversias en
relacion a su musica. Con esto queremos decir que, a pesar de desenvolver su estilo en
su propio tiempo, su obra no fue comprendida por sus pares, los cuales se encontraban
dedicados a la produccién de tango tradicionalista. Es importante destacar que el artista
también puede desarrollar su estilo pero no necesariamente dicho estilo sera
comprendido en ese momento.

Durante la siguiente parte del capitulo realizaremos un estudio sobre diferentes
aspectos relevantes de la estética de Astor Piazzolla, en relacion a la metodologia de
analisis de estilo que propone Leonard Meyer en su libro El estilo en la musica (2000).
El andlisis estilistico segin Meyer comienza con un reconocimiento de una
clasificacion, es decir, que en un grupo de obras o en un repertorio determinado se
pueden reproducir relaciones y rasgos comunes entre diferentes estructuras u obras. Para
el estudio de dichas relaciones y rasgos se seleccionan obras o partes de obras como si
cada una de ellas fuese una entidad individual. Dicha entidad puede ser: una fuga, una
figura ritmica, elementos de textura, un esquema formal, intervalos. Estas entidades
individuales se relacionan con otras entidades por las similitudes que comparten entre
ellas y se agrupan siendo parte de una caracteristica o rasgo particular de un estilo
(MEYER, 2000, p. 70-71). En el caso de Piazzolla tomaremos algunos trechos de tres
obras muy importantes de su produccién compositiva, las cuales son: Fuga y misterio,
Adiés Nonino y Libertango. Proponemos estas obras ya que son reconocidas y los
elementos caracteristicos de la identidad estilistica de Piazzola se hacen presentes de
una manera evidente.

Meyer (2000) expone que es necesario poseer una seleccion de rasgos que se
obtienen de partes o trechos de obras y se trabajan como entidades individuales. En
nuestro caso lo que observaremos en estas 3 obras seran los aspectos ritmicos,
texturales, formales y melddicos.

Arnold B. Meyer afirma sobre el analisis estilistico:

El andlisis estilistico tiene como meta describir los modelos
reproducidos en un grupo de obras, descubrir y formular las reglas y
estrategias que forman la base de esos modelos y explicar, a la luz de
estas constricciones, como las caracteristicas descritas estan
relacionadas entre si (MEYER, 2000, p.69).
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Sefialaremos que los conceptos de reglas y estrategias propuestos por Meyer ya
han sido explicados anteriormente en el capitulo de estilo, pero como seran
desarrollados mas adelante en este trabajo, volveremos a aclarar estos conceptos en el
momento que sean utilizados nuevamente.

Meyer (2000) sefiala que se puede trabajar con las siguientes categorias en el

momento de seleccionar el repertorio a analizar:

e Obras de un Unico compositor.

e Obras de un grupo de compositores, que pueden haber sido escritas en un
periodo de tiempo determinado o en una misma cultura.

e Obras escritas en una misma area geografica o de la misma tradicién nacional.

e Obras escritas en un género particular.

e Obras escritas para un segmento social determinado.

e Obras escritas para un fin utilitario.

e Obras escritas a lo largo de un periodo de tiempo determinado considerable en la
misma area cultural extendida.

e Obras compuestas para una civilizacion entera o para un segmento de la misma.
El presente trabajo tiene como foco principal un GUnico compositor - Astor

Piazzolla - por esta razén las dos primeras categorias listadas arriba se encuentran

desde ya resueltas. De estas diferentes opciones utilizadas para llevar a cabo el

analisis estilistico, creemos que las méas adecuadas para nuestro caso de analisis en

particular son las siguientes:

1. Obras escritas en una misma area geogréafica o de la misma tradicién nacional.
2. Obras escritas a lo largo de un periodo de tiempo determinado considerable en la

misma area cultural extendida.

Es necesario realizar una observacion en cuanto a la categoria Obras compuestas
para un fin utilitario, que no sera utilizada en nuestro analisis, pero que fue parte de la
produccién de Piazzolla. A pesar de no haber tenido una gran relevancia en este aspecto,
creemos que es importante mencionar que también realizé composiciones para peliculas

y arreglos de orquesta. EI mismo describia al respecto:
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En 1949 disolvi la orquesta y guardé el bandonedn en el placard,
estdbamos en un corto circuito. Me dediqué a hacer arreglos para
peliculas argentinas, arreglos para otras orquestas y escribir (GORIN,
1990, p.120)

Categoria 1: Obras escritas en una misma area geografica o de la misma tradicién
nacional:

En este punto principalmente tomaremos algunas cuestiones para poder
desarrollar el concepto ya que Piazzolla posee elementos musicales de diferentes

lugares. Formularemos 2 preguntas que descomponen el contenido de esta categoria:

a) ¢De queé manera el hecho de vivir en Buenos Aires ayuda a construir el estilo de
Piazzolla?

Segun Astor Piazzolla:

Tuve dos grande maestros: Nadia Boulanger y Alberto Ginastera. El
tercero lo encontré en la fria pieza de una pension, en los cabarets del
’40, en los cafés con palcos y orquestas, en la gente de ayer y de hoy,
en el sonido de las calles. Se Ilama Buenos Aires; me ensefié los
secretos del tango (GORIN, 1990, p.15).

El contacto con la cultura de Buenos Aires terminé otorgando para él una
conexién mas intimista con el tango. Podemos colocar a este como eje de su mdusica.
Este género fue parte de la llamada musica rioplatense originada por culturas uruguayas,
argentinas e inmigrantes; de las cuales también se originaron el candombe, la murga y la
milonga.

Cabe destacar que Piazzolla comenz6 a vivir en Buenos Aires en el afio 1942,
Durante esta década el tango tuvo un momento de gran crecimiento, con la aparicion de
grandes orquestas (GORIN, 1990, p.32). Ademas sefialaremos que la cultura del tango,
a pesar de ser relacionada con Argentina, se desarroll6 principalmente en la provincia de
Buenos Aires. Segun Piazzolla: “el perfume del tango existe hasta la avenida General
Paz, ahi termina. Es de Buenos Aires, no es de Rosario ni de Mar del Plata ni de
Cordoba” (GORIN, 1990, p.34).
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El tango puede ser considerado como una de las mayores contribuciones de
Buenos Aires a la cultura universal, alcanzando una condicién de gran arte conformado
por artistas como Carlos Gardel y Anibal Troilo. Uno de sus aportes destacados fue el
hecho de reunir las clases sociales bajas con clases sociales altas en su esfera artistica
(SANTOS, G, 2017, p.18). Actualmente el tango es un legado simbdlico legitimado en
Argentina y en el mundo. En el afio 2009 fue declarado por la Unesco como Patrimonio
Cultural Inmaterial de la Humanidad (PUJOL, S, 2013, p.11).

b) ¢En el area geografica de Argentina tuvo contacto con otros compositores que
influenciaron en su estilo?

En primer lugar Anibal Troilo - un referente importantisimo del tango -
Piazzolla fue parte de su orquesta de tangos, en donde también realizo arreglos, lo que
le proporciond recursos para sus propias composiciones. En segundo lugar
destacaremos a Alberto Ginastera, quien, segun Piazzolla fue su primer gran maestro,
con quien aprendié orquestacion y todos aquellos recursos que después perfeccionaria
con Nadia Boulanger (PIAZZOLLA, 1990, p.57). Con Ginastera estudié 5 afios y
reconocio que ademas de recursos técnicos también encontrd un referente intelectual en
este, “Decia Alberto que el musico no puede quedarse Unicamente con sus partituras,

tiene que saber de pintura, teatro, literatura, de todo” (PIAZZOLLA, 1990, p.57).

Categoria 2: Obras escritas a lo largo de un periodo de tiempo determinado
considerable en la misma area cultural extendida:

Las 3 obras elegidas — Adiés Nonino, Fuga y misterio y Libertango — que hemos
elegido para reconocer recursos estilisticos de Piazzolla, fueron compuestas luego de
sus estudios con Nadia Boulanger. Lo que nos demuestra que es una etapa de gran
productividad y en donde la identidad estilistica de Piazzolla se encuentra con una gran
definicidn, es decir que estas obras proponen recursos similares que ya son utilizados de

manera reiterada, y ya son considerados como parte del estilo de Piazzolla.
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2.2.1 Constitucion estilistica durante sus etapas de vida

Para continuar con la siguiente seccion observaremos algunos de los momentos
de la vida de Piazzolla que para nuestro entender dejaron huellas en su identidad
estilistica. Como MEYER (2000) reconoce “un estilo se define como resultado de las
elecciones realizadas entre alternativas posibles”, y estas alternativas posibles se
presentadas durante el transcurso o en diferentes etapas de la vida. Tomaremos
diferentes puntos de referencia y dejaremos en claro que un pilar fundamental de su

estética es el tango. Segun Pelinski:

Viajes, exilios voluntarios y giras de concierto se espejan en su estilo
de composicion que, seguro de su anclaje identitario en el tango
portefio, asume diferentes mascaras sin confundirse con ella
(PELINSKI, 2008, p.37).

Siempre recordaremos que su identidad estilistica es, en gran parte, una
consecuencia de su ‘nomadismo’, y que en cada etapa de su vida nos encontraremos con
algun viaje o alguna ciudad que realizé un aporte estilistico en su mdsica. Durante el
capitulo anteriormente desarrollado sobre el estilo, surgieron diversas visiones sobre
dicho concepto. Creemos pertinente realizar un paralelismo con lo que John W. Dixon
desarrolla sobre el estilo. Este se refiere a que: “todas las cosas tienen causas y las
causas tienen causas” (DIXON, 1967, p.172) Para Dixon las causas hacen surgir alguna
situacion y estas causas pueden ser definidas como ‘teorias estilisticas’. Entonces
podriamos reconocer que la caracteristica ndmade de su vida tiene reflejos directos en la
constitucion de su identidad estilistica. Es interesante destacar este asunto con Dixon
porque nos propone otra vision de identidad estilistica. En definitiva podemos
argumentar que las teorias estilisticas proponen y constituyen una identidad estilistica,
las cuales estan formadas por diversos factores, tales como: histdricos, culturales,
psicoldgicos, técnicos, econdmicos, geograficos.

A pesar de la experiencia nomade de Piazzolla, su masica no olvida el género
del tango. Una musica cargada de intensidad que expone, al momento de su ejecucion,

la identidad estilistica de Piazzolla: “Piazzolla en clave de jazz o de compositor erudito



59

es el nomade que permanece leal (aunque no siempre fiel...) a su sitio de origen: el
tango” (PELINSKI, 2008, p.37).

Segun Meyer la relacion que existe entre el andlisis estilistico y la historia no
resulta facil, de hecho define que puede ser problematica. Esto se debe a que, segln

Meyer:

Un estilo se define como resultado de las elecciones realizadas entre
alternativas posibles, su caracterizacion dependerd no solo de rasgos
objetivos y actualizados, sino de nuestro conocimiento de las
alternativas no realizadas a disposicion del compositor (MEYER,
2000, p. 74).

