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Dedicado a Rubén Barbieri
Dos generaciones

En el marco de un trabajo de investigacién que encaramos en torno a los
nuevos sentidos discursivos del jazz argentino en los afios cercanos al cambio
de siglo -como emergente de nuevos imaginarios asociados a cuestiones de
identidad cultural y estética-, uno de los propésitos convergentes fue enfocar
los procesos de apropiacion de masicas ¢ ajenas? para producir sentidos
nuevos, con la intencién de ofrecer otra mirada a las lecturas tradicionales que
en décadas pasadas denunciaba “la dominacion cultural [...] en detrimento de
aquellas otras y diversas formas musicales autéctonas que merecian la
consideracion de guerrilla cultural, o bien se presentaban como expresiones
genuinas de resistencia popular” (Adell, 2001: 2).

La recepcion de musicas extranjeras en el ambito local -como elemento
participe de la propia produccion- “es intrinsecamente local en el sentido de
que es el resultado de la acciéon de individuos especificos que se hallan
situados en contextos sociohistoricos especificos singulares y que utilizan los
recursos a su alcance para producir sentido y apropiarselo o incorporarlo en
sus vidas”, dice Joan Elies Adell.

Uno de los aspectos que encontramos de manera recurrente en los discursos
del jazz argentino actual es una suerte de actitud fundante que radica en la no-
canonizacién de orden estético alguno, con excepcion de aquellos que se
refieren casi exclusivamente a la competencia técnica musical. Se trataria de la
construccion de nuevas subjetividades basadas en los propios recursos —
individuales y sociales- en sintonia con el proceso de pérdida de certezas
acelerado en la ultima crisis econdmica, social y cultural de Argentina.

De esta forma, desde un punto de vista estrictamente musical, las obras
exponentes de la nueva generacion de artistas incorporan elementos de
otras musicas —tango, folklore, rock, masica académica, pero también de la
tradicion del jazz- en operaciones que se distancian de las producidas por
la musica de jazz fusion, estética hegemonica en los setenta y ochenta.
Esto es, sintéticamente, las ideas musicales provenientes de paradigmas
diversos son reutilizadas de manera no literal, interpelandose mutuamente
en un juego que reproduce el esquema significante de llamada y respuesta
-caracteristico de la musica de raiz afro-, pero no sélo en lo formal y
gestual, sino también en la composicién y la perfomance en vivo'.

Esta incorporacion de elementos se realiza tanto desde la propia subjetividad
como desde el contexto histérico-sociocultural, a través de un proceso de



relectura y reinterpretacion. Se trata de la expresion de una propia voz singular
y colectiva, por medio de la apropiacion de las practicas musicales conocidas
como lenguaje jazzistico.

En tanto, como deciamos, la competencia artistica accedié a un primer plano
posibilitada por los nuevos recursos pedagégicos? y la utilizacién de nuevas
tecnologias, las cuestiones en torno al valor produjeron ciertos
reacomodamientos en el campo del jazz -siguiendo a Pierre Bourdieu-,
redefiniendo el capital simbdlico de la actividad como hecho artistico, y
reformulandose aquello que podia ser deseable que abordara esta musica en
la contemporaneidad. En efecto, la idea de valor adquirié un nuevo sentido,
reemplazando y coexistiendo con el hegemonico que discutia sobre quiénes
interpretaban el verdadero jazz -¢ el tradicional?, ¢ el jazz negro?, ¢el jazz
moderno? ¢ el de vanguardia?-, por medio de la reproduccion y/o
reinterpretacion de repertorios ajenos®.

Como dice Garcia Canclini en su lectura sobre la obra de Pierre Bourdieu
(Garcia Canclini, 1986: 14) “un campo existe en la medida en que uno no logra
comprender una obra [...] sin conocer la historia del campo de produccién de la
obra”. Pero aqui, en el jazz argentino, la historia del campo es localizada por
fuera del ambito de la propia produccién, ubicandosela en relacion a los
referentes norteamericanos o algun que otro europeo. La nueva generacion
también, como sus predecesoras, prefiere legitimarse en el didlogo con las
corrientes internacionales. Una excepcion podria estar constituida por la
instauracion de Astor Piazzolla como claro referente, abordado en repertorios
jazzisticos de la actualidad y reconocido por su politica compositiva, su
programa de vanguardia y su iniciativa de convertir la musica popular argentina
en pleno goce estético para la escucha®. Cabe destacar dos elementos
relacionados: el reconocimiento internacional de Piazzolla se dio justamente en
los festivales y circulos del jazz europeo, y, por otro lado, la nueva generacién
del jazz lo ha adoptado como autoridad estética en tanto sus coetaneos del
tango buscan su superacion revisitando la tradicion.

Sin embargo, en relacion a la historia del campo, si aparece lo local en
referencias no exentas de nostalgia sobre una época de Buenos Aires en
gue la actividad musical, y en especial la jazzistica, era profusa y
productiva. Los musicos podian trabajar de musicos en canales de
television o acompafando figuras populares. En las trasnoches, la calle
Corrientes y el Bajo portefio convocaban en multiples espacios —los mas de
ellos, piringundines®- a los solistas 0 combos del jazz moderno, que
también se reunian en algunos domicilios particulares para organizar las
famosas pizzas —hoy conocidas con su acepcion norteamericana, jam
sessions®- en donde se intercambiaban novedades musicales y se podia
confraternizar con los sucesivos artistas extranjeros que visitaban Buenos
Aires’. Los menos bohemios podian construir una exitosa carrera en la
composicién de musica en la ascendente profesién publicitaria, lo que les
permitia contar con los recursos para encarar sus proyectos artisticos.

Hablamos de la época del florecimiento de Eudeba y el Di Tella, cuando
Victoria Ocampo calificé de “insélito” el hecho de que “el vulgo compra obras de



Cortazar (tan luego Cortazar) y se pasea con sus libros en Torino 0 en subte o
colectivo” (Ocampo, citada en King, 1980: 23). En efecto, en la década de los
sesenta “tanto el campo intelectual y el mercado de bienes simbolicos ha
alcanzado un desarrollo relativamente extenso” (Sarlo, citada en King, 1982:
12), lo que ha sido condicion para la generacion de vanguardias artisticas.

De alguna forma, el jazz del Buenos Aires de los sesenta contribuy6 a
componer el sonido de época. Algunos de sus mas destacados exponentes
lograron triunfar fuera del pais, como Leandro “Gato” Barbieri en Europa o
Lalo Schiffrin en los Estados Unidos®, quienes se insertaron en estos
circuitos con solidez. Los mas, por supuesto, quedaron en Buenos Aires
con la vista puesta en las tendencias de la modernidad internacional. Como
dice Nicolas Casullo, “la estética moderna buscaré la verdad extraviada,
entre los sargazos tecnomanipuladores de la cultura capitalista. Tratara de
refugiarse en una soledad desenajenante, o de darse cita con lo fantasmal
de las barricadas” (Casullo, 1989: 41).

Musica popular y proyecto cultural

Como ha puntualizado Ana Wortman, “en Argentina [...] existe una larga
tradicion intelectual de reflexion sobre la llamada cultura nacional realizada
desde varios géneros discursivos —como el ensayo, el periodismo ficcional, la
literatura, la dramaturgia, entre otros-“ (Wortman, 2002: 1).

