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Milonga para que el tiempo
Vaya borrando fronteras;
Por algo tienen los mismos

Colores las dos banderas.

Jorge Luis Borges
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Introduccion

Con el objeto de ampliar y difundir el catdlogo de musica argentina para
saxofén, hemos seleccionado este repertorio que podriamos denominar de
interseccion entre lo académico y lo popular, ya que dicha mdsica presenta

elementos pertenecientes a ambas tradiciones.*

La motivacién para la eleccion de los compositores y las obras refleja los
distintos ambientes que hemos transitado algunos saxofonistas en la Argentina: la
formacion académica proveniente de la escuela clasica francesa, la informacion
disponible en el mundo del jazz y, sobre todo, la necesidad de expresarse con obras

musicales que representen las sonoridades locales: el tango y el folklore argentino.

Este nuevo repertorio otorga una nueva connotacion al saxofon, lo aleja de las
expresiones puramente jazzisticas y lo acerca a la tradicion de la musica académica
escrita. Por tratarse de compositores que basan su trabajo en elementos que
provienen de la mdsica popular argentina, sus creaciones denotan una especial
identidad que ha interesado a profesores de universidades de otras latitudes y publico
en general -como Roger Greenberg (Nothern Colorado University) y Arno Borkamp
(Holanda)-.?

Para abordar mdsica argentina académica y popular se requieren intérpretes
con una formacion musical integral, capaces de distinguir los diversos géneros
folkléricos y a la vez analizar estructuras armonicas complejas como las que
aparecen en la musica académica del siglo XX; con la informacidn necesaria para
frasear correctamente en estilo una melodia tanguera y que posean, ademas, un

bagaje técnico-instrumental adecuado al nivel exigido por cada obra.

En el presente trabajo trataremos de justificar musical y teéricamente y
otorgar entidad a un tipo de musica que viene siendo realizada en América Latina
desde hace casi un siglo. En el primer capitulo se comenzard con una breve resefia
historica del saxofén en la Argentina, experiencias referidas a la guitarra de caracter

académico-popular y luego, partiendo de Villa-Lobos, uno de los primeros

! Saxofén Argentino. Obras Argentinas para saxofon. (Acceso 7 de setiembre de 2007)
http://www.saxofonargentino.com.ar
? Entrevista a Diego Nufiez realizada por el autor, Setiembre de 2007.




compositores latinoamericanos en incluir al saxofén en la mdsica académica,

llegaremos a expresiones recientes como las que integran este repertorio.>

El segundo capitulo intenta buscar definiciones de musica popular y
académica desde la dptica de compositores (como Béla Bartok y Astor Piazzolla),
criticos musicales (entre los que se destacan Diego Fischerman), musicélogos e
intérpretes (Eduardo lIsaac, Oscar Olmello); en el final del capitulo se ensaya una
mirada personal a la pregunta central del problema: ;Cudndo una musica es

académica?

El tercer capitulo tiene que ver con las obras seleccionadas para el concierto-

tesis, los compositores y los elementos musicales que emplean y sus procedencias.

Por dltimo se reflexiona acerca del perfil del musico latinoamericano, las

obras que se producen en nuestro medio y la formacién requerida para abordarlas.

¥ Saxofén Latinoamericano. El saxofon en Brasil. (Acceso 7 de setiembre de 2007)
http://www.saxofonlatino.cl




1. Antecedentes
1.1. El saxofon en Argentina. Breve resefia histdrica.

La difusion del saxofon en la Argentina va desde la primera mitad del siglo
XX en constante crecimiento. A imagen y semejanza de los Estados Unidos el
instrumento llega a nuestro pais impulsado por las orquestas de baile y por las bandas

militares o civiles.

Las bandas sinfénicas comienzan a requerir musicos cada vez mejor
preparados ya que gran parte del repertorio son transcripciones de obras orquestales
de gran exigencia técnica para el saxofén, por ejemplo la Banda Sinfénica de la
Ciudad de Buenos Aires se crea en 1910.*

Si bien el saxofdn clasico tiene su gran desarrollo en Europa, especialmente
en Francia durante todo el siglo XX, no se difunde lo suficiente en Argentina hasta la
década del 70, cuando varios saxofonistas toman la iniciativa de buscar en el exterior
obras y métodos pensados para el instrumento desde esta perspectiva. Es entonces
cuando algunos compositores académicos prestan atencion al instrumento para

incluirlo en obras de camara. °

Es a través del jazz que el saxofén parece tener la mayor difusion en todo el
mundo. Sin embargo, la escuela francesa clasica nunca deja de existir generando su
propio repertorio de enorme gravitacion para el desarrollo y la ensefianza del
instrumento. En nuestro pais, durante la segunda mitad del siglo XX, muchos
saxofonistas son requeridos en las big bands, (grandes bandas, tanto de baile como
de concierto), en las bandas militares, en las bandas que dependen de los municipios,
en la musica popular en general y en las obras sinfonicas en que el saxofon es
invitado, como por ejemplo para la ejecucion de “Cuadros de una Exposicion ” de
Modesto Mussorsky, orquestados por Maurice Ravel (Solo del tercer namero, El
viejo castillo), el Bolero de Ravel, La Arlesiana de George Bizet y la Rapsodia en

blue de George Gershwin

Justamente para atender la demanda de estudios superiores en 1987 se crea,

en el entonces Conservatorio Nacional de Musica “Carlos Lopez Buchardo” la

* Banda Sinfdnica de la Ciudad de Buenos Aires. Historia. (Acceso 7 de setiembre de 2007)
http://www.bandasinfonica.com.ar




catedra de saxofén. El profesor fundador de dicha catedra, para el ciclo superior, fue
Hugo Pierre quien habia transitado los campos del jazz y la musica sinfénica con
probada idoneidad. Pronto otras instituciones imitaron el gesto y terminada la década
del “80 en varios lugares del pais pudieron cursarse estudios superiores de saxofén.
La bibliografia y el repertorio musical utilizado fue en gran medida el de la escuela

clasica francesa.®

Maria Noel Luzardo, una de las primeras egresadas de dicha céatedra, se
especializa en el saxofon clasico continuando sus estudios en Holanda con André
Hemmers (1992 y 1994) e Inglaterra con John Harle (1991). En muy poco tiempo
varios compositores de diversas extracciones (Salvador Rainieri, Irma Urteaga,
Marcelo Ferreyra, Guillo Espel) dedican a Luzardo musica de camara para saxofon

generando asi una nueva corriente de partituras de origen argentino.’

Durante la década del 90 nueva mdusica para “saxofén clasico”, como la
mayoria nombra al saxofon ejecutado segun la tradicion europea, es escrita. En
dichas composiciones se observan, por un lado, elementos de la llamada musica
contemporanea con los més variados efectos y técnicas extendidas y, por otro, la
corriente que continta la linea de Astor Piazzolla combinando materiales de la
musica popular y la académica. Para el presente trabajo hemos optado por la

seleccidn de obras pertenecientes a este ultimo grupo.

La grabacion del disco “Reunion Cumbre” de Astor Piazzolla y el saxofonista
baritono Gerry Mulligan adquiere caracter fundacional para el saxofén en la musica
argentina.® Luego, en distintas formaciones, Piazzolla incluira saxofonistas /
flautistas (Arturo Schneider y “Chachi” Ferreyra).® Sobre el final de su vida Astor
recrea una obra para saxofon alto y piano (cuya primera version habia sido escrita

para violin o flauta sola) a pedido del concertista francés Claude Delangle.™

% Entrevista a Hugo Pierre realizada por el autor, Febrero de 2005.

® Entrevista a Julio Garcia Canepa realizada por el autor, Febrero de 2005.

" Entrevista a Marfa Noel Luzardo realizada por el autor, Setiembre de 2007.

® Trova Industrias Musicales S.A., Milan, 1974.

% Azzi, Marfa Susana y Collier, Simon. Le Grand Tango. The Life and Music of Astor Piazzolla;
Nueva York, Oxford University Press; 2000. pag. 306.

19 piazzolla, Astor. Tango Etudes pour saxophone alto et piano, Editions Henry Lemoine, Paris. 2003.
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1.2. La experiencia en la guitarra

Dentro de la musica latinoamericana, los trabajos para guitarra de Agustin
Barrios y Heitor Villa-Lobos trascienden la barrera de la mera cita nacionalista.
Aunque muchos compositores académicos reelaboraron material folklorico, en la
mayoria de las piezas para guitarra sola de dichos compositores ambos campos de
accion, el popular y el académico, se encuentran representados musicalmente.
Probablemente ello se deba al caracter “familiar” del instrumento y su empleo, desde
que habia llegado de la peninsula ibérica, en toda manifestacion, espontanea o no, en
la cultura de los paises latinoamericanos. La mera escucha atenta de estas obras
supera el analisis exhaustivo encontrando elementos provenientes de los choroes o

danzas tradicionales.!

Algunos de los sucesores de esta tradicion guitarristica en la Argentina son
Abel Fleury, el propio Piazzolla, con sus obras para guitarra encargadas y
supervisadas por los concertistas Roberto Aussel y los hermanos Sergio y Odair
Assad, y, hoy en dia, guitarristas-compositores como Carlos Moscardini, Fernando
Millet, Quique Sinesi y Maximo Pujol quienes contindan esta senda.

En los ambientes académicos se habla de esta musica como arte de caracter

“fronterizo”. Al respecto, el guitarrista Oscar Olmello sostiene:

“A Abel Fleury suele ubicarselo en los bordes de la mUsica académica para guitarra. El analisis
de su obra puede demostrar fuertes anclajes en la tradicion académica, a pesar del caracter
popular de su inspiracion y un intento por conjugar ambos campos de la cultura. Se enumeran
rasgos tipicos de aquel origen bifronte en los planos formales, melddicos, arménicos y de
escritura de dos de sus obras. Se extraeran correlaciones con importantes compositores como
Bach o Villa-Lobos y se verificaran las influencias de aquellas figuras.”*?

Incluso Carlos Kuri, un psicoanalista admirador de la musica de Piazzolla, titula
su libro “La Mdusica Limite” y proporciona una interesante version de la trillada

anécdota del compositor con Nadia Boulanger:

“Esto nos indica que en realidad Piazzolla no le hizo caso a Boulanger, no se desentendio de la
musica erudita para regresar ingenuamente al tango, cosa que le hubiera resultado imposible;
excedi6 fuertemente la indicacion pedagogica: no vuelve al tango, cambia al tango de su lugar,
convierte al tango piazzolleano en musica limite, una muasica que no admite eclecticismo y que

1 Entrevista a Eduardo Isaac realizada por el autor, Octubre de 2004

12 Olmello, Oscar “Abel Fleury, un compositor académico” en Primer Congreso Nacional de Artes
Musicales: Retrospectivas y Proyecciones al siglo XXI, Buenos Aires: Instituto Universitario
Nacional del Arte, 2006. pags 85-90
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sin embargo conquista el borde filoso de muchas musicas sembradas en una. Alcanza la

frontera precisa, la interseccion justa de sonoridades heterogéneas.

» 13

Pensamos para la seleccion de las obras de esta tesis en una vision estética amplia.

Nos sirve como modelo el trabajo que viene realizando el concertista de guitarra

“clasica” Eduardo Isaac con su “Coleccion de Musica Argentina para Guitarra”,

donde revisa y digita un valiosisimo material de compositores argentinos como

Carlos Aguirre. En el Prélogo de dicha coleccion afirma:

Esta nueva coleccién de mdsica para guitarra es fruto de una confluencia de voluntades que
antepone el entusiasmo de crear a cualquier dificultad del momento. Hemos trabajado en
conjunto sumando habilidades: los compositores y los intérpretes complementandose en una
doble vision, buscando generar ediciones irreprochables en el cuidado de la relacion exacta del
signo impreso con el resultado sonoro.[...] El nivel creativo de estas obras estd asegurado
habida cuenta de la importancia de los autores que forman parte de la serie. Musica
contemporanea en la mejor acepcion que esta palabra tiene, obras nuevas que no descreen de la
tradicién y alnan elementos académicos y populares sin proponérselo, como necesidad basica

de un lenguaje que abarca lo mejor de todos los campos.

14

Este pequefio texto, escrito por un musico de gran trayectoria como Eduardo

Isaac, reline varias claves a tener en cuenta:

La vital importancia que reviste la partitura en la muasica académica al

proporcionar al intérprete informacion detallada para la ejecucion musical.

Definir un modo de pensar la musica que tiene muy en cuenta ambas

tradiciones, la popular y la académica.

Un cuestionamiento a la manera en que se emplean los términos “musica
contemporanea” en algunos ambientes académicos. Volveremos sobre estos

puntos en el desarrollo de este trabajo.

1.3. Algunas composiciones brasilefias para saxofon.

También para el saxofén en la musica latinoamericana, Heitor Villa-Lobos

resulta una figura relevante. Los primeros trabajos de musica de cAmara en donde

Villa-Lobos incluye al saxofon datan de la década de 1920. Si bien en el ambiente de

la musica académica no era frecuente su uso, el compositor conocia muy bien los

alcances del instrumento, el saxofén también integraba los choroes, bandas de

13 Kuri, Carlos. Piazzolla la musica limite, Buenos Aires: Ediciones Corregidor, 1997, pag. 191.
¥ |saac, Eduardo “Prologo” en Iméagenes de Aguirre, Carlos; Parana, Entre Rios, Argentina: Tréfico

de Arte, 2004. pag. 4.
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serenata de musica popular brasilefia, que hacian basicamente un repertorio para
baile. Por lo tanto incluir al saxofén en sus primeras grandes obras de musica de

camara resulta natural y espontaneo. Ejemplo de esta etapa son:

e Sexteto mistico Op. 123 (1917) para flauta, oboe, saxofén alto, guitarra,

celestay arpa

e Quatuor Op. 168 (1921) para Conjunto mixto de flauta, saxofon alto, celesta,

arpa y voces femeninas

e Noneto (1923) para flauta, oboe, clarinete, saxofones alto y baritono, fagot,

percusién, coro mixto, celesta, arpa y piano.

El compositor escribe abundante mdsica para el piano y para la guitarra,
instrumentos que, como el saxofén, no integran de manera estable la orquesta
sinfonica. La vasta obra de Villa-Lobos —se calculan més de mil obras- se encuentra
aun sin ordenar. Una muestra de su incesante busqueda musical es el concierto para
armonica y orquesta, Villa-Lobos escribié musica para formaciones tradicionales
como el cuarteto de cuerdas y la orquesta pero también cre6 muchas combinaciones
novedosas como una soprano Yy ocho cellos -Aria (Cantilena) de “Bachianas
Brasileiras Nro 5”-. La Fantasia para saxofon soprano o tenor, tres cornos y orquesta
de cuerdas Op. 630 esta fechada en 1948. Sus tres movimientos a) Animato b) Lento
c) Trés animé, combinan el impresionismo francés con elementos nacionalistas. El
primer movimiento comienza con una introduccion a la manera de una toccata de
Bach gque desemboca en grupos de corcheas acentuados de a tres, ritmo tipico de la

masica popular brasilefia:

Ej. 1. Villa-Lobos: Fantasia for soprano or tenor saxophone. Southern Music Publishing

ler Mov, compases 1 al 5
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La melodia principal de caracter lirico muestra el sello inconfundible de Villa-
Lobos probablemente derivado de las modinhas (canciones sentimentales) y su ritmo
tiene una sincopa de corte popular:

Ej. 2. Villa-Lobos: Fantasia for soprano or tenor saxophone. Southern Music Publishing
ler Mov, NUmero de ensayo 5

Moine
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El segundo movimiento es casi “debussyano”. Recordemos que el primer viaje a
Paris de Villa-Lobos fue en 1923 y el apogeo del saxofon clasico empieza en Francia
en esa época. Es de carécter cantabile con interesantes polirritmias que crean una
singular atmosfera.

Ej. 3. Villa-Lobos: Fantasia for soprano or tenor saxophone. Southern Music Publishing
2do Mov, NUmero de ensayo 2
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El tercer movimiento, de gran virtuosismo, se basa en un aire indio y tribal
afirmado por el tipo de acompafiamiento ritmico que desarrolla.

Ej. 4. Villa-Lobos: Fantasia for soprano or tenor saxophone. Southern Music Publishing
3er Mov, Compases 1y 2
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La obra fue originalmente escrita para el saxofon tenor, en el Museo Villa-Lobos

de Rio de Janeiro se encuentra disponible la version original. ™

En un viaje a Francia
Villa-Lobos la transcribié un tono descendente para que pueda perfectamente ser
ejecutada en el saxofon soprano (aunque sonando una octava arriba) por Marcel
Mule, uno de los concertistas de saxofén mas importante de todos los tiempos,
creador de la escuela francesa de saxofon (profesor del Conservatorio de Paris de
1942 a 1968; entre sus discipulos se destacan Guy Lacour, Daniel Deffayet, Serge
Bichon, Jean Marie Londeix, Robert Druet) y a quien dedicaran muchas obras gran
parte de los compositores franceses de principios del siglo XX que escribieron para
el saxofon (Jacques Ibert, Henri Tomasi, Paule Maurice. Jean-Robert Blanc, Eugene
Bozza).'

Otro compositor brasilefio que consideramos importante citar es Radamés

Gnattali. Sus obras principales de concierto para saxofon son:

e Concertino para Saxofén Alto y Orquesta (1954) a)Allegro Spirituoso
b)Saudoso c)Movido

e Valsa Triste para Saxofon Alto y Piano (1960)

e Brasiliana Nro 7 para Saxofén Tenor y Piano (1957)

Al igual que Piazzolla, Gnattali era criticado por actuar en el ambiente de la

musica popular simultaneamente con sus incursiones en la musica academica.

El primer movimiento del Concertino es una clara muestra de musica capaz de
ser mirada desde ambos puntos de vista, esta construido sobre la ritmica de las
marchinhas de carnaval realizada con instrumentos de la orquesta sinfénica no

percusivos:
Ej 5 Gnattali: Concertino para Saxofon Alto y Orquesta Ed de autor. 1er Mov Compases 1 al 4

Allegro Espirituoso (o =126)
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15 pesquisa (Acceso 7 de setiembre de 2007) http://www.museuvillalobos.org.br
16 Marcel Mule Saxophonist and teacher. (Acceso 7 de setiembre de 2007)
http://www.dornpub.com/saxophonejournal/marcelmule.html
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En el tercer movimiento emplea el modo lidio-dominante (de Re) tan frecuente
en la musica del nordeste de Brasil. La personalidad de tan interesante masico

latinoamericano sera méas adelante indagada. (Capitulo 2.1. pag 18)

Ej 6 Gnattali: Concertino para Saxofén Alto y Orquesta Ed de autor. 3er Mov Compases 1 al 6
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1.4. Otras composiciones latinoamericanas para saxofon.

Con el objetivo de demostrar la existencia en Latinoamérica de obras académicas
que emplean elementos provenientes de la musica popular, nombramos, a
continuacién, tres experiencias. Un catalogo actualizado de obras latinoamericanas

puede ser visitado en www.saxofonlatino.cl

En su trabajo Saxofones en Latinoamérica el Cuarteto de Saxofones Villafruela
ha seleccionado obras, con marcada influencia en la musica popular de nuestra
region: los compositores seleccionados son: Arturo Marquez (México), José Antonio
Garcia (Cuba), Paquito D"Rivera (Cuba) Aldemaro Romero (Venezuela), Jean Pierre
Karich (Chile), Guido Lopez Gavilan (Cuba), Victor Scavuzzo (Argentina), Luis
Advis (Chile) e incluso un francés que incursiona en su obra en géneros populares
latinoamericanos: Lino Florenzo. Las obras pertenecen en su mayoria al dltimo
cuarto del siglo XX, lo cual refuerza la idea de toda una corriente musical dedicada a

la musica académica y popular en Latinoamérica.*’

En la musica argentina no hay ejemplos tan claros e inmediatos de musica para
saxofon con anclaje en ambos mundos antes de Piazzolla. Sin embargo es importante
citar al saxofonista, clarinetista y compositor Mario Cosentino, quien en su
interesante obra “Lucubraciones” para Cuarteto de Saxofones y en su Concierto para
Saxofdn Alto y Orquesta combina elementos del jazz con la corriente atonal del siglo
XX. Luis Arias, compositor argentino del ambiente académico, también ha permitido
la entrada de la musica popular, en su obra “Contactos VII” la parte de saxofén alto

tiene incluido un cifrado americano a la manera del jazz en una seccion para

7 Cuarteto de Saxofones Villafruela, (2000) Saxofones en Latinamérica, edicion de autor, Santiago de
Chile.
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improvisar, la masica tiene momentos de “contacto” entre el jazz y la musica de

camara.*®

La existencia de un repertorio argentino para saxofén de naturaleza académica y
basamentos populares es una consecuencia natural. Se potencian el caracter cotidiano
del saxofon en la musica popular y la amplia difusion de la ensefianza formal del
instrumento. Creemos que las obras seleccionadas en el presente Concierto-Tesis

representan, en gran medida, un momento de la historia del saxofén en la Argentina.

'8 Entrevista a Hugo Pierre realizada por el autor, Febrero de 2005.
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2. Definiciones de Musica Académica y Musica Popular

Las definiciones escolasticas relacionan a priori a la musica popular con la
tradicion oral y a la masica académica con la tradicion escrita.”® Encontramos
correcta esta primera aproximacion al tema, aunque, a partir del siglo XX, las
ediciones en partitura de muy diversos géneros populares como el bolero, el tango, el
samba, las comedias musicales, etc. parecerian contradecir esta idea, la mayoria de
las veces, si un musico lee estrictamente una partitura de un standard de jazz, por
ejemplo, el resultado suele estar muy lejos de lo que deberia sonar: lo escrito no
refleja con precision los sonidos requeridos o esperados en el imaginario musical.

Por ello intentaremos definir y delimitar los campos.