Es necesario, por lo tanto, conocer una gama mas amplia de las posibilidades a
partir de las cuales se eligieron rasgos caracteristicos de las obras de cada compositor,
es decir que “el analisis estilistico va mas alld de la clasificacion” (MEYER, p. 74,
2000). Con esto nos referimos a que, no solo necesitamos observar las obras del
compositor, sino también lo que hay mas alla, lo que llevo al compositor a realizar
dichas obras y construir su identidad estilistica.

Podemos reconocer que entre la clasificacion de rasgos y el analisis estilistico
existe una cierta diferencia. La clasificacion nos destaca los diferentes rasgos, que
pueden estar juntos y sefiala o distingue cuando aparecen estos rasgos. En este caso
sefialaremos que seria una visién mas cercana a lo que se reconocia por estilo en la
retdrica clasica, en donde se buscaba destacar rasgos formales de un grupo de obras, que
se formaba sobre una base de normativas especificas. El analisis estilistico va mas alla
de reconocer dichos rasgos, y busca formular por qué los rasgos que son caracteristicos
de un repertorio se complementan y se juntan entre si, generando hipétesis para poder
verificar esto (MEYER, 2000, p.77). Al referirnos a esto buscamos exponer que esa
busqueda de algo que va ‘més alld’ nos referimos a que debemos explorar la
individualidad del autor, ya que en este caso el estilo es representado por la forma de
escribir o por la forma de expresion de un autor, basandose en la personalidad, en sus
ideas y en sus valores

Hemos reconocido que uno de los elementos principales de la estética de

Piazzolla es el tango. A continuacién reconoceremos por medio de la metodologia de
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analisis de Meyer, los elementos estilisticos que absorbio pero, en este caso, en los
diferentes momentos que transcurrio a lo largo de su vida.

Proponemos dividir la vida de Piazzolla en tres etapas, las cuales
denominaremos: primeros afios que abarca desde el afio 1921 hasta el afio 1937,
adolescencia desde el afio 1937 hasta 1954 y edad adulta desde el afio 1954 hasta el afio
1992. Proponemos esta division para ordenar y comprender sus diferentes entornos,
influencias y elecciones.

Primeros afios (desde 1921 hasta 1937): Los primeros afios de la vida de Astor
Piazzolla se desenvuelven en dos lugares que marcaron la base de su musica, tanto en el
inicio como en el final. EI primer lugar fue Mar del Plata, Argentina, en donde nacié y
vivid sus primeros afos de vida, Piazzolla tomé contacto con la musica rioplatense mas
especificamente con el tango. Su padre, quien le regal6 su primer bandoneén, fue un
gran admirador del tango y por sobre todo del gran musico Julio De Caro. EI segundo
lugar fue Nueva York, en donde toma contacto con la cultura del jazz, mdsica que
marcé su forma de componer en etapas posteriores de su vida. Es necesario reconocer
en esta etapa que ademas recibié influencias de otras musicas. Por esos dias Piazzolla se
encontraba viviendo en Nueva York, una ciudad atravesada por diversas historias y
culturas ofrecidas por la inmigracion. Piazzolla reconoce que en su musica también hay
una influencia de la musica judia que fue absorbida en el barrio en donde crecid, calle
Ocho de Manhattan. Segiin Piazzolla: “Mis acentuaciones ritmicas, tres mas tres mas
dos, son similares a las de la musica popular judia que yo escuchaba en los
casamientos” (PIAZZOLLA, 1990, p.22).

Adolescencia (desde 1937 hasta 1954): Durante esta etapa Piazzolla regresa a
Argentina, toma contacto con el tango en su manera mas tradicionalista. Toca en la
orquesta de Gabriel Causi, luego en la de Francisco Lauro y mas tarde en la orquesta de
Anibal Troilo. En esta es en donde comienza a realizar arreglos que eran diferentes a lo
tradicional: “Utilicé los violines haciendo escalas arriba, cosa que no era lo mas comun
en la orquesta” (PIAZZOLLA, 1990, p. 47). Al mismo tiempo se encontraba
desarrollando sus estudios académicos con Alberto Ginastera: “Fue el maestro que me
dio la gran base, aprendi orquestacion, que es uno de mis fuertes, y todo aquello que
afios después perfeccionaria con Nadia Boulanger” (PIAZZOLLA, 1990, p.57).

Edad adulta (desde 1954 hasta 1992): Piazzolla gana el premio ‘Fabien
Sevitzky’ con su obra denominada Sinfonia de Buenos Aires, lo que le brindé una beca

para estudiar con Nadia Boulanger en Paris. Vivié durante un afio en esa ciudad y
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realizd un estudio intenso: “Estuve un afio con Nadia, estudiando mucho, especialmente
contrapunto a cuatro partes, cosa que me volvia loco. Creo que alguna vez lloré de
bronca porque era muy dificil” (PIAZZOLLA, 1990, p.56). Mientras atravesaba esa
etapa consiguié una maduracion musical que lo ubico en un camino definitorio para la
constitucion de su identidad estilistica. Decide dedicarse a la composicién de obras
caracterizadas por elementos extraidos del tango y elementos extraidos de la musica
erudita.

Podemos reconocer que en la primera etapa las elecciones de Piazzolla se
relacionan mas a una absorcion de elementos de una manera indirecta. El tango era la
masica que su padre escuchaba, recibe de regalo el instrumento que representa
simbdlicamente al tango, y recibe influencias musicales extraidas de otras culturas que
se centralizaban en la ciudad de Nueva York. Pero durante las etapas siguientes es en
donde Piazzolla comienza a realizar sus propias elecciones para definir su identidad
estilistica. EI hecho de sentir que necesitaba colocar elementos diferentes en el tango,
fue un momento de eleccion de manera consciente muy significativa. Comenz6 a
realizar arreglos con recursos de la musica erudita en la orquesta de Anibla Troilo:
“Todo lo que estudiaba con Ginastera lo queria probar en su orquesta” (PIAZZOLLA,
1990, p.48). Marcada por una vida némade en donde los elementos brindados durante
sus viajes fueron elegidos para su produccién. Es por esto que creemos que no sea
casualidad que su momento de mayor produccion sea durante su adeultez a partir del
afio 1954, cuando su mdsica ya posee la combinacién de estos elementos.

Para darle continuacion a nuestra investigacion, consideramos pertinente realizar
una observacion en el papel que cumple el estilo en la interpretacion, para esto

desarrollaremos el concepto de identidad estilistica en la performance.
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3. Identidad estilistica y performance

Trasladar el estilo a la performance gener6 en nuestra investigacion el siguiente
cuestionamiento: ¢De qué manera es posible reproducir la identidad estilistica de
Piazzolla en la performance? Para poder responder a esta pregunta fue necesario realizar
una busqueda de algln tipo de concepto que nos proporcionara la posibilidad de
representar la identidad estilistica de un determinado compositor en una performance.

Para esto consideramos que lo més adecuado era utilizar el concepto de ‘entonacion’.

3.1 Concepto de entonacion

Domenici (2011, 2012) realizé un importante estudio sobre la relacion entre la
performance y el estilo, en el cual se valié del concepto de ‘entonacion’ que se torna a
partir de ahora de gran importancia para nuestro andlisis. Domenici se baso en la
interaccion del dialogo, destacando que “un enunciado siempre se encuentra inmerso en
un contexto social y es el resultado de la interaccion entre dos voces, fisicas o
imaginarias” (DOMENICI, 2012, p. 171). Del intercambio de enunciados se genera una
dinamica de dialogo. En un dialogo, el saber quién pregunta de dénde y cémo pregunta
es de suma importancia, tanto como saber lo que se estd preguntado, ya que, la voz del
que pregunta y la voz de quien responde siempre expresan caracteristicas sociales y
afectivas. Esto se presenta por medio del concepto de ‘entonacion’ (DOMENICI, 2012,
p.171).

Podemos definir a la ‘entonacion’ como la manera de decir algo y trasladdndolo
al caso de la musica como la manera de producir o emitir un sonido, definir el contorno
de una frase, reforzar o no una articulacion. La entonacion puede representar una
expresion de evaluacion sobre una persona, ya que identifica la voz de quien esta
hablando (DOMENICI, 2012, p.172). Para la musica una entonacion durante la
performance puede dar caracteristicas particulares sobre esa persona, y es el medio a
través del cual el intérprete puede comunicar rasgos caracteristicos del estilo que esta
interpretando en la performance. Segin Domenici (2012) no tener en cuenta los

elementos acusticos, sociales y expresivos que puede contener un texto musical, es
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equivalente a desconsiderar la voz, es decir, desconsiderar la voz de quien habla, y solo
dar atencion a la notacion y los parametros fijos dentro del texto musical.

Reconocer una identidad estilistica en la performance precisa de esos elementos
sociales que se encuentran mas alla de lo que estd escrito en una partitura. El texto
musical puede poseer gran cantidad de indicaciones pero representar el estilo propio del
compositor requiere un estudio mas profundo. Domenici sefala que la entonacion “une
el aspecto reproducible (del lenguaje) con la situacion social irreproducible en aquello
que es dicho” (DOMENICI, 2012, p.172). La entonacion puede demostrar el estilo de
alguna masica en particular al momento de la performance, representando todo aquello
que, como Domenici destaca del lenguaje, es socialmente irreproducible. La manera en
que una musica es ejecutada 0 un pasaje con acentos o articulaciones es interpretado de
una manera en particular, puede representar la identidad estilistica propia de algun
compositor, y también de un intérprete.

Al conocer el concepto de entonacion desarrollado por Domenici (2012)
logramos dar a nuestro trabajo un camino que nos conduce a la unién del concepto de
estilo con el concepto de performance. Creemos que al entender el concepto de un
estilo, lo que se esta haciendo es también el reconocer una identidad, es por esto que
encontramos de manera adecuada utilizar el término identidad estilistica, ya que una
parte importante del estilo es generada por la individualidad de la persona.

Domenici afirma también que el estilo es una herramienta para la comunicacion,
y la constitucién de un estilo de un compositor posee una herencia de estilos pasados
(DOMENICI, 2012, p. 173). Lograr una nocion o consciencia de estilo nos puede
permitir tomar decisiones interpretativas al momento de definir una performance. Por
medio de la entonacion podemos reconocer aquellos rasgos caracteristicos y realizar una
interpretacion mas determinada. Destacaremos asi que de esta manera el concepto de
identidad estilistica se puede reconocer tanto en el aspecto individual como en el
aspecto social de quien estd interpretando. Nos referimos que las decisiones de un
intérprete se encuentran también delimitadas por sus entornos o contextos. Ademas de
esto, si el performer consigue reproducir con mayor fidelidad la entonacion del
compositor y la desarrolla en su interpretacion, este se estara aproximando a la identidad
estilistica que el compositor imprimio en su texto musical.