Pero el estudio de la musica popular ha sido una practica poco transitada aun
cuando, como dice Adell, “el estudio de la musica desde un punto de vista
critico nos puede ofrecer ventajosas perspectivas desde donde sospechar de
nuestra propia historia social, puesto que los repertorios musicales pueden ser
considerados como testimonios elocuentes de los diversos modelos de
organizacion genérica (ya sea hegemaénica o de resistencia) disponibles en
cada momento dado” (Adell, 1997: 157). Como propone Pablo Vila en su
revision de los diversos abordajes emprendidos desde las ciencias sociales a la
musica popular, ésta “no solo expresa sentido a través del sonido, las letras y
las interpretaciones, sino también a través de lo que se dice acerca de ella”
(Vila, 2000: 341).

Algunas de las dificultades que presenta el objeto musica, y, en especial, la
popular, han sido despejadas por Simon Frith, para quien “hacer musica no es

una forma de expresar ideas; es una forma de vivirlas”, “no representa valores,
sino que los encarna” (Frith, 2003: 187; 198).

En este sentido, lo que sigue es un acercamiento al discurso estético de los
sesenta en Buenos Aires a través de relatos de su jazz moderno, como una de
las expresiones del proyecto cultural de las clases medias de la época. La
estrategia que utilizaremos buscara la recomposicion de retazos olvidados,
microhistorias “como dato central; como un conjunto de conductas, valores,
estrategias de accion y comunicacion, ejes de procesamiento de la mismidad y
de la autorreferencia, formas de constitucion de lo politico, fragmentos de
biografias individuales y sociales...” (Ford, 1987: 22). Si bien incorporamos



ejemplos de piezas musicales a fines ilustrativos, excede el presente trabajo la
realizacion de un pormenorizado analisis discursivo de los materiales sonoros -
lo que consideramos de absoluta necesidad, en el marco de trabajos
interdisciplinarios®-.

Nos interesa aqui acercarnos a las légicas del campo artistico de la musica
popular de los sesenta en Buenos Aires y la especificidad de su circuito
jazzistico, para componer la trama que lo conduce a la actualidad, en tanto
“una sociedad no se procesa a si misma sélo a través de lo reconocido en los
paradigmas hegemaonicos sino también a través de mdltiples formas de
comunicacion y ‘contacto’, de ‘subsuelos’, no siempre observados o
jerarquizados” (Ford, 1987: 29). Con este norte rastrearemos el paradigma
estético y las historias de tres musicos de jazz que construyeron sus carreras
artisticas en el Buenos Aires de aquella década, partiendo de la mirada que los
constituye en la actualidad.

Acercamiento a los sesenta

Desde la segunda mitad de la década del cincuenta y durante la siguiente
Buenos Aires experimentd un “fuerte clima de modernizacion” expresado en
tres grandes tendencias: a través de la creacién de nuevas instituciones que
canalizaron los proyectos acordes a los nuevos tiempos, la emergencia de
nuevos productores culturales y la aparicion de un nuevo publico mas amplio y
avido de novedad (Longoni y Mestman, 2000: 31-32).

Estos autores, que trabajaron sobre la relacién entre vanguardia artistica y
politica de la época, refieren como modernizacién al imaginario al que
apelaron, en las primeras dos décadas de la segunda mitad del siglo pasado,
los “programas de corte desarrollista [...] como horizonte de expectativas de las
transformaciones estructurales y superestructurales que alentaban” (Longoni y
Mestman, 2000: 31-32).

Silvia Sigal, por su parte, sefiala a 1962 -con la aparicion del semanario
Primera Plana como hito-, como el aio de inicio de la ola modernizadora del
campo cultural. A partir de entonces, dice, se multiplica un publico que compra
discos, libros o periédicos y se amplia y diferencia el conjunto de productores y
de mediadores culturales. Fue asi que “las mutaciones culturales en el seno de
las clases medias [...] fueron, al comienzo de los sesenta, seguramente menos
radicales que las que seguirian al Cordobazo de 1969, pero su ritmo superaba,
de lejos, aquel al cual la Argentina estaba habituada” (Sigal, 1991: 84).

Una clara consecuencia resulto el fortalecimiento de un tejido cultural
independiente, que para Sigal radicaria, por un lado, en que la interferencia
politico-estatal, brusca y reiterada, obligd a muchos intelectuales a generar
espacios propios de supervivencia. Por el otro, y mas directamente, durante el
siglo XX el Estado no fue un generoso benefactor para las artes, las
instituciones y los grupos culturales, por lo que éstos siempre necesitaron algun
tipo de financiamiento privado, institucional o personal.



“‘Heterogeneidad del espacio intelectual y fragilidad de sus instituciones no
describen solamente al sistema estatal o paraestatal sino también a la red
auténoma; ésta, a su vez, es en gran medida consecuencia de la inestabilidad
institucional”. Estos rasgos “permiten dar cuenta de esa tenaz vivacidad
intelectual” caracteristica de las organizaciones voluntarias de difusion cultural
(Sigal, 1991: 107).

El proyecto modernizador se encarné en individuos que rara vez participaron
directamente en los grandes partidos, y que se vieron sucesivamente incluidos
o marginados por las politicas estatales. Las actividades de estos
“organizadores culturales” estaban movidas “mas por un proyecto cultural que
por una légica de mercado y que conviene distinguir [...] de las instancias
tipicas de circulacion de bienes culturales” (Sigal, 1991: 101). Asi como Boris
Spivakov en Eudeba y el Centro Editor de América Latina, los Di Tella, Jorge
Romero Brest y Enrique Oteiza en el Instituto homonimo, y Alejandra Boero en
el teatro -entre otros-, en el subcampo que nos ocupa, el de la masica, Alfredo
Radoszynski cumplié un excepcional rol de difusor cultural con su sello
discografico Trova®®, ocupandose especificamente de editar la nueva musica
popular nacional y regional no industrial. Alli, como parte de este movimiento
cultural y estético, el jazz de la Argentina tuvo su canal de expresion como
participe de la corriente cultural moderna. Algunos musicos, como veremos
mas adelante, contribuyeron creando espacios propios de difusion propicios
para los conciertos en vivo.

El Bop Club

Los origenes de la nueva modernidad del jazz argentino® se remontan a 1950,
con la creacion del Bop Club como refugio de artistas y melébmanos que
buscaban un sentido otro a la musica de jazz popularizada por las orquestas de
baile'?. Fue un desprendimiento de la asociacién denominada Hot Club que con
un fin similar buscé en su caso y especificamente cultivar el jazz auténtico,
negro y tradicional, con artistas como Louis Armstrong y Bix Beiderbecke como
figuras emblematicas.

El nuevo grupo, a la manera de su antecesor, se reunia en el auditorio de la
Asociacion Cristiana de Jovenes lunes por medio con el propdsito de organizar
jam sessions con publico presente, escuchar los discos que llegaban de los
Estados Unidos y comentar las novedades difundidas por Héctor Basualdo en
la audicion Jazz Moderno de Radio Splendid (Pujol, 2004: 131). Se nutria de
dos generaciones de musicos, las representadas por Enrique “Mono” Villegas y
Lalo Schiffrin, por citar dos ejemplos. [FO1: Carnet del Bop Club, Gentileza
Hugo Feliu]

Pero la mirada no estaba dirigida hacia el pasado, sino hacia lo nuevo que se
estaba gestando como primera vanguardia del jazz norteamericano: el bebop®?,
nacido a principios de los cuarenta en Harlem con musicos como Charlie
Parker, Dizzy Gillespie y Thelonious Monk —entre los mas representativos- que
se reunian en el local nocturno Minton’s a experimentar en direccidn opuesta al
swing™*. Joachim Berendt, uno de los historiadores mas reconocidos del jazz,
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ha descripto al bebop como “frenético”, “nervioso”, “fragmentario”, “abreviado” y
“precipitado” (Berendt, 1998: 47).