A los efectos de circunscribir los conceptos descartaremos algunos términos.
Cuando se habla de “musica erudita”, la expresion denota en “lo otro” falta de saber,
de formacion o de preparacion. El término “mdsica clasica” prefeririamos emplearlo
para toda la musica, sea cual fuere su origen, que resiste el paso de la historia; es
decir, que sigue siendo valorizada y elegida como material de concierto a través de
los afios. Las expresiones “seria” o “culta”, asimismo, tienden a ser despectivas, por

oposicidn, a las demas expresiones musicales.

Trataremos también de evitar la vision de ciencias como la Sociologia, ya que
relacionar “musica popular” como expresion de las clases populares demandaria
definiciones “no musicales”. Si bien alguna vez determinadas mdsicas quedaron
asociadas a determinadas clases sociales, a finales del siglo XX esa frontera ha
quedado desdibujada, y no consideramos conveniente asociar expresiones artisticas

en forma directa con grupos sociales especificos.

Tampoco consideraremos significativos el lugar donde se formaron y
estudiaron los musicos y compositores para deducir el ambito de pertenencia del
producto cultural. La aparicion de escuelas de masica popular y material impreso de
estudio a partir de la década del sesenta, en especial en Estados Unidos,
transformaria en “académicos” a los musicos alli formados. Y, lo que es muy
frecuente en Latinoamérica, el transito simultdneo de algunos mauasicos por
Conservatorios (dedicados a la tradicion académica europea), grupos Yy trabajos

relacionados con la musica popular, e instituciones especializadas en la ensefianza de
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musica popular; agrega, desde la optica del “origen del musico”, mas confusion que

claridad al tema en cuestion.

En el campo de la mdsica europea del siglo XIX los Conservatorios
representaron en gran medida lo que para las letras fuera la Academia.
Probablemente por esa cuestion empleemos los términos “musica academica”

refiriéndonos a esta tradicion.

Bourdieu define la idea de “campo” como sistema de relaciones objetivas

constitutivo del espacio de competencia en las disciplinas literarias:

[...] el empleo de un concepto como el de campo. En este caso una vez la nocion sirvid
primero para designar una postura tedrica, generadora de elecciones metddicas, tan negativas
como positivas, en la construccion de los objetos: pienso por ejemplo en los trabajos sobre los
centros de ensefianza superior, y en particular en la grandes escuelas, donde venia a recordar
que cada una de esas instituciones sélo puede desvelar su verdad singular. %

2.1. La mirada de musicos y musicélogos.
2.1.1. Las definiciones de Béla Bartok

La mirada que cada musico da al problema de delimitar los campos define en
gran medida su pertenencia en concordancia con el momento histérico que le toca
vivir. Aungue en el presente capitulo intentaremos definir las caracteristicas de los
distintos ambientes musicales, observaremos que para muchos musicos compositores

no resulta demasiado relevante de que lado provienen los reconocimientos.

Asi Béla Bartdk, hace su primera diferencia a la hora de definir:

En los hechos, la musica popular estd compuesta por dos géneros de material musical: la
mausica culta popularesca (en otros términos la musica popular ciudadana) y la musica popular
de las aldeas (la musica campesina). [...] Podemos llamar musica popular ciudadana a aquellas
melodias de estructura mas bien simple, compuestas por autores dilettantes pertenecientes a la
clase burguesa [...] casi siempre se trasmite oralmente. [...] no se usa cantarlas siguiendo el
texto musical. Ademas a nadie le preocupa recordar el nombre del autor. [...] Dada la falta de
un control con la musica escrita, fatalmente sucede que la misma melodia termine por alterarse
al cabo de un tiempo. [...] En cuanto a la musica popular de las aldeas [...] debe considerarse
musica campesina en sentido lato a todas aquellas melodias que estan difundidas o que han
estado difundidas en la clase campesina de un pais y que constituyen expresiones instintivas de
la sensibilidad de los campesinos. [...] el producto de una elaboracién cumplida por un instinto
que actda inconscientemente en los individuos no influidos por la cultura ciudadana. Por ello
estas melodias alcanzan la més alta perfeccién artistica.?*

% Fischerman, Diego Efecto Beethoven: complejidad y valor en la musica de tradicién popular,
Buenos Aires: Paidds, 2004. Pags 29-35
20 Bourdieu, Pierre. Las reglas del arte, Barcelona: Anagrama, 1995. pag 270.

2! Bartok, Béla. Escritos sobre masica popular, México D.F.: Siglo Veintiuno Editores, 1979.
pag 67-68
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Analicemos la perspectiva de Bartok en tiempo y lugar: Hungria, principios
del siglo XX. Dos grandes motivaciones dieron lugar a la valoracién de la musica
campesina: su gran trabajo como musicélogo recopilador y el empleo de alguno de
esos materiales musicales en obras de caracter académico. Si intentdsemos trasladar
su vision de manera literal a la historia del tango argentino, por ejemplo, podriamos
incurrir en el gravisimo error de desvalorizar al género considerandolo “musica culta

popularesca” ya que el tango es un producto eminentemente urbano.

Desde las antipodas pero dentro del campo de la musica académica, Pierre
Boulez, tiene otra perspectiva sobre el trabajo de Bartok:

Sin dejar de observar la perseverante influencia del folklore de Europa central, hay que sefialar
gue la obra de Bartok estd marcada por una inestabilidad basica, y que en sus diversos
componentes acusa incluso mucho de inconexo. Bartok sufrio la influencia de todos sus
contemporaneos y, a pesar de su poderosa personalidad, a veces los asimilé demasiado
superficialmente. [...] En la cumbre de su obra se destacan los Seis cuartetos para cuerdas, la
Sonata para dos pianos y percusion y la Musica para cuerdas, percusion y celesta. [...] En los
dos extremos de su obra, Dos retratos y Dos imagenes, por un lado, y por el otro el
Divertimento y el Concierto para orquesta, sefialan los limites de Bartok: musicas que estan
lejos de ser buenas, por razones muy diferentes.*

El enorme trabajo de Bartok con la mdsica popular tiene para Boulez un
interés casi anecddtico. Boulez rescata principalmente los trabajos mas cromaticos y
atonales y subvalta otros que se alejan de la corriente post serialista que él detenta.
Destaca la labor musicologica pero no le parece especialmente valioso el empleo de

esos materiales en obras académicas.

2.1.2. Otras definiciones.

A continuacién, nos limitamos a presentar algunos conceptos encontrados sin
intercalar juicio de valor acerca de las definiciones.

Para el Diccionario Harvard de Musica, la mdsica popular se desarrolla en los

siglos recientes con una gran difusion:

Los siglos XVIII y XIX fueron testigos del desarrollo, principalmente en Europa y
América, de un género distinto tanto de la masica folkl6rica como, de la mdsica clasica o culta.
Diferia de la primera en que estaba compuesta y escrita y en que desarrollaba un estilo musical
gue no era caracteristico de una region o grupo étnico determinado. Aunque muchas de las
primeras piezas de la musica popular tenian en com(n rasgos generales con la musica clasica
del momento, eran mas breves y mas sencillas, aparte de que planteaban menores exigencias
tanto al intérprete como al oyente.?

22 Boulez, Pierre. Hacia una estética musical, Caracas: Monte Avila Editores, 1990. Pag. 289.
% Diccionario Harvard de Msica, Madrid: Alianza Editorial, 1997, pag 816.
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Las siguientes son las definiciones completas del musicologo argentino

Waldemar Axel Roldan en su Diccionario de Musica y MUsicos:

Musica clasica (culta, académica, erudita).

Composiciones escritas en el periodo comprendido entre 1740-1820,
aproximadamente. Fijar con exactitud las fechas en las que el hombre llevd a cabo
realizaciones que llegaron a modificar el rumbo de la vida musical —o cualquier otro quehacer-
es imposible. En la actualidad, el criterio sobre musica clasica ha cambiado y se la denomina
culta, erudita o académica, y se ha ampliado el marco referencial en el tiempo. No se tienen en
cuenta s6lo unos cuantos afios del quehacer musical, sino la excelencia de las obras escritas.
Por ese motivo muchos compositores que vivieron entre los siglos XIX y XX hoy son clasicos.
Y lo son porque sus obras han servido y serviran como modelos para las generaciones actuales
y para las sucesivas. Schuman, Brahms, Stravinsky, Debussy, Bartok, Schoemberg, Berg,
Webern y otros tantos, son clasicos por la perfeccidn de sus creaciones.

Mdsica popular.

Musica que puede haber llegado a todos los habitantes del pais o a la gran mayoria,
sin distincion de clases o regiones. Desestimamos la acepcion de popular como “del pueblo o
de la plebe”, de la misma manera que estimamos que la peyoratividad con que a veces se habla
de la musica popular es un viejo prejuicio, por suerte totalmente desterrado. Hay musica
popular de gran valor y escrita con los méas genuinos recursos ademas de poseer profundo
sentido %presivo (de la misma manera, sucede a veces lo contrario con la denominada musica
erudita).

En su trabajo Musicologia popular en América Latina: sintesis de sus logros,

problemas y desafios el musicologo Juan Pablo Gonzalez ensaya una definicion:

Entenderemos como musica popular urbana una mosica mediatizada, masiva y
modernizante. Mediatizada en la relaciones musico/pablico, a través de la industria y la
tecnologia; y misica/musico, quien recibe su arte principalmente a través de grabaciones. Es
masiva, pues llega a millones de personas en forma simultanea, globalizando sensibilidades
locales y creando alianzas suprasociales y supranacionales. Es moderna, por su relacion
simbidtica con la industria cultural, la tecnologia y las comunicaciones, desde donde desarrolla
su capacidad de expresar el presente, tiempo histérico fundamental para la audiencia juvenil
que la sustenta.

Todos los autores coinciden en sefialar al siglo XX como un momento de gran

desarrollo y difusion de la musica popular gracias, entre otras cosas, a la industria

fonogréfica y a los medios masivos de comunicacién. Como sefiala Juan Pablo

Gonzélez se ha resistido su ingreso a la academia habiéndola catalogado de

comercial, efimera, impura, simple y corporal.®

2.1.3. Algunas opiniones de musicos latinoamericanos.

“La musica popular ha sido en todo tiempo y en todo pais la célula primitiva

de donde ha nacido la obra de arte organizada” dice Julian Aguirre en una

conferencia realizada en 1912 en el Museo de Bellas Artes. Esta aseveracion trasluce

?* Roldan, Waldemar Axel. Diccionario de Mdsica y Musicos. Buenos Aires: Librerfa Editorial El

Ateneo. 1996. Pag 268.

%> Gonzélez, Juan Pablo “Musicologia popular en América Latina: sintesis de sus logros, problemas y

desafios” en Revista Musical Chilena. Santiago de Chile, 2001. pag. 38.
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en gran medida su manera de pensar: la muasica popular podria considerarse el
diamante en bruto digno de ser transformado en joya. Y agrega, anticipando varias
décadas el trabajo de los etnomusicélogos: “creo que es necesario y urgente antes
que la rapida evolucion del pais acabe de borrar nuestras huellas originales, reunir en
coleccion todos los elementos genuinamente argentinos de la antigua vida campestre,
que se tornaran muy pronto legendarios: habitos, estilos, poesia, musica, algunos de
un sabor incomparable”®. Lo que refuerza la actitud de “rescate” hacia el género

popular en todas sus manifestaciones.

Analicemos otra mirada, desde la musica popular argentina de primera mitad
del siglo XX. En un libro autobiografico, Julio De Caro nos cuenta como dirige la

palabra a los musicos de la orquesta que acaba de formar en la década del “30:

“Primera Orquesta Sinfonica de Tangos. — Sefiores, ustedes que tienen en su haber tantos
espectaculos, bajo la conduccién de grandes maestros, como también algunos de ustedes,
directores en su renglén, no se si pensaran que, a lo mejor, yo soy un irresponsable al
atreverme a hacer esto; no es mi intencion suplantar a nadie musicalmente, pero deseando para
el tango lo mejor, pretendo que los profesionales responsables engrosen también sus filas, ya
que creo llegada la hora de vestir al mismo con el ropaje que hasta el presente ha carecido;
éste, al menos, es mi primer intento, cuya finalidad serd demostrar que por humilde, nuestra
danza popular no deja de ser masica también.”*’

Y continta contando como luego de leer la orquestacion de “Flores Negras” (de
Francisco De Caro) muchos de los musicos de orquesta que consideraban al tango
“musica menor” cambiaron de parecer. La anécdota reviste caracter protohistorico
para la musica argentina académica y popular, nos resulta grata la humildad con que
Julio De Caro se presenta ante los musicos de orquesta y la manera en que muestra
su intencion de prestigiar al tango con nuevas orquestaciones. Su incursion en el
tango marca nada menos que el cambio de funcionalidad: la mdsica originalmente
pensada para el baile popular se transforma en musica para ser escuchada y, por qué
no, en masica de concierto. Por eso la devota admiracion de Astor Piazzolla hacia De
Caro, a quién dedica en reconocimiento y homenaje su obra: “Decarisimo”(1961).%

Las primeras obras académicas de Piazzolla seguian la tradicion de Bartok y
Stravinsky por el afio 1950 unas veinte obras sin influencias del tango ya habian sido
escritas. La sintesis piazzolleana entre lo popular y lo académico producida afios

después conlleva un tiempo de maduracion.

%% Informacion extraida de www.clarin.com/diario/especiales/yrigoyen/biografias/aguirre.htm

% De caro, Julio El tango en mis recuerdos, Buenos Aires: Ediciones Centurién,. 1960.

%8 piazzolla, Astor "Piazzolla interpreta a Piazzolla" (BMG/RCA BVCM 37001-2, 1999, Japan)
Grabado en Buenos Aires en 1961. Quinteto: Astor Piazzolla (bandoneon), Jaime Gosis (piano),
Simon Bajour (violin), Kicho Diaz (bajo), Horacio Malvicino (guitarra)
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Horacio Ferrer, el poeta de la mayoria de las canciones de Astor Piazzolla nos
cuenta:

El siempre sofi6 con ser Chopin. Siempre sofi con ser un gran compositor y tuvo que trabajar
toda su vida tocando el bandonedn. El queria ser concertista de piano. No olvidemos que Astor
se crid y nacid a la vida en New York. Su idioma original fue el inglés con acento italiano. [...]
Salgan me dijo una cosa muy graciosa un dia: -Yo era un musico que tocaba varios géneros,
folklore, musica brasilefia y latina, y también el tango y mi obsesidn fue meterme en el tango.
Y la obsesidn de Piazzolla fue salirse del tango. Pero lo que pasa es que Piazzolla tenia el tango
puesto. No solamente era tanguero, se sabia todo lo referente al idioma del tango, por eso pudo
reformarlo. No se puede reformar lo que no se conoce profundamente. *°

Muchas anécdotas dan cuenta del fervor que Piazzolla puso en llevar al tango al
ambiente académico, o mejor dicho, componer obras académicas con elementos que
provienen del tango. Solia referirse a si mismo como haciendo para el tango lo que
habian realizado Bartok para la musica hiungara y Gershwin para el jazz
norteamericano.

Rodolfo Alchourrdn, guitarrista, arreglador y compositor que trabajara entre otros
con Piazzolla, Rodolfo Mederos, Dino Saluzzi y Eduardo Rovira define de manera

personal e interesante sobre el tema:

[...] por “musica popular” entiendo basicamente melodia con acompafiamiento, en oposicion a
“musica clasica o culta”, que casi siempre esta hecha en base a desarrollos tematicos dentro de
estructuras formales mas complejas. [...] Esta claro que no se puede trazar una linea divisoria
inamovible. De hecho hay mucha musica que esta colocada en una franja intermedia en la que
hay elementos de las dos categorias. Dentro de ambas categorias hay géneros y estilos.
Sinfénico, de camara, dpera, etc. son géneros de la musica clasica, con la tradicional division
de la época en que fue compuesta: barroco, clasico, romantico, etc. En la popular, en cambio, el
pais, region y/o grupo cultural de origen dan lugar al género: jazz (sur de los EEUU), tango
(Rio de la Plata), flamenco (sur de Espafia), etc. También considero popular a la mdsica mas o
menos sofisticada o compleja perteneciente a autores “vanguardistas” que tratan que la misica
popular evolucione. Algunas obras, o pasajes de obras, de Piazzolla, Rovira, Lagos y otros
innovadores son ejemplos de esto, lo mismo que muchas expresiones del jazz de las Ultimas
décadas. [...] Popular también significa “hecha por el pueblo”, con la espontaneidad de la
gente sencilla, sincera y no muy culta, que no conoce técnicas ni tiene otra preocupacion que la
de expresarse libremente. Y cuando digo “popular” no hablo de “popularidad”, ya que ésta
deriva directamente de los apetitos econémicos de los que comercian con la musica y no la
respetan como arte.*

Si bien Alchourrén se expresa de manera poco escolastica. Coincidimos en los

siguientes aspectos con sus definiciones:
¢ Que la musica académica suele tener mayor grado de elaboracion.

¢ Que hay una franja intermedia de musica que en este trabajo denominamos

“académicay popular”.

2 Entrevista a Horacio Ferrer realizada por el autor, Diciembre de 2004
% Alchourrén, Rodolfo. Tema y arreglo, Buenos Aires: edicion de autor, 2005. Pag 8.
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e Que pareciera haber géneros y estilos relacionados con los paises o las
regiones donde se desarrollan, aunque consideramos son inherentes a la
musica en general. Ejemplos: Antonio Vivaldi = barroco italiano, Michael
Praetorius = renacimiento inglés, Schoemberg, Berg, Webern =
Dodecafonismo / Escuela de Viena, Chucho Valdes, Paquito D’Rivera,
Arturo Sandoval = jazz latino (referido a musica del Caribe realizada con
recursos provenientes del jazz), Charlie Parker = be-bop (género jazzistico
desarrollado principalmente en los jazz clubs de New York en la década del
’60), Gustavo Cuchi Leguizamon = renovacién del folklore del noroeste

argentino, etc.
¢ Que hay diferencias de todo tipo entre cultura popular y cultura de masas.

e Que hay musica popular que deberia ser considerada como hecho artistico
(pensada como mdsica de concierto) y otra musica popular que no,
(probablemente porque fue concebida con fines comerciales y/o para usos
y costumbres tales como el rito masivo o el baile). De todos modos este

item no es objeto de estudio de la presente tesis.

También nos resulta interesante para este punto la figura de Radamés
Gnattali. EI maestro brasilefio fue acusado por los musicos populares tradicionales de
“jazzificar el samba” y criticado por los académicos por introducir instrumentos poco
convencionales en las salas de concierto, como la mandolina, el acordedn, la
armoénica y la guitarra eléctrica ejecutados por intérpretes considerados populares.
Sin embargo Gnattali separaba muy claramente su Musica de Concerto de su
actividad como laborioso arreglador de masica popular, se dice que ha realizado casi
10.000 arreglos para las mas diversas formaciones instrumentales, y aseguraba que
no hubiera podido abandonar ninguno de ambos campos, que uno alimentaba al

otro.®

En el siglo XXI algunos compositores académicos argentinos han cambiado
la manera de ver la cuestion: en su articulo Musica Contemporanea: Perspectiva-
Prospectiva, Francisco Kropfl cita al prestigioso compositor y director Peter Eotvos
quien sefiala que “las jerarquias entre los géneros clasico y popular han cambiado.

Las categorias de verticalidad han pasado a ser horizontales en su convivencia
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contemporanea. Las jerarquias que otorgaban a la musica cléasica una superioridad

respecto de la musica popular se han esfumado”. *

Para el guitarrista Adrian Ramirez -intérprete académico y popular de la obra
de Carlos Moscardini, Quique Sinesi y Abel Fleury- el compositor académico tiene
mucho mayor nivel de conciencia del material musical. Sabe perfectamente que y
como requerir al intérprete a traves de la partitura. Puede tomar distancia de la obra 'y
observar como queda plasmada. Y considera que también existe cierto grado de
soberbia, hermetismo y prejuicio en los guitarristas de musica popular, ejemplo: “a
ese rasguido le falta sabor, o eso tiene demasiados acordes, o s6lo unos pocos

conocemos como se hace una auténtica chacarera”.*®

2.2. El punto de vista de la critica musical

Diego Fischerman, critico musical autor de “Efecto Beethoven, complejidad y
valor en la mdsica de tradicion popular”, habla de procesos musicales derivados a
partir de tradiciones populares. Separa fervientemente la madsica popular comercial
destinada al baile de la que es escuchada y valorada con veneracion, considera que la
manera de valorar y escuchar la mejor masica popular proviene de la musica clasica
antes del siglo XXy distingue obras populares que conforman un fenémeno singular
digno de ser estudiado. Hablar de musica (refiriéndose a la mdsica popular), de su
placer estético y de su valor es, para Fischerman, una de las funciones de ésta en las
culturas urbanas contemporéneas y destaca su nuevo rol a partir del siglo XX:

La nueva masica para escuchar ya no era la producida por los compositores clasicos (o lo era
cada vez menos) sino otra que fue alcanzando altisimos niveles de sofisticacion y refinamiento
a partir de tradiciones que venian de migraciones y equivocos, de plazas y burdeles, de bailes y
funerales. Esa que, en los términos definidos por Hegel, habia abandonado el ritual y se habia
convertido en abstracta. [...] Si hasta comienzos del siglo XX podia ser clara la
correspondencia exclusiva entre la masica artistica y ésa que el mercado denomina “clasica”, a
partir de entonces las cosas dejaron de ser como eran. [...] muchos musicos provenientes de
tradiciones populares trabajaron sus obras con la escucha atenta del hipotético receptor en la
mira y con procedimientos “prestados” por otras tradiciones. [...] En el siglo XX y con los
medios de comunicacion masiva aparece, entonces, una musica de tradicion popular que ya no
es popular (totalmente popular) en cuanto a sus usos. [...] muUsica artistica de tradicion
popular.®

3! Gnattali, Radamés. “Biografia” en Sonatina em Ré Mayor para Flauta e Piano, Rio de Janeiro:
Irmaos Vitale, 1997

%2 Kropfl, Francisco. “Musica Contemporénea: Perspectiva-Prospectiva” en De Mdsica, Buenos Aires:
Secretaria de Cultura de la Nacién, 2006. pag. 18

% Entrevista a Adrian Ramirez realizada por el autor, Mayo de 2007

% Fischerman, Diego. Efecto Beethoven: complejidad y valor en la masica de tradicion popular,
Buenos Aires: Paidos, 2004. pag. 27
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Para estas nuevas musicas artisticas de tradicion popular se han generado nuevos
ambitos de divulgacion y apropiacion, funciones nuevas -inexistentes en los
fendmenos populares puros-, y se han aplicado técnicas musicales provenientes de
otras tradiciones es decir, la condicion de existencia de maneras totalmente nuevas de

trabajar la creacion musical basada en tradiciones populares.