La correcta manifestacion de un estilo no es solo consecuencia de la lectura
detallada y precisa de una partitura. Debemos destacar el papel que cumple la tradicién

oral, ya que ocurre que el estilo es accesible a través de una préactica de performance,
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pero también y sobre todo de las interacciones que se producen de manera oral/aural
entre el compositor y el intérprete.

Para Dominici el compositor se encuentra con una gran preocupacion al
momento de la performance y es en relacion al caracter de la expresion, es decir que
algunos aspectos en relacion a la expresividad conllevan un trabajo que va mas alla que
solo realizar una lectura detallada de la partitura. La entonacion es un aspecto que no se
puede encontrar en la obra impresa, es por esto que se considera de una importancia
mayor la palabra del compositor. La partitura no puede actuar como sustituto, por esto
mismo, como destacamos anteriormente, el estilo es accesible por medio de la tradicion
aural/oral, es el resultado de las interacciones entre compositor e intérprete
(DOMENICI, 2012, p.173). En definitiva, como reconoce Domenici, cuando se
considera la importancia del estilo para el arte, el intérprete termina introduciéndose en
un contexto social, renunciando a su actuacién solitaria o interpretacion individual de la
partitura (DOMENICI, 2012, p.173), para destacar aquel estilo propio del compositor.
Pero sefialaremos también, que el intérprete puede decidir imprimir su propio estilo, de
alguna manera eclipsando el estilo del compositor en favor de su propia individualidad.

En cuanto a la interaccidn entre el compositor e intérprete Domenici sefiala lo

siguiente:

Podemos concluir que el estilo del compositor emerge de la
interaccién entre su voz y la voz del intérprete, en donde ambas son
igualmente influenciadas, moldadas e inspiradas por los aspectos
epistemoldgico, social, material y ecolégico de la  experiencia
(DOMENICI, 2012, p.174).

Como mencionamos anteriormente es en el contexto de la colaboracion entre el
compositor y el intérprete que la voz del compositor expone su entonaciéon. Una
tradicion oral, como expone Domenici, se establece a partir de un grupo de primeras
performances. A medida que aparecen nuevas performances que tengan como génesis la
interaccion de las voces del intérprete y del compositor, en una especie de creacion
colectiva, se comienza a generar una tradicion. De esta manera a medida que comienzan
a aparecer otras voces de otros intérpretes que ejecutan la misma obra, a su vez,
comienzan a aparecer nuevos estilos y a desaparecer antiguos, lo que puede generar una

nueva idea sobre la obra que se tenia en mente. Desde este punto de vista la obra se
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convierte en una creacion colectiva que se adecua a los cambios de los diferentes
intérpretes, y dicha obra se coloca en un constante proceso de construccion
(DOMENICI, 2012, p.175). Podemos destacar que en la interaccion que se produce
entre el compositor y el intérprete se genera una produccion de conocimiento.

Con relacién a lo expuesto en el parrafo anterior sefialaremos que puede existir
una tradicion oral que puede no ser tan fiel a la identidad estilistica del compositor.
Podemos reconocer dos tipos de traslado de conocimiento de la entonacion. El primero
seria entre el compositor y el intérprete, en donde la entonacién puede alcanzar una
mayor fidelidad al estilo del compositor. EI segundo puede ser una tradicion oral que
surja del intercambio entre intérprete a intérprete. Puede ser una situacion de un alumno
y profesor, teniendo en cuenta algin caso en que dicho profesor tuvo contacto con el
compositor. Sin embargo no quiere decir que en esta interaccion se garantiza que esta
nueva entonacion se pueda representar la identidad estilistica del compositor.

Estas nuevas interpretaciones conllevan nuevas entonaciones. Estas nuevas
entonaciones 0 maneras de tocar la obra pueden producir una nueva identidad estilistica
en la performance, pero esta vez por medio del intérprete. Cabe destacar, como
mencionamos anteriormente, que para una mayor fidelidad a la identidad estilistica de la
obra, la tradicion aural/oral es indispensable.

La identidad estilistica que puede ser representada por medio de la entonacion
requiere de aquellos datos que existen por fuera de la partitura. Recopilar datos sobre la
identidad estilistica del compositor precisa un trabajo adicional para el intérprete. Segln

Domenici:

...la ejecucion de una obra en el estilo del compositor, solo es posible
a través de la asociacion entre compositor e intérprete. A través de esa
asociacion, el intérprete gana entrada en el universo del compositor,
pasando a entender su estética, su historia y su estilo de
performance... (DOMENICI, 2011, p.1197).
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3.2 Piazzolla y la performance

Encontramos adecuado traer a esta parte del trabajo un criterio que observamos
anteriormente en el capitulo de Estilo, mas precisamente en Concepciones de estilo,
desarrollado por Adessi. La presente investigacion abarca también en su foco, el campo
de la performance, lo que nos permite aprovechar la informacién brindada por Adessi.
Ella se refiere a la importancia del cuerpo, de lo fisico en la representacion de un estilo.
Es por esto que realizar un paralelo con una performance musical es sumamente
adecuado, ya que el cuerpo, durante una performance ocupa un lugar de destaque y de
presencia muy importante. El estilo de una performance musical no depende Gnicamente
del factor sonoro, el cuerpo habla y participa del trabajo de comunicacion sea el
performer consiente de eso o no. Como mencionamos anteriormente, al encontrarnos
con esta perspectiva de Adessi en relacion al estilo y al cuerpo, nos surgio la necesidad
de formular la siguiente pregunta: ;De qué modo la accion corporal del performer
interviene en el mensaje simbolico y afectivo imaginado por el compositor? Para
responder este cuestionamiento creemos pertinente desarrollarlo en relacion a Piazzolla,

sefialaremos que este fue compositor e intérprete.

3.2.1 El cuerpo

Destacaremos una caracteristica de Piazzolla en relacion a la performance que
realiz6 una diferencia fundamental en su forma de interpretar. En su libro de memorias
denominado A manera de memorias, expone lo siguiente con relacién al modo en que

ejecutaba, su instrumento predilecto, el bandonedn:

Durante muchos afios toqué sentado, como la gran mayoria de mis
colegas, hasta que me converti en solista. Ahi senti la necesidad de
buscar otra posicién que se adecuara a mi personalidad. Sentado me
daba la sensacion de estar atado. Me paré clavé la pierna izquierda en
el piso y acomodé el instrumento sobre la rodilla derecha (GORIN,
1990, p.134).

Piazzolla cambio su posicion de ejecucion, de estar sentado pas6é a ejecutar

estando parado. Podemos sefialar que en nuestra pregunta anteriormente presentada
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proponemos reconocer un mensaje simbolico en la accidn corporal. Piazzolla relataba
que necesitaba buscar una posicion adecuada a su personalidad, ya que en un principio
tocaba sentado como sus comparieros y necesitaba proponer algo diferente a la
interpretacion tradicional. Esta nueva manera de tocar de pie, en primer lugar le otorga
una diversidad en relacion a su presencia en la performance, y en segundo destacaremos
que él mismo reconoce que interpretar el instrumento estando sentado le generaba una
“sensacion de estar atado” (GORIN, 1990, p.134). A continuacién presentaremos dos

imagenes de su postura al ejecutar el instrumento:

Figural: Piazzolla interpretando el bandonedn, ejemplo de su ejecucion estando de pie.
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Figura 2: Otro ejemplo de su postura al interpretar, en este caso dando indicaciones al gran violinista
argentino Ferando Suéez Paz.

Podemos observar que al realizar una performance en donde él mismo se
presentaba ejecutando su instrumento de pie, le otorgaba una cierta sensacion de
libertad. No creemos sea una simple casualidad que una de sus composiciones mas
reconocidas fuera nombrada como Libertango. Piazzolla siempre fue un artista que
buscé romper con lo establecido y atravesar los limites. Tal vez el hecho de ejecutar su
instrumento estando parado fuese una representacion de libertad en la performance.
Podemos considerar este tipo de mensaje tanto en sus composiciones o en la manera de
llevar a cabo una interpretacion, en donde su cuerpo realiz6 una intervencién
sumamente significativa en representar su propia identidad estilistica en la performance.

Ademas destacaremos también, de nuestra pregunta formulada con relacion al
cuerpo y a la performance musical, si contenia un mensaje afectivo propuesto por el
compositor. De acuerdo con esto observaremos lo que Piazzolla también expuso en sus
memorias: “Desde entonces toco con mis tripas sobre la parte del fuelle, y creo que
bailamos juntos: el bandonedn y yo. A veces siento que estoy llorando mientras toco un
solo pero sin lagrimas en los ojos” (GORIN, 1990, p.134). Una performance contiene
un significado emocional en la expresion corporal al realizar una presentacion en donde
el cuerpo desempefia un papel en el cual manifiesta algin elemento emotivo podemos
reconocer datos estilisticos del performer. Piazzolla logré6 un mayor contacto con el

instrumento, tal vez logrando una conexion de vibraciones musicales al colocar el
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bandonedn en mayor contacto con su cuerpo, entonces podemos reconocer que la
disposicion corporal puede aportar 0 no a una performance musical. De ahi esté claro
que se debe discutir cuales son los limites que pueden existir para una justa
representacion de una identidad estilistica en una performance por medio de la
corporalidad.

GORIN (1990) sobre la posicion para ejecutar el bandoneon de Piazzolla:

Piazzolla rompid los libros en méas de un tema. El bandonedn parecia
un instrumento para tocar sentado, pero vino él y rompié la tradicion.
La teoria indica que tocando parado, las dos cabezas donde estan los
teclados tienden naturalmente a caerse hacia los costados, lo que
obliga a un esfuerzo extra para sostenerlo (el bandonedn pesa
alrededor de 10 kilogramos)” (GORIN, 1190, p.192).

Piazzolla se posicionaba al frente y de pie, ya fuera solista o con una banda. Por
todo lo expuesto anteriormente consideramos que no es un dato menor reconocer la
fisicalidad de Piazzolla representando parte de su identidad estilistica. No podemos
dejar de sefialar que el instrumento que ejecutaba, también colocd una impronta en su
interpretacion y en su papel como performer. Estamos ante un claro ejemplo de una
identidad estilistica marcada - tanto en la composicion como en la performance - por el
instrumento.

Entendemos que es de suma importancia para este analisis realizar a
continuacion una pequefia resefia sobre el bandonedn con relacion a Piazzolla, como

compositor y como performer.