Este autor refiere también a los aspectos discursivos de este estilo, para quien
el unisono que precede y cierra cada improvisacion introduce un nuevo sonido
y una nueva actitud: “dicen: escuchen, ésta es nuestra afirmacion. Somos
nosotros los que estamos hablando. Y ustedes a quienes hablamos, son
distintos de nosotros, probablemente nuestros enemigos” (Berendt, 1998: 45).
Miles Davis dijo, refiriéndose a unos conciertos en donde pudo escuchar por
vez primera en vivo al bebop en Saint Louis, “jeso si era creacion! [...], porque
los negros de St. Louis amaban su musica, pero querian que su musica fuera
como debia ser” (Davis y Troupe, 1991: 9). Ademas de constituirse en
vanguardia, el bebop buscaba también la recuperacion de la musica negra, tras
la absorcion del jazz por parte de las grandes orquestas blancas de la industria
cultural cinematogréfica y discografica.

Entre las butacas de la YMCA de la calle Reconquista, en Buenos Aires, se
trataba de “poder informar al publico que existia un nueva musica y que
nosotros podiamos expresarla con un sentido unico y propio [...] darle al
musico la oportunidad de tocarla, y aprender de todos al tocar con ellos,
reunirnos, cambiar ideas y discos, tocarlos alli, y con la ayuda de Basualdo y
Marzoratti darnos un entendimiento de lo que escuchabamos”, dijo Hugo Feliu,
secretario del Bop Club entre 1955y 1960™. Para el pianista Fernando Gelbard
“no era un club social”, habia que “tocar bebop en jam sessions organizadas
con mano férrea por los directivos, no subia cualquiera a tocar al escenario™®.
[FO2: Una pizza en el auditorio de la YMCA. Fuente: La pagina de jazz de

Eduardo Casalla].

[Audicién 1: | never knew (fragmento). Orquesta All Stars Argentinos, 1952.
Duracion: 00:29]

En esta pieza podemos apreciar algunos cambios en relacion al jazz de las
orquestas. El ritmo ya no es bailable, debido a la rapidez y caracter de su
tempo. En la presentacion del tema aln se mantienen rasgos de los arreglos
orquestales del swing, pero progresivamente se introducen unisonos para
algunos instrumentos, que aparecen en primer plano. Luego se suceden los
solos de improvisacién de los distintos participantes, lo que constituye el nacleo
de la obra: aqui es donde se revela la necesaria competencia musical en el
dominio de la técnica musical.

Si bien no aparecen muy explicitadas las razones de esta inclinacion por el jazz
moderno, subyace la idea de superacion artistica en relacion al jazz hot, tanto
en virtud de su nueva complejidad como de la necesaria competencia técnica
para abordarla, ahora posible gracias a la profesionalizacién de los muasicos
populares. Esto ultimo va a aparecer en forma recurrente hacia los finales de la
década del sesenta, cuando son encarados diversos proyectos en formatos
afines a la masica académica, como las suites desarrolladas en movimientos y
compuestas mediante arreglos complejos.



Los referentes musicales de los integrantes del Bop Club eran Charlie Parker,
Dizzy Gillespie, Miles Davis, John Coltrane, Horace Silver y cuanto muasico
moderno apareciera en la escena norteamericana. La escena cultural se
completaba en un paradigma en donde “por amistad siempre hubo relacion con
pintores, escritores, musicos de tango como Piazzolla u Horacio Salgan. Los
musicos de jazz de esa época éramos todos politicamente progresistas,
algunos de ellos afiliados al Partido Comunista. No recuerdo musicos de jazz
moderno reaccionarios. [...] Tocabamos una musica evolucionada y por alguna
misteriosa razén, pensabamos diferente”’.

El poeta Jorge Carrol escribio: “Llegué un lunes a la noche a la Asociacion
Cristiana de Jévenes quiza corresponda agregar: judios- donde un grupo de
musicos, jovenes y no tan jovenes, subian uno tras otro afiebradamente a
tocar, improvisadamente. Eran las sesiones semanales de Bop Club Argentino
y alli, de alguna extrafia manera, mi vida cambi6 entre musicos, poetas,
pintores y locos, que tienen un calido lugar en mi memoriabierta, aunque
muchos no hayan sido mis amigos-amigos, comparieros de una ruta donde
Charlie Parker, César Vallejo, Picasso, Duke Ellington, Jean Renoir, Dizzy
Gillespie, Vicente Huidobro, Modigliani, Thelonius Monk reemplazaron las

piernas de Betty Grable o las tetas de Mae West.”®.

El Mono

Uno de los fundadores del Bop Club fue Enrique “Mono” Villegas. Nacio6 el 3 de
agosto de 1913 y murio el 10 de julio de 1986 en Buenos Aires. Provenia de
una familia aristocréatica que se desmembro y descendié socialmente tras la
muerte de la madre. En forma temprana accedi6 a estudios de conservatorio, y
a partir de sus diecinueve afios comenz0 a brindar conciertos que lo acercaron
cada vez mas al repertorio jazzistico. En 1941 estrend su primer obra, Jazzeta,
y en 1952 grabo el primer disco con su nombre para el sello Music Hall.

Dicen las crénicas que era tal su reputacion en la época, que ésta fue la razén
por la que a mediados de los cincuenta fue convocado por la discografica
norteamericana Columbia con un contrato para grabar cinco albumes.
Trasladado a los Estados Unidos lleg6 a grabar los primeros dos, y tras
proponérsele abordar repertorio latino -como era usual con los artistas
latinoamericanos-, decliné rotundamente: “me negué a prostituirme” (Pujol,
2004: 89), dijo, “nunca me arrepenti de no haber seguido en Columbia por
haberme negado a tocar otra cosa que no fuera jazz” (Pagina 12, 2003)"°.
De regreso al pais, en 1964, traeria nueva musica a la que pudo acceder en
Estados Unidos y Europa. Brind6 un concierto a sala llena en el Teatro Astral
donde introdujo, ademas de los conocidos clasicos, temas de los
contemporaneos Thelonious Monk y los Jazz Messengers. [FO3: El “Mono”
Villegas. Fuente: Revista Pelo, abril 1978].

[Audicidn 2: Blue Monk (fragmento). Enrique “Mono” Villegas, 1964. Duracion:
00:38]



Se ha dicho que como tipico personaje portefio abrevaba “tanto en los libros
como en la calle [...] cultivd amistades como Jorge Luis Borges, Macedonio
Ferndndez, Xul Solar, y Astor Piazzolla (quien le dedico el tema Villeguita), y
fue un seguidor de las ensefianzas de Krishnamurti” (Pagina 12, 2003). Dice
Diego Fischerman que Villegas se habia constituido en “icono del deber ser
portefo”, “conocido e incluso idolatrado por gente que jamas lo escuché, nunca
pagd una entrada para oir sus conciertos y ni ebria ni dormida hubiera gastado

plata en sus discos” (Fischerman, 2004a).