La distincién entre musica clasica y popular, en realidad, nunca estuvo vigente, salvo para
establecer precisamente cuestiones de valor y, desde ya, la superioridad de una sobre la otra, de
acuerdo, claro estd, con los pardmetros de una sola de ellas. Hay una cierta idea de complejidad
asociada al valor de la musica clasica que se esgrime como argumento, aungque no alcanza a

toda la musica consumida como clasica ni la diferencia de toda la musica que el mercado
3 35

denomina “popular”.
La idea de complejidad, aunque refutada por Fischerman cuando las mdsicas
tratan de nombrarse a si mismas, sigue estando asociada, a nuestro entender, en el
imaginario colectivo, con la academia, con la ensefianza, con lo que necesita ser

aprendido y valorado. Por ello preferimos el término académico.

Las divisiones que hiciera el musicélogo Carlos Vega estan evidentemente
inspiradas en las ideas del Bartok recopilador que antes hemos citado. Para Vega
eran importantes: lo folklorico rural, aunténtico, impoluto y libre de contaminacion
ciudadana y lo académico, por elevado, complejo y abstracto. En el medio inventd
una categoria denominada mesomusica que serviria para agrupar todas las
expresiones de la ciudad sin importar su espiritu artistico ni su grado de elaboracién,
(a simple vista una categoria similar a la muasica culta popularesca de Bartok).
Evidentemente, a los efectos del valor musical, no nos resulta de utilidad esta
categoria mas parecida a una “bolsa de gatos” donde convivirian Troilo, Madonna,
Jobim y Palito Ortega como asi también una ambigua batea titulada “musica clasica”
donde coexisten los valses de Strauss con la Consagracion de la Primavera de
Stravinsky. Definitivamente pensamos que hablar de musica popular a secas en el

siglo XXI resulta ya demasiado poco descriptivo.

Para ilustrar acerca de la valoracion en la musica popular, un texto del compositor

y periodista argentino Gabriel Senanes refiriéndose a Carlos Gardel:

Es probable que la responsabilidad sea menor de los acompafiantes que de la magnitud del
acompafado. Pero de todos modos, aquellos arreglos, que debian ademas la responsabilidad de
ser los primeros, le quedaban irremediablemente chicos. Asi lo demuestra ademas la historia
posterior: ha habido suficiente tiempo como para que el repertorio gardeliano mereciera
versiones y arreglos superiores, con riquisimas invenciones instrumentales, arménicas y

% Fischerman, 2004, op. cit. pag. 37
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contrapuntisticas. [...] Gardel confirma asi la falta de contradiccion entre lo cultural y lo
popular, siempre y cuando no se confunda lo popular (una calidad de significado) con lo
masivo (una cantidad independiente del significado). Y mucho menos con lo vulgar, uno de los
tantos disfraces de lo antipopular. Gardel es un culto cantor popular y un cantor popular de
culto. Y su aporte a la cultura popular argentina —como el de Yupanqui o Piazzolla-, ha hecho a
su vez més culto al pueblo argentino salud.*

El critico Martin Liut titula un articulo “La musica (o)culta”, donde sobrevuela la
vieja disputa de los afios treinta entre “universalistas” encarnados por Juan Carlos
Paz, quien intentara difundir en nuestro pais la Escuela de Viena, y “nacionalistas”
representados por Alberto Ginastera, con su primera etapa inspirada en el folklore
rural. Liut no encuentra un referente indiscutido como Jorge Luis Borges para las
letras en la mdsica argentina. Hace una crénica desde un lugar casi peyorativo al no
otorgar categoria de académicos a compositores venidos desde la musica popular que
escriben musica de concierto, lo cual es una sutil manera de restarles valia. Lo
controvertido es que el critico no pondera que los compositores argentinos

académicos y populares tengan una muy buena recepcién en el exterior:

Hoy en el ancho mundo de la musica clasica el compositor méas interpretado es Astor Piazzolla,
quien fue alumno de Ginastera; pero sobre todo se destacd como el principal responsable de la
renovacion del tango a partir de la década del cincuenta. La serie de conciertos ofrecidos en
1999, en Nueva York, dedicados a la mulsica contempordnea argentina, organizados por la
Asociacion de Compositores de Norteamérica, fue tristemente ilustrativa al respecto. La serie
fue titulada “La musica argentina més alld del tango”, con afiches en los que se veia a la
consabida pareja-de —gauchos-en pose-sensual y un bandoneén. Como era previsible a los que
les fue mejor fue a aquellos compositores vinculados de un modo u otro con el género popular:
Piazzolla, Pablo Ziegler, Carlos Franzetti. El resto de un grupo que integraron, entre otros,
Gerardo Gandini, Marta Lambertini y Julio Viera, no fue tenido en cuenta por su caracter
abstracto y, en algunos casos puntuales sefialados por cultivar estéticas absolutamente
desactualizadas de las vanguardias europeas.*’

¢Por qué calificar de “tristemente” una anécdota reveladora de un fenémeno
particular de recepcion? ¢Por qué no dar crédito al lado académico de Piazzolla
cuando concertistas reconocidos de todo el mundo eligen su musica para sus

programas de concierto?

Los compositores mantienen una coherencia interna con su linea estética mas alla
de la aceptacion relativa en un determinado momento. Alberto Ginastera afirma en

dialogo con Pola Suarez Urtubey, su bidgrafa, “toda obra de arte, ante todo, debe ser

% Senanes, Gabriel “El creador, andé a cantarle a Carlitos” en Tango de Coleccion-Gardel Carlos,
Buenos Aires: Clarin,. 2005. pag. 76.

%7 Liut, Martin. “La masica (0)culta” en Mdsica argentina, la mirada de los criticos, Buenos Aires,
Libros del Rojas,. 2005. pag.11
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trascendente. El artista crea para el futuro™®.

Consideramos que la mausica
académica y popular esta transitando en el presente un periodo de valoracion y

validacion.

Fischerman se refiere a Piazzolla con admiracion, aunque considera “incompleta”
su formacion académica y reproduce la opinion de Gerardo Gandini en lo

concerniente a Piazzolla interpretado por otros musicos:

El otro elemento de esa raigambre polifonica era, desde ya, su estudio de la musica clasica
y la fascinacion que sentia por ella 'y por su efecto legitimador. [...] El hecho de que ya siendo
un profesional del tango haya decidido estudiar con Alberto Ginastera y, unos afios después, en
Paris, con la ya entonces legendaria Nadia Boulanger, muestra también hasta que punto
valoraba el aprendizaje de los viejos arcanos de la tradicion clésica occidental, a los que, de
todas maneras accedio de manera fragmentaria e incompleta. [...] Aunque Piazzolla coqueteara
en los titulos de sus piezas con el universo de la musica clasica (y con su prestigio) [...] segln
Gerardo Gandini definfa con justeza: “la mésica de Piazzolla es Piazzolla tocandola”*

Sin embargo, numerosos solistas argentinos y extranjeros escogen la musica de

Piazzolla para sus conciertos.

Evidentemente los musicos “clasicos” argentinos y algin sector de la critica
especializada no terminan de otorgar carta de ciudadania académica a la musica
académica y popular. Creemos que todas las expresiones musicales merecen igualdad
de oportunidades y que la interesantisima musica de Gerardo Gandini, Marta

Lambertini y Julio Viera deberia ser mas valorada y difundida.

% Suarez Urtubey, Pola. Alberto Ginastera en 5 movimientos, Buenos Aires, Editorial Victor Lerd,
1972. pag.31
% Fischerman, 2004, op. cit. pag.64
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2.3. Modernidades primitivas

Podriamos distinguir un proceso muy paulatino a lo largo del siglo XX por el
cual algunas mausicas populares se fueron estilizando, refinando, sofisticando en su
lenguaje. La idea de modernidad, en donde lo nuevo en las artes fue percibido como
un valor en si mismo, colaboré en esta evolucion de los géneros populares. Algunas
musicas populares abandonan la funcionalidad del baile o del rito y se convierten en
musica para ser escuchada y valorada atentamente, y, en vivo o en la forma de la
grabacion fonografica, sin proponérselo, estas masicas imitaron el rol de la musica
académica. En el jazz, el be-bop rompe con la etapa anterior de las big bands, donde,
pese a la riqueza de instrumentacion y arreglos, lo central seguia siendo el baile, en el
bop la exigencia técnica de las partes instrumentales no son mero ornamento, forman
parte intrinseca del producto y se transforman en rasgos propios de ese lenguaje. En
el tango, pese a que el baile seguia siendo tradicion indiscutida, algunos mdusicos,
como Piazzolla y Salgan pensaron en hacer musica de concierto sin abandonar el
género, “jerarquizar” al tango, “elevar nuestra danza popular” decia Julio De Caro.
Algo similar fue ocurriendo en Brasil con Antonio Carlos Jobim, Joao Gilberto y
demaés fundadores de la bossa-nova, el ritmo de samba recurre a tempos mas lentos,
la armonia se torna mucho mas interesante, los arreglos enriquecen las lineas
cantadas muchas veces con la estética del impresionismo francés. Muchos recursos
provienen del ambito académico, disciplinas como el contrapunto, la orquestacion y
la armonia (incluidas las ideas surgidas en el siglo XX) posibilitaron que mudsicos
iniciados en el campo de la musica popular enriquecieran sus trabajos como

compositores y arregladores. *°

Para Florencia Garramufio, autora de “Modernidades primitivas. Tango,
samba y nacion”, lleva todo un proceso complejo transformar estos géneros
populares en simbolos nacionales. Para la construccion del sentido de lo nacional no
solo contribuyeron la masica; el tango y el samba fueron objeto de: novelas, poesias,
ensayos, pinturas, peliculas, caricaturas, publicidades, portadas de discos, y demas

manifestaciones de la cultura.**

Estos géneros tuvieron su etapa fundacional como ritmos importados de

Africa en el siglo XIX, su pasado “subterraneo” en burdeles y carnavales, sus viajes

“0 Fischerman, 2004, op. cit. pags.27, 50, 57, 121.
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“educativos” a Europa volviendo “graduados” y reconocidos por la alta sociedad y su
aceptacion como simbolos de modernas naciones. Agreguemos a esta historia,
entonces, a compositores inquietos pidiendo prestados recursos a otras musicas,
logrando asi llevar la mdsica considerada tipica de Argentina y Brasil
respectivamente a las salas de concierto. Una vez consumados estos nuevos
productos culturales, musicos de otras latitudes reconocen esta natural evolucién

ejecutando las partituras.

A comienzos del siglo XX la idea de “lo primitivo” sobrevolaba el mundo
musical, quizds como una de las posibilidades de innovaciones artisticas. Algunos
encontraban primitivas las sonoridades provenientes del empleo de la serie
dodecafdnica de la Escuela de Viena, ya que escuchaban en las disonancias algo
anterior al transitado sistema tonal. Otros percibian en las “brutales” pulsaciones
ritmicas de Bartok y Stravinsky el impulso venido de antes de la civilizacion... La
misma seduccion pareciera haber ejercido la musica proveniente de Africa que

germind en América.

Es el ritmo, la pulsacion, el empleo de la sincopa en forma natural lo que
caracterizaba y diferenciaba a los tangos, candombes, sambas, sones y demas ritmos
afro-americanos. La definicion académica de sincopa, sonido que empieza en la parte
débil de un tiempo o de un compéas y se prolonga a la parte fuerte, pierde ya
significado. Estos compases probablemente no tengan partes débiles y fuertes
acentuadas de la misma forma que en el clasicismo (intuimos estas definiciones
provenientes del siglo XVIII) y las acepciones de los términos sincopa y
contratiempo deberian ser revisadas. Las musicas originadas en el baile popular sin
duda deberan ser tocadas con mucho rigor ritmico, méas que eso, el intérprete
académico que intente adentrarse en el mundo de la musica popular estara obligado a
escuchar y familiarizarse con las ritmicas en las que estd basada la composicion a
abordar. Por ejemplo en las Imagenes para guitarra sola de Carlos Aguirre revisadas
por Eduardo Isaac, obra a la que nos referimos en los antecedentes de este trabajo, el
compositor sugiere estudiar y escuchar la ritmica de los tambores chico, repique y
piano del candombe para poder “tomar conciencia” de las células ritmicas. Como

decia el guitarrista Adridn Ramirez, el musico popular toca instintivamente, el

*! Garramufio, Florencia Modernidades primitivas: tango, samba y nacién, Buenos Aires: Fondo de
Cultura Econoémica de Argentina, 2007.
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académico toma distancia, asimila, concientiza, analiza y finalmente debe lograr la
misma naturalidad. Hemos escuchado en ensayos de mdsica académica las
expresiones “esto hay que tocarlo de oido”, es exacto, el musico popular
normalmente no piensa como se escribe el ritmo que estd tocando. EI musico
académico interesado en musica de raiz popular tiene la obligacion de adentrarse en

los terrenos de la compleja naturalidad ritmica.

En otros periodos de la historia de la masica también hay cuestiones de estilo
que los masicos deben asimilar. El pianista interesado en una buena ejecucion de
Debussy debe tener mucho dominio del espacio sonoro, de los pianissimi, del uso
envolvente del pedal. La masica antigua constituye una compleja disciplina de
estudio en nuestros dias: la ornamentacion, la reconstruccién de instrumentos
originales, las discusiones sobre los tempos. El empleo justo y necesario del rubato
para la musica del romanticismo. Todas las musicas tienen sus secretos para “sonar
bien”, lo que ocurre es que desde finales del siglo XVIII en adelante los
compositores académicos han volcado cada vez mayor informacion en la partitura, y
no por casualidad se multiplican en el mundo en el siglo XIX las instituciones de
ensefianza, los Conservatorios, Reales Academias y las orquestas aumentan su

ndmero de miembros.

Volviendo a la historia de las musicas populares latinoamericanas, ya en la
segunda mitad del siglo XX, géneros populares como el tango, el samba, y la musica
caribefia con todas sus variantes sirvieron para identificar a los pueblos. Ello
constituye algo novedoso para los medios masivos de comunicacion. Todas estas
musicas quedaron asociadas a la idea de nacion, identificando a los pueblos, en
algunos casos de un modo demasiado simplificado, pero innegable. Las peliculas de
Gardel y Carmen Miranda recorrieron el mundo y como decia la definicion de
Alchourrdn las musicas populares quedaron asociadas a las distintas geografias. Lo

primitivo resulté moderno, como sefiala Garamurio.

2.4. Arreglo, adaptacién y version
La figura del arreglador es propia de la musica popular. Al principio, en la
década del treinta, estaba ligada al mero embellecimiento de la melodia acompafada,

luego se transformé en una forma artistica cada vez mas compleja. La aparicion del
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arreglo quedo ligada al constante crecimiento de la figura del cantante, la cancion fue

requiriendo de cada vez mas y mejores “ropajes musicales que la vistieran”.*

La composicion o el tema, como habitualmente se lo denomina en el
ambiente popular tomando un término que en musica académica significa otra cosa,
suele ser solamente la linea melddica y el cifrado que indica la armonia o partes de
piano sencillas que rara vez reflejan fielmente lo que después se escucha en las
grabaciones. Por lo tanto la figura del arreglador es central en el armado de los
acompafiamientos musicales. Es cierto que muchas veces los musicos populares
saben como acompafar la cancion empleando todo tipo de convenciones ya
preestablecidas, sin embargo el trabajo del arreglador resulta muchas veces tan
importante, musicalmente hablando, como la composicion misma. El arreglador
cuenta, casi siempre, con mucha informacion musical. Algunos perciben, inclusive,
en el arreglo la intromision de la muasica académica en la musica de tradicion
popular. Y, lo que interesa especialmente para este trabajo, muchos compositores
latinoamericanos “académico-populares” han trabajado de arregladores de canciones
populares. Radamés Gnattali es responsable de las frases crométicas que tocan los
saxofones en el famoso arreglo de Aquarela do Brasil de Ary Barroso, Carlos
Franzetti, trabajé con Mercedes Sosa, Rubén Blades, Luis Alberto Spinetta, Fito Paez
y Paquito D’Rivera; el mismo Piazzolla empez6 su carrera en el tango como
arreglador de Anibal Troilo, el pianista y compositor César Camargo Mariano es
principalmente reconocido por sus arreglos para Ellis Regina tanto como por su
manera de reducir al piano solo todo el mundo de la percusion, la guitarra y el bajo

de la musica del Brasil. Dice Rodolfo Alchourron en su libro “Tema y Arreglo™:

En mdsica popular, en el hablar cotidiano de nuestro pais, llamamos tema a la composicion
original. Aunque en musica clasica se lo usa con otro significado, el término no es desacertado
ya que, aunque la composicion esté terminada, todavia le falta algo: el arreglo, o sea la
organizacion de un modo de interpretarla. [...] El arreglo viene a ser entonces parte de la
composicion y sin él no hay interpretacion. Esta composicion que realiza el arreglador
comprende dos aspectos basicos: la forma y la instrumentacion. [...] Otros aspectos sobre los
que también trabaja el arreglador son la armonia [...], el tempo y los matices. Y ademas, si el
caso lo requiere, aplica técnicas de escritura a varias voces [...] y el contrapunto. [...] El
arreglador no suele cambiar la forma del tema, pero si organiza su versién introduciendo
repeticiones, transiciones, (introducciones y codas). En mi encuadre de la tematica de este libro
ubico al arreglo como un hecho artistico de la misma jerarquia que la composicion.
Dependiendo de la creatividad, del acierto estético y de la calidad de las ideas que lo producen,
el arreglo puede ser tan importante como la composicion misma. *

“2 Alchourrén, 2005. op. cit.
8 Alchourrén, 2005. op. cit.
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En la tradicion académica no existe la figura del arreglador. Sin embargo en los
ultimos tiempos se emplea el término arreglo para distintos tipos de adaptaciones y/o
versiones. En principio siempre que hubo reducciones al piano de una partitura
orquestal o, a la inversa, orquestaciones de obras para piano, el compositor o el
adaptador debio hacer el trabajo con profundos conocimientos de instrumentacion.
Los primeros grandes ejemplos que se recuerdan son los Cuadros de una exposicion
de Musorsky orquestados por Ravel o las propias obras de Ravel como Mi madre la
oca con sus versiones para piano a cuatro manos o para la orquesta. Reducciones
para orquestas con menos miembros o adaptaciones cuando la partitura original pide
un instrumento que ya no se emplea o incluso cuando ya no existe como la sonata
Arpeggione de Schubert, ejecutada en flauta, viola, cello o guitarra, son moneda
corriente en la masica de tradicion académica. Otro buen ejemplo es la musica para

piano de Albéniz, el propio compositor admitia que sonaba muy bien en la guitarra.

Las adaptaciones para distintos tipos de instrumentos han sido muchas veces
requerimientos de las editoriales musicales o de los propios intérpretes: El propio
Stravinsky realizd, muchos afios después de su estreno, una reduccion para dos
pianos de La Consagracion de la Primavera que ha servido para pequefios conciertos
y para analisis musical de la obra. También su obra La Historia del Soldado, que fue
compuesta para ir de gira con un grupo de camara de siete musicos y tres actores,

tuvo una adaptacion atin mas reducida en integrantes (piano, violin, clarinete).

Emplearemos entonces la palabra adaptacion para todo tipo de musica que
sin cambiar su estructura, ni sus partes, ni sus lineas melddicas, ni sus armonias es

reorquestada por su autor, y/o orquestadores o arregladores.

El caso de la Sonata para flauta y piano de Serguei Prokofiev que el propio
compositor adaptd para el violin presenta la particularidad de aprovechar golpes de
arco y dobles cuerdas que la flauta originalmente no realizaba (ni podia realizar) en
la primer versién. Otras adaptaciones muy exitosas que hacia Prokofiev fueron las
suites sinfénicas o incluso sinfonico-corales (ejemplo Alexander Nevsky) basadas en
masicas que habian sido originalmente escritas para el cine, gesto que imitaron otros
grandes compositores de musica incidental como John Williams o Ennio Morricone.
Cosa que tampoco es nueva, mucha musica creada para el ballet resultd, adaptada

(como la suite Peer Gynt de Edward Grieg) o no (como La Consagracion de la
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Primavera de Stravinsky), funcional y de suficiente interés como repertorio de

concierto de las orgquestas y bandas sinfonicas de todo el mundo.

Para el presente trabajo hemos elaborado dos nuevas categorias:

e Se considera version original cuando el compositor recrea una obra propia
que no necesariamente tuvo formato académico. Puede estar ayudado por un
orquestador (tal la manera de trabajar del propio Gershwin con Ferde Grofé
para varias de sus obras orquestales) o un concertista especializado en
determinado instrumento que asesora al compositor en las posibilidades del

mismo.

e En la version libre un compositor recrea una obra que no es propia con total
libertad. Por ejemplo Egberto Gismonti en su trabajo “Trem Caipira” sobre

composiciones de Villa-Lobos.

Muchas de las obras incluidas en el presente Concierto-tesis responden a la
categoria de versiones originales. En el capitulo referido al repertorio ahondaremos

en el tema.