3.2.2 El bandonedn

Piazzolla afirmaba lo siguiente: “lo peor que le puede ocurrir a cualquier
bandoneonista es ser timido” (GORIN, 1990, p.135). Piazzolla se referia a que era
necesario expresar lo que podia salir internamente desde las emociones, “no hay que
tener miedo” como él mismo se referia. Lo que no significaba tocar fuerte o despacio,
sino tocar expresando personalidad, esto puede ser representado tanto de una manera

mas intensa o de una manera mas intimista. Pero en el caso de Piazzolla se reconoce una
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marcada intensidad en su manera de interpretar, lo que iba de la mano con el
instrumento que tocaba. Piazzolla realizaba las siguientes observaciones en su manera
de ejecutar: “Yo toco violentamente, con bronca, mi bandonedn tiene que cantar y gritar
al mismo tiempo” (GORIN, 1990, p.136). Queda claro en esa expresion que la
intensidad no es solo expresada en su musica sino también, y de hecho se destaca en
mayor medida, al momento de la interpretacion. Ademas de esto agrega lo siguiente en
relacion a su interpretacion con el bandoneén: “No concibo un tango color pastel. Yo le
hablo para que no se me vaya a plantar en medio de un concierto, y a veces lo fajo. Esos
golpes que pego en la caja por lo general son parte de la musica, un efecto de percusion”
(GORIN, 1990, p.136). El ejemplo de la percusion que presenta al golpear el
instrumento deja ver que la carga ritmica en Piazzolla es de una importancia que
contiene un gran significado. Consideramos que interpretar obras de Piazzolla o alguna
musica que se encuentre relacionada o influenciada por este, precisa tener un presente
destaque del ritmo. Ademas de esto las articulaciones que Piazzolla expone en sus obras
e interpretaciones proponen un nivel de intensidad que logran ser parte de una identidad
estilistica con una fuerte carga emotiva y pasional. Son interpretaciones en donde el
bandonedn ocupa un papel de protagonismo, logrando asi una performance
caracterizada por una identidad estilistica con gran determinacion.

Azzi presenta una pequefia resefia sobre el bandonedn que puede servirnos como

guia para reconocer caracteristicas del instrumento predilecto de Piazzolla:

El bandone6n es una especie de concertina alemana grande, de forma
prismatica cuadrangular, conocido sobre todo por el papel que
desempefia en las orquestas de tango. En vez de teclas tiene botones:
38 para la mano derecha y 33 para la izquierda. Cada botdn puede
producir dos notas, dependiendo de que la concertina se infle o se
desinfle. Mientras que el acorde6n es un instrumento extrovertido, el
bandonedn es introvertido. Este posee una sonoridad grave que parece
expresar nostalgia y melancolia, emociones caracteristicas de los
inmigrantes que se asentaron en Argentina a comienzos del siglo XX
(AZZl, 2000, p.5).

Lo que Azzi presenta en esta descripcién del bandonedn, nos proporciona una
vision que va més alla de cuestiones técnicas del instrumento. Ella destaca que es un
instrumento introvertido con sonoridad grave que parece expresar nostalgia y

melancolia, no es un dato menor ya que este tipo de sonoridad provenia de la expresion
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que caracterizaba a los inmigrantes, es decir esas emociones eran expresadas por
personas con una carga histdrica particular. Destacamos estos datos por el hecho de que
dicho instrumento ya poseia un carécter significativo en su construccion, en su historia
y en su representatividad.

El primer bandonedn que recibié Piazzolla fue un regalo de su padre cuando
tenia 6 afios, durante esa época la familia Piazzolla residia en la ciudad de Nueva York.
Dicho instrumento posee una dificultad al ejecutarlo, ya que corporalmente el ejecutante
precisa tener una memoria mecanica desenvuelta a causa de que no se pueden visualizar
los botones (o teclas), porque se encuentran en los costados del instrumento lo que

dificulta su visualizacion. Piazzolla relataba al respecto:

...cuesta enamorarse del bandoneén a primera vista. Las teclas estan

de costado, es como un misterio, uno no las ve. En el piano el teclado
esta de frente, el violinista mira continuamente sus manos, el
contrabajista también, pero en el fuelle a gatas se ven los dedos...
(GORIN, 1990, p.133).

Figura 3: Bandoneon, en la presente figura se puede apreciar la botonera en los constados del
instrumento, impidiendo su visualizacion al momento de la ejecucion.

3.2.3 Piazzolla, el bandoneon y la performance

Hemos llegado a un punto, en este caso, que nos demuestra que el instrumento

cumple un papel de gran aporte a la identidad estilista del compositor. Al reconocer este
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factor que se ha generado (el instrumento en el estilo) creemos que puede ser de gran
importancia destacar algunos datos relevantes en relacion a su ejecucion, lo que nos
puede proporcionar una clara vision en la relacion que se produce entre bandoneén y
performance. A continuacion expondremos algunos datos sobre la ejecucion y los
misterios de dicho instrumento — explicados por diferentes bandoneonistas - que han
sido recolectados por Natalio GORIN (1990) y manifestados en el libro Astor Piazzolla

a manera de memorias:

El bandonedn tiene un sonido abriendo y otro cerrando, es decir tiene dos
sonidos tocando una misma tecla, pero se diferencia si se esta abriendo o
cerrando.

e Posee una imperfecta mecanica del teclado, las octavas no guardan un orden
como por ejemplo tiene el piano.

e Latécnica de un bandoneonista se destaca de dos momentos: primero cuando se
encuentra ejecutando solo y el jadeo del fuelle es imperceptible, segundo cuando
abrir y cerrar el bandonedn no corta frases musicales.

e Como su forma de ejecucion precisa una mecanica corporal exigente puede

generar una deformacion en las mufiecas.

Entonces ya tenemos algunos datos relevantes de este instrumento que, como
mencionamos anteriormente, expresa melancolia, es mecanicamente dificil de ejecutar y
en relacion al cuerpo precisa de una mecanica corporal particularmente desenvuelta, en
definitiva necesita de un gran esfuerzo fisico. De esto podriamos sefialar que ciertas
articulaciones o acentuaciones pueden provenir de la manera en que el instrumento es
ejecutado y méas aun de la manera en que Piazzolla lo ejecutaba. Es destacable el alto
nivel emocional y la alta expresividad que existia en las composiciones y en las
performances que realizaba. Segun Piazzolla: “el bandonedn se convirtié en algo mas
que mi instrumento musical, a veces pienso que es mi psicoanalista” (GORIN, 1990,
p.133).

Es sumamente interesante que Piazzolla durante los primeros afios de formacién
musical estudiara con Bela Wilda. Fue un maestro hingaro que adapto piezas de Bach
para que él pudiera ejecutarlas en el bandonedn, asi como también piezas de masica
clasica. Segun Piazzolla esas piezas de Bach son lo primero que toca seriamente en el

bandonedn (GORIN, 1990, p.133). Podemos sefialar que envuelve mas elemento
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todavia su contacto con el bandoneon; nos referimos a que, ademas de la expresividad
melancdlica del instrumento y su dificultad para ser ejecutado, se le suma su dedicacion
a la interpretacién de musica erudita. Esto propone una cantidad de elementos en su
identidad estilistica que son desenvueltos e incorporados por medio del bandoneon.
Destacaremos algunos datos caracteristicos de Piazzolla al momento de interpretar
el bandonedn, que pueden darnos una mayor claridad de su identidad estilistica en una
performance. Segun el mismo Piazzolla, su manera de tocar posee elementos musicales

de otros bandoneonista, y a su vez él cred su propia forma de ejecutar:

Yo soy distinto a todos. No digo mejor ni peor que Troilo o Federico.
No. Lo que no tiene nadie es mi ‘fouche’. Esto quiere decir que alguno
me puede superar, o0 no, de lo que estoy seguro es que como Piazzolla
no puede tocar ninguno (PIAZZOLLA, 1990, p.134).

Piazzolla destaca que su forma de tocar es diferente, que es Unica. Pero se puede
distinguir que en la elaboracion de su manera de ejecutar conviven otros estilos. El
mismo reconoce que el sonido de su bandone6n no es una rareza, Sino que es una
consecuencia de los otros bandoneonistas que escuch6 y de los cuales aprendié a
ejecutar su instrumento, tales como: Troilo, Maffia, Laurenz, Di Filippo, Federico.
Segun Piazzolla: “En el primer tema de la suite Troileana® que se llama justamente
‘Bandonedn’, Troilo siempre esta a mi lado, por momentos toco como Piazzolla y de a
ratos €l me contesta” (GORIN, 1990, p.134).

Es pertinente sefialar que Piazzolla, al ejecutar los diferentes estilos de aquellos
intérpretes que él mismo sefiala que son parte de su propio estilo, logra diferenciar
cuando él mismo esté realizando su aporte y cuando otro bandoneonista esta inmerso en
su composicion. Esto otorga un dato importante a nuestra investigacion ya que Piazzolla
busca destacar aquellos componentes, recursos o aspectos propios del estilo de otros
intérpretes, solo que en su propia masica, realizando una diferencia significativa en sus

composiciones. Describe otro ejemplo de eso:

? La Suite Troileana fue una obra compuesta por Astor Piazzolla en homenaje a Anibal Troilo, luego de su
muerte, en el afio 1975 (PIAZZOLLA, 1990, p.50).
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En ‘Tristezas de un Doble A*’, en la version del Quinteto hay un solo
de bandonedn gue dura diez o quince minutos, seglin como me agarre.
Ahi me voy de viaje y me llevo conmigo a Mafia, a Laurenz, a Di
Filippo, a Federico, y tengo la sensacion de estar tocando con ellos
(GORIN, 1990, p.134-135).

Es importante sefialar estos dichos de Piazzolla, ya que el presente trabajo
propone representar algunos aspectos de la identidad estilistica en la performance
musical para guitarra. Esto puede generar algunos recursos técnicos y expresivos que
aporten a un tipo de interpretacion. Reconocemos que Piazzolla expone que, cuando su
necesidad musical precisaba durante una performance representar algin otro estilo, él
lograba realizarlo con notable desenvolvimiento.

Un intérprete que ejecuta obras de otro compositor, puede exponer su propio
estilo durante la performance. No estd demas aclarar que el desenvolver el propio estilo,
puede generar muchas controversias en relacion a los limites que debe 0 no tener una
interpretacion. Si estos limites se amplian demasiado, pueden llegar a proporcionar
cambios muy significativos en la obra. Estos cambios pueden hasta producir una nueva
composicion, lo que puede proporcionar una nueva pieza o arreglo producido por el
performer.

En el caso de Piazzolla aquellos elementos que aparecian al momento de la
performance eran anotados en las partituras. Este preferia fijar los aspectos de la
gjecucion que marcaban su estilo, tales como los acentos dindmicos, indicaciones
agogicas y articulaciones de frases (PELINSKI, 2008, p.48). Todas estas anotaciones
luego servian para guiar a sus intérpretes en los momentos mas emotivos de sus

composiciones, aquellos instantes de alta dramatizacion.

3.3 Los elementos estilisticos

Aclararemos que los analisis musicales con la debida demonstracion de cada
topico aqui apuntado, seran elaborados en los capitulos 4 y 5; en esta seccion solo los

discriminamos.

? Triztezas de un doble A es una obra compuesta por Piazzolla dedicada a sus colegas bandoneonistas
gue mas admiraba (GORIN, 1990, p.89).



75

3.3.1 Leyes, reglas y estrategias

Como hemos mencionado anteriormente, para poder facilitar la compresién de
esta seccion del trabajo, es necesario recordar nuevamente que las constricciones son las
alternativas de eleccion que se encuentran presentes en el entorno del compositor y que
influyen en sus elecciones. Meyer (2000) reconoce el siguiente orden de constricciones:

e Leyes: constricciones fisicas y psicologicas.
e Reglas: constricciones intraculturales.

e Estrategias: elecciones compositivas, dadas por las reglas del estilo.