A la manera de Astor Piazzolla con su local 676, Villegas fundo su propio
espacio, Enrique Villegas y Sus Amigos. Como muchos otros musicos que
vinieron después, se trataba de asumir el doble rol incipiente de artista y
productor cultural para generar un &mbito que no tenia lugar ni en la industria
cultural ni en los circuitos consagrados de la musica. Sin embargo, en 1966 el
local fue cerrado por ruidos molestos, debido a, segun el pianista, la politica
represora del gobierno de Ongania®.

Luego de un nuevo viaje por los Estados Unidos, la consagracion le llegaria en
el primer lustro de los setenta con conciertos de jazz en el Teatro Colon, el
Teatro Municipal General San Martin y el estadio Vélez Sarsfield, donde toco
Rapsodia en Blue, de George Gerschwin, ante 20.000 espectadores (Inzillo,
2003).

En relacion a la profusa actividad que tuvo fueron escasos sus registros
discogréaficos®*. Para los portefios de la actualidad, la forma de acceder a su
musica es a través de grabaciones recuperadas y editadas en los ultimos afios.
El Centro Cultural Ricardo Rojas de la Universidad de Buenos Aires y el sello
EPSA editaron conjuntamente en 1999 el concierto del 6 de julio de 1964 en el
Teatro Astral, con el nombre de “Al gran pueblo argentino, jpianos!”, una de sus
tantas frases célebres, ya que Villegas era tanto 0 mas conocido por sus dichos
que por su musica®. [FO4: Tapa del CD Al gran pueblo argentino jpianos!
(1999)].

[Audicién 3: Blue Waltz (fragmento). Enrique “Mono” Villegas, 1964. Duracion:
00:35]

Estas dos piezas nos muestran la vocaciéon moderna de Villegas, interesado en
difundir la musica que ya era venerada por la intelectualidad europea, en
especial la francesa, pero que se mantenia en la marginalidad de la cultura
estadounidense. Sus solos muestran el abanico de posibilidades que utilizaba:
riqueza timbrica, experimentacion en lo armonico, una gran conciencia ritmica,
originalidad.

El periodista especializado en jazz Nano Herrera escribié en el libro interno del
disco: “Aqui esta Villegas en Buenos Aires y en la calle Corrientes, grabado en
vivo. Es barbaro. Este registro preservado a través de los afios, de huelgas,
Plan Conintes, austeridades, infaltables listas negras o blancas, resistio el paso
del tiempo, de inviernos y poderes usurpados. El arte de la improvisacion
emerge sin grupos ni camelos. Queridos: Escuchen con atencion y gocenlo”
(Herrera, 2004). El periédico Pagina 12, en colaboracion con el sello Melopea,



reedité también una serie cuatro discos con grabaciones inéditas recopiladas
en los noventa por el sello, que recoge las emisiones de un ciclo en Radio
Municipal, obtenidas con una gran austeridad técnica.

El hermano del Gato

Rubén Barbieri, trompetista, nacié en Rosario el 12 de diciembre de 1928 y
murioé en Buenos Aires el 17 de marzo de 2006. Hermano cuatro afios mayor
del mundialmente reconocido saxofonista Leandro “Gato” Barbieri, comenzé
sus estudios de musica en la escuela Infancia Desvalida de esa ciudad. Ya
joven, en gira por el pais con la orquesta de Alfredo Serafino, el director de
orquestas de swing René Cdspito lo escucho en el Chaco y poco después lo
convoco a Buenos Aires como primera trompeta.

Tras la propuesta del clarinetista “Chivo” Borraro integro la primera orquesta de
bop, la All Stars del Bop Club, y luego fundd con su hermano la emblemética
Agrupaciéon Nuevo Jazz, en donde participaron Jorge Navarro, Jorge Gonzélez,
Alfredo Remus, Eduardo Casalla y Borraro, entre otros. Con ellos tocaba en el
auditorio de la YMCA, el Instituto de Arte Moderno y el Teatro Fray Mocho®. “-
¢ Sabe que hay alli?”, le preguntoé a un periodista que le hacia una entrevista, “-
iUna playa de estacionamiento! —se contest6-. Es muy facil construir una, se
arrasa con todo y listo. En cambio, es muy dificil construir un teatro. No habla

bien de nosotros” (Aubele, diciembre 2005).

En 1962 el director cinematografico Osias Wilensky le encarg6 la composicion
de la banda de sonido del film El Perseguidor, adaptacion del cuento homénimo
de Julio Cortazar, con Sergio Renan encarnando a Johnny Carter, el personaje
literario basado en la vida de Charlie Parker?*. Su hermano “Gato” Barbieri
interpretd musicalmente al saxofonista. Este material forma parte de la Unica
placa discogréafica editada con su nombre, junto con otras grabaciones
olvidadas en el archivo de Radio Nacional y rescatadas por Litto Nebbia, que
Melopea lanz6 en el 2005 -un afio antes de la muerte del trompetista-, con el
titulo Radio Auditions & El Perseguidor. [FO5: Cortazar, Gato Barbieri y Nano
Herrera afios después, en Europa. Gentileza Fernando Gelbard].

[Audicion 4: Greetings & breakdown (fragmento). De Rubén Barbieri, 1962.
Duracion: 00:34]

Relatdé Rubén Barbieri en un reportaje: “... Me contaron que a Cortazar (como a
casi todos los escritores) no le habia gustado mucho lo que hicieron con su
cuento. Pero en un programa de Hugo Guerrero Marthineitz (La vuelta a Julio
Cortazar en 80 preguntas), cuando le preguntaron si habia visto la pelicula,
contestd: ‘La vi en un festival europeo y me gusté mucho la banda sonora.
Entonces, yo no sabia que tocaba el Gato Barbieri, porque en ese momento no
tenia la fama que consiguié después. Yo sabia que habia dos hermanos
Barbieri, que Rubén habia compuesto los temas y el otro, Leandro, el Gato, los
habia tocado. Cuando vi la pelicula, la masica me impresiond porque estaba
temiendo que se hiciese un simple pastiche de Charlie Parker. Puesto que el
personaje, en alguna medida, encarnaba a Charlie Parker. Los Barbieri tuvieron



una extraordinaria habilidad y la honestidad de hacer una musica muy original y
que, al mismo tiempo, tenia un estilo. Era un homenaje, pero no un pastiche™
(Aubele, diciembre 2005). [FO6: Rubén Barbieri. Fuente: Diario La Nacion,
diciembre 2005].

Afos antes de la edicion de esta placa se lamentaba por no contar con un
disco propio, porque habia participado en innumerables proyectos dirigidos por
otros musicos: Baby Lopez First, Alberto Favero, Lalo Schiffrin, Jorge Lopez
Ruiz, Rodolfo Alchourron, entre otros.

[Audicion 5: Requiem (fragmento). De Alberto Favero, solista Rubén Barbieri,
1967. Duracion: 00:39]

Aqui Barbieri fue convocado por Favero en el Réquiem de la Suite Trane,
homenaje a John Coltrane en el mismo afio de su fallecimiento. Al momento de
su muerte, Coltrane se encontraba en la cuspide del free jazz o jazz
experimental. En pocos afios, la modernidad habia llegado a su maximo
desarrollo en Buenos Aires, y Barbieri era uno de sus exponentes.