Cuando se trata de mdsica académica y popular suelen ocurrir algunos

procesos de creacion interesantes:

Ya vimos que en la musica popular no se acostumbra a “solidificar” la
estructura de las obras una vez editada y estrenada. Nuevas versiones y arreglos,
realizados o no por el compositor, se realizan a menudo cuando una mdsica cuenta

con la aceptacion de publico y/o musicos.

En la mdsica de Astor Piazzolla es muy comudn encontrar muy diferentes
versiones de la misma obra. Por ejemplo en sus cuatro estaciones portefias. En
principio podriamos decir que no todas las versiones son académicas. La obra no fue
concebida originalmente como una obra integral programatica. La primera version de
Verano Portefio, que al parecer es la primera de la serie, fue hecha para su quinteto y
el arreglo original que suena en las primeras grabaciones dista muchisimo de la
primera edicion en partitura para piano realizada como registro en la Editorial
Musical original, cosa muy comun en la musica popular: las partituras de la mayoria

de los tangos son esquemas simples para ser ejecutados por un pianista hogarefio de
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mediana técnica y nunca coinciden con la complejidad que se escucha en las
interpretaciones grabadas. Después de muchos afios aparecieron versiones de Las
Cuatro Estaciones Portefias para violin, cello y piano, que fueran realizadas en
colaboracién con el cellista y compositor José Bragato, mano derecha de Piazzolla
para muchos trabajos de estas caracteristicas, o para orquesta de cuerdas (famosa por
la version de Gidon Kremer arreglada por el ruso Leonid Desyatnikov) que ni
siquiera tienen la misma estructura de las primeras versiones. En la version grabada
por Gidon Kremer se aprovechan golpes de arco, pizzicatti a la Bartdk, cambios en
las secciones y demaés para mayor efecto de la composicion:

“Yo no pretendo que lo mio sea la Unica forma de tocar sus obras —declar6 Kremer-.
Tengo mis orejas, mi corazon, mis dedos, y trato de acercarme a esta musica de la
manera mas sincera, como lo hago con Schubert, Alban Berg o Shostakovich (...) Me
parece que el lenguaje musical es internacional. Todo depende de cuan abierto seas para
aprender diferentes cosas. De otra manera, las Mazurcas de Chopin s6lo podrian ser
tocadas por polacos y es muy lindo como las toca Martha Argerich" **

De acuerdo con las categorias propuestas anteriormente la de Piazzolla-
Bragato es una version original, escrita para el ambiente académico de un tema
originalmente popular del compositor, proceso complejo pero interesante que
transitan algunas buenas masicas. El arreglo que realizara Desyatnikov para Kremer

es una version libre.

En la musica de Egberto Gismonti es normal encontrar, en las diferentes
versiones grabadas de los temas, cambios de todo tipo: tempo, orquestacion,
estructura, espacios para la improvisacion del solista, hasta, incluso, nuevas
secciones. Sin embargo, cuando Gismonti adaptd su musica para tocarla con la
Orquesta Sinfonica de Lituania para el disco Meeting point (1996), la misma
situacion lo obligd a generar una version académica, donde la partitura funcione

aunque los musicos no sean brasilefios.

Muchos podréan decir que la musica de Gismonti no tiene el mismo swing o
sabor cuando la interpretan musicos de otras latitudes. Eso no invalida las nuevas
versiones originales que el compositor ha recreado o reproducido (en el sentido de
volver a producir) para dicha orquesta. De todos modos ese tipo de argumentos,

referidos a una correcta o brillante interpretacion, pueden ser aplicados a la musica

* Liut, Martin. “Gidon Kremer: las estaciones de dos grandes” en La Nacién, 06/11/2002.
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en general: muchas veces escuchamos criticas tales como “este musico no es tan
bueno para tocar musica barroca como para la musica del romanticismo”. Para
abordar un repertorio latinoamericano académico y popular resulta igualmente

necesaria una formacion estilistica.

2.5. Los compositores académicos y el material popular

A quiénes podriamos considerar los primeros compositores académicos de la
historia de la musica no es tema de discusion en este trabajo. Pero sin duda la
constante sofisticacion en la notacién musical a partir de los primeros intentos de
escritura en el seno de la musica sacra (siglo XI) podria considerarse como
antecedente para la musica académica. En cuanto la grafia musical fue consolidada
evidentemente se tiene que haber empleado para lo que algunos llaman musica
profana. De todos modos hasta bien entrado el siglo X1X las clasificaciones, “clésico,

académico y popular” no se utilizaron.

Acerca del uso de material que proviene de la masica popular Bartdk dice:

La musica culta no popularesca ha sufrido casi siempre las influencias de la musica popular.
Para no remontarnos con el pensamiento a épocas demasiado lejanas y todavia poco conocidas,
bastara pensar en el papel que tocara a las melodias de los corales en la misica de Bach.
Mientras tanto, las pastorales, las musettes de los siglos XVII y XVIII no son en el fondo sino
imitaciones de la musica popular de entonces, [...] el tema principal de la Sinfonia Pastoral de
Beethoven es una melodia de danza eslavo-meridional. Beethoven debe haberla oido
seguramente de los cornamusistas y acaso justamente en Hungria occidental. Sin embargo, sdlo
algunos compositores del siglo XIX, denominados “nacionales”, han cedido abiertamente y en
conciencia a la influencia de la musica popular. Los primeros fueron Liszt, con sus rapsodias, y
Chopin, con las polonesas. Luego vinieron Grieg, Smetana, Dvorak y los compositores rusos
del siglo XIX [...] s6lo Musorgski tomé en seria consideracion aquella musica, sufriendo
conscientemente su influencia y anticipando asf nuestra época.*

Muchos compositores utilizaron material proveniente de la musica popular,
incluso con materiales que no eran de su pais de origen. Para los compositores
impresionistas fue corriente hacer referencia a la peninsula ibérica. En el repertorio
tradicional de la escuela clasica francesa de saxofén encontramos ejemplos de ello: el
tercer movimiento de Scaramouche (Vif — Modere - Brazileira) “° de Darius Milhaud
refiere directamente al Rio de Janeiro de Nazareth con sus maxixes y tangos de

comienzos del siglo XXy las Cinco Danzas Exoéticas (Pambiche — Baiao — Mambo —

*® Bartok, 1979. op. cit. Pag 69.
6 Milhaud, Darius. Scaramouche. Paris: Editions Salabert, 1939.
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Samba lenta - Merengue)*’ de Jean Francais dan cuenta personal de danzas

afroamericanas.

En nuestro pais, muchos fueron los compositores de formacion académica
que en toda o en parte de su obra emplearon material popular. EI compositor Juan
Carlos Paz, desde las antipodas, los Ilamaba “incas ravelianos” y *“coyas
franckianos”. Mencionemos a Alberto Williams (1862-1952), Julian Aguirre (1868-
1928), Floro Ugarte (1884-1975), Gilardo Gilardi (1889-1963), Luis Gianneo (1897-
1968), Carlos Guastavino (1912-2000), Angel Lasala (1914-2000) y Alberto
Ginastera (1916-1983).

De las dos obras para clarinete y piano de Guastavino, una de ellas la Tonada
y Cueca tiene total parentesco con los ritmos populares (ya desde su titulo) y la otra,
la Sonata, se mantiene en una tradicion decididamente europea de musica académica.
También su Introduccion y Allegro para flauta y piano tiene evidente inspiracion

folklérica.

Las obras de camara para instrumentos de viento que escribiera Alberto
Ginastera son: Impresiones de la Puna para flauta y cuerdas (1934), aunque luego
fue suprimida del catalogo por el compositor, y el Duo para flauta y oboe -Sonata,
Pastorale y Fuga- (1947). Con respecto al material musical que refiere al folklore

argentino Ginastera dice en una entrevista:

“... creo que mi evolucion estética se complementa con una transformacion técnica
correspondiente. En la primera etapa que denominé objetiva, he sentido la necesidad de
expresarme en términos de hombre argentino y al mismo tiempo de hombre de las pampas.
[...] y no es por accidente que escribi entonces obras como Estancia, la Obertura para el
Fausto Criollo o las Danzas Argentinas para piano, sino que éstas eran la expresion de mis
sentimientos y necesidades en esos afios. La segunda etapa, o periodo subjetivo, tiene como
punto culminante la Pampeana Nro 3 para orquesta. En esa obra, asi como en el Primer
Cuarteto de Cuerdas, en las dos primeras Pampeanas y en las Variaciones Concertantes
aparecen las caracteristicas de un estilo que, sin abandonar la tradicion argentina, se habia
hecho més amplio o con una mayor ampliacién universal. Ya no estaba como en la etapa
anterior ligado a temas o ritmos genuinamente criollos, sino que el caracter argentino se creaba
mediante un ambiente poblado de simbolos. La Sonata para piano, por ejemplo, o las
Variaciones Concertantes no poseen ni un solo tema popular y tienen sin embargo un lenguaje
gue se reconoce como tipicamente argentino. El tercer periodo, neo-expresionista, que se inicia
con el Segundo Cuarteto de Cuerdas, llega a su verdadera eclosion en el Concierto para piano
y orquesta, en la Cantata para América Magica y en el Concierto para Violin. No hay en ellas
ninguna célula ritmica o melddica del folklore. Sin embargo el estilo tiene ciertas
implicaciones que podrian considerarse de esencia argentina. Por ejemplos, los ritmos fuertes y
obsesivos, que recuerdan a las danzas masculinas; la cualidad contemplativa de ciertos adagios

*" Francaix, Jean. Cing danses exotiques. Mainz: Ed B. Schott’s Sohne, 1962
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gue sugieren la tranquilidad pampeana o el caracter esotérico y magico de algunos pasajes que
recuerdan a las impenetrables y misteriosas selvas.”*®

En los Gltimos afios se esta investigando acerca de las obras académicas con
elementos del tango, por ejemplo, la pianista Estela Telerman recopilé para su
trabajo ““Los compositores académicos y el tango” obras de compositores argentinos
tales como LoOpez Buchardo, Drangosch, Constantino Gaito, Juan Francisco
Giacobbe, Juan Carlos Paz (en una obra donde ironiza con el tango La Cumparsita),

Juan Carlos Zorzi. Salvador Rainieri y Gilardo Gilardi. *°

Sin intencién de hacer un catdlogo de compositores académicos de
Latinoamérica que han empleado aires populares en sus musicas a los ya nombrados
podemos agregar a Guerra Peixe y Lorenzo Ferndndez en Brasil y a Abel Carlevaro

por el Uruguay.

2.6. Los compositores populares y los procedimientos académicos

Ya en la década del treinta, el musico de tango dio gran valor a la formacion
“clasica”. La formacion pianistica estudiando a los grandes compositores europeos
representaba la manera de entrenarse en el manejo del instrumento de los mejores
masicos del género. Los fraseos, las articulaciones, los rubatos, las acentuaciones y
demés cuestiones de estilo se aprenderian tocando con los “que mas saben”. Y,
aunque siempre hubo maestros particulares, recién en 1987 se crea la Escuela de

Musica Popular de Avellaneda con sus especialidades Tango, Folklore y Jazz.*®

Para los tangueros la “musica clasica” era mirada con el respeto de “lo otro”,
“de expresion mas elevada”, Gtil a la hora del estudio pero incapaz de proporcionar
los secretos del estilo. Para algunos incluso, “daba demasiada informacion”, alejaba
al arreglador de los canones del genero popular. Por el contrario algunos musicos
como Julio De Caro veian en la musica académica el camino de jerarquizacién del
tango; el compositor, pianista y director de orquesta Ernesto Drangosch fue profesor
de eminentes figuras del tango como Sebastian Piana y Vicente Gerona Flores; y

Piazzolla decidié formarse como compositor con Alberto Ginastera. Si bien varios

*8 Suarez Urtubey, Pola. Alberto Ginastera. Buenos Aires: Ediciones Culturales Argentinas, 1967.
pag 72

* Telerman, Estela. Los compositores académicos argentinos y el tango, Buenos Aires: Pretal, 2003.

%0 Escuela de Musica Popular de Avellaneda. Historia Institucional. (Acceso 7 de setiembre de 2007)

http://www.empa.edu.ar
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musicos académicos hicieron la experiencia de escribir tango, ningin musico venido

de la musica popular intento escribir obras académicas hasta Piazzolla.

En este sentido la obra académico-popular para flauta y guitarra La historia
del tango de Astor Piazzolla representa todo un manifiesto acerca de la historia del

género, reproducimos las palabras del autor en la primera edicion:

Burdel (1900) El tango comienza en Buenos Aires en 1882 y los primeros instrumentos que lo
tocaban eran guitarra y flauta. Esta musica debe ser tocada con mucha picardia y gracia para
visualizar las alegrias de las francesas, italianas y espafiolas que vivian en esos burdeles,
coqueteando con los policias, ladrones, marineros y malevos que los visitaban. Esta época era
completamente diferente a todas. El tango era alegre.*

Para la musica de su Burdel, Piazzolla no descarta giros melddicos y
armonias propias de su estilo, pero nos recuerda a las milongas de Villoldo y
Filiberto. Es éste el niUmero mas “historicista” de la suite, sin embargo encontramos
acentuaciones y desplazamientos ritmicos no presentes en el tango de esa época, lo
que ya denota (cosa que es mas evidente en los demas nameros) una reproduccion
artistica y no un trabajo de estricto rigor historico que seria, sin duda, menos

creativo, original y personal.

Café (1930) Otra época del tango. Se escuchaba y no solo se bailaba como en 1900. Era mas
musical y romantico. Las orquestas de tango estaban formadas por dos violines, dos
bandoneones, piano y contrabajo. A veces se cantaba. La transformacion era total. Mas lento,
nuevas armonias y yo dirfa muy melancélico. *

Evidentemente Piazzolla nos cuenta su historia del tango y esto es,
probablemente, lo méas maravilloso. El interés esta puesto en el tango que se escucha,
en la melodia, en el canto y no las famosisimas orquestas de baile con un pulso
marcato a mas no poder, no es este el tango que Piazzolla quiere mostrar. Francisco
Canaro, Osvaldo Fresedo cautivaban al gran publico con su tango bailable, pero a
Piazzolla no le interesa contar esa historia del tango, Astor amaba a los que pensaron
al tango como musica popular para escuchar y enriquecer musicalmente con
orguestaciones y nuevas armonias. Es este Café 1930 cercano al “Boedo” de Julio De

Caro y a la melodia gardeliana de “Volver”.

Night Club (1960) La época internacional, el tango triunfa en Europa. Comienza una nueva
época transformante. La gente concurre a los nightclubs para escuchar seriamente el nuevo
tango. La revolucién y cambio total de ciertas formas de viejo tango. No bailable, si
escuchable. Musica para los msicos. *

%! piazzolla, Astor. Histoire du Tango, Paris: Editions Henry Lemoine, 1986.
>2 pPiazzolla, 1986. op. cit.
>3 Piazzolla, 1986. op. cit.
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Este es el movimiento de la obra que mas “suena a Piazzolla”, y no es
casualidad, Astor refiere musicalmente la época en que él intenta reinventar el
género. Por eso hace hincapié en que no es musica para bailar y se dirige
directamente a los “entendidos”, los musicos. Nada nos describe a las grandes
orquestas de baile, vendedoras de discos, cada una con su estilo, con sus seguidores,
con sus bailarines; ni a los cantores que ya por 1960 tienen entidad y prestigio
propio. Piazzolla omite deliberadamente esta historia del tango para poner el interés
en lo estrictamente musical, despojado de modas, de discusiones extemporaneas y
por sobre todo para proveernos de su impronta.

Concierto de hoy. Esta es la musica de tango con conceptos de la nueva masica. Esencia de
tango con reminiscencias de Bartok, Stravinsky y otros. Este es el tango de hoy y del futuro.
Abajo esta el tango, arriba esta la mdsica. Una muisica donde se escucha la historia del tango
con un agregado, la nueva masica.” >

En este Gltimo numero de la suite Piazzolla logra combinar ambos mundos: el de
la masica del siglo XX y el de un género popular que representa a Buenos Aires,
lejos de las discusiones de fidelidad tanguera y de las vanguardias de la musica
academica contemporanea.

Es preciso aclarar que, como nos cuenta Ernesto Sabato en su ensayo sobre el
tango, el género siempre acuiio la idea de “progreso musical”. No es casualidad que
se emplearan términos tales como Guardia Nueva o Guardia Vieja para definir
distintas épocas del tango. Pero es definitivamente Piazzolla quien logra llevar al
tango a las salas de concierto y quien logra interesar a musicos y melémanos de todas
las latitudes con su musica.”

En Brasil ocurre algo muy similar con Villa-Lobos, Jobim, Gnattali,
Gismonti: ellos han tenido un largo recorrido en la musica popular y en algin
momento deciden incursionar en la masica académica escribiendo sus trabajos con el
debido detalle, intentando que el musico cuente con toda la informacion en la
partitura. Claro que cada caso es especial y seria fruto de analisis por separado.
Antonio Carlos Jobim escribid unas pocas obras académicas para la orquesta
sinfénica y solia trabajar con arregladores norte-americanos como Claus Ogerman y
Eumir Deodato en sus orquestaciones. Heitor Villa-Lobos es considerado un muasico
académico con un origen casi mitologico en la musica popular y en la investigacion

de algunas masicas indigenas de su pais (cosa que nunca quedo del todo comprobada

% Piazzolla, 1986. op. cit.
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ya que no ha dejado escritos al respecto). Radamés Gnattali parece ser el que mas
conciencia ha tenido de ambos mundos y trabajé en los dos con total solvencia.

Otro caso interesante de musico popular devenido compositor académico es
el saxofonista cubano Paquito D” Rivera quien pese a su intensa actividad como
cultor del llamado jazz latino escribié un pufiado de obras representativas de su tierra

en un formato estrictamente académico.

En el ultimo cuarto del siglo XX la manera “seria” de estudiar para el muasico
popular ha sido el Jazz: sistematizaciones, material de estudio de todo tipo,

instituciones especializadas, y una larga cadena evolutiva inherente al género.

La tentacion del formato académico también sedujo a mausicos de jazz
estadounidenses. Hay obras para solista de jazz y orquesta como el concierto para
saxofén y orquesta del saxofonista Bob Mintzer o las Gltimas experiencias de otro
legendario saxofonista: Wayne Shorter quien combina de modo brillante la méas
vanguardista de las miradas académicas, la escritura para orquesta sinfonica y la
improvisacion grupal. Otros musicos del jazz tomaron estricta cuenta del lenguaje
academico como Yusef Lateef, saxofonista y flautista de jazz que compuso una
sonata para saxofén alto y piano o el pianista y compositor Chick Corea quien tiene
escritos cuartetos de cuerdas (algo bartokianos, por cierto) y hasta un concierto para

piano y orquesta grabado con la Sinfénica de Londres.

Volviendo a nuestro pais, Ricardo Capellano sale de la discusion, viendo la
cuestion desde otro angulo, aungque no todos los compositores que cita dieron

formato académico a algunas de sus obras:

Esta pobre trama tradicionalista, que resultd de un tejido tradicional auspicioso, que sostienen
algunos intérpretes, nos enfrenta al vinculo indisoluble de la contemporaneidad con la
busqueda de libertad creativa. Pero no se trata de un vinculo abstracto y acritico. Se trata de un
conflicto estético permanente. Que se manifiesta en la tension del nlcleo: raices, memoria y
contemporaneidad. [...] La confluencia de subjetividades creativas instala movimientos
musicales, con centro en el concepto: unidad en la diversidad. Desde el tango: Eduardo Rovira,
Astor Piazzolla, Horacio Salgan, Julidn Plaza, Rodolfo Alchourrén, Tata Cedrén, Rodolfo
Mederos, Atilio Stampone, etc.; desde el folclore: Cuchi Leguizamén, Eduardo Lagos, Remo
Pignoni, Waldo de los Rios, Dino Saluzzi, Manolo Juarez, Raul Barboza, Chango Farias
Gbmez, etc; son compositores que articulan la raiz de los géneros con masicas que reflejan
contemporaneidad. [...] Atravesando pesados rotulos como: “proyeccion folklorica”, “musica

” [L 1]

popular urbana”, “mdsica popular de camara”, “musica popular contemporanea”, “fusion”,

“musica alternativa”, “nuevas tendencias”, etc.; esas fragancias poblaron espacios creativos,

> Sabato, Ernesto. Tango, discusion y clave, Buenos Aires: Editorial Losada, 1963

41



confluyendo con estéticas contemporaneas, que diluyeron las categorias: culto/popular. Desde
fines de los 70 hasta hoy. °

2.7. El caracter academico

La idea de cultura popular versus alta cultura ha estado presente en las artes
por lo menos los ultimos tres siglos. En la danza, por ejemplo, siempre hubo un
esfuerzo especial por delimitar los campos y las tradiciones. Asi la “danza clésica”
ha sido sindnimo de lo elevado, riguroso y trascendente y el “baile popular” siempre
estuvo con los pies en la tierra. La “danza contemporanea” intent6 producir todo tipo
de quiebres estéticos pero dificilmente se haya asociado con lo popular del mismo

modo en que lo hicieran las artes musicales.

En las artes plasticas, mas aun, la diferencia entre arte y artesania recuerda de
algin modo a la dicotomia académico-popular. Sin embargo, como sefiala Garcia
Canclini, un tapiz realizado por un indigena se transforma en objeto de arte cuando

se lo exhibe en un museo. °’

En las letras también se reproduce esta problematica entre la llamada
literatura a secas, donde prevalecen la novela, el cuento, la poesia y la dramaturgia, y
los géneros menores ligados al periodismo u otras practicas masivas como la cronica,

el aguafuerte, la semblanza o la nota social.

En cuanto a la mdsica, Bartok habla de mdusica culta, mdsica popular
(campesina) y musica culta popularesca, Fischerman separa la tradicion “clasica” de
la tradicion popular (oral) y sefiala dentro de esta un importante grupo que denomina
musica artistica de tradicion popular que tiene “el aura de la musica clasica”,
refiriéndose al modo en que es valorada.”® Pareciera haber un parentesco entre la
masica popular con fines estrictamente comerciales y la musica culta popularesca de

la que hablaba Bartok, pero ese no es nuestro objeto de estudio.