Leyes: segun Meyer definen el conocimiento. Son varios los puntos que
podemos nombrar en cuanto a lo adquirido por Piazzolla en relacion a sus
conocimientos musicales, pero tomaremos en cuenta los mas importantes. Para nosotros

sus conocimientos musicales se basan en:

l. El desarrollo del lenguaje del tango a través del incentivo de su padre, gran
admirador y conocedor del estilo de Julio de Caro. Sus inicios en el estudio
musical con la supervision de Bela Wilda. Por medio de este conoce piezas de
Bach y de musica clésica.

Il. Su acercamiento y mas tarde la utilizacion de recursos del Jazz, tanto de
E.E.U.U. como de Francia.

I Su formacion erudita con Alberto Ginastera y Nadia Boulanger que posiblit6 su
contacto con obras de Stravinsky y Bartok. “Durante muchos afos, mientras
estudié con Alberto Ginastera, ‘La consagracion de la primavera’ fue mi obra de

cabecera” (GORIN, 1990, p.96).

Reglas: Se basan en lo que ocurre en una cultura, entonces creemos importante
destacar las siguientes regiones con las que Piazzolla tuvo algun tipo de contacto:

l. Su contacto con el repertorio latino-americano de las culturas de la region de Rio
de la Plata, trajo para la constitucion de su estilo el encuentro con el tango. Se
pueden destacar que de la musica denominada como rioplatense también
surgieron los géneros de la murga, el candombe y la milonga.

Il. Los reflejos de la cultura judia por el periodo que vivo en Nueva York.
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Estrategias: Meyer define que son elecciones compositivas que estan
determinadas por las reglas del estilo:

Destacaremos en el caso de Piazzolla, en primer lugar que sus composiciones
tienen una base en el tango, que podria ser el principal elemento generador del
desarrollo de su identidad estilistica. En segundo lugar podemos decir que €l, fusiona
el tango con otros estilos musicales, los cuales ha desarrollado en gran medida como
consecuencia del nomadismo que marcé su vida. Amplia las posibilidades compositivas
de las reglas del estilo del género del tango, implementando diversas caracteristicas
culturales.

Nos permitimos hacer una salvedad con relacion a lo observado durante esta
seccion del trabajo. Es ligado a los elementos estilisticos recolectados durante las
diversas etapas de la vida de Piazzolla. Creemos pertinente realizar una conexién de
esto con lo que expusimos anteriormente en el capitulo de estilo presentado por John W.
Dixon. Este expresa que el surgimiento de nuevas teorias estilisticas ocurre cuando
aparecen nuevas ideas artisticas o, como €l mismo denomina, nuevas complicaciones o
problemas. Esto nos provoca la necesidad de responder el siguiente cuestionamiento:
¢Piazzolla coloca un nuevo problema en el tango y produce un nuevo estilo? A nuestro
entender la respuesta a esta pregunta claramente es un ‘si’. Piazzolla rompié de manera
significativa con lo que se denominaba como tango tradicionalista, un estilo musical que
era parte de su historia y el cual habia aprendido y absorbido durante su infancia por
medio de la influencia de su padre. Luego genera cierta desestructuracion en este estilo
tradicionalista al incorporar nuevos elementos. Estos elementos generan una especie de
incomodidad a causa de, como se refiere Dixon, problemas, complicaciones o nuevas
preguntas. Estas nuevas preguntas, a nuestro entender, se podrian relacionar al deseo de
Piazzolla de colocar nuevos elementos compositivos al tango. Lo que generd un nuevo
estilo 0, lo que para nosotros es mas adecuado definir, la identidad estilistica de
Piazzolla.
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4. Recursos compositivos y analisis

El presente trabajo propone reconocer la identidad estilistica de Piazzolla y esto
no puede ser desarrollado si no son analizados algunos elementos o recursos
compositivos utilizados por el compositor. Para dicho reconocimiento hemos optado por
elegir recursos que aparecen en tres obras de gran implicancia que poseen los elementos
formadores de su identidad estilistica. Destacaremos que son obras que fueron
compuestas luego del afio 1955, si observamos lo desarrollado anteriormente en
relacion a los elementos estilisticos que absorbié o aprendio en diferentes etapas de su
vida, es claro que después de dicho afio él ya habia recibido instruccién musical por
medio de Ginastera y Boulanger. Esto nos provee un mayor desenvolvimiento de los
recursos de su identidad estilistica. Los trechos que serdn analizados provienen de las
siguientes obras: Adios Nonino (1959), Fuga y misterio (1968), Libertango (1974).

Continuaremos utilizando los datos de Meyer (2000) para el analisis de estilo, en
este caso con relacién a las elecciones compositivas, lo que denomina como: dialecto,

lenguaje particular y estilo intraopus.

4.1 Dialecto, lenguaje particular y estilo intraopus

Segun Meyer (2000):

Una regla o estrategia puede servir de constriccion en el repertorio de
un grupo de compositores, en la obra de un Gnico compositor 0 en una
composicidn especifica. De este modo, al igual que las constricciones
estilisticas se pueden ordenar jerarquicamente, las elecciones
compositivas se pueden agrupar atendiendo a su frecuencia”
(MEYER, L. 2000, p. 48).

Encontramos adecuado emplear los niveles de analisis propuestos por Meyer
(2000) que hacen referencia a la cantidad de veces que son utilizadas o repetidas

determinadas elecciones compositivas, que luego hacen al estilo. Estos son:
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Dialecto: son subestilos que se reconocen porque una serie de compositores,
emplean o utilizan las mismas o similares estrategias. Pueden subdividirse en términos
de éarea geogréfica, nacionalidad, funcion social o cultural, también pueden definirse
historicamente (MEYER, L. 2000, p.49). Se refiere a lo que es comun en obras de
diferentes compositores. En este caso creemos que un punto destacable en el dialecto de
Piazzolla es el tango. Este es un subestilo que se encuentra en su musica, ha sido
desarrollado en un &rea geogréfica determinada (en este caso Buenos Aires), contiene
un peso cultural y social importante en Argentina, y es un estilo en el cual Piazzolla ha
utilizado las mismas o similares estrategias. Colocamos al tango porque consideramos
que es una especie de eje, pero ademas dentro de su musica podemos reconocer
elementos de otros subestilos, por ejemplo: las técnicas contrapuntisticas del barroco,
los ritmos de jazz.

Lenguaje particular: dentro de un dialecto los compositores tienden a utilizar
algunas constricciones particulares, o incluso pueden crear nuevas. Esas constricciones
que el compositor utiliza reiteradas veces llevan a construir su lenguaje particular
(MEYER, L. 2000, p.48). En este caso se refiere a lo que es comun en diferentes obras
del mismo compositor. Para poder destacar el lenguaje particular de Piazzolla hemos
tomado tres recursos compositivos que creemos que se reconocen facilmente en sus
obras y marcan su lenguaje particular, los cuales son: ritmo, textura, forma y melodia.

Estilo intraopus: se ocupa de lo que se reproduce dentro de una sola obra, puede
ser un tema, una progresion armonica, una textura, un ordenamiento dinamico
(MEYER, L. 2000, p.50). En este caso utilizaremos los mismos recursos mencionados
anteriormente - ritmo, textura, forma y melodia — y observaremos aquellos elementos
que luego en su conjunto hacen parte de su lenguaje particular.

Para continuar este desarrollo de analisis realizaremos los siguientes pasos, en
primer lugar seleccionaremos el estilo intraopus, ya que como mencionamos
anteriormente se refiere a lo que sucede dentro de una obra: un tema, o una progresion
armoénica, o textura. De acuerdo con esto seleccionaremos trechos de las obras
seleccionadas en donde los recursos que queremos destacar, se presentan con mayor
claridad segun nuestro criterio. Ademas usaremos las dimensiones nombradas por Jan
LaRue, para poder determinar en distintos niveles lo que va aconteciendo en la obra:

Dimension grande: Para analizar las formas, nos referimos a las partes mas

grandes, usaremos un trecho de Adié Nonino y Fuga y misterio.
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Dimension Media: Para analizar las secciones ritmicas y melodicas prolongadas,
usaremos Libertango, Adiés Nonino y Fuga y misterio.

Dimension pequefia: Para analizar conceptos de textura musical, motivos y
construcciones de la fuga usaremos trechos de Fuga y misterio.

A continuacion observaremos los aspectos ritmicos, texturales, formales y
melddicos que constituyen la identidad estilistica de Piazzolla. Estos aspectos son os
componente que en su totalidad exponen el lenguaje particular de Piazzolla.

4.2 Ritmo

El ritmo es un protagonista indispensable en el tango de Piazzolla, posee una
alta carga energética con acentos marcados en tiempos débiles, se destacan efectos
percusivos y sumas de células binarias y ternarias. Destacaremos que el patron ritmico
de Piazzolla se percibe practicamente en mayor parte de su obra, de hecho consideramos
uno de los aportes mas relevantes a su identidad estilistica. Pelinski destacaba lo
siguiente: “Segin Piazzolla, el pardmetro mas importante del tango es el ritmo”
(PELINSKI, 2008, p.41).

Se pueden observar dos tipos de acentuaciones métricas caracteristicas del
tango. La primera, en compas de 4/4, se constituye de 4 negras con acentos en el
primero y tercer tiempo. Esto es mas habitual en el tango que componia Julio De Caro,
representante de gran importancia de la llamada ‘época dorada’ del tango. El segundo
tipo de acentuacién es ternaria en tiempo binario. Es lo que utilizaba Piazzolla en el
tango moderno: la subdivision del compas cuaternario en 8 corcheas organizadas en 3
grupos, con 2 negras con punto y una negra, marcando la formula ritmica 3+3+2. De
esta manera la acentuacion se torna irregular (MAURINO, apud OLIVAREZ E
TEIXEIRA, 2016, p. 4).

Segun Piazzolla sus acentuaciones ritmicas 3+3+2, provienen de la musica
popular judia. Podemos reconocer por medio del estilo intraopus - es decir observando
lo que sucede dentro de una sola obra, en este caso Libertango - esa marcacion ritmica
que logra una identidad estilistica propia de Piazzolla. Al introducir esa subdivision

ritmica en el tango, consigui6 una innovacion que define su lenguaje particular.
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En el siguiente ejemplo observamos este aspecto en detalle, la utilizacion y

subdivision de células ritmicas en el inicio de Libertango (Figura 1).

Libertango
by Astor Piazzolis
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Figura 4: Ejemplo de ritmo 3+3+2 en registro grave, destacado con color rojo. Libertango, Astor
Piazzolla (c.1-4).