Se cas6 y divorcio tres veces con Felisa Pinto, disefiadora® y critica de moda
gue en los sesenta trabajaba en Primera Plana, en donde la llamaban “la
sacerdotisa del pop” porque cubria las actividades del Instituto Di Tella. En el
2004 intento producir un disco con un concierto del trompetista. Rubén Barbieri
también es recordado por su actuacion como dirigente en el Sindicato
Argentino de Musicos (Sadem), organizacion que en el afio 1971 desarroll6 una
huelga de musicos en los bares del Bajo, porque no pagaban la tarifa sindical®®.

Finalizada la época de las contrataciones en canales de television, radios y
espectaculos populares —integro la orquesta de Sandro, a quien recordaba
como un “tipo honesto”-, dictadura, proscripciones y listas negras mediante, se
dedicé a dar clases particulares, cuyos ingresos se completaban con los de un
quiosco de golosinas.

A fines de los ochenta particip6 de la Banda Elastica, agrupacién que supo
integrar a varios musicos de jazz de su generacion. Dio algunos conciertos
memorables en sus ultimos afos, y le gustaba tocar con masicos mas jovenes:
en un tono intimista, daba cuenta de la actualidad de su modernidad.

Dijo en una de sus escasas y Ultimas entrevistas: “...Sabemos que lo sustancial
sigue siendo la milonga. Esa es la esencia del jazz. Y creo que la gente
necesita la musica popular como algo vital. Nosotros tocamos otra cosa. Lo que
pasa es que uno cree que esta otra cosa es muy buena y, secretamente,
piensa que en algun momento la gente lo va a percibir. Sabemos que esto no
es cierto. Pero, cuando toco, siento que estoy cerca de mi verdad profunda”
(Clarin, 1999).

El Chivo
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Horacio “Chivo” Borraro, clarinetista primero y saxo tenor después “porque no
se podia oir el sonido del clarinete en las pizzas” —diria-, nacio el 6 de octubre
de 1925 en Buenos Aires, en el seno de una familia de musicos no
profesionales pero en su mayoria egresados de conservatorio. El dilema de su
entorno familiar que abandonaba la pasion por la masica en funcién de las
obligatoriedades profesionales lo acompafaria toda su vida: ademas de musico
de jazz, fue arquitecto, dibujante, fotografo, y disefiador.

Comenzo tocando en clubes de barrio cuyos bailes tenian por nimero principal
a las orquestas tipica y la jazz, para descubrir en el jazz “una elevada
expresion de arte” (Borraro, 2006: 44). El primer grupo de relevancia que
integro, los Rythm Makers, fue una de las primeras experiencias portefias de
busqueda del jazz puro, no bailable, que cultivaba el estilo Chicago. Gestada
por estudiantes de la Facultad de Arquitectura, no editaron discos comerciales,
aunque su nombre perduré por perseguir la supremacia de la practica
improvisatoria. “No seria errado pensar que los Rythm Makers fueron al jazz de
los 40 y 50 lo que las bandas alternativas al rock de los 90, con la diferencia de
gue ninguno de ellos logrd ni quiso cruzar la linea que limita lo minoritario de lo
masivo”. (Pujol, 2004: 82).

Particip6 del Hot Club, del que se fue en franca disidencia en 1954 para
integrar la primera gran banda moderna dirigida por Lalo Schiffrin, que incluia
tres trompetas, tres trombones, dos saxos altos y dos tenores mas seccién
ritmica, tributaria de la de Dizzy Gillespie, quien visitara la Argentina en 1956.
En una carta personal reproducida en su autobiografia escribiria afios después:
“[...] diles a los miembros de la Comision Directiva del Hot Club que les tengo
lugar reservado en el arca que pienso construir, ya que es mi deseo que
ninguna especie animal quede sin representacién dentro de ella” (Borraro,
2006: 73).

En el Bop Club gané afio tras afio la encuesta anual como mejor clarinetista,
hasta que gracias al préstamo del baterista Pichi Mazzei pudo adquirir su saxo
tenor. En 1966 grabd su primer disco solista, EI Nuevo Sonido del Chivo
Borraro, en donde muestra su evolucion estilistica desde el Bebop al Hard Bop,
una de las corrientes en las que derivé la modernidad temprana del bop en los
Estados Unidos. La estética de la década esta presente aqui, tanto en la
eleccion musical como en el arte de tapa del disco. [FO7: Tapa del EI Nuevo
Sonido del Chivo Borraro].

[Audicion 6: Half and half (fragmento). Horacio “Chivo” Borraro”, 1966.
Duracion: 00:36]

En este trabajo esta acompafnado por jovenes musicos —Fernando Gelbard,
Alfredo Remus y Eduardo Casalla- que conocio en las sesiones de
improvisacion que se realizaban en la casas particulares. Asi relatdé una de
ellas: “acudiamos clandestinamente a alguna ‘pizza’ en la casa de Enrique
Villegas, el Mono, pequeiio duplex de la calle Viamonte y lugar de cita
inevitable para los musicos de jazz. Llegabamos ahi furtivamente, de uno en
uno, de dos en dos, como los miembros de alguna secta secreta que se van a
reunir para alguna ceremonia pagana. Y en parte lo era” (Borraro, 2006: 91)?’.
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Borraro fue uno de los pocos musicos que supo recorrer a lo largo de su
carrera todo el espectro de estilos del jazz, desde el hot hasta el free y la fusién
de los setenta. El siguiente es un ejemplo de un tema de su autoria, Africa,
claramente enmarcado en el free jazz, producido apenas cuatro afios después
que el anterior. El arte de tapa es de Hermenegildo Sabat. [FO8: Tapa del El
Cuarteto del Chivo Borraro en Vivo]

[Audicidn 7: Africa (fragmento). De Horacio “Chivo” Borraro, 1970. Duracion:
00:28]

Particip6é en innumerables proyectos, gracias a su gran reputacion como
musico de sonido personal. Entre los propios pudo editar una discografia
relevante perdida por muchos afios y hoy reeditada por el sello inglés
Whatmusic. Las ediciones en CD que pueden conseguirse en Argentina son
aquellas que incluyen a Borraro como participante, o la seleccion de rarezas y
piezas de clarinete de Melopea que acompafa el libro autobiografico.

Su carrera de musico estuvo signada por vaivenes econémicos Yy politicos. En
el afio 1976 debid separarse de su pianista, amigo y muchas veces productor
Fernando Gelbard, quien debié exilarse tras el golpe de estado. Para Borraro,
el dilema personal de poder dedicarse o no a la musica se encarnaba en la
imagen del “ropero” que lo aprisionaba o soltaba sucesivamente. Asi lo
describio en el final de su autobiografia: “... Hasta que un dia, amigos, me llevé
la gran sorpresa [...] sucedio que al dirigirme al ropero, como lo hacia siempre,
senti pasos detras de mi. Era mi yo diurno [...] Mis ojos se llenaron de lagrimas
[...] Mira —continu6 diciendo- acordate que hoy hay pizza en lo de Carlitos
Tarsia, agarra el saxo y vamos... total, mafiana a la mafiana no tenemos que ir
a trabajar [...] Y comenzd a romper una de las puertas del ropero a patadas,
mientras yo sali corriendo...” (Borraro, 2006: 133).