Evitamos de manera premeditada ahondar en disquisiciones acerca de los
grupos o clases sociales que se apropian de las distintas expresiones artisticas por

considerarlas ajenas a lo estrictamente musical.

% Capellano, Ricardo. Musica popular. Acontecimientos y confluencias, Buenos Aires: Editorial
Atuel, 2004. pag.120

%" Garcia Canclini, Néstor. Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad,
Buenos Aires: Paidos. 2001

%8 Fischerman, 2004, op. cit.
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¢Cuando una musica es popular? ¢Cuando entra en el ambito de la musica
académica? En base a la experiencia seleccionando el repertorio para este concierto-

tesis, ensayamos un listado de caracteristicas diferenciales no excluyentes:
La Partitura

Creemos que la notacion musical detallada representa la principal diferencia
entre la muasica académica y la musica popular. Si bien podra decirse que en el
barroco normalmente no se escribian las expresiones de dinamica, articulaciones y
ornamentaciones, en la tradiciébn académica el compositor siempre deja pautas
especificas de su pensamiento musical. En la mdsica popular se supone que el
intérprete conoce los géneros, los estilos, la tradicion; asi esta masica suele escribirse
con la melodia, el cifrado para la armonia y quizas alguna indicacion de género y

velocidad; el musico “sabe” que tocar para que suene.

En la ponencia de Oscar Olmello sobre Fleury antes citada, sobre el tema de

la exactitud de la partitura se expone:

Como un compositor académico Fleury escribe de tal manera de pautar un maximo de
aspectos. Aln aquellos generalmente reservados a la imaginacion de intérprete. [...] Tal
meticulosidad no es observable en compositores-guitarristas populares. Podriamos citar buena
cantidad de obras de Eduardo Fali cuyas grabaciones, con el autor como intérprete, difieren
grandemente de lo pautado en las ediciones. *°

La falta de exactitud entre una edicion y la grabacion es lo habitual para la
musica popular. En la musica de tradicion oral, lo escrito es sélo una guia, casi
diriamos “una-ayuda-de-memoria”. Lo “interesante” en la musica popular es la
aparicién de nuevas versiones, de nuevos arreglos, de nuevas maneras de “decir” una

melodia, de maneras personales de frasear.

Cuando un compositor, cualquiera sea su procedencia, escribe con lujo de
detalles su obra, entra en el mundo de la musica académica. Su pensamiento musical
gueda asentado para que pueda ser interpretado por otros y para ellos deja la mayor
cantidad posible de indicaciones, como sefiala Eduardo Isaac en las palabras citadas

textualmente al comienzo de este trabajo.

El compositor argentino Mariano Etkin medita en un articulo sobre la
importancia, para la musica académica, de la partitura en la ensefianza de la

composicion:

> OImello, 2006, op. cit.
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El dominio del oficio del compositor aparece muy vinculado en nuestra cultura al dominio de
la escritura, es decir, de la notacién musical como cuerpo de simbolos y signos que al ser
decodificados por el intérprete, restituyen la obra imaginada. El pasaje a la notacion se
convierte en el primer obstaculo, la primera demora que afronta el compositor. [...] En el
recorrido que va de la imaginacién sonora al papel es donde el oficio se manifiesta con mas
claridad. En ese momento lo imaginado y la escritura se convierten —casi sin que el compositor
se dé cuenta- en una sola cosa. Cuando la escritura toma su forma definitiva, materializandose
en el papel, ya se ha alejado lo suficiente como para poder percibir su autonomia. La musica
adquiere asi una ilusoria concrecion, especie de objeto independiente donde el trabajo y el
esfuerzo han dejado sus huellas inconfundibles. [...] La partitura es el Gnico documento previo
a la ejecucion de la obra donde consta la cantidad y tipo de trabajo realizado por el compositor.
[...] El caracter volatil y ubicuo de la musica se ofrece como notable contrapartida del objeto-
mercancia que la mediatiza. La partitura ocupa un espacio real y no virtual y se constituye en
algo asi como en el lado real de lo irreal; en lo visible de lo invisible. [...] Podria pensarse el
acto de componer como una lucha por recordar un sentido por medio de otro. Lo sonoro
recordado por lo visual y -parcialmente- por lo téctil.®

La academizacion

El término academia pareciera haber sido prestado por el mundo de las letras,
aunque ha habido Academias de Mdusica y Conservatorios que detentaron algun
poder de veto en algunos paises europeos en especial a partir del siglo XVIII. La
primera academia dedicada integramente a la musica fue la Accademia Filarmonica
de Verona creada en 1543. La palabra academia refiere a una sociedad erudita o
artistica, etimologicamente tenia que ver con una arboleda de Atenas consagrada al
héroe mitoldgico Academio en la que Platén establecid una escuela en el afio 385
a.C., cobrd nueva actualidad con el resurgimiento del pensamiento platénico en el

Renacimiento.®

Para el presente trabajo relacionamos la palabra “académico” con las
instituciones dedicadas al estudio de la Musica, masica digna de integrar un
programa de estudio, interesante para rescatar, transmitir, valorar... En América se
imita a comienzos del siglo XX el fendmeno de los Conservatorios europeos creados
en el siglo X1X para la difusion de la masica europea. Observamos que en nuestro
pais cuando se habla de tradicién académica, generalmente se habla de musica

europea o la que sigue su linea de trabajo en cualquier otra parte del mundo.

La creacion de instituciones para la ensefianza de la musica de tradicion popular
tiene sus origenes en los Estados Unidos en la década del “40, una institucion muy

conocida en nuestro medio es el Berklee College of Music de Boston, fundada en

% Etkin, Mariano. “Acerca de la composicion y su ensefianza” en De Musica, Buenos Aires:
Secretaria de Cultura de la Nacion, 2006, pag. 32
® Diccionario Harvard de Msica, Madrid: Alianza Editorial, 1997, pag 2.
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1945,%2 que incluso llegé a tener su propia sucursal en Buenos Aires, hoy en dia la
mayoria de las universidades norteamericanas con escuela de mdusica tienen su
departamento de jazz. En la Argentina es relativamente reciente la creacion de
instituciones oficiales dedicadas a la ensefianza de la musica popular: la Escuela de
Musica Popular de Avellaneda (antes citada), institucion pionera en la ensefianza de
la musica popular, ya en el nuevo siglo el Conservatorio Manuel de Falla de la
Municipalidad de Buenos Aires crea su carrera de folklore y musica ciudadana
dirigida por el guitarrista y compositor Juan Fald y la Universidad de Cuyo también
funda su carrera de musica popular. En el Brasil ya es tradicién de los ultimos
cincuenta afios ensefiar MPB (MdUsica Popular Brasilefia)/Jazz como lo confirman,
por ejemplo, los programas de estudio del Conservatorio de Tatui dependiente del

estado de San Pablo.

La academizacion de la mdsica popular, como proceso cultural, genera nueva
musica de concierto basada principalmente en ritmos populares, musica académica y

popular.

El rito del concierto

Las musicas populares han tenido su origen asociadas con distintos ordenes
de la vida cotidiana: el baile, la adoracion de los dioses, las fiestas, los funerales. La
situacion de concierto para la musica popular es fruto del siglo XX, y la gran
mayoria de las veces aparece asociada a la puesta en escena, la iluminacion, la

amplificacion, el vestuario y demas cosas que la transforman en un ritual.

En el ambiente académico tiende a pensarse mas en la musica “en estado
puro”, en un auditorio silencioso que disfruta del trabajo del intérprete en vivo, en

grandes teatros o pequefios conciertos de musica de camara.

Relaciones Intérprete — compositor

En la musica de tradicion académica el creador es valorado muy
especialmente, siempre se consignan en los programas de concierto los compositores.

En el jazz, por ejemplo, el interés esta puesto en el solista y lo que logre improvisar

%2 Berklee Collage of Music (Acceso 7 de setiembre de 2007) http://www.berklee.edu
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en ese preciso momento de la ejecucion musical, quedando el compositor muchas
veces en un segundo plano. En otras musicas populares puede pasar un concierto

entero sin que se haga referencia al autor de las obras.

Exigencia técnica

Aunque haya obras faciles pensadas para la ensefianza y el desarrollo de los
ejecutantes, el ambito académico valora la exigencia técnica que el compositor
requiere al intérprete mediante la partitura. EI dominio del instrumento y sus
posibilidades, el virtuosismo, la afinacion, la pureza en el sonido son topicos que
despiertan, sin duda, respeto y admiracion. La existencia de programas de estudio y
métodos graduales reflejan la exigencia que tiene el estudiante cuando cursa estudios

segun la tradicién de la musica académica.

El interés musical

Los aspectos tales como el contrapunto, la armonia, el desarrollo de los
motivos melddicos, las variables que configuran una estética, la textura y la dinamica
estan especialmente cuidados, previstos y reconocidos en la musica académica y

hacen a la valoracién de una obra.

Musica de interseccion

La mdsica académica y popular, objeto de nuestro estudio, ha sido
denominada “mdasica limite”, “de frontera”, “de naturaleza sincrética”. Preferimos,
pensando en la teoria de conjuntos aplicada en matematica, hablar de una zona de
interseccién de ambos mundos. Podriamos pensarla como musica popular que ha
cumplido con los requisitos enunciados en los parrafos anteriores para entrar al
mundo académico o, a la inversa, como musica académica basada en elementos de la
musica popular que ya han sido codificados; en ambos casos integra esta zona de

interseccidn entre lo académico y lo popular.
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3. El Repertorio
3.1. Metodologia de Seleccion

Como sefiala el Dr. Miguel Villafruela, primer saxofonista de Latinoamérica
en obtener un doctorado, en su tesis “El saxofén en la musica docta en América
Latina”, la creacion de catedras de saxofon ha contribuido enormemente en los paises

latinoamericanos a la difusion del instrumento generando nuevo repertorio original.

Recientemente el joven concertista de saxofon Diego Nufiez generé un
repertorio muy afin en su concepcion al realizado para este concierto-tesis, al
respecto comenta:

El Duo Nufiez — Muslera (saxofén alto y piano) fomenta la creacion, adaptacion y arreglo de
obras de compositores argentinos para dicha formacion, musica fuertemente influenciada por
ritmos del folklore y la misica ciudadana argentina. La finalidad es generar un repertorio que,
por su calidad y trascendencia, pueda ser incluido en los programas de concierto del mayor
nivel. El repertorio actual incluye obras de Gabriel De Pedro (Santa Fe), Luis Barbiero
(Parand), Ramiro Gallo, Pablo Aguirre y Fernando Muslera (Buenos Aires), Carlos Guastavino

y Astor Piazzolla. Durante 2006, el dio ha realizado doce presentaciones, en el pais (Santa Fe,
Entre Rios y Buenos Aires) y el exterior (Eslovenia, Alemania y Holanda).®

Constituimos el presente repertorio incluyendo algunas obras que ya existian
como las de Piazzolla, Herrerias, Retamoza y Ferreyra. Para las obras restantes
promovimos la creacion de versiones originales basadas en composiciones que

tenian al saxofon como protagonista aunque detentaban otro formato.

Dado el interés que despierta la musica académica y popular argentina
contemporanea; creimos de gran utilidad seleccionar, revisar y editar el presente
repertorio. Las partituras que nos llegan de otros paises a menudo son el fruto de la
colaboracién entre compositor e interprete, por lo tanto consideramos el trabajo de
correccion y edicion, de comun acuerdo con los compositores, de esta musica de vital

importancia para su difusion.

3.2. Los compositores
Los compositores seleccionados transitaron o transitan al mismo tiempo
ambientes académicos y lugares de trabajo musical referidos exclusivamente a la

musica popular, cuestion que parece ser frecuente en Latinoamérica. En su musica se
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ve reflejada esta fructifera dualidad. Aplican a sus obras ritmos y géneros populares.
Han estudiado composicion académica de manera formal o informal lo cual se ve
reflejado en las armonias, contrapuntos y demas procedimientos compositivos. La

nueva generacion reconoce como referencia la obra de Astor Piazzolla.

De las entrevistas realizadas a los compositores surgen interesantes

conceptos:
¢A gqué ambito creen los compositores que pertenece su musica?

Para Guerschberg y Valencia que han tocado en festivales de Jazz, este parece
ser un buen ambito de recepcién, a Valencia le gusta la denominacién que utilizara
Piazzolla en una época: “Musica contemporanea de la Ciudad de Buenos Aires”, lo
que nos recuerda el concepto de Alchourrén cuando dice que las musicas populares
suelen asociarse a lugares geograficos. Para Ceccoli depende de los intérpretes en
que batea se ubique (en referencia directa a la grabacién y el producto fonogréafico);
opina gque esta masica es un cruce entre esquemas formales de la musica erudita 'y la
frescura y libertad de la musica popular; considera que depende mucho del intérprete

el buen resultado para tomar decisiones precisas de fraseo y articulacion.

Juan D”Argenton da una completa respuesta acerca del tema:

Si bien nunca me senti comodo con esa forma de denominar la masica y reconociendo que esa
denominacidn responde a una necesidad de mercado, como oyente me gustan ciertas musicas
y/o musicos provenientes tanto del dmbito clasico como del popular. En el momento de
componer me gusta combinar elementos de las dos corrientes. Todo es valido en la bdsqueda
de la belleza sonora. En particular la obra seleccionada combina giros melédicos tangueros,
serialismo, y opcionalmente, momentos de improvisacion. Me parece muy acertada y
oportuna la descripcion de la masica que hiciera el compositor Gunther Schuller, quien dijo
que en el siglo XX existen ademas de la musica clésica y la musica popular, una tercera
corriente (third stream) en la que se incluirian musicas de los grandes genios de la actualidad
como por ejemplo Keith Jarret, Gismonti, Piazzolla, entre otros, donde el contenido supera
ampliamente la clasificacion. ®

¢Como son recibidos sus trabajos por otros compositores estrictamente
académicos? En general todos coinciden en que se tiende a ignorar o a subestimar
esta corriente. Para musicos de otras corrientes compositivas resulta méas préctico
pensar en “musica popular un poco mejor elaborada”, los compositores nacionalistas

argentinos con un espacio ganado suelen ser considerados poco relevantes. Como

% Entrevista a Diego Nufiez realizada por el autor, Setiembre de 2007.
* Entrevista a Juan D’ Argenton realizada por el autor, Julio de 2007.
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contrapartida los compositores seleccionados se muestran respetuosos de otras lineas

de trabajo, las siguientes son palabras de Herrerias al respecto:

Lo que pasa es que mi cuestion es personal. Y eso no quiere decir que yo vea mal que otros
compositores trabajen con otras tendencias musicales que no tengan que ver particularmente
con esta tierra. Si escriben bien y estan convencidos de lo que hacen, vale. Yo no soy quien
para juzgarlos. A mi me pasé que necesité sostener mi masica de esa manera, otros se sostienen
con otras cosas. Lo mas importante es darse por entero a esto.®

¢Cuanta influencia hay de los compositores académicos consagrados en su
musica? La lista de compositores nombrados en las entrevistas es larga, pero lo
interesante es que nadie deja de nombrar a Bartok y Bach, otro compositor muy
citado es Sergei Prokofiev. Otro dato significativo es que s6lo Nicolas Guerschberg y
Mario Herrerias nombran compositores del siglo XX pertenecientes a la escuela de

Vienay el Serialismo.

¢Como combinan los elementos populares y académicos configurando cada
estilo personal? En la entrevista a Mario Herrerias surgen conceptos sélidos al

respecto:

Lo que pasa es que la musica popular es para mi sumamente interesante sobre todo en lo
ritmico. Lo que tiene que ver con la masica clasica es la elaboracién méas que nada. En la
musica popular se escribe simplemente una linea melddica con la armonia y también se
improvisa. A mi me gustan los desarrollos mayores. Escribir como en la musica clasica,
desarrollar los motivos, trabajar elaborando todo [...] Lo que muchos compositores clésicos
hicieron fue elaborar las danzas populares, enriquecerlas y trabajarlas. [...] Hace once afios me
propuse hacer masica con los elementos de la musica argentina. Tuve una crisis muy grande,
pensaba... no se para que escribo musica si no se para donde voy. Y fue asi que senti que tenia
que aportar algo a la musica del lugar donde naci y vivo toda mi vida. Tuve un nuevo empuje
muy grande que me dura hasta ahora y supongo que me va a durar hasta que me muera. Tengo
el deseo de aportar algo a nuestra musica, espero que no suene pedante lo que digo. Esa es mi
intencion, de la otra manera estaba muy a la deriva, mezclaba diferentes estilos tonales,
atonales, de distintas épocas, no tenia nada claro lo que querfa. ®

En Herrerias el uso de elementos y recursos provenientes de la musica tradicional
o folkldrica se da de un modo absolutamente natural y fruto de una necesidad de
identificarse claramente con su pais, actitud similar a la de los compositores
nacionalistas latinoamericanos consagrados como Chavez, Villa-Lobos y Ginastera.
Agreguemos que la aparicion de musicas populares cada vez méas evolucionadas

introduce nuevas influencias en los compositores del afio 2000.

Ya se ha empezado a hablar de musica post-Piazzolla para denominar a toda
una corriente de mdasicos. Herrerias, el mas “piazzoleano” de los compositores

seleccionados, asiente:

% Entrevista a Mario Herrerias realizada por el autor, Julio de 2004.
% Entrevista a Mario Herrerias realizada por el autor, Julio de 2004.
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Astor, para mi, es importantisimo. Yo lo descubri de chico en las viejas peliculas de Torre
Nilsson, de musica no entendia nada pero la banda sonora de esos films en blanco y negro
llamaban particularmente mi atencién. A partir de ahi me fui convirtiendo en fanatico de su
musica. Me parece uno de los compositores argentinos mas grandes de la Historia. Mas alla de
su técnica, el tipo logré lo que lograron los grandes: trascender con una misica muy intima,
muy personal y lograr que eso sea universal, eso es grandioso. Yo trato que no se me pegue
demasiado, no quiero que alguien diga que lo copio. Me dejé mucho y yo trabajo sobre la
cuestion ritmica que él impuso, son elementos mas que interesantes. Intento no ir por el mismo
lugar en la armonia y la melodia sino seria una mera imitacion. Pero es cierto, parto de su
ritmica y la desarrollo, como cuando aparece el 11/8 en “Niebla y Cemento”. Trato de
investigar hasta donde se puede llegar sin perder ese colorcito local. ©

Para Gustavo Liamgot, Piazzolla es “un gran paso adelante. Sintesis de su
lugar y su tiempo”. Valencia cree que Astor abrié un camino y que pasara mucho
tiempo hasta que vuelva a aparecer un compositor tan importante para la musica
argentina. Ceccoli opina que la musica de Piazzolla es una expresion personalisima y
parafraseando a los tangueros dice que no es tango, que es mucho mas que eso, a
partir de una estética tanguera hay muchos elementos nuevos para el tango en un
grado inédito de desarrollo. Guerschberg reconoce que Piazzolla rompid todos los
moldes del tango y que dejo un profundo legado para los jovenes compositores que
intentan hacer musica que represente nuestra ciudad y nuestro tiempo. Al respecto

Juan D" Argenton expresa:

No puedo con mis palabras abarcar la inmensidad de belleza, profundidad y creatividad de su
musica. Considero que su obra es universal de la talla de Bach o Mozart. Personalmente lo admiro
enormemente Yy, quizas, baste oir un fragmento de su mdsica para sentir que la divisién entre
musica “popular” y misica “clasica” es absurda. ®

¢Por qué eligieron al saxofén para su masica?

Ya hemos comentado que con el exito de los trabajos junto al saxofonista
Gerry Mulligan, Piazzolla incorpord de manera transitoria al instrumento en algunas
de sus formaciones.

Guerschberg tiene una afinidad especial con el instrumento, integra el grupo
“Escalandrum” (cuyo baterista Daniel “Pipi” es el nieto de Astor Piazzolla) junto con
tres saxofonistas Gustavo Musso, Martin Pantyrer y Damian Fogiel.

Manzoni y Liamgot fueron pianistas del “Quinteto Acustico” del saxofonista
Bernardo Baraj.

®7 Entrevista a Mario Herrerias realizada por el autor, Julio de 2004.
% Entrevista a Juan D’ Argenton realizada por el autor, Julio de 2007.
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La musica de Mario Herrerias fue ejecutada por saxofonistas como Paquito
D'Rivera, Maria Noel Luzardo, Claude Delangle, Pablo Mosteirin y Victor
Skorupsky.

No todos los compositores seleccionados parecen conocer en profundidad la
sonoridad del saxofén “clasico”. Sin embargo la obra Patagonia de Marcelo Ferreyra

fue compuesta y dedicada a la concertista Maria Noel Luzardo:

Siempre me pas6 que hacia trabajos de musica popular y habia saxos, después cuando
tocaba clésico, salvo en algunas obras de Ravel el saxo desaparecia. Era como estar
viviendo en dos mundos diferentes, los que tocaban popular hablaban de jazz y los que
tocaban clasico hablaban de otra cosa y a mi me gustaba mucho el sonido del saxofén
clasico, que no estd muy explotado, usado salvo por los franceses o en el cine de los
afios 40 que se usaba mucho mezclado con fagote. En realidad era por una cuestion de
volumen, en ese tiempo los micr6fonos no captaban mucho y buscaban instrumentos
fuertes, en general era saxo y clarinete bajo. Ademas queria mostrar un estilo dentro del
clasico pero que no sea el francés, que sea como mas agresivo, ;no? Siempre dentro de
lo académico. [...] El objetivo no era exactamente imitarlos, pero me parecio que esa
faceta del saxofon clésico no estaba explotada en la musica académica y es atractiva.
Para el saxo tengo el concierto para saxo tenor y cuerdas y otra obra llamada Paisajes
Argentinos que es con saxo, trompeta y piano. En el concierto de saxo tenor no hay
ninguna alusidn al folklore argentino. Esta dedicado a la Bahia de Huntington de Boston
donde yo vivia. Por eso pongo mis experiencias. *

Resulta interesante la asociacion que hace Ferreyra del sonido de saxofon
“clasico” con la nacionalidad francesa. Quizas este repertorio sugiera una nueva
manera de aproximarse al instrumento ni muy jazzistica, ni muy clasica.
Guerschberg manifiesta haber escuchado un Concierto para Saxofén y Orquesta y
Ceccoli dice acercarse al saxofén soprano habiendo hecho muchos trabajos para su
primo el clarinete. Lo cierto es que la maravillosa maleabilidad que el saxofon tiene

en su sonoridad permite pensar en nuevos colores para esta nueva masica.
¢En qué tipo de espacios se realizan sus conciertos?