Es interesante la observacion que realiza Pelinski sobre la construccion ritmica
de Piazzolla: “Piazzolla privilegia la superposicion de estructuras ritmicas asimétricas
en contratiempo con una pulsaciéon continua y regular” (PELINSKI, 2008, p.41).
Piazzolla llegd a interiorizar la formula del 3+3+2 transformandola en parte de su
identidad estilistica. Utilizé esta formula de manera reiterada en sus obras, realizando
modificaciones y mutaciones que dieron resultado en variantes ritmicas tales como:
1+3+3, 3+3+1, 3+2+3 (PELINSKI, 2008, p.43). Estas formulas a su vez también sufrian
mas transformaciones, es decir que siempre existidé en sus producciones un deseo por
exprimir los recursos ritmicos al maximo de sus posibilidades.

En el siguiente ejemplo extraido de la obra Fuga y misterio podemos destacar
varios elementos que caracterizan el ritmo de Piazzolla. En primer lugar se destaca un
grupo de semicorcheas en anacrusa que genera una energia importante en el inicio de la
obra, en segundo lugar podemos apreciar la utilizacion de acentos en tiempos
irregulares y por ultimo la utilizacion de efectos percusivos. Observamos lo mencionado

en la figura 5.
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Figura 5: Se destacan con distintos colores los motivos ritmicos, en rojo el grupo de semicorcheas en
anacrusa, en color verde los efectos percusivos y en color azul los acentos. Fuga y misterio, Astor
Piazzolla (c.1-4).

Sefialaremos que el hecho de utilizar ritmos asimétricos le proporciond a
Piazzolla la posibilidad de diferenciarse del binarismo métrico del tango tradicionalista.
Ademas de esto consigue imprimir en sus trabajos fugados una manera de acentuar que
lo diferencia de la muscia neobarroca mas tradicional, logrando asi que la construccion

ritmica ocupe un lugar de privilegio en la constitucion de su identidad estilistica.

4.3 Textura

En cuanto a la textura se reconoce a simple vista el trabajo de melodias con
procedimientos contrapuntisticos. Cabe destacar que durante su formacion Piazzolla
tuvo un contacto muy importante con la musica de Bach. En el siguiente fragmento de

Fuga y misterio, podemos apreciar parte de la exposicion de la fuga, con sujeto y
respuesta a 2 voces (Figura 6).
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Figura 6: Ejemplo de utilizacion de la escritura contrapuntistica, sujeto y respuesta. Fuga y misterio,
Astor Piazzolla (c.1-16).

En la siguiente figura podemos observar otra entrada del sujeto en la obra Fuga
y misterio (Figura 7).
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Figura 7: Otra entrada del sujeto, en este caso a cargo del violin. Fuga y misterio, Astor Piazzolla (c.24-
27)

Ocurre algo interesante en relacion al ritmo y a la textura, a lo cual Pelinski
realiza una observacion, al pensar de qué manera estos dos aspectos O recursos son
fusionados en la musica de Piazzolla. Segun Pelinski:
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La construccién del sujeto es sometida a un proceso de
desfamiliarizacion mediante una doble asimetria: la que proviene de
su articulacion tanguera al interior del compas, y la que proviene de la
superposicion al sujeto ‘barroco’ de una parte percusiva en valores
ritmicos asimétricos (PELINSKI, 2008, p.46).

Podemos observar que esta fusion de elementos ritmicos y texturales de
Piazzolla provoca un sometimiento a la construccion ritmica del sujeto, ya que al
utilizar acentos asimétricos genera un estilo de interpretacion particular que resulta
extrafio a la practica barroca. Es muy interesante lo que plantea Pelinski, ya que, tanto la
articulacion y los acentos ritmicos son destacados en el momento de la performance,
justamente es en donde esos elementos terminan de representar la identidad estilistica

del compositor.

4.4 Forma

Durante la década de los afios 40 la estructura formal tradicional del tango era la

siguiente:

e binaria (poseia dos secciones), contenia una parte ritmica y la otra con un
caracter méds melddico, era precedida por una introduccion y unidas por un
puente, ademas era comun la utilizacion de la oposicion de modo mayor y
menor en cada seccién (PELINSKI, 2008, p. 38).

Piazzolla se aleja un poco de esta estructura tradicional, suméandole el retorno a la
primera parte, un ejemplo de esto es su obra Fuga y misterio. Esta pieza comienza con
un fugado en tiempo vivo, con cuatro exposiciones del sujeto a distancia de una cuarta
superior. Luego de esto aparece una seccion lenta con un determinado caracter
melodico, realizando un contraste con la parte inicial que es seguida por la presentacion
del sujeto del fugado del inicio.

Podemos observar en sus composiciones la combinacion de secciones rapidas
seguidas por secciones lentas, y en obras mayores de 2 0 3 movimientos, se destaca la

alternancia de movimientos rapidos seguido por movimientos lentos. En el proximo
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ejemplo observaremos un trecho de Fuga y misterio en donde se puede apreciar el
cambio de tempos. Desde el inicio de la obra hasta el compas 76 el tiempo es rapido y
movido, y a partir del compds 77 comienza un tiempo Lento en donde toma

protagonismo una melodia (Figura 8).
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Figura 8: Ejemplo de cambio de tiempo, luego de la fuga y una parte instrumental rapida expone una
seccion lenta con una melodia lirica. Fuga y misterio, Astor Piazzolla (c.73-81).

H

Podemos apreciar otro cambio de velocidades en distintas secciones en el
proximo ejemplo de Adiés Nonino. Observamos el paso a la seccion B de la obra en la

Figura 9, en donde el tempo es lento y la melodia toma protagonismo.
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Figura 9: Comienzo de la seccién B, se destaca con color rojo la melodia principal. Adiés Nonino, Astor
Piazzolla (c.12-23).
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4.5 Melodia

Para destacar los elementos melddicos de Piazzolla hemos decidido utilizar su
melodia mas importante, la cual es parte de su obra con mayor reconocimiento

denominada Adiés Nonino.

Es el mejor tema que escribi en mi vida. Me propuse mil veces hacer
uno superior y no pude. Tiene un tono intimista, parece casi funebre y
sin embargo rompié con todo. El dia que lo estrenamos, con el
quinteto, los masicos y yo dijimos con esto no va a pasar nada, no le
va gustar a nadie pero toquémoslo, es lindo. Era una época en que casi
todos los temas del repertorio tenian la polenta de ‘Calambre’, ‘Los
Poseidos’, ‘Lo que vendra’. Y ‘Adios Nonino’ terminaba al revés,
como la vida, se iba yendo, se apagaba. A la gente le gust6 de entrada.
Yo diria porque tiene un misterio especial, la melodia, y en contraste
con la melodia la parte ritmica, el cambio de tono y ese glorioso final
con un desenlace triste. Quiza gusté por eso porque era diferente a
todo (PIAZZOLLA, 1990, p.69-70).

Compuesto en el afio 1959, en homenaje a su padre Vicente Piazzolla ‘Nonino’,
Adioés Nonino fue la composicion de Piazzolla méas reconocida de toda su carrera.
Optamos por esta para observar elementos melddicos porque, como mencionamos
anteriormente, posee una melodia que, a nuestro entender, expresa de una manera bien
clara los rasgos melodicos de la identidad estilistica de Piazzolla.

Pelinski realiza una observacion sobre la construccion técnica de las melodias de

Piazzolla:

El analisis técnico se limita a explicar las estructuras musicales,
mientras que la comprensién de los efectos que éstas suscitan en los
oyentes pone en juego un vasto contexto de factores, entre los cuales
la historia de vida de quien escucha no es menos importante. El
analisis no sustituye la vida...(PELINSKI, 2008, p.45).

Tomaremos de estas reflexiones un elemento que puede ser utilizado en el
momento de la performance musical, es decir, estd en responsabilidad del propio
performer poder representar, por medio de recursos interpretativos, las emociones

ligadas a este tipo de melodias.
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Queda claro que no es una tarea facil realizar una interpretacion adecuada, pero
por medio del estudio de la identidad estilistica podemos aproximarnos a aquellos
elementos que nos brindan la informacidn necesaria para saber que hay detrds de todo

aquello que expresd un compositor por medio de un texto musical.
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5. Irradiaciones - El estilo de Piazzolla en la Elegia por la
muerte de un tanguero

Durante el siguiente capitulo propondremos algunos conceptos que pueden ser
utilizados en la performance musical para guitarra extraidos de la identidad estilistica de
Piazzolla. Para esto hemos decidido utilizar una obra compuesta por Maximo Diego
Pujol - compositor argentino — denominada Elegia por la muerte de un tanguero. La
eleccion de esta pieza se debe a que es un homenaje a Astor Piazzolla, lo que nos
permite poder exponer, en una obra escrita para guitarra, aquellos aspectos que creemos
que representan su identidad estilistica.

Es necesario para esta seccion de la investigacion sefalar tanto a los acentos
como las articulaciones en la musica de Piazzolla. Durante el presente trabajo hemos
podido percibir que estos dos elementos ocupan un lugar de protagonismo en la
performances realizadas por este. Las articulaciones cumplen un papel importante en la
expresion musical, este efecto puede ser representado de la manera en cOmo se ataca
una nota, en el tiempo que dure (si es interrumpida o no), y si el sonido es prolongado
en relacion a la nota siguiente. Los acentos, en el caso de Piazzolla, también exponen un
caracter expresivo y ademas un aporte en la innovacion musical en el tango, ya que son
utilizados fuera de tiempo.

Para esta seccion seria interesante expandir el pensamiento de LaRue y Meyer
sobre las diferentes dimensiones de analisis - que fue desarrollado en el capitulo de
estilo - pero en este caso en relacién con la performance. Podriamos buscar en este
momento subdividir el concepto en niveles o partes y subpartes pero en otro orden,
intentar ver la performance subdividida en estratos, para llegar a un objetivo distinto en
su comprension. Por esto hemos decidido plantear el siguiente cuestionamiento: ¢Qué
dimensiones podriamos destacar en la obra de Méaximo Diego Pujol — Elegia por la
muerte de un tanguero — que nos sirvan para destacar los elementos relativos a la
identidad estilistica de Piazzolla? Para responder esto hemos decidido tomar trechos de
los diferentes movimientos de la obra de Pujol, en donde consideramos que podemos
colocar una nueva propuesta de ejecucion en relacion a las articulaciones y a los acentos
que representen la identidad estilistica de Piazzolla.

Antes de exponer los diferentes trechos que hemos escogido para terminar de

desarrollar nuestro trabajo, sefialaremos algunos conceptos utilizados en las
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performances de Piazzolla. Es importante observar, como hemos ido mencionando a lo
largo de nuestro trabajo, que en la representacion de un estilo en la performance, la
tradicion oral cumple un papel importante. Pelinski destaca lo siguiente en relacion a la

ejecucion del tango:

Los masicos de tango, aunque sepan sus partes de memoria, suelen
tocar con las particellas abiertas sobre el atril, a las que en la ejecucion
‘tanguifican’ con sus fraseos y yeites. Por esta razéon puede afirmarse
gue el tango asume una posicién intermedia entre el jazz y la misica
clésica, entre la improvisacion y la escrita (PELINSKI, 2008, p.48).