Transiciones

Fines de los noventa. Momento en el que comenzamos nuestro relato. El
circuito jazzistico de Buenos Aires esta debilitado por falta de espacios para
tocar®®. Una nueva generacién de musicos nacida con el rock pugna por
encontrar su lugar, buscando una superacion de la fusion y el jazz rock. Se
vuelve, entonces, a la inspiracion en los grandes referentes del jazz moderno -
Charlie Parker, John Coltrane, Miles Davis- desde donde se parte para encarar
una nueva vision local que se da en llamar, en la actualidad, jazz argentino.

Sin embargo, pocas referencias quedan de cuando el jazz moderno fue
vanguardia en Buenos Aires. Todavia no hay reediciones de vinilos en
compactos, y los titulos llevan veinte afios desaparecidos de las bateas. Solo
unos pocos musicos de los sesenta siguen activos, dedicados al mainstream, el
repertorio de clasicos del jazz. La mayoria de los que partieron al exterior aliin
no han vuelto, y otros entran y salen del ropero a la Borraro, ya que son pocas
las oportunidades de dar un concierto. Muchos archivos radiales y televisivos
han desaparecido también. Otros aguardan, sucios de polvo, a ser
descubiertos.
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Se sabe que en los sesenta se tocaba, pero no se sabe qué ni como. El bebop
es la lengua franca de la nueva generacion, pero se desconoce que fue
introducido en la Argentina apenas un lustro después de su surgimiento
marginal en los Estados Unidos, y que poco después, Coltrane era escuchado
y homenajeado contemporaneamente por los muasicos portefios.

Asi, el imaginario sobre el jazz en la Argentina se ha construido, hacia el fin de
siglo, de manera imprecisa y fragmentaria. La sensacion de empezar desde la
nada agudiza el conflicto identitario: ¢ qué significa tocar jazz en Buenos Aires?
¢Un mero ejercicio estético minoritario plausible de convertirse en objeto de
consumo de la elite? ¢ O un impensado recurso de nuestra historia y practica
cultural para pervivir desde lo subterraneo, la aniquilacion y la desmemoria,
reinventdndose? El extrafiamiento que implica ser y no ser, estar en la
Argentina desde el exterior o el ropero -0 la muerte-, aparece una vez mas
como una constante de nuestra identidad cultural.

Los sesenta fue una década de inmensa explosion creativa en lo cultural e
intelectual. La musica popular en particular circulaba en una red sostenida por
la produccién discografica y los conciertos ofrecidos en los ascendentes café
concerts y teatros de arte. La radio aportaba espacios de difusion —hoy también
de memoria, a través de los archivos conservados-, y la television fuentes
laborales. No sin dificultades, los productores culturales independientes podian
desarrollar proyectos que, en nuestros dias, aparecen como ambiciosos°.

En este marco, la modernidad temprana del jazz argentino se inscribi6 en el
imaginario de la década, como espacio de practica y reflexién de lo moderno en
la musica popular. Acercarnos a sus légicas nos brinda invalorables elementos
para comprender el campo artistico en el que se desenvolvié Astor Piazzolla,
por ejemplo, que contdé con musicos del Bop Club entre sus colaboradores.
También, por otro lado, un camino de evolucién estética del jazz se dirigid
hacia el jazz fusion, jazz progresivo o rock progresivo, cuyas obras exponentes
pueden aparecer adscriptas a una u otra, de manera indistinta, en diversos
catalogos discograficos. En efecto, muchos musicos de jazz de los sesenta
armaron proyectos musicales a inicios de la década siguiente que hoy
considerariamos como parte de la génesis del rock nacional, algunos editados
por el sello Trova.

Dos aspectos aparecen como los mas relevantes en la conformacion de los
sentidos que adquiriria el campo cultural a fines de los sesenta. Por un lado, el
golpe de estado de Ongania en 1966, “tuvo al menos el mérito de devolver a lo
politico atractivos perdidos”, segun Silvia Sigal (Sigal, 1991: 248), tras la
instauracion de la represion politica y cultural. Por el otro, “la mas absoluta y
vertiginosa autonomia de los intelectuales” pudo expresar la decision de dar el
primado a lo politico, exigiendo la “fusion entre autor y la obra” y “la disolucion
[...] de la distancia entre pensamiento y comportamiento” (Sigal, 1991: 249).
Auln fuera del pais, el escritor Julio Cortazar fue quizas el exponente
paradigmatico de esta segunda fase, posterior al Cordobazo, caracterizada por
el predominio del todo es politica.
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Este proceso también fue expresado por el jazz argentino. En 1970 se grabd
Bronca Buenos Aires, concierto para recitante, solistas, coro y orquesta de
jazz*, compuesto por Jorge Lépez Ruiz con textos de José Tcherkaski®, en
clara referencia al Cordobazo. La obra presentada en 1971 en el teatro Coliseo
y editada por Trova en 1972, fue reeditada en el 2003 por Acqua Records en

Argentina, y Whatmusic en Inglaterra. [FO9: Tapa de Bronca Buenos Aires, 30
afos después].

Algunos fragmentos de la obra nos revelan la actualidad que el tépico de la
memoria tenia a fines de los sesenta. Y nos interpela hoy, desde ese lugar de
nuestra historia:

“Ahora nadie se acuerda pero dicen,
gue Buenos Aires tiene el bandonedn anclado,
una guitarra milonga por Pompeya
y un hambre proletario apufialado”
La Ciudad Vacia, de Bronca Buenos Aires (1970).

Después se vino la violencia/ llegé la bronca barbara
lentamente se fueron acostumbrando / y nadie se animo
los miedos invadieron la ciudad / hubo melancolias y nostalgias
y se fueron acostumbrando como complices
Después / después vinieron otros hombres
y fuimos nosotros asaltantes del amor
alguno se animoé / y tuvo la bronca
levant6 la mano / y toda la bronca y la impotencia

llegd la soledad / |la soledad
y se fue acabando el tiempo.

Yo me animo / Dijo alguien / Y gritd como aquél
Como nosotros / Como ustedes
Ahora! Ahora! / Salt6é La Bronca!
Carajo!!!
Bronca Buenos Aires, de Bronca Buenos Aires (1970).

[Audicién 8: Bronca Buenos Aires (fragmento). De Jorge Lopez Ruiz, textos de
José Tcherkaski, 1970. Duracién: 01:30]

Referencias

Adell, J. E. (1997). “La musica popular contemporanea y la construccion de
sentido. Mas alla de la sociologia y la musicologia” [On Line]. En Revista
Transcultural de Musica N° 3 ISSN: 1967-0101. En
http://www.sibetrans.com/trans/trans3/adell.htm

Adell, J. E. (1997). La musica en la era digital. Barcelona: Editorial Milenio.

Adell, J. E. (2001). Otros trayectos de la muasica popular contemporanea:
Negociando la marginalidad [On Line]. Ponencia presentada en el Il Congreso

14


http://www.sibetrans.com/trans/trans3/adell.htm

de la Asociacion Internacional de Estudios en Muasica Popular (IASPM) Rama
Espafiola, Mondo Pop: Musica, medios e industria en el siglo XXI, Madrid.
Disponible en http://inicia.es/de/mondopop/Joanelias.rtf

Aubele, L. (2005, diciembre 11). Es muy facil construir una playa de
estacionamiento [On Line]. La Nacion, Espectaculos. Disponible en:
http://www.lanacion.com.ar/archivo/Nota.asp?nota _id=763901

Berendt, J. (1998). El Jazz. De Nueva Orleans a los afios ochenta. México:
Fondo de Cultura Economica.