La mayoria de los compositores seleccionados han tenido la suerte de
trascender las fronteras de su pais con su mausica, ya hemos citado intérpretes y
ambitos como festivales de tango, jazz o world music, centros culturales,
conservatorios norteamericanos y europeos donde la musica académica y popular

para saxofon y piano ha logrado ser apreciada.

% Entrevista a Marcelo Ferreyra realizada por el autor, Octubre de 2004.
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3.3. Las obras. Elementos musicales y sus procedencias
Podriamos agrupar el repertorio de este concierto-tesis en tres grupos,
ejemplifican distintas modos de concebir la madsica académica y popular:

e Laobra concebida desde cero para saxofon y piano. (Retamoza y Ferreyra)

e La recreacion de Piazzolla tomando como punto de partida una obra
preexistente.

e La version original partiendo de una obra que ya tenia formato académico
(Herrerias, Guerschberg y D"Argenton) o dando formato académico a una
composicion preexistente. (Manzoni, Ceccoli, Liamgot, Valencia y
Rogantini)

Para la seleccion de las obras del catdlogo de los compositores se tuvo en cuenta
la presencia de elementos académicos y populares en las obras y la variedad de
saxofones (soprano, alto y tenor) empleados en el repertorio. Se revisaron y editaron
las partituras de comin acuerdo con los compositores. Se realizaron entrevistas a
compositores, intérpretes y autoridades de instituciones referidas al saxofon
académico en la Argentina. Se recolectaron grabaciones de los compositores y/o de
las obras que permiten profundizar la concepcion musical de cada uno de ellos. Se
analizaron las obras detectando con claridad y precision la presencia de elementos
provenientes de la musica académica y de la tradicion popular respectivamente, asi
como también los recursos y procedimientos compositivos destacados y las
exigencias técnicas requeridas a los instrumentistas.

A continuacién se detallan dos ejemplos por cada obra que revisten algun tipo de

interés musical.

Marcelo Ferreyra (1962- ):
Patagonia (1998) para saxofon alto y piano.

Esta obra fue encargada por la saxofonista Maria Noel Luzardo para su gira por
EEUU y Canada en 1998. Fue trabajada por el autor en la Maestria en el Seminario
de Musica de Camara dictado por Mario Lavista. Ferreyra describe su trabajo de la

siguiente manera:

El ritmo hace acordar al malambo pero elegi hacerlo en 5/8. Ya sé que el malambo no es un
género de la Patagonia. La idea mia era tener el espiritu del malambo. Y esa cosa ritmica en
5/8 me parece como el espiritu argentino, cdmo querer hacer cosas y nunca poder, me da
esa impresion, como de algo incompleto. Después esta esa parte como de zamba ahi en el
medio (6/8) mas suave como si fuera un trio, digamos de un minué ¢no? se podria hacer un
paralelo. Uno de los desafios era hacerlo que no sea el ritmo del malambo pero que suene a
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gue lo es a pesar de que esté en 5/8. Es decir que si alguno lo quiere bailar piense: suena a
malambo pero me falta un tiempo. (risas) Tiene un tratamiento bastante polifénico la obra.
Polimodalidad... contrapuntos, armonias en espejo en muchos lugares, tiene un poco de
dodecafonismo, de tonalidad sobre todo en la zamba...A veces cudndo aparece un motivo
melddico, es como si estuviera en dos tonalidades distintas. "

El siguiente es el motivo melddico que el compositor denomina “zamba” en
la entrevista, no es exactamente una zamba pero esta en 6/8 a diferencia del resto de
la obra y tiene evidentemente un aire folkldrico argentino por su ritmica y gesto
melddico:

Ej. 7. Ferreyra: Patagonia. Ed. De autor. Allegro, compases 141 al 144
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La polimodalidad mencionada por el compositor se observa claramente en
estos acordes del piano:
Ej. 8. Ferreyra: Patagonia. Ed. De autor. Allegro, compases 190 al 191
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Astor Piazzolla (1921-1992):
Estudios Tanguisticos N°3, N°4 y N°5 (1989) para saxofdn alto y piano.

La obra fue concebida originalmente para “flauta o violin solo” y pronto se
editdé una version muy similar a la original para “saxofén o clarinete solo”. El
concertista de saxofon francés Claude Delangle pidi6 a Piazzolla que realizase una
version para saxofon y piano que fue dada a conocer por la casa editora recién en el
2004. El manuscrito (Piazzolla pide disculpas en una carta por su desprolijidad) fue
guardado desde febrero de 1989. La editorial Henry Lemoine encargd a Yann Ollivo
la edicion y revision.

La obra tiene un parentesco estético con La Historia del Tango antes
mencionada. El estudio nimero 3 esté escrito en el tipico estilo piazzolleano de la

década del 60, la acentuacion 3-3-2 y la seccion cantabile central en tempo maés lento

"0 Entrevista a Marcelo Ferreyra realizada por el autor, Octubre de 2004.
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dando forma ABA a toda la pieza. El estudio niumero 4 tiene el caracter de tango-
cancion tiene giros armoénicos que recuerdan la cancion Chiquilin de Bachin de
Piazzolla-Ferrer, aunque presenta un desarrollo més sofisticado.

El estudio nimero 5 tiene cambios armoénicos menos previsibles en la masica
de Piazzolla y presenta, en el acompafiamiento del piano, la famosa acentuacion
yumba inventada por Osvaldo Pugliese, cuatro negras-segundo y cuarto tiempo del
compas de 4/4 acentuados, pero con el registro al reves, en vez del cluster mas grave,
un acorde en registro contiguo. En el compas central del siguiente ejemplo se
observa, ademas, un desplazamiento de una corchea que produce una tipica
agrupacion 3-3-2 y luego da lugar a la anacrusa tanguera de cuatro semicorcheas

cromaticas:

Ej. 9. Piazzolla: Tango Etudes. Ed. Henry Lemoine. Nro. 5, compases 9 al 11
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En el siguiente ejemplo, tomado de la parte de saxofén, Piazzolla hace un
paréntesis en el tipo de continuidad armdnica de la pieza e introduce un pequefio
pasaje en semicorcheas con triadas menores descendentes organizadas de manera
ascendente. Luego, en la figura irregular de 12 notas, hace una escala de mib mayor
descendente para “aterrizar” nuevamente en la tonalidad central de la pieza, la

menor:
Ej. 10. Piazzolla: Tango Etudes. Ed. Henry Lemoine. Nro. 5, compases 22 al 24
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Juan D’Argenton (1959- ):
Corrida en Fuerte Apache (2002) para saxofon soprano y piano.

La obra tiene una ritmica absolutamente piazzolleana con la novedad de
emplear la atonalidad en el desarrollo de las alturas. Momentos de pulsacion ritmica
son alternados con tempos lentos y libres como cadenzas, como en el siguiente

ejemplo de la parte de saxofén soprano:
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Ej. 11. D" Argenton: Corrida en fuerte apache. Ed. de autor, compases 4 al 6
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En el siguiente pasaje de la introduccion, compas 1, se observa la acentuacion
3-3-2 de dos maneras distintas. La segunda vez, en el accelerando, aumentado el
ritmo al doble en la mano izquierda, aunque la derecha sigue “rellenando” en
semicorcheas:

Ej. 12. D" Argenton: Corrida en fuerte apache. Ed. de autor, compases 1 al 3
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En ambos ejemplos la organizacion de las alturas no responde a canones

tonales, el caréacter tanguero lo da evidentemente el ritmo.

Claudio Ceccoli (1963- ):
Pedregullo (2002) para saxofon soprano y piano.

El guitarrista y compositor realiz6 este trabajo combinando métricas y
acentuaciones del candombe y la milonga. En este pasaje se observan ritmos

habitualmente tocados por los tambores de candombe, chico, repique y piano:
Ej. 13. Ceccoli: Pedregullo. Ed. de autor, compases 33 al 35
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La armonia de la introduccién esta construida con intervalos de cuartas, algo
muy comun en algunas obras académicas del siglo XX, como por ejemplo en

trabajos de Paul Hindemith:
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Ej. 14. Ceccoli: Pedregullo. Ed. de autor, compases 1 al 2
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Jorge Retamoza (1960- ):
Encuentro en Buenos Aires (2004) para saxofon alto y piano.

El saxofonista y compositor realizd este trabajo para viola o saxofon alto
(tienen un registro similar) y piano. La version para viola fue estrenada en la
Universidad de Indiana (EEUU). En el siguiente ejemplo observamos elementos
tipicamente tangueros: varias segundas corcheas de ler y 3er tiempo del compés

acentuadas y la tipica yumba:

Ej. 15. Retamoza: Encuentro en Buenos Aires. Ed. de autor, compases 157 al 161
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En el final de la pieza se disuelven completamente todos los vestigios tonales

que tenia la obra en su desarrollo:
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Ej. 16. Retamoza: Encuentro en Buenos Aires. Ed. de autor, compases 175 al 180

Hernan Valencia (1968- ):
Implosion (1999) para saxofon soprano y piano.
La obra presenta recursos tales como: métricas 3-3-2, secciones cantabiles

gismontianas y motivos melddicos crométicos.
En el siguiente ejemplo la ritmica de milonga se transforma en afro-caribefa:

Ej. 17. Valencia: Implosion. Ed. de autor, compases 6 al 8
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En el tema cromatico se observan interesantes procedimientos de

composicion, como la aumentacién del tema cromatico en la mano izquierda:
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Ej. 18. Valencia: Implosion. Ed. de autor, compases 3 al 4

Yy

hod
L NN

ave

Gustavo Liamgot (1964- ):
Pérdidas tempranas (1994) para saxofon soprano y piano.

Una combinacion del ritmo y la estructura de la zamba con clima de réquiem
dominan el caracter de la obra. En la introduccién la mano derecha del piano tiene la

ritmica del patron basico de zamba y la izquierda, el bombo de la vidala:

Ej. 19. Liamgot: Pérdidas Tempranas. Ed. de autor, compases 1 al 4
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La armonia de la obra podria considerarse tonal cromatica, son evidentes

sonoridades arménicas muy usuales en el jazz:
Ej. 20. Liamgot: Pérdidas Tempranas. Ed. de autor, compases 33 al 36
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Nicolas Guerschberg (1975- ):
Torres de Boedo (2001) para saxofon tenor y piano.

Compuesta originalmente para el dido que el compositor tiene con el
saxofonista Gustavo Musso, la obra recrea en compés de 5/4 la base original de la

milonga campera:
Ej. 21. Guerschberg: Torres de Boedo. Ed. de autor, compases 12 al 15
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La siguiente seccion estad construida con armonia y melodia derivada de la

escala por tonos:
Ej. 22. Guerschberg: Torres de Boedo. Ed. de autor, compases 49 al 52

Abel Rogantini (1969- ):
Bajos Distintos (1993) para saxofon tenor y piano.

La primera version de la obra fue realizada para quinteto: saxofon alto, piano,
contrabajo, bateria y guitarra eléctrica. Luego se grabd con contrabajo, bateria y
piano version que el compositor realizara con su trio de jazz/tango en donde los
instrumentos cuentan con secciones para realizar solos improvisados sobre la
armonia. Esta version original de concierto aprovecha estas secciones para realizar
pasajes a manera de las variaciones del tango. Al siguiente ritmo que aparece en la
introduccién de la obra se lo suele llamar “sincopas arrastradas”, en alusion al gesto
coreografico, la corchea adelantada al ler. tiempo del compas es una variante que se
introdujera en la orquesta de Anibal Troilo:
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Ej. 23. Rogantini: Bajos Distintos. Ed. de autor, compases 2 al 3
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La armonia de la composicion estd basada en triadas que al tener “bajos
distintos” cambian y sugieren otras relaciones armonicas a las esperadas.

En el ejemplo siguiente observamos la triada de fa#-mayor con el bajo en re,
da un acorde de 5ta aumentada y 7ma mayor que sugiere un modo derivado de la
escala de si m melddica. A continuacion la triada de si b mayor con bajo en si natural
da un acorde menor, con 7ma mayor y 5ta disminuida que funciona con la escala
disminuida (tono-semitono) desde si. El siguiente acorde, triada de re mayor con bajo
en si bemol da un acorde mayor, con 7ma mayor y 5ta aumentada que funciona con
un modo construido también a partir de la escala de si m melddica. El Gltimo acorde
del ejemplo es una triada de fa#-mayor con bajo en sol que da un acorde menor, con

7ma mayor y 5ta disminuida:
Ej. 24. Rogantini: Bajos Distintos. Ed. de autor, compases 8 al 10
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Alejandro Manzoni (1963- ):
De ahora en més (1990) para saxofon tenor y piano.
En este aire folkldrico argentino el compositor emplea varios

ritmicos tipicos del 6/8 de la cueca nortefia y la chaya:

Ej. 25. Manzoni: De ahora en més. Ed. de autor, compases 5 al 6
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El motivo del tema esta compuesto sobre la escala de mi menor antigua.

En el ejemplo, que es la liquidacién de la primera seccion y sirve también como final

de la obra, se acelera el ritmo armoénico de una manera muy interesante: un acorde

por cada corchea con punto (también llamados dosillos): los acordes son La7/9,
Sim7/9, Do#m7/9, FaMaj7/13, Fa#m7b5/9/11 (2do grado alterado de mi menor),

Si7T#9#5 (dominante alterado de mi menor) y Mi m7/9 (tonica):

Ej. 26. Manzoni: De ahora en més. Ed. de autor, compases 21 al 22
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Mario Herrerias (1954- ):
Niebla y Cemento (1993) para saxof6n alto y piano.

Fue trabajada durante la maestria en el seminario de interpretacion del Mo.

Luis Julio Toro. La obra ha tenido distintas versiones originales:

Primero fue escrita para piano en el afio 93, no la llegue a terminar. Por esos dias el
flautista Jorge de la Vega me llama pidiéndome una obra mia para flauta y quinteto de
cuerdas. Terminé “Niebla y cemento” para esa formacidn que resultd ser la primera y
parece que la obra les gustd mucho. Luego el mismo Jorge me solicita que la adapte
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para flauta, cello y piano. Més tarde, en otro concierto Andrea Merenzon tocé la parte
de cello con el fagot y para un festival de musica organizado por Andrea en el Teatro
Colon, Paquito D’Rivera transcribio para el clarinete la parte de flauta. Luego me llegd
la informacion que tocé la obra en otras salas de concierto de EEUU. Finalmente llega
la saxofonista Maria Noel Luzardo quien me encarga dos versiones, una para dos
saxofones y piano y otra para un saxo y piano que graba en su CD “Chamber Music for
Saxophone” Justamente ahora me estan pidiendo la partitura de la editorial Alphonse
Leduc de Paris. Bueno me falta una version para orquesta, algdn dia la voy a hacer. ™

En el siguiente ejemplo se observa claramente la acentuacion piazzolleana 3-3-2. En
los compases 10, 11y 12, la 1ra y 4ta corcheas del compas sobresalen del resto de la

frase y el 13 y 14 son directamente un unisono ritmico:

Ej. 27. Herrerias: Niebla y Cemento. Ed. de autor, compases 10 al 16
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En el ejemplo a continuacion, Herrerias introduce una variante novedosa

“sacando” una corchea cada dos compases al tradicional compéas de cuatro tiempos,
realizando asi frases en 4/4 'y 7/8:

Ej. 28. Herrerias: Niebla y Cemento. Ed. de autor, compases 4 al 9
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Desde su grabacion realizada por Maria Noel Luzardo y Martha Fornella, la
version para saxofon alto y piano ha sido una de las obras argentinas mas elegida

para conciertos y exdmenes de las clases de saxofdon de nuestro pais.

! Entrevista a Mario Herrerias realizada por el autor, Julio de 2004.
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3.4. El factor identidad
Ferreyra tiene su particular punto de vista en el empleo de material proveniente

de la musica popular:

Si, yo lo que creo que hay que hacer es que los ritmos folkl6ricos sean usados cuando se
quiere, es decir cuando uno siente que tienen que estar en ese momento, no ponerlos
porque hay que ponerlos o porque todos ponen zamba hay que poner zamba. Depende
de cdmo sea la obra, yo a veces siento que tiene que ser un ritmo argentino o no, o
puede aparecer una parte que es cubana y voy poniendo cosas que las fui absorbiendo
en los lugares que he vivido. Algunos compositores argentinos quieren poner folklore
en todas sus obras, en cambio yo prefiero ponerlo cuando siento que es apropiado. No
creo que el empleo del folklore como recurso haga a la nacionalidad del compositor. El
%apricho Italiano no esta escrito por un italiano. Un francés puede escribir Iberiay asi...

Para Juan D"Argenton instrumentos como el bandoneodn, la quena o el
bombo legliero remiten directamente a la geografia de nuestro pais
independientemente de lo que toquen. Mario Herrerias encuentra en la mdsica
académico-popular su modo de expresion, su lenguaje y su estilo como
compositor. Los géneros musicales quedan, como sefialaba Alchourron, asociados
a determinadas geografias; de todos modos cada obra es un mundo y no

necesariamente cada compositor repite los mismos recursos en todas sus obras.

"2 Entrevista a Marcelo Ferreyra realizada por el autor, Octubre de 2004.
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4. Conclusiones

En el presente trabajo se intentd ordenar y recopilar un repertorio de musica
argentina para saxofén con poca difusion. Al abordarlo creimos en la alta calidad
musical del material seleccionado y en la necesidad de darle una presentacion acorde
con su valor. Nos motivo el creciente interés que esta muasica despierta dentro y fuera
del pais. Este nuevo repertorio enriquecera los conciertos y las clases de saxofén y
representa un aporte original al gran repertorio universal del instrumento que
describe un lugar y una época. En relacion al caracter académico y popular de las
obras seleccionadas proponemos la creacion de una zona de interseccion de ambos
campos para los trabajos compositivos que, como los seleccionados, emplean
elementos de ambas tradiciones.
4.1. Una linea de trabajo

Si observamos algunas obras académicas creadas en nuestro pais sin juzgar el
ambito de trabajo o estudio en que se desenvuelve el compositor, Julian Aguirre,
Luis Gianneo, Carlos Guastavino, Alberto Ginastera (en su etapa nacionalista
objetiva o subjetiva), Astor Piazzolla, Mario Herrerias y Carlos Aguirre configuran
una linea de trabajo clara y consistente. Dicha linea tiene que ver con un manejo
depurado de las variables musicales en el trabajo compositivo y una sostenida
decision de dar a la masica un carécter nacional logrando asi una estética definida.
De todos modos, como sefialaramos al hablar de identidad, cada compositor expande
a su manera su universo sonoro y sélo el tiempo sera el encargado de valorar y

considerar que apropiacion se hace de su obra.

En la obra de Jorge Luis Borges conviven temas universales con historias de
compadritos, eso no lo hace ni m&s ni menos argentino; y es particularmente

interesante que un creador tenga distintas lineas estéticas en su trabajo.

4.2. El masico latinoamericano

Como hemos descrito en el presente trabajo, en Latinoamérica no deberia
concebirse una separacion tajante entre el mundo académico y el popular. Correctas
0, mejor aun, inspiradas interpretaciones musicales de nuestros compositores
requieren preparacién y conocimiento de ambos campos. En el Brasil, Radamés
Gnattali demostré que trabajar simultineamente en ambos mundos enriquecia por

sobre todo a la Musica. Egberto Gismonti es venerado y reconocido por todos los
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musicos cualquiera sea su procedencia, lo que no implica que todas sus obras sean

estrictamente académicas.

Joachim-Ernst Berendt sefiala el surgimiento de un nuevo tipo de musico que
conoce tantos estilos y culturas diferentes de mdsica que el intento de querer
encasillarlo en una sola clase de musica representa casi una ofensa, habla de musicos
preparados para el jazz contemporaneo, con sélidos conocimientos de musica clasica,
india, brasilefia y de culturas musicales africanas. "* Nos resulta particularmente
alentadora esta postura abierta hacia la educacion musical con la mente preparada
para la diversidad de estilos. Los distintos géneros musicales podrian considerarse
idiomas que los masicos pueden decidir incorporar y aprender. Los compositores
podran escribir nuevas mdsicas sabiendo de intérpretes avidos por aprender e

incorporar nuevos estilos y lenguajes expresivos.

Acerca de la formacién del musico de hoy, la pianista Ménica Kosachov escribe:

Somos y, por lo tanto, debemos entrenarnos como multiplicadores de espacios. Somos
flechas que apuntan a alertar los sentidos donde otros no perciben. Somos reveladores de
territorios insospechados. El espiritu creador puede definirse por una vocacion de trascender,
revalorizando permanentemente una concepcidn de la realidad que podria correr el peligro de
estatizarse. El aprendizaje jamas es estatico: se desprende de un movimiento continuo y de un
equilibrio inestable. El impulso de hacer es la creacion en si misma y su manifestacion
aparece en obras que a su vez destellan en nuevas construcciones, tanto para el autor como
para el intérprete.”