Pelinski sefiala que existen modalidades de interpretacion que son el medio de
transporte para la emocién y que transforman la estructura sonora del tango. Dichas
modalidades son propiamente idiomaticas y son parte de la interpretacion. Estas
resultan siendo interiorizadas por la capacidad del intérprete, son maneras determinadas
de tocar que resultan ser parte del habitus* del performer. Pelisnki destaca que los
habitus son “esquemas mentales estructurados por la interiorizacion del tango a través
de su préctica sociocultural, y funcionan como principios estructurales y generadores de
interpretacion tanguera” (PELINSKI, 2008, p.48).

En el caso de Piazzolla muchas de las modalidades de interpretacion fueron
fijadas en sus escritos, es decir que, a pesar de ser un compositor que acostumbraba a
componer rapidamente y no realizar correcciones en sus partituras, escogia dejar fijos
esos aspectos que representaban su identidad estilistica, como por ejemplo sus
articulaciones de frases y sus acentos. Estas anotaciones que Piazzolla fijaba en sus
partituras con relacion a sus aspectos mas expresivos de su ejecucion, han sido
utilizadas repetidas veces al punto de llegar a ser marcas caracteristicas de su identidad
estilistica en la performance. Una particularidad de Piazzolla es que también fijaba y
sistematizaba las practicas percusivas en sus partituras, que se encontraban presentes en
las orquestas tipicas de tango. Son ruidos ritmicamente articulados que los musicos
producen por medio de golpes en sus instrumentos (PELINSKI, 2008, p.49).

A continuacion mencionaremos algunos modos de ejecucion que destacan en

mayor medida el costado mas emotivo del tango. Pelinski (2008) los denomina como

* Habitus es un sistema de disposiciones duraderas y transferibles, objetivamente reglado y
regulado sin ser un producto de obediencia a reglas (MUNTANYOLA; BELLI, 2016, p.137).
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‘yeites’ o0 ‘modos idiomdticos’ de ejecucion. Estos no aparecen en la escritura musical
pero si son factores decisivos para la ejecucion del tango y su impacto emotivo, es decir,
son elementos que se trasladan por medio de la tradicion oral. Podriamos destacar que
se logran colocar en una performance a través del concepto de entonacion. A
continuacion expondremos los yeites a los que Pelinki (PELINSKI, 2008, p.50) hace
referencia, y en seguida, las ilustraremos con ejemplos en la sub-seccion 5.2:

Las trampas: se refiere a los ataques de tangueros intuitivos, Piazzolla decia que
no se podrian definir técnicamente, son formas de tocar, de sentir, que salen
espontaneamente. Podriamos relacionarlo con la intensidad al momento de la ejecucion.

El rubato: muy usado en las secciones melddicas, con una interpretacion
extremadamente libre del ritmo.

El canyengue: pasajes ritmicos acompariados por efectos percusivos.

El swing: Piazzolla utilizaba este término extraido del jazz para designar a la
manera de moverse y de frasear propia del tango de Buenos Aires.

La mugre: se refiere a cierta suciedad en la ejecucion, particularmente en los
momentos con mayor destaque de efectos percusivos.

El sudor: se refiere a la intensidad de esfuerzo fisico realizado durante la
performance, particularmente referido a la ejecucion del bandoneon en el tango.

Segun Pelinski la musica de Piazzolla transmite emociones caracterizadas por:
dinamismo y soledad, violencia y melancolia, anonimato e introspeccién, posee una
pasion infinita, estd llena de deseo, y al mismo tiempo es formidablemente
contemporanea (PELINSKI, 2008, p. 50). Ademas sefiala que tiene un alto grado de
dramatismo y pasion, y “los rasgos estructurales de esta musica parecen haber sido
concebidos para impactar emocionalmente al oyente” (PELINSKI, 2008, p.50).

Como mencionamos anteriormente, todos estos elementos son trasladados a una
performance por medio del concepto de ‘enfonacion’. Recordaremos que la
‘entonacion’ se refiere a la manera de decir algo, y trasladandolo al caso de la musica
seria la manera de producir o emitir un sonido. Al identificar la voz de una persona que
estd hablando, la ‘entonacion’ puede expresar una evaluacidon sobre esa persona
(DOMENICI, 2012, p.172). En el caso de la musica una ‘entonacion’ durante la
performance puede presentar caracteristicas particulares sobre esa persona. La
‘entonacion’ es el medio a través del cual el intérprete puede comunicar rasgos
caracteristicos del estilo que estd interpretando, es decir aquellos elementos que se

encuentran por fuera o mas alla de la partitura en una performance. Esto es lo que nos
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permite poder colocar los yeites 0 modos idiomaticos de ejecucion de Piazzolla en la

Elegia por la muerte de un tanguero.

5.1. Elegia por la muerte de un tanguero

A continuacion hablaremos un poco sobre la obra de Maximo Diego Pujol
denominada Elegia por la muerte de un tanguero. Pujol fue un gran admirador de la
musica de Astor Piazzolla y luego de su muerte compuso esta obra en su homenaje. La
palabra ‘elegia’ es utilizada para definir una pieza vocal o instrumental, relacionada al
lamento de la muerte de una persona (GROOVE, 1988, p.249). La obra posee 3
movimientos - Confuseta, Melancolia y Epilogo - y expone ciertas caracteristicas de la
masica de Piazzolla.

Esta composicion ademas de ser un homenaje a Astor Piazzolla est4 dedicada a
un guitarrista argentino llamado Victor Villadangos. Por medio de una entrevista
realizada a Villadangos pudimos recolectar algunos elementos que componen la obra, y
que consideramos que son de suma importancia. En primer lugar destacaremos un dato
relevante que es referido al elemento generador de la obra, la composicion esta basada
en un motivo de tres notas extraido de la obra de Piazzolla Adids Nonino.
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Figura 10: Motivo de tres notas de la seccion lenta de Adiés Nonino. Astor Piazzolla (c.12-17).

Segun Villadangos el primero y el tercer movimiento se basan en este motivo.
Se trata de una segunda mayor y una cuarta justa que en algunos casos se invierte por
una quinta. EI nombre Confuseta, del primer movimiento, se debe a que posee un fugato
en estrecho, representado por el motivo de tres notas que resulta confuso. Son tres notas

que se presentan en algunos casos de manera invertida y en otros en espejo. El segundo
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movimiento - Melancolia - es lento y, segun Villadangos, expresa la perdida de
Piazzolla. El tercer y Gltimo movimiento - Epilogo - retoma las tres notas del motivo
generador de Adiés Nonino pero esta vez en un orden invertido de los intervalos,
primero una cuarta y luego una segunda. Utiliza el ritmo de tango mas moderno con dos
tempos rapido/lento, y la estructura de forma sonata (VILLADANGOS, 2014).

A continuacion podemos observar el motivo de tres notas de Adiés Nonino en el

primer movimiento de la Elegia por la muerte de un tanguero.
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Figura 11: Motivo de tres notas de Adids Nonino en la Confuseta, Elegia por la muerte
de un tanguero, Méaximo Diego Pujol (c.1-2).

. Motivo principal

. Imitacién tercera menor ascendente

. Imitacidn séptima menor descendente

5.2 Propuestas de ejecucion

A continuacion expondremos los trechos seleccionados de la Elegia por la
muerte de un tanguero y propondremos nuestro punto de vista para realizar la
performance. Usaremos algunos de los elementos propuesto por Pelinski — trampas,
rubato, canyengue, swing, mugre, sudor — con el fin de aproximarnos a una
performance que contenga una fidelidad mas proxima a la identidad estilistica de

Piazzolla.
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5.2.1 Acentuacion

En el siguiente ejemplo proponemos destacar el modo de acentuacion
caracteristico de Piazzolla. En el primer movimiento de la Elegia por la muerte de un
tanguero se presenta el motivo de tres notas de Adiés Nonino. Nosotros proponemos
resaltar en cada compas la acentuacion de la formula 3+3+2. En la siguiente figura con
flechas de color rojo presentamos los lugares en donde la acentuacion se deberia

resaltar.
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Figura 12: acentuacion en 3+3+2. Cofuseta, Elegia por la muerte de un tanguero, Maximo
Diego Pujol (c.1-9).
En el siguiente ejemplo también se destaca la acentuacion de 3+3+2, pero en
este caso se expone en una parte lenta. La melodia se encuentra en el bajo y es ejecutada
en la mano derecha por el pulgar. Hemos colocado con flechas rojas los lugares en

donde consideramos que se debe marcar la acentuacion caracteristica de Piazzolla.
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Figura 13: Acentuacion 3+3+32 en melodia, Confuseta, Elegia por la muerte de un
tanguero, M&ximo Diego Pujol (c.11-15).

5.2.2 Articulacion

En el siguiente ejemplo proponemos una forma de ejecucion que contiene tanto
el destaque de la actuacion y de la articulacion. En este trecho se puede realizar un
ataque que se relacione con lo que Pelinski denomina trampas, segun este son los
ataques de tangueros intuitivos, son formas de tocar, de sentir, que salen
espontaneamente, que proponen una intensidad caracteristica del tango. En el siguiente
trecho proponemos destacar la acentuacion de 3+3+2 y articular ciertas notas dando
lugar a una melodia ritmica y con caracter de estilistica de Piazzolla. Con un punto de
color rojo hemos destacado las notas que deben ser articuladas. Este pasaje esta basado
en el motivo de tres notas de Adids Nonino.
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Figura 14: Pasaje de Confuseta, Elegia por la muerte de un tanguero, Maximo Diego
Pujol (c.34-35).
En el préximo ejemplo también proponemos una articulacion antes de la
acentuacion. Con un punto de color rojo marcamos la nota que consideramos debe durar
menos tiempo antes de tocar la siguiente que se encuentra acentuada. En cuanto a las

trampas creemos importante realizar una pequefia aceleracion ritmica en las
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semicorcheas que se encuentran marcadas con un cuadrado de color rojo, segun Pelisnki
seria dar una sensacion de “llegar antes de tiempo” (PELINSKI, 2008, p.46). Esa
sensacion de aceleracion ritmica también se puede reconocer en partes melddicas

mayores, en donde los finales se aceleran.

Figura 15: Inicio del Epilogo, Elegia por la muerte de un tanguero, Maximo Diego
Pujol (126-134).

En el siguiente trecho proponemos otro ejemplo para utilizar las trampas, en este
caso hemos remarcado en un cuadrado en color rojo dos semicorcheas que se conectan
con una negra. Se propone, como en el ejemplo anterior, una aceleracion ritmica de esas
semicorcheas. Este tipo de ejecucion que denota la forma de tocar de Piazzolla, se puede
destacar atin mas en los otros ejemplos que se encuentran enmarcados en color azul, en
donde esas lineas melddicas se aceleran y otorgan una sensacion de fuerza con mucha

intensidad.