Borraro, H. (2006). Autobiografia de nadie. Buenos Aires: Catalogos.

Carrol, J. Donde comienza el camino [On Line]. En B. Mateos, D. Posadas
(Eds.), Palabra Virtual, Antologia de poesia hispanoamericana. Disponible en:
http://www.palabravirtual.com/index.php?ir=ensayo.php&id=16&p=Jorge+Carrol
&t=donde+comienza+el+camino

Casalla, E. (2005, junio 6). Bop Club, Homenaje a Luis Maria “Bicho” Casalla
[On Line]. Disponible: http://ar.geocities.com/luismcasalla/Bopclub.htm

Casalla, E. (2005, junio 6). Mi galeria de fotografias, La pagina de jazz de
Eduardo Casalla [On Line]. Disponible:
http://ar.geocities.com/eduardocasalladrums/photo.htm

Casullo, N. (1989). Modernidad, biografia del ensuefio y la crisis
(introduccién a un tema). En N. Casullo (Ed.), El debate modernidad pos-
modernidad (pp. 9-63). Buenos Aires: Puntosur.

Corti, B. (2006). “No hay lugares”: la busqueda de un espacio artistico para
el Jazz en Buenos Aires. Ponencia presentada en las Jornadas Nuevos
intermediarios culturales y clases medias en la Argentina, IIGG, Facultad de
Ciencias Sociales UBA, 2006.

Corti, B. (2007). Identidad del ‘jazz argentino”. Cultura y semiética de un
discurso de interpelaciéon. Tesina de graduacién no publicada, Carrera de
Ciencias de la Comunicacion, Facultad de Ciencias Sociales, UBA, Buenos
Aires.

Davis, M., Troupe, Q. (1991). Miles. La Autobiografia. Barcelona: Ediciones
B.

Fischerman, D. (2004a). “El verdadero Mono tributo”. Libro interno de Al gran
pueblo argentino, jpianos!, Enrique “Mono” Villegas. Buenos Aires: Pagina
12/EPSA.

Fischerman, D. (2004b). Efecto Beethoven. Buenos Aires: Paidos.

Ford, A. (1987). Desde la orilla de la ciencia, ensayos sobre identidad,
cultura y territorio. Buenos Aires: Puntosur.

15


http://inicia.es/de/mondopop/Joanelias.rtf
http://www.lanacion.com.ar/archivo/Nota.asp?nota_id=763901
http://www.palabravirtual.com/index.php?ir=ensayo.php&id=16&p=Jorge+Carrol&t=donde+comienza+el+camino
http://www.palabravirtual.com/index.php?ir=ensayo.php&id=16&p=Jorge+Carrol&t=donde+comienza+el+camino
http://ar.geocities.com/luismcasalla/Bopclub.htm
http://ar.geocities.com/eduardocasalladrums/photo.htm

Frith, Simon (2003). Musica e Identidad. En S. Hall, P. du Gay (Eds.),
Cuestiones de Identidad Cultural, Buenos Aires: Amorrortu.

Garcia Canclini, N. (1986). “Desigualdad cultural y poder simbdlico” en
Cuaderno de Trabajo 1. Instituto Nacional de Antropologia e Historia [On Line]
México. Disponible en: http://www.nodo50.org/dado/textosteoria/gcanclini2.rtf

Gelbard, F. (2001). Fotos y recuerdos [On Line]. Sibemol.com, California.
Disponible en: http://gelbard.homestead.com/FotosyRecuerdos.html

Gelbard, F. (2002). Mi Buenos Aires querido y el Bebop [On Line].
Sibemol.com, California. Disponible en:
http://gelbard.homestead.com/paginaenserio.html

Herrera, N. (2004). Texto de contratapa de Al gran pueblo argentino,
ipianos!, Enrique “Mono” Villegas. Buenos Aires: Pagina 12/EPSA.

King, J. (1980). El Di Tella. Buenos Aires: Ediciones de arte Gagaglione.
Kleiman, C. (2003, julio 26). Un mono entre la masica, el cine y el amor de

las mujeres [On Line]. Pagina 12, Espectaculos. Disponible en:
http://www.paginal2.com.ar/diario/espectaculos/6-23198-2003-07-26.html

Lescano, V. (2004, agosto 20). Croénicas de lo efimero [On Line]. Pagina 12,
Las 12. Disponible en:
http://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/las12/13-1399.html

Longoni, A., Mestman, M. (2000). Del Di Tella a “Tucuman Arde”.
Vanguardia artisticas y politica en el ‘68 argentino. Buenos Aires: Ediciones El
Cielo por asalto.

OIC (2006). Cuadro general de la Industrias Culturales. Afios 1995-2005.
[On Line]. Estadisticas, Observatorio OIC, Gobierno de la Ciudad de Buenos
Aires. Disponible en:
http://www.buenosaires.gov.ar/areas/produccion/industrias/observatorio/docum
entos/cuadro_general_ind_cult 95 05.xls

Orce Remis, G. (1973). Texto de contratapa del disco Enrique Villegas, 60
afos. Buenos Aires: Trova.

Ponza, P. (2006, octubre). “Existencialismo y marxismo humanista en
los intelectuales argentinos de los sesenta” [On Line]. Revista electronica
Nuevo Mundo Mundos Nuevos, 6 — 2006, ISSN 1626-0252. Disponible en:
http://nuevomundo.revues.org/document2923.html

Pujol, S. (2004). Jazz al Sur. Buenos Aires: Emecé.

Pujol, S. (2006). El mono del piano [On Line]. Pagina 12, Radar. Disponible
en: http://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/radar/9-3121-2006-07-
16.html

16


http://www.nodo50.org/dado/textosteoria/gcanclini2.rtf
http://gelbard.homestead.com/FotosyRecuerdos.html
http://gelbard.homestead.com/paginaenserio.html
http://www.pagina12.com.ar/diario/espectaculos/6-23198-2003-07-26.html
http://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/las12/13-1399.html
http://www.buenosaires.gov.ar/areas/produccion/industrias/observatorio/documentos/cuadro_general_ind_cult_95_05.xls
http://www.buenosaires.gov.ar/areas/produccion/industrias/observatorio/documentos/cuadro_general_ind_cult_95_05.xls
http://www.buenosaires.gov.ar/areas/produccion/industrias/observatorio/documentos/cuadro_general_ind_cult_95_05.xls
http://www.buenosaires.gov.ar/areas/produccion/industrias/observatorio/documentos/cuadro_general_ind_cult_95_05.xls
http://www.buenosaires.gov.ar/areas/produccion/industrias/observatorio/documentos/cuadro_general_ind_cult_95_05.xls
http://nuevomundo.revues.org/document2923.html
http://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/radar/9-3121-2006-07-16.html
http://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/radar/9-3121-2006-07-16.html

Rombouts, J. (1999, abril 15). La vieja mistica del jazz [On Line]. Clarin,
Espectéaculos. Disponible en: http://www.clarin.com/diario/1999/04/15/c-
01601d.htm

Sarlo, B. (1988). Una modernidad periférica en Buenos Aires, 1920-1930.
Buenos Aires: Editorial Nueva Vision.

Sigal, S. (1991). Intelectuales y poder en la década del sesenta. Buenos
Aires: Puntosur.