En un reportaje Martha Argerich cuenta que eligio a Friedrich Gulda como
maestro, cuando tuvo la posibilidad de estudiar en el exterior, porque tenia un rigor
ritmico extraordinario. Habla de las virtudes del muasico alemén en el dominio del
tempo.”™ Seflalemos que Gulda toc6 jazz, la més sofisticada de las musicas
populares; sobre todo en ese sentido (el ritmico), creemos, beneficia al musico el
contacto con distintas tradiciones musicales. El repertorio seleccionado integra la
tradicion académica con la de la musica popular argentina, representa una
interseccion entre ambos campos. EI musico interesado en transitarlo debera tener
una preparacion acorde con las necesidades que requieren las obras, incluyendo un
conocimiento detallado de las células ritmicas de donde provienen las ideas

musicales.

" Berendt, Joachim-Ernst. Nada Brahma, Buenos Aires: Editorial Abril, 1986, pag 199

" Kosachov, Ménica. “Nuevas perspectivas en la formacion de un misico” en Primer Congreso
Nacional de Artes Musicales: Retrospectivas y Proyecciones al siglo XXI, Buenos Aires: Instituto
Universitario Nacional del Arte, 2006

" Fischerman, Diego. “Martha Argerich. La mujer del piano.” en Mdsica argentina, la mirada de los
criticos, Buenos Aires: Libros del Rojas, 2005.
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Anexo: Biografias de los compositores (excepto Piazzolla)

MARCELO FERREYRA
Compositor y trombonista.

Nacido en Buenos Aires, Argentina en 1962, estudio composicion con Pedro
Aguilar en Buenos Aires, Interpretacion sinfonica con el Doctor Donald S. Reinhardt
en Filadelfia., y direccion orguestal con Jean Fournet. Estudié también en el Berklee
College of Music en Boston, y fue integrante de la orquesta del Conservatorio de
Boston en 1981/82.

“Answers for Marimba” es una de sus obras escritas para la sala de
conciertos, ganadora de una mencion especial de William Moersch en el ler
concurso de composicion de obras para marimba y editada por la editorial Honney
Rock de Pasadena (EEUU).

Como arreglador trabajo para los legendarios Lalo Schifrin y Jack Elton entre
otros. Dirigié los musicales Sugar y Jesucristo Superstar y se desempefio como
arreglador/director en el show “Sacred Love” para la television Italiana. Es el
arreglador oficial de la orquesta Black and White que interpreta los “Premios
Clarin”.

Su obra para saxofon clasico ““Patagonia’ fue interpretada en la gira por
U.S.A. y Canadé por la famosa solista de saxofén Maria Noel Luzardo, en 1998.

Otras obras interpretadas son el “Burbank Quintet™ para quinteto de vientos,
el “Salmo 137" para coro, 6rgano y voz blanca y “Laura” (Preludio de la obra
teatral) para orquesta de cuerdas. La “Obertura Cristi”” fue estrenada por la Orquesta
Sinfonica de Loja (Ecuador) en 2003 dirigida por George Manfredini y en la
Argentina por el Maestro Mario Benzecry con la orquesta Libertador San Martin.
También se destaca su concierto para trompeta, obra de caracteristicas virtuosisticas.

La pelicula “El Sur De Una Pasion” que lleva su partitura, fue estrenada en
Nantes, Francia en el festival de tres continentes en 2000, habiendo también sido
televisada por la television Espafiola (TVE). También fue estrenada con gran suceso

en China, Holanda, Inglaterra, Brasil, Grecia, Espafia y Eslovaquia.

Es maestro de mausica en el “Saint Andrews Scotts School” y en el “St
Gregory’s College” y ademas lleva compuestas las partituras de seis obras de teatro.
En el 2007 fue director invitado del “Lincoln College Festival”.
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Como trombonista integré los siguientes grupos: Ray Conniff Orchestra,
Natalie Cole, Rico Rodriguez, Terry Burell — Broadway Dream Girls, American
Ballet.

JUAN CARLOS D’ARGENTON
Compositor, bandoneonista y pianista.

Nacido el 12 de julio de 1959. Egresado de Berklee College Of Music,
Boston, U.S.A. Fundador del grupo El Tranvia, donde se desempefi6 como
compositor, pianista y bandoneonista. Fue integrante del grupo Tupa junto a Willy
Gonzalez, como pianista y bandoneonista.

Toco y grabd junto a destacadas figuras de diferentes géneros como Luis
Borda (tango), Rodolfo Alchourron (tango), Diego Urcola (jazz), Gustavo
Bergalli (jazz fusion), entre otros.

En el ambito de la muasica contemporanea estrend obras de compositores tales
como Julio Viera. Como solista, y a partir de su cd Suite Buenos Aires, realizd
presentaciones en diversos paises: Alemania, Suecia, Suiza, Italia, Brasil, Uruguay y
Chile, ademas de recorrer numerosos escenarios de nuestro pais.

En el 2006, el reconocido ensamble europeo Aurelia Saxofoon Kwartet
estrend en Amsterdam Corrida en fuerte apache, en versién para cuarteto de
saxofones, piano y bandoneon.

Discografia:

» Danza primera Luis Borda trio 1988

* La Nueva Musica de Buenos Aires 1991

* El Tranvia Vol-1 (Melopea) 1992

* Ocre Buenos Aires (Melopea) 1994

» Tango Argentino (Blue mix-italia) artistas varios 1995

* Nuevo Tango (Nuevos medios-espana) artistas varios 1995

* La joven guardia del Tango (Melopea) artistas varios 1997

* Los de asi Roberto Lapo Gessaghi (independiente) 2001

» Willy Gonzalez - Tupa (PAI) 2001

* Suite Buenos Aires (PAI) 2002

» Completa luz (PAI) Marcelo Del Paggio 2002

 Soundances (Sunnyside - editado en New York) Diego Urcola 2003
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* Rioplatenses, musica para no ahogarse (Suramusic) 2003
» Lo menos Sebastian Monk (UNION) 2003

* Los peores del barrio Carlos Andino (UNION) 2004

* Cielo naranja FROG 2005

* Pulso ciudadano Musica rioplatense (UNION) 2006

« Raffo, Guarda que viene el tren (PAI) 2006

CLAUDIO CECcCOLI
Compositor y guitarrista.

Nacido en Pergamino y residente en Capital Federal. Es egresado del
Conservatorio Nacional Manuel Lépez Buchardo y de la Escuela de Musica Popular
de Avellaneda.

Desde el afio 1986 desempefia una intensa actividad como solista e integrando
diversas agrupaciones entre las que se destaca el trio TRAMA, del cual es fundador y
autor de gran parte de su repertorio y junto al cual ha grabado dos discos: "Trama
toca Musicas"(1993), "llusion X" (1997).

Como solista edita en 2002 La Sonrisa, con musicas de su autoria y arreglos
propios sobre clasicos populares, en 2004 Dos Soles con musicos invitados y obras
de su autoria mas una version de Lenda de Arrigo Barnabé, en 2006 Clown junto al
flautista Diego Suarez, 11 obras de su autoria, 9 para guitarra solista y 2 para ddo con
flauta soprano o flauta en sol y en 2007 Trazos Circulares con nuevas versiones de
musicas grabadas en discos anteriores, con la particularidad de una formacion de
septeto con piccolo, flauta, clarinete, claron, guitarra, contrabajo y percusion , lo que
tifie las musicas con una sonoridad inédita para la musica popular argentina.

Se ha presentado en diversas salas de Capital y el interior del pais: Teatro
Colonial, Festival Internacional Mardel jazz (todas las ediciones entre los afios 1991
y el 1996), Festival de Tango de la Ciudad de Buenos Aires (ediciones 2001/2/7),
Festival Jazz y otras Musicas de la ciudad de Bs As ( edicion 2005)Centro Cultural
Rivadavia (Rosario), Hall del Teatro San Martin, Auditorio A.T.E, Teatro de la
Mancha ( San Rafael , Mza), Univ.Nac.Lujan ( Campana, Bs.As), Teatro Presidente
Alvear (Bs As), Teatro Mitre (San Salvador de Jujuy).

Participd como solista en la edicion 2003 del Festival Internacional Guitarras
del Mundo realizado en el Centro Cultural San Martin de la ciudad de Buenos Aires,
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en la edicion 2004 en el Teatro Argentino de La Plata y en la edicion 2006 en el
teatro IFT de la Ciudad de Buenos Aires.

Fue distinguido con mencion de honor en la edicién 2000 de los "Premios
Nacionales de Mdusica" por su obra "De regreso a las estrellas”. Premio TRIMARG
2005 al disco La Sonrisa como produccion de musica ciudadana. Premio TRIMARG
2005 al disco Dos Soles como produccion de musica de proyeccion étnia y
folkldrica. En 2006 una de sus obras es elegida para formar parte de una edicion de
partituras a cargo del Fondo Nacional de las Artes, de Musica Argentina para
Guitarra Solista de 12 compositores de todo el pais.

Ha realizado diversas musicas por encargo para teatro y video entre las que se
podrian citar: "Seres Imaginarios” (sobre el texto homénimo de Borges, Sao Paulo,
Brasil), "Que hago con este sueno...?" (Con direccién de Laura D'anna), "Fundacién
Mitica de Bs. As" y "La Pintura" (ambos con direccion de Eva Halac).

En la actualidad se desempefia como docente de Ensamble e Instrumento
Armonico en la Escuela de Musica Popular de Avellaneda.

Como mdsico y actor ha participado de diversos espectaculos entre los cuales
se destaca "Ofidio Dellasoppa y las Cuerdas Flojas" con el cual actia en las
ediciones 2001 y 2002 de Festival Internacional de Tango en Bs. As y siguen en
actividad.

Discografia

e 1987 "Nacimiento™ (poemas navidefios sobre ritmos folkldricos argentinos,
composicion y direccién artistica, Centro de Comunicaciones ed. Guadalupe,
Bs. As.)

e 1994 "Trama Toca Musicas" (Musica Argentina Contemporanea con todos

temas de su autoria)

e 1997 "llusion X (Musica Argentina Contemporanea con temas de su

autoria)

e 2002 "La Sonrisa" (Musica propia de raiz folklérica y tanguera en

interpretaciones solistas y en duo)

e 2004 "Dos Soles™ (Mdusica propia en versiones solistas, a dio y trio)
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e 2006 "CLOWN'" (Musica propia en versiones solistas y a dio con el

flautista Diego Suarez)

e 2007 "Trazos Circulares™ (Mdsica propia en versiones de grupo con

piccolo, flauta, clarinete, clardn, guitarra, contrabajo y percusion)

JORGE RETAMOZA

Saxofonista y compositor.

Nacido en Argentina en 1960. A temprana edad comienza sus estudios de
piano con las profesoras Avelina Alhoni y Celia de Carlo. Afios mas tarde se inicia
de manera autodidacta a tocar el saxofon y luego de un breve periodo estudia con
Bernardo Baraj. Afios mas tarde estudia la técnica clasica del saxofon con a
Alejandro Gonzalez. Obtiene la beca del IV Seminario de Jazz de Las Lefias,
teniendo como instructor a Jorge Cutello. Participa en clases magistrales dictadas por
Miguel Villafruela (clasica), Jim Snidero y Bob Mintzer (jazz). Estudia armonia y
nociones de contrapunto con Pedro Aguilar. Estudia contrapunto, armonia y

composicion con Claudio Alsuyet.

Su sello personal toma elementos del jazz, el tango y procedimientos de la
musica académica, realiza un trabajo innovador que reconoce su genealogia en la
obra de Astor Piazzolla. Las grabaciones junto a su quinteto Tango XXX son:
Impresionismo Portefio (auspiciado por el Fondo de Cultura de la Ciudad de

Buenos Aries), Balvanera, Policial Argentino, Violentango.

La prensa argentina se ha referido a su trabajo de la siguiente manera: “... los
elementos tangueros y jazzisticos, se mixturan creando una sonoridad inédita y,
por momentos, sobrecogedora...” Durante los afios 2002 — 2003 realiza exitosas
giras por Espafia presentando este material: “...interesante caudal tematico que
actualiza la estética de la expresion portefia...” Cuadernos de Jazz. Espafia. Junio
2002 “...ha conseguido consolidar una personalidad propia gracias a las notables

composiciones originales...” Avui Musica. Barcelona. Espafia. Enero 2003.

En Argentina realiza periodicas presentaciones en festivales de tango, jazz,
centros culturales, y programas de radio y de TV. También ha desarrollado una

actividad como compositor dentro de un ambito que podriamos llamar académico
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donde coexisten obras para bandonedn y seis percusionistas: “En blanco y negro
Buenos Aires”, “Concierto para saxo tenor, bandoneén y orquesta™, obras de
camara para piano y viola o saxofon alto, “Encuentro en Buenos Aires™, piano-cello-
clarinete, “Buenos Aires esmeralda”, todas ellas estrenadas. Arreglos para quintetos
de cuerdas, cuartetos de saxos, sobre temas originales y versiones de obras de otros

compositores argentinos.

Estos trabajos son interpretados y grabados por solistas y agrupaciones de la
Argentina y el exterior (Cuerdas de Madrid, Donna Clark — USA —, Percusionistas de
Buenos Aires, Undersax, Buenos Aries Clasico. Ha compuesto musica para
programas de TV y radio, para exposiciones e instalaciones realizadas en galerias y
museos asi como la musica para el video Memoria y Balance, ganador del primer
premio del certamen de cortometraje organizado por la Feria Internacional del Libro
de Buenos Aires en1997.

En 1998 obtiene por concurso el cargo de Saxofén Baritono en la Banda
Sinfénica de la Ciudad de Buenos Aires. Ha actuado con artistas populares
internacionales como Isabel Pantoja y Celia Cruz. Integr6 numerosas formaciones de
jazz, tanto grupos pequefios como big bands, tocando junto a los principales muasicos
de ese estilo en Argentina. También ha participado en grabaciones de peliculas,
jingles y en orquestas de comedias musicales.

HERNAN VALENCIA
Pianista, tecladista y compositor.

Nacido el 21 de octubre de 1968 en Ramos Mejia, Prov. de Buenos Aires,
Argentina. Estudié piano con Juan del Barrio (1984), piano e improvisacién con
Gustavo Pires, audioperceptiva y piano clasico con Evi Zwilinger de Giangrante
(1985/87), armonia y arreglos con Juan Carlos Cirigliano y José Carli (1988-1990),
piano clasico y mdasica contemporanea con el maestro Gustavo Fedel (1990),
improvisacion con Juan Carlos "Mono™ Fontana (1993).

En su desempefio como mausico profesional comienza trabajando como
tecladista y arreglador en el estudio de "Palo" Penayo haciendo arreglos para
diversos cantantes solistas y grupos. Luego inaugura su estudio junto al técnico Pepe

Lamm "La colguera”, donde hace mdusica infantil y musica para teatro. En sus
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actuaciones en vivo acompafid tocando el piano y teclados como musico estable a
José Angel Trelles, El Chango Nieto, Ignacio Copani, Paz Martinez, Jairo, Nicola
DiBari y ocasionalmente a Estela Raval, Piero, Juan Carlos Baglietto, Mercedes
Sosa, Victor Heredia y Peteco Carabajal.

En Agosto de 1994 viaja a Los Angeles y graba en Mad Hatter Studios el
disco "Soulen blu" de Miguel Giambini. A su regreso participa como tecladista en la
obra "Crimen pasional™ protagonizada por Jairo, con masica de Astor Piazzolla y
textos de Pierre Philippe y bajo la direccion musical del maestro Oscar Cardozo
Ocampo. En noviembre de 1995 viaja a Paraguay a formar parte de la Orquesta
Internacional del XXLIV Festival OTI de la cancion. En 1996 participa
acompariando a Jairo en el festival "Astortango” realizado en el teatro Opera de
Buenos Aires. En Junio de 1997 fue convocado por el maestro Walter Rios para
formar parte de su orquesta y viajo a Tokio para participar del espectaculo "Nissan
buenos aires tango" presentandose en dicha ciudad entre Agosto y Octubre de 1997.

Durante los primeros meses de 1999 produce un disco a cerca de la historia
del tango para el sello francés Cezame-Argile & KOKA media. En Febrero del 2000
participa como pianista en el disco de la cantante y poetiza uruguaya Pilar Rodriguez
Castillo dirigido por Juan Pablo Greco y en julio de ese mismo afio viaja a Cuba a
con el espectaculo "Diario del regreso™ con musica y direccion de Oscar Cardozo
Ocampo, letras de Hamlet Lima Quintana y la voz de Jairo. En los ultimos afios toca
piano y es director musical de Paz Martinez, acompafia a Cecilia Milone en su
espectaculo "Entre tangos y boleros™ a Rita Cortese en su espectaculo "El amor ese
loco berretin™, toca con Facundo Ramirez y graba la musica de la pelicula de Adrian
Caetano "Después del mar”

Es tecladista, compositor, arreglador y director del grupo de tango fusion
“3-0-3” creado en Buenos Aires en 1996. En 1999, “3-0-3" graba su disco “Musica
con Buenos Aires” PAI Records (Argentina)/ Latina (Japan), destacandose sus
composiciones y arreglos. En el disco participan como invitados especiales el poeta
Horacio Ferrer y el bandoneonista Walter Rios. En julio de 2002 el grupo toca en el
Montreux Jazz Festival (Suiza).

Durante el 2003, realizada un gira por Europa haciendo presentaciones en
festivales de jazz de Italia, Suiza y Alemania.

En el 2004, 3-0-3 realiza su segundo trabajo ""Buenos aires nomade' (PAI

Records) con la participacion de Luciano Sciarreta y Pablo Mainetti (bandoneon),
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Marcelo Cardozo (guitarra), Claudio Marciello y Laura Prime (guitarra eléctrica),
Julio Morales (percusion), Martin Zabala (voces) y Alan Ballan (contrabajo). Con el
nuevo trabajo realiza presentaciones en Francia, Suiza, Alemania, Slovenia y

Luxemburgo.

GUSTAVO LIAMGOT
Compositor y pianista
Nacido en Buenos Aires en 1964. Se formd en composicion con Pedro

Aguilar y piano-jazz con Edgardo Beilin.

Actividad docente

- Piano, Armonia, Elementos Técnicos de Folclore y Ensamble de Folclore en
el Instituto Superior de Mdsica Popular del SADeM.

- Piano en la Escuela Municipal de Musica Popular de Tandil (1990/1991)

- Taller Portefio de Musica Popular en el C.C.R. Rojas (1991/2/3)

Premios obtenidos

- Primera Bienal de Arte Joven con el "Gustavo Liamgot Grupo™ en el rubro
Musica Popular. (1989)

- Segunda Bienal de Arte Joven con el "Duo Idiart-Liamgot" en el rubro
Musica Popular. (1991)

- Tercera Bienal de Arte Joven con el "Gustavo Liamgot Grupo” en el rubro
Musica de Fusion. (1993)

- Festival de Baradero, en el rubro Duo, con el "Duo Idiart-Liamgot". (1993)

- Premio Nacional de Mdsica 1994 otorgado por la Secretaria de Cultura de la
Nacion. (1995)

Actividad artistica y profesional

Lleva compuestos cerca de trescientos titulos de mausica folclorica, jazz,
fusién y otros géneros, y actud, entre los méas destacados, con los siguientes artistas:

Lito Epumer Quinteto (2002/2006), "ElI Hombre de la Mancha" con Raul
Lavié y Sandra Ballesteros (Comedia Musical / 2005), "Los Productores” con
Guillermo Francella y Enrique Pinti (Comedia Musical /2005), Lorena Astudillo
(Folclore /2004), Los Helicépteros (Mdusica "Pep” / 2004), Ensamble Lirico

Orquestal Dir.:Gustavo Codina (2004), lbrahim Ferrer Jr. (Mdusica cubana
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2004/2005), Flavio Calaveralma Trio (2002/2003), Los Fabulosos Cadillacs
(2000/2002), Litto Nebbia Cuarteto (1997/2000), Bernardo Baraj Quinteto (Fusién
1993/1997), Luis Borda Cuarteto (Tango y milonga 1995/1996), Cesar Franov
Quinteto (Folclore fusion 1995/2000), Gustavo Liamgot y Grupo (Folclore fusion
1989/2006), Raices (Candombe 1994/1997), Beto Satragni Trio (Candombe Fusién
/1994/ 1996), Oscar Moro "Moro Express” (Rock / Funk), Kathy Segal Garcia /
Tommy Mc Kutchen (Jazz / U.S.A. /1998), Moguilevsky y los Acusticos (1995),
"Nuevos Vientos" (Folclore / Director musical de la orquesta estable / ATC /
1997/1998), Laura Hatton Sexteto (Jazz /1999/2005), Duo Idiart-Liamgot (Folclore /
1986/1994), Big Band de Mariano Tito Jr. (Jazz / 1985/1997), Amelita Baltar (Tango
/1993), Hector Lopez Furst Cuarteto (Jazz /1992/1993), Orquesta de Tito Alberti
(Salsa y merengue / 1992/1993).