Figura 16: Ejemplos de aceleracion ritmica, Epilogo, Elegia por la muerte de un
tanguero, Maximo Diego Pujol (154-159).
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5.2.3 Melodias

En el caso del siguiente ejemplo que es parte de una seccién lenta del dltimo
movimiento de la obra de Pujol, se propone utilizar el rubato. Este modo de ejecucion
era utilizado por Piazzolla en las secciones melddicas, en donde la interpretacion del
ritmo era extremadamente libre, casi otorgando una sensacion de improvisacion. Por
esto proponemos que la siguiente melodia se pueda ejecutar con total libertad, alargando
0 acortando la duracién de las notas que se encuentran en el medio de la melodia. En la
préxima figura remarcamos con color rojo una propuesta de rubato, en los lugares en
los cuales consideramos puede haber una libre interpretacion del ritmo, tanto

desacelerando como acelerando las frases.

Figura 17: Ejemplo de rubato en melodia lenta en Epilogo, Elegia por la muerte de un
tanguero, M&ximo Diego Pujol (c.146-153).

5.2.4 Efectos sonoros

A continuacion expondremos dos ejemplos que estan mas relacionados con
producir efectos sonoros. Los elementos de ejecucién que se destacan son: el swing
(Piazzolla lo utilizaba para nombrar la manera de moverse y frasear en el tango), el
canyengue (efectos percusivos), y la mugre (suciedades en la ejecucion en momentos
caracterizados por efectos percusivos).

El siguiente  ejemplo puede ser interpretado con los tres elementos

mencionados: canyengue, mugre y swing. Este es un pasaje ritmico que poseen golpes
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en la caja de la guitarra combinados con rasguidos y células de ritmos con

acentuaciones off beat asociada con la acentuacion del jazz (PELINSKI, 2008, 46)
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Figura 18: Seccidn ritmica con efectos percusivos en Epilogo, Elegia por la muerte de un
tanguero, Méaximo Diego Pujol (c.168-173).

El siguiente ejemplo es un trecho muy pequefio pero consideramos relevante
destacar, ya que puede ser percibido como una citacion al jazz. Es una pequefia melodia
que se presenta en el bajo y pareciera representar una sonoridad similar a un walking
bass, técnica extraida del jazz. Segun Pelinski, Piazzolla presentaba como un ostinato,

melodias por grado conjunto semejantes al walking bass (PELINSKI, 2008, p.42).
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Figura 19: Melodia en bajo simulando un walking bass. Epilogo, Elegia por la muerte de un
tanguero, Méaximo Diego Pujol (c.131).

Finalizando esta parte no queremos dejar de mencionar un elemento que
consideramos de gran importancia en las preformances e identidad estilistica de
Piazzolla. Nos referimos a lo que Pelinski denomina como sudor, es decir la intensidad
y el esfuerzo fisico realizado durante la performance, referido a la ejecucion del
bandonedn. Como expusimos anteriormente, Adessi hace referencia a la fisicalidad en

el estilo, a la actuacién del cuerpo en la definicion de una identidad estilistica de un



97

performer. En el caso de Piazzolla, el cuerpo siempre fue una parte significativa de la
intensidad en su musica. El estilo de una performace musical no depende solamente del
factor sonoro, es decir, el cuerpo habla y expresa elementos emocionales y participa del
trabajo de comunicacién, esté o no consciente el intérprete. A lo que queremos
referirnos es que siempre es importante destacar el elemento de la corporabilidad - o
como Pelinki denomina el sudor - en una performance en donde se busque representar
la identidad estilistica de Piazzolla.

El estilo compositivo de Piazzolla que hemos podido representar en la obra de
Pujol, demuestra su arraigo a la cultura portefia fusionada con ciertos elementos que
entreveran el jazz, la musica erudita, la improvisacion y el yeite. Cuanto mas se
desterritorializa de otras musicas afirma ain mas su territorio portefio. Su musica
permeabiliza los limites entre musica popular y erudita, local y global, vanguardista y
clasica (PELINSKI, 2008, p.53-54).
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Conclusiones

Esta investigacion buscd comprender como son representados los elementos de
la identidad estilistica del compositor Astor Piazzola en una performance musical para
guitarra. La revision de literatura dialogé con la pesquisa y trajo cuestionamientos
importantes para dilucidar el concepto de estilo musical. El estudio biografico sobre el
compositor, a la luz de referencias tedricas sobre el estilo, trajo una relacion del estilo
musical de Piazzola con sus vivencias. El contacto con su historia y su mdsica nos
permitio reconocer que este poseia una trayectoria musical cargada de elementos y
vivencias que se adaptaban en su propio desarrollo.

Durante el camino recorrido en esta investigacion nos encontramos, en primer
lugar, con la necesidad de comprender el concepto de estilo (Adessi, Meyer, LaRue,
Dixon, Ackerman, Moore). Ademas, utilizamos como referencial el trabajo de Arnold
Hauser (1982) que tiene la definicion de estilo en las artes de una manera mas general.
Para el autor, asi como para todos los creadores los acontecimientos de la vida, los
contextos, los mecanismos psicoldgicos, las relaciones sociales son aspectos formadores
del estilo artistico.

Las lecturas de trabajos sobre estilo con foco concentrado en el area de la
mdsica, permitieron construir nuestro concepto de identidad estilistica. Para esto,
también fue necesario realizar una exploracion sobre el concepto de identidad, a lo que
encontramos respuesta por medio del socidlogo chileno Jorge Larrain. Esa lectura nos
permitio entender que la identidad del compositor resulta ser construida y reconstruida,
por medio de elecciones que son presentadas a un autor por diversos contextos durante
el transcurso de su vida.

El camino de la pesquisa nos llevd a una aproximacion de conceptos para
desarrollar el analisis y discusion de los datos. En el primer capitulo fue explorado el
concepto de estilo en su génesis, desde su desarrollo durante la retérica clasica hasta la
estilistica moderna. Posteriormente, fue presentado el dialogo de los autores sobre el
mismo, lo que proporciond una base solida para poder desenvolver luego el concepto de
identidad estilistica.

El segundo capitulo, los conceptos estudiados se aproximaron de nuestro objeto
de investigacion al relacionarlos con la mdsica de Astor Piazzolla y luego la

construccion de su propia identidad estilistica. Reconocimos los elementos que
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consideramos importantes en su mdsica, tales como: el tango, el nomadismo, su
conflicto entre la musica popular y erudita. En cuanto al concepto de capital cultural de
Pierre Bourdieu (1979), fue realizado un paralelismo con la vida de Astor Piazzolla.
Asi, desarrollamos un analisis de su propia identidad estilistica, reconociendo elementos
que fueron absorbidos en diferentes momentos de su vida.

En el tercer capitulo de nuestro trabajo, hubo una exploracion de la identidad
estilistica en relacion a la performance de la obra de Astor Piazzolla. Para esto, el
concepto de entonacion ocupd un importante papel. Se observo la musica de Piazzolla
en relacion a la performance y se consideraron dos elementos que constituyen su
particular interpretacion: el cuerpo y el bandonedn. En el cuarto capitulo fueron
analizados los recursos compositivos. Destacaremos que para poder realizar el analisis
de su identidad estilistica recurrimos a las metodologias de Arnold Meyer desarrolladas
en su libro El estilo en la masica (2000). De esta manera fueron explorados en tres de
sus obras - Libertango, Fuga y misterio y Adiés Nonino — los siguientes aspectos
musicales: ritmo, textura, forma y melodia. En relacion al ritmo se reconocié la
combinacion de células binarias y ternarias, presentando acentuaciones fuera de tiempo.
Observamos una textura compuesta por elementos del contrapunto, su forma se
diferencia a las formas tradicionalistas del tango con re exposicion de la primera parte.
Las melodias presentan un uso del rubato, que exponen interpretaciones con gran
libertad ritmica.

En el dltimo capitulo fue posible reconocer irradiaciones de Piazzolla en la obra
de Maximo Diego Pujol, Elegia por la muerte de un tanguero. A partir de esto, fueron
elaboradas propuestas de ejecucion en algunos trechos de dicha obra. Por medio de
algunas articulaciones y acentos, conseguimos trasladar la identidad estilistica de
Piazzolla a la performance musical para guitarra.

Consideramos que Astor Piazzolla posee una identidad estilistica con una
personalidad imponente. Las performances del compositor no solo contenian elementos
musicales, sino que, su cuerpo era parte del desarrollo de la misma, ya que otorgaba una
fuerte carga de intensidad. Al presentarse parado al momento de la ejecucion, demostro
que su presencia en el escenario era un elemento importantes en sus interpretaciones.
Como él mismo decia, no habia que tocar con miedo. Piazzolla constituye su identidad
estilistica por medio del nomadismo. El vinculo que se generd entre Piazzolla y sus

viajes dio como resultado una fusion de estilos. Su conflicto para definir sus
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composiciones entre la musica popular y erudita, fue un ejemplo notable de un
desacuerdo interno que resultd en la unidn de estos elementos.

Uno de los principales cuestionamientos de este trabajo fue de qué manera
trasladar la identidad estilistica al proceso de performance. Al descubrir lo que Piazzolla
representaba en sus propias performances logramos trasladar, gracias a la tradicion
oral/aural, elementos tales como: las trampas, el canyengue, el swing y el rubato. Una
particularidad es que aquellos elementos que se encontraban por fuera de la partitura, y
aparecian al momento de la performance de manera intuitiva, eran escritos para que los
intérpretes de su orquesta utilizaran como guia. Estos proponen una interpretacion
particular, y se torna claro que la identidad estilistica de Piazzolla esta constituida por la
musica de fusion, marcada por el nomadismo, en donde convive la musica erudita y
popular.

Cabe destacar que el concepto de estilo puede continuar siendo todavia
analizado en mayor profundidad y puede dialogar con muchas visiones que atraviesan
diferentes perspectivas. Esta reflexion puede estar ligada a diferentes interpretaciones en
conexion a, por ejemplo, compositores en diferentes épocas en relacion a la
temporalidad en que son estudiados.

Cabe, por fin decir que trabajos como este pueden otorgar un andlisis de la
performance musical que incluya diversos factores como los sociales y culturales, y que
a su vez promuevan posibilidades para armar diversas identidades estilisticas en las

performances. Concluyendo, destacaremos que

“la identidad humana no es dada, de una vez por todas, en el
nacimiento: ella es construida en la infancia y, a partir de entonces,
debe ser reconstruida en el transcurrir de la vida [...]. La identidad es
el producto de las sucesivas socializaciones” (DUBAR, 2005, p.
XXV).

Asi también lo es una performance. La socializacion es un factor determinante,
un proceso interactivo y formador de identidad. Las identidades son formadas a lo largo
de la vida, en la trayectoria de cada individuo. De esta forma, reconocer una identidad
estilistica, posibilita traer al presente de la performance una variedad de elementos que

también son extrinsecos a un texto musical. Por mas que una obra sea interpretada
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muchas veces, siempre otorga a la performance la posibilidad de ser reconstruida. La

obra musical es construida en su temporalidad.
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