Valdéz, M. (2006, abril). El adiés a Rubén Barbieri [On Line]. Periodico
desde Boedo N° 51. Disponible en:
http://periodicodesdeboedo.blogspot.com/2006/04/n-51-de-abril-de-2006.html

Vila, P. (2000). Musica e ldentidad. La capacidad interpeladora y narrativa de
los sonidos, las letras y las actuaciones musicales. En Piccini, M., Rosas
Mantecon, A. y Schmilchuk, G. (coordinadoras), Recepcion artistica y Consumo
Cultural, Consejo Nacional para la cultura y las artes, Instituto Nacional de
Bellas Artes, Centro Nacional de Investigacion, documentacién e informacion
de artes plasticas, México: ediciones Casa Juan Pablos.

Villegas, Enrique (1978, abril). Una Banana en la oreja [On Line], entrevista
en Revista Pelo, 95. Disponible en:
http://www.magicasruinas.com.ar/revistero/esto/revdesto293.htm

Whatmusic (2002). The whatmusic.com interview, El Nuevo Sonido del Chivo
Borraro [On line]. Disponible:
http://www.whatmusic.com/info/productinfo.php?productid=223&menulevel=cat
alogueé&returnurl=http%3A%2F%2Fwww.whatmusic.com%2Fcatalogue.php

Whatmusic (2004). The whatmusic.com interview, El Cuarteto del Chivo
Borraro En Vivo [On line]. Disponible:
http://www.whatmusic.com/info/productinfo.php?productid=277&menulevel=cat
alogue&returnurl=http%3A%2F%2 Fwww.whatmusic.com%2Fcatalogue.php

Whatmusic (2004). The whatmusic.com interview, Jorge Lopez Ruiz Bronca
Buenos Aires [On line]. Disponible:
http://www.whatmusic.com/info/productinfo.php?productid=274&menulevel=cat
alogueé&returnurl=http%3A%2F%2Fwww.whatmusic.com%2Fcatalogue.php

Whatmusic (2005). The whatmusic.com interview, Alberto Favero Suite
Trane [On line]. Disponible:
http://www.whatmusic.com/info/productinfo.php?productid=298&menulevel=cat
alogue&returnurl=http%3A%2F%2 Fwww.whatmusic.com%2Fcatalogue.php

Wortman, A. (2002). Vaivenes del campo intelectual politico cultural en la
Argentina [On Line]. En D. Mato, (Ed.), Estudios y otras practicas intelectuales
latinoamericanas en cultura y poder, Caracas: CLACSO. Disponible en:
http://bibliotecavirtual.clacso.org.ar/ar/libros/cultura/wortman.doc
Discografia consultada

17


http://www.clarin.com/diario/1999/04/15/c-01601d.htm
http://www.clarin.com/diario/1999/04/15/c-01601d.htm
http://periodicodesdeboedo.blogspot.com/2006/04/n-51-de-abril-de-2006.html
http://www.magicasruinas.com.ar/revistero/esto/revdesto293.htm
http://www.whatmusic.com/info/productinfo.php?productid=223&menulevel=catalogue&returnurl=http%3A%2F%2Fwww.whatmusic.com%2Fcatalogue.php
http://www.whatmusic.com/info/productinfo.php?productid=223&menulevel=catalogue&returnurl=http%3A%2F%2Fwww.whatmusic.com%2Fcatalogue.php
http://www.whatmusic.com/info/productinfo.php?productid=277&menulevel=catalogue&returnurl=http%3A%2F%2Fwww.whatmusic.com%2Fcatalogue.php
http://www.whatmusic.com/info/productinfo.php?productid=277&menulevel=catalogue&returnurl=http%3A%2F%2Fwww.whatmusic.com%2Fcatalogue.php
http://www.whatmusic.com/info/productinfo.php?productid=274&menulevel=catalogue&returnurl=http%3A%2F%2Fwww.whatmusic.com%2Fcatalogue.php
http://www.whatmusic.com/info/productinfo.php?productid=274&menulevel=catalogue&returnurl=http%3A%2F%2Fwww.whatmusic.com%2Fcatalogue.php
http://www.whatmusic.com/info/productinfo.php?productid=298&menulevel=catalogue&returnurl=http%3A%2F%2Fwww.whatmusic.com%2Fcatalogue.php
http://www.whatmusic.com/info/productinfo.php?productid=298&menulevel=catalogue&returnurl=http%3A%2F%2Fwww.whatmusic.com%2Fcatalogue.php
http://bibliotecavirtual.clacso.org.ar/ar/libros/cultura/wortman.doc

Barbieri, R. (2005). Radio Auditions & El Persequidor. Buenos Aires:
Melopea. CD M172.

Borraro, H. (2002). Blues para un cosmonauta. UK: Whatmusic. WMCD-
0028.

Borraro, H. (2002). El nuevo sonido del Chivo Borraro. UK: Whatmusic.
WMCD-0027.

Borraro, H. (2004). El cuarteto del Chivo Borraro en vivo. UK: Whatmusic.
WMCD-0083.

Borraro, H. (2006). Clarinet & rarities vol. 2. Buenos Aires: Melopea. CD
M177.

Favero, A. (2005). Suite Trane. UK: Whatmusic. WMCD-0068.

Lépez Furst, B. (2005). Jazz argentino. Buenos Aires: Melopea. CD M168.
Lopez Ruiz, J. (2004). Bronca Buenos Aires. UK: Whatmusic. WMCD-0082.
Tokatlian, A., Villegas, E. (1973). Inspiracion. Buenos Aires: Trova.

Villegas, E. (1996). Enrique Mono Villegas 2, plays Jerome Kern, Rodgers &
Hart..., Grabaciones Inéditas. Buenos Aires: Melopea. CD MSE5101.

Villegas, E. (1997). Enrigue Mono Villegas 2, plays Jerome Kern, Rodgers &
Hart..., Grabaciones Inéditas. Buenos Aires: Melopea. CD MSE5103.

Villegas, E. (1997). Enrique Mono Villegas 3, Grabaciones Inéditas. Buenos
Aires: Melopea. CD MSE5102.

Villegas, E. (2003). Enrique Mono Villegas 1, Obras de Ellington, Porter...
Buenos Aires: Melopea/Pagina 12. CD MSE5100.

Villegas, E. (2004). Al gran pueblo argentino jpianos! Buenos Aires:
EPSA/Péagina 12. CD ep016051.

Villegas, E., Gonsalves, P., Cook, W. (2000). Encuentro. Buenos Aires:
Random. CD RR742.

Notas

LAl respecto, ver Corti, 2007.

? Desde 1986 existe la Escuela de Musica Popular de Avellaneda con carreras de
instrumentistas de jazz, y dirigida por musicos del circuito. Desde 1989, la Escuela Popular de
Musica dependiente del Sindicato del sector, con la Carrera de Mdsico Intérprete con
contenidos de jazz y profesores del area. También muchos musicos argentinos obtuvieron
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becas en la Berklee College of Music de Boston, famosa por su método de ensefianza
jazzistica. Mas tarde se abrié una subsidiaria de esta institucion en Buenos Aires, donde dictan
clase los egresados argentinos de la institucion norteamericana. Por otra parte, los
intercambios con musicas de otras regiones —principalmente Estados Unidos y Europa- fue
facilitada también por la posibilidad de acceder a viajes de estudio en