Participacion en grabaciones

Participd en grabaciones con los siguientes artistas:

Lito Epumer Quinteto (2004), Sergio Dawi (La Cornamusa 2004), Pantedn
Rococo (BMG 2004), Los Helicopteros (Epsa Music 2003), Jimena Fernandez (Sony
2003), Pez (2002), "Laura" Laura Hatton (2002), Flavio Calaveralma Trio (BMG
2001), Los Fabulosos Cadillacs (BMG 2001), Momusi - Maria Teresa Corral (Epsa
Music 2001), Litto Nebbia (Melopea 2000), Julio Pane Trio (BAM 2000), Litto
Nebbia y otros (Melopea 2000), Siperman-Lozano (2000) Valeria Vilecco (Melopea
2000), Litto Nebbia y otros (Melopea 1999), Isabel Mendoza (Melopea 1999), Litto
Nebbia y otros (Melopea 1998), Coco Romero (arreglos) (1998), Gustavo Liamgot
(Pai 1998), Litto Nebbia y otros (Melopea 1997) , Liliana Herrero / F. Lerman
(Colihue 1997), Cesar Franov Quinteto (Melopea 1996), Lidia Borda (La Placita
1996), Beto Satragni / Raices (Del Cielito 1996), Bernardo Baraj Quinteto (Melopea
1995), Mozzi y el Murgén (Milan Sur 1994), Duo ldiart-Liamgot (Tapices 1992),
Mozzi y la Cuerda (Circe 1990), Horacio Ramos / Estaban Tozzi (1990)

Participacion en musicas para medios visuales
- "Tiempo de Valientes" Musica de Guillermo Guareschi (Damian Szifrén /
2005)

- "Trelew" Musica de Bernardo Baraj (Mariana Arruti / 2004)
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- "El Fondo Del Mar" Musica de Guillermo Guareschi (Damian Szifrén /
2003)

"500 grados" (Marcelo Weitzman / 2003)

- "llusiones™ Mdsica de Vicentico (Canal 13 /2001)

- "1977, Casa Tomada" Musica de Bernardo Baraj (Maria Pilotti / 1997)

- "Los Presos de Bragado™ Musica de Bernardo Baraj (Mariana Arruti / 1995)

NICOLAS GUERSCHBERG
Pianista y compositor

Nacido en 1975, cursé el bachillerato especializado en artes musicales en la
Escuela Nacional de Musica Juan Pedro Esnaola y estudios de superioriores de piano
con la profesora Sarah Rousseau de Tegli, clases de Contrapunto y Armonia con
Laura Baade (2002 - 2005); Composicion y Arreglos musicales con el maestro
Manuel Juarez (2000 — 2003); Piano, Audioperceptiva y Lenguaje musical con el
concertista Fernando Pérez (1994 - 2001); Armonia e Improvisacion en jazz y
musica popular con Santiago Giacobbe (1990 — 1993), Seminarios de Improvisacion
en tango por Gustavo Beytelman (2005); Analisis musical por David Horta (2000 —
2001)

Ha dictado cursos, clinicas y masterclases sobre improvisacion y estilos de
mausica popular en Holanda, Italia, Espafia, Portugal, Peru, Chile y Argentina.

Integré como pianista, director y arreglador los siguientes grupos y ensambles
acompafiando solistas: Amelita Baltar, Raul Lavie, Sandra Mihanovich, Quinteto
Fundacion Astor Piazzolla, Octeto de Daniel Piazzolla, Escalandrum, Quinteto La
Camorra, Manolo Juarez Quinteto, Luis Enrique Mejia Godoy(Nicaragua), Victor
Mendoza Ensamble (Berklee, USA).

En el 2006 viaja a Seul, Corea, para grabar la musica de la pelicula
“Romance”. En el 2005 da conciertos en Ronda, Malaga y Cadiz, junto a Adrian
Goizueta con quien también realiza una gira por Costa Rica y El Salvador. En el
2004 realiza conciertos en Ravenna y Bologna con el Quinteto de la Fundacién
Piazzolla. En el 2003 se presenta en el Teatro Colon de Buenos Aires, junto a
Octango.

Con La Camorra Quinteto realiza en el 2002 una gira por Espafa y Holanda,

realizando treinta conciertos incluyendo las presentaciones en el Festival de otofio de
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Madrid y el Palau de la musica de Barcelona, junto a La Camorra Quinteto. En el
2002 participa en el North Sea jazz Festival (La Haya-Holanda). En el 2001 se
presenta con el Quinteto Fundacion Astor Piazzolla en Torino-Italia. En el 2000
acompafia a Julio Bocca y el Ballet Argentino, con el Quinteto Fundacién Astor
Piazzolla por Espafia. Con el octeto de Daniel Astor Piazzolla, recorre veinte
ciudades de Japdén. En 1998 realiza trabajos en teatro en “La Tempestad” con
Alfredo Alcon, Teatro San Martin y en espectadculos con Cipe Linkowsky en
festivales teatrales internacionales recorriendo Argentina, Bolivia, Espafia e Israel.
Discografia

2006 La Camorra “Doce Postales” (Galileo Records-Espafia)

2005 Nicolas Guerschberg “Solo Piano” (MDR Récords)

2005 Guerschberg-Musso “Interseccion” (Gobi Music).

2004 Giusti Funk Corp.”: Plan C”

2004 Fundacién Astor Piazzolla “Maria De Buenos Aires” (Milan Music)

2003 Escalandrum: “Sexteto en Movimiento”.

2003 La Camorra: “Resurreccion del angel”. (Epsa Music).

2002 La Camorra: “Tango, ciudad amada.”(Lola Records-Espafia)

2002 Escalandrum: “Estados Alterados” (Milan Music-France)

2001 Latinaje:

2000 Escalandrum: “Bar Los Amigos™

1998 Laura Hatton Sexteto: “Toma Uno”

Ha compuesto obras para piano, conjuntos de cdmara y variadas formaciones
instrumentales:

“Miniaturas Tanguisticas”, para octeto (ensamble de piano, bandonedn,
clarin y cuerdas), encargado por la secretaria de Mdsica de la Ciudad de Buenos
Aires, para estrenarse en el “VII Festival Buenos Aires Tango”

“Movimientos portefios”, para cuarteto tipico de tango, comisionado por el
Centro Cultural Rojas, de la Universidad de Buenos Aires.

“Suite del Sur”, para sexteto de jazz y cuarteto de cuerdas.

Serie de obras para clarinete y piano.

Composiciones y arreglos para conjuntos de tango y orquesta de camara.
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Compuso la Mdusica original para los largometrajes “Corazén Voyeur” (2000)
y “Lisboa” (2003). Musica original para documentales de National Geographic
Chanel. (2003-2004).

Se han editado en Francia y otros paises de Europa, mas de una docena de sus
obras.
Premios y menciones:

- Premio Konex 2005, como mejor grupo de jazz de la ultima década, con el
sexteto Escalandrum.

- Segundo Premio Bienal Joven, 2004, de Festivales Musicales, al mejor
grupo de Camara, con La Camorra Quinteto.

- Tercer Premio Fundacion Octubre, 2003,a la mejor interpretacion musical,
de musica popular, con La Camorra Quinteto.

- Premio de la revista Espafiola especializada Cuadernos de Jazz, al “Mejor
disco Off Jazz 2003”, por “Tango, ciudad amada”, con La Camorra Quinteto.

- Nominacion premios Clarin 2003, como revelacion en grupo de tango, con
La Camorra.

- Nominacidon premios Clarin 2002, como revelacion en jazz, con el sexteto.

ABEL ROGANTINI
Pianista y compositor

Nacido en Buenos Aires el 20 de Septiembre de 1969.

Estudié piano con Daniel Fernandez, Marta Bongiorno, Susana Bonora y
Aldo Antognazzi, piano tango con Nicolas Ledesma y Osvaldo Berlingheri, armonia,
andlisis y composicion con Homero Perera, Manolo Juérez, contrapunto con Laura
Baade, orquestacion con Lito Valle, composicion contemporanea y electroacustica
con Alejandro Iglesias Rossi, lenguage jazzistico con Santiago Giaccobe y Edgardo
Beilin. Asistio a clases magistrales con artistas como Chick Corea, Renato Chicco,
Marc Copland y Danilo Pérez en sus visitas a Buenos Aires.

Fue becado en el IV Seminario de Jazz en Las Lefias 1989, Outstanding
Musicianship Award Berklee in Argentina 1996 y nominado en el Concurso
internacional de musica electroacustica de Bourges, Francia 1997 por la obra
“Misivas del Silencio™.

Discografia:
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“Semblanza” en el sello aleman Slow Motion Records (1991) integrando este
trio de tango y folklore junto a Ernesto Snajer y Gustavo Toker con el cual realizo
una gira en 1990 por Holanda, Suecia, Alemania y Dinamarca.

“Intensidad” con el guitarrista Javier Feierstein NDU Records (1991).

“Tradicion” junto al bandoneonista Gabriel Rivano, Acqua Records (1997)

“Living live” segundo disco de Quintino Cinalli por el sello Melopea (1999)
en el que participa como tecladista y coarreglador.

“Viaje” para la cantante Alisa Kauffman. (2000)

"Tango duets"con el vibrafonista Hector Sanchez, EPSA (2001)

"Astitor” con el flautista y saxofonista Fernando Lerman P.A.l. (2001)

"Nehuen" en 2002 con el quinteto de Lito Epumer con Fausto Beccalossi
(Italia), y Pedro Aznar entre otros invitados.

"Musica destilada™ junto a Daniel Maza y Osvaldo Fattorusso (2003).

“Mirada de Tango” de Laura Ferrero.(2003)

“Constructor de almas™ con el bajista y compositor Marcelo Torres (2003).

“Tangos’ con la cantante Gisela Sara como pianista y arreglador integrando
un quinteto junto a, entre otros, Salvador “Quique” Greco, bandoneonista y
arreglador. (2004)

“Bien Compadre” con la Orquesta Escuela de Emilio Balcarce participando
ademas de pianista como arreglador.(2004)

“Miradas de Buenos Aires™ con el bajista y compositor Maximo Rodriguez
(2004).

*“Estacion Buenos Aires” con el saxofonista Bernardo Monk en el 2004.

“Dos zorros”, en 2005 de Lito Epumer con Pedro Aznar entre otros.

“Ferroviario™ de Jairo, con Daniel Maza (2005).

“Vamo’ Arriba™ con Daniel Maza y Osvaldo Fattoruso (2005)

“Viva Tango!”” de Annamaria Musajo (Italia - 2005)

“Misa de los DESesperados” de Gaston Pose, con Daniel Maza y Martin
Ibarburu. (2005).

“Alma Nocturna™ del saxofonista Eduardo Introcaso.(Esparia - 2005)

““Cada Silencio” con Cecilia Stanzione (2006).

“Bendito Faro’ de Adriana Sica con Luis Alberto Spinetta, Pedro Aznar,
Daniel Maza. (2006).

“Amanecer ciudadano” con el bandoneonista Victor Lavallén (2007)
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“Daniel Maza: Al Contado” con Daniel Maza y Fabian Moidownik.(2007)

“Tango Standards” editado en New York por el sello Zoho Music con el
contrabajista Pablo Alsan.

““Abel Rogantini trio” primer cd como lider, junto a Juan Pablo Navarro y
Diego Alejandro por el sello PAI distribuido por MDR (2007)

Fue seleccionado por concurso para ocupar el cargo de docente de piano
popular ciclo béasico y piano jazz ciclo medio en la escuela de arte Leopoldo
Marechal sede Ramos Mejia y en la materias instrumento armonico y piano en la
Escuela de Musica Popular de Avellaneda.

En 1997 realizd una serie de clinicas junto al guitarrista Ricardo Martinez
sobre “Elementos de la musica contemporanea aplicados a la fusion, proyeccion
folklorica y musica ciudadana’para la empresa Musik Time S.A.

Experiencia como intérprete por genero:

Tango: Integra el trio del bandoneonista Walter Rios. Fue director musical de Maria
Grafa y actualmente del trio que acompafia a Guillermo Fernandez. Fue contratado
por la Orquesta Escuela para realizar transcripciones de grabaciones de piano solo de
Lucio Demare, Osvaldo Tarantino y otros. Participd del Festival de Tango de
Malaga 2004 acompafiando a la cantante Gisela Sara. Integra actualmente la
orquesta de Victor Lavallén no s6lo como pianista sino como arreglador y realizé en
septiembre y octubre del 2003 una gira de 10 presentaciones en varias ciudades del
Japon junto al famoso bandoneonista japones Ryota Komatsu. Formé parte de la
compafiia de Tango por dos con Miguel Angel Zotto en su presentacion en el Primer
Festival Napolitano de Tango en lItalia en junio del 2003. Ocasionalmente en
reemplazo del pianista Nicolas Ledesma integra la orquesta de Tango de la
Municipalidad de San Martin dirigida por el maestro Pascual "Cholo™ Mamone. A
su vez tambien integra ocasionalmente en reemplazo del pianista Cristian Zarate la
orquesta Color Tango de Amilcar Tolosa como tecladista y/o pianista, ademas de
presentarse como suplente de Pablo Fragella con el quinteto "La Grela" en el café
Tortoni. Fue pianista y director musical del espectaculo semanal de la cantante Maria
Volonté en el café Tortoni. Acomparfi6 al cantante Raul Lavié integrando el trio "De
Querusa" junto a Favio y Ciro Balbarrey. Integrd la Orquesta Escuela de Tango, que
dirige Emilio Balcarce, con la cual se present6 en el Teatro Alvear, en el festival de

Baradero, en Joventango de Montevideo, (Uruguay) , IV Festival de Tango en Bs.
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As. en el Centro cultural Sur y el 5 de marzo y el 2 de diciembre del 2002 en el
Teatro Colén de Bs. As. También integrd el noneto del bandoneonista Gabriel
Rivano con el cual se presentd varias veces en el Club del Vino, participando
también en la grabacion de su ultimo CD.
Folklore: Durante varios afios integré como arreglador y pianista “La nota negra”
grupo conformado por Veronica Condomi, Quique Condomi, Irene Cadario y
Samuel Mielgo (Cesar Isella). Forma parte del “Daniel Maza Trio” junto a Martin
Ibarburd y también del dio con Fernando Lerman, tocé junto a invitados de la talla
de Raul Carnota, Juan Falt, Mono Izarrualde, Cecilia Stanzione, Debora Infante.
Jazz, Fusion. Participacion en Festivales:

e 1% festival de Mercedes “Jazz a la calle”, Uruguay 2007

e Festival de Jazz de Santa Fé, 2007.

e La Pataia 102 Edicion. Punta del Este, Uruguay.2005

e Desde el Alma. Viena —Austria.2004

e Padova suona Jazz. Padova-Italia.2004

e De Jazz y otras musicas.Ciudad de Bs. As. 2003/4.

e Delas dos orillas. Concordia-Argentina.2003

e Los siete Lagos. Bariloche-Argentina.2000

Participd de festivales de jazz en ciudades como: Chascomus, Pilar,
Campana, Necochea, Miramar, Mar del Plata, Rosario, Rafaela, Posadas. Integra
desde el '99 el Maza trio junto al bajista Daniel Maza que ha contado con bateristas
como: Quintino Cinalli, Daniel "Pipi* Piazolla, Martin Ibarburu (Jaime Roos), Junior
Cesari y actualmente con una leyenda, Osvaldo Fattorusso. Con este trio realizo
numerosas presentaciones y giras patagénicas desde el 2003 hasta la actualidad.
Desde el ‘98 hasta el 2005 particip6 en el grupo del guitarrista Lito Epumer.

Integran su piano trio Juan Pablo Navarro y Diego Alejandro con el cual
grabo su primer cd como lider.

Asimismo integra paralelamente los grupos de Gustavo Bergalli, Martin
Porto, Marcelo Torres, Maximo Rodriguez, Leonardo Suarez Paz y Bernardo monk.
Ademas de haber conformado otras agrupaciones con muasicos como: Hernan Merlo,
Carlos Lastra, Armando Alonso, Juan Cruz Urquiza, Gail Winters (U.S.A.), Pablo
Rodriguez, Enrique Norris, Luis Salinas, Archie Pefia (Venezuela), Carlos Campos,

Cesar Franov, Victor Skorupski, Sebastian Peyceré, Oscar Giunta (P) e (H), Erling
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Kroner (Dinamarca), Pedro Aznar, Yeye LOpez, Hubert Reyes, Laura Hatton,
Rodolfo Gorozito, Guillermo Vadala, Cacho Tejera, Jazz Club Big Band (Dir.: Ariel
Goldenberg), Guillermo Arrom, Alejandro Herrera, Sergio Verdinelli, Guillermo
Caliero, Carlos Madariaga, Daniel Colombres, Luis Ceravolo, Bernardo Baraj,
Ramiro Naselo, Luis de la Torre, Roberto Amerisse.

Cléasica: Durante los afios de perfeccionamiento pianistico con la Prof. Marta
Bongiorno (Licence de Concert, Paris) interpretd en diversas ocasiones ante el
publico obras de considerable complejidad tales como: “Ma Mere I’Oye”, “Valses
Nobles y Sentimentales”, “Le Tombeau de Couperin” de Maurice Ravel; “Pour Le
Piano” de Claude Debussy; “Variaciones Abbeg” de Robert Schuman; estudios
Op.10 N°4 y N°12 de Frederic Chopin. Junto al flautista Fabian Aguiar trabajo la
obra “Chant de Linos” del compositor francés André Jolivet en 1999 y en el 2001
grabd la obra Introduccién y Allegro de Carlos Guastavino con el flautista Fernando

Lerman.

ALEJANDRO MANZONI
Pianista y compositor

Nacido en Pergamino, Pcia de Buenos Aires en 1963. Realiz6 sus estudios de
piano con su padre Pedro A. Manzoni y estudio armonia e improvisacion de jazz con
Edgardo Beilin.

Obtuvo las siguientes distinciones:

Mencion Especial “Premio Nacional de Musica”, Cultura de la Nacién, afio
1995; “Distincion en el rubro solista instrumental”

Segunda (1991) y Tercera Bienal de arte joven (1993) Distincion en el rubro
Musica Popular.

Integr6 el duo BI-O junto a Fernando Lerman, editando su primer material
“Musica de dos vidas™ en el sello “Confluencia” en 1987.

Integré entre 1997 y 2000 “Bernardo Baraj Quinteto Acustico” con el que
graba el disco “Milonga Borgiana” que incluye temas y arreglos de su autoria.
Realiza una gira por Brasil (Sao Pablo) y por distintos escenarios del interior del pais
(Mendoza, Tucuman, Parand, Rosario, etc.) asi como presentaciones en diversas

salas de la Capital Federal.
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Integra como pianista el cuarteto de jazz de “Ludmila Fernandez” con quienes
graba el disco “Ahora es el momento” y realiza presentaciones en numerosos lugares
de Buenos Aires y en el interior del pais.

Integra el grupo de jazz latino que lidera el bajista y compositor Guido
Martinez “Latinaje” con quienes graba el disco y video digital La conversa.

Acompafiid a la cantante venezolana Cecilia Todd en su reciente presentacion
en Argentina realizando shows en “La Trastienda” y en el teatro general San Martin
de la Ciudad de Cordoba.

Es pianista acompafante del *“Taller de Danzas” y del “Ballet

Contemporaneo” del Teatro Gral. San Martin.

MARIO HERRERIAS
Compositor y pianista

Nacido en la ciudad de Bahia Blanca, Pcia. de Buenos Aires en 1954.
Comienza su vida musical en la década del “70 formando parte de agrupaciones
“beat”. Posteriormente estudia armonia clésica y guitarra. A partir de esa experiencia
se interesa en el estudio del piano clasico y la composicion. En 1979 se radica en
Buenos Aires estudiando piano con César Grimaldi y Alicia Sciancalépore y
composicion con Manolo Judrez y Gerardo Gandini. Como pianista ha ofrecido
recitales ejecutando obras del repertorio del siglo XX (Debussy, Prokofiev,
Schoemberg y Alban Berg).

Desde comienzos de los “80 sus composiciones fueron ejecutadas en ciclos de
la Fundacion San Telmo, Ricordi y Teatro San Martin. En 1981 fue premiado en el
concurso de composicion “Coleccion numerada” organizado por ATC por su obra
““Sexteto para flauta, clarinete, violoncello, corno y arpa”.

En 1986 crea el trio Film grabando un disco editado en el sello Melopea.

En 1993 escribe por encargo del flautista argentino Jorge de la Vega una obra
para flauta y orquesta de cuerdas, comenzando una nueva etapa estética en su musica
en donde predomina el tango. En el "95 forma su grupo con el que edita su trabajo
Camino Infinito ofreciendo recitales en el &ambito nacional hasta el presente.

El reconocido musico brasilefio Hermeto Pascoal, le envié una carta luego de
presenciar un recital en el Jazzclub diciéndole: “la Mdsica necesita de ustedes”. En

1997 se estrena en el Salén Dorado del Teatro Coldn su obra “Niebla y Cemento™.
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Un afio después la agrupacion “Colon 6pera concierto” (doble quinteto de vientos)
estreno en la sala principal del Teatro Colén se obra “Tormenta de verano”. Al afio
siguiente los solistas Jorge de la Vega, Mariano Rey y Fernando Pérez junto a
musicos de la orquesta filarmoénica de Buenos Aires dirigidos por el Mo. Guillermo
Scarabino ejecutaron por primera vez “Vara de fuego” en la sala del Colegio de
Escribanos de Buenos Aires. En agosto de 2000 el reconocido mdsico cubano
Paquito D'Rivera, la fagotista Andrea Merenzon y el pianista Fernando Perez
ofrecieron “Niebla y Cemento” en el hall central del Teatro San Martin y dos afios
mas tarde en el Teatro Colon.

Como arreglador trabajé para Teresa Parodi, Opus Cuatro y el tenor Dario
Volonté. En el disco “Colon Opera Concierto” realizé los arreglos de tres danzas
folkldricas argentinas: el Pericon Nacional, el Escondido y el Cuando.

Su obra “Repique” para trio de clarinete, fagot y piano fue estrenada por el
“Armonia opus trio” en 2004. Escribio a pedido de la fagotista Andrea Merenzon un
Concierto para fagot y orquesta que estrenara a fines del 2007 con la Orquesta
Sinfénica Nacional. En tanto la agrupacion “Armonia opus trio” realiz6 en
noviembre de 2006 el estreno de su ““Concierto para tres” junto a la orquesta del
Congreso. Existen seis registros discograficos de su obra “Niebla y Cemento”, cuatro
editados en nuestro pais y dos en EEUU. Uno de ellos corresponde a Paquito
D Rivera con su trio de clarinete, cello y piano para el sello “Chesky Records”. En
octubre de 2006 la pianista Natalia Gonzalez incluy6 su obra “Tango en circulos™ en
su repertorio de concierto.

Se desempefia como profesor de armonia clasica, contrapunto y composicion

en la escuela EMU de la ciudad de La Plata.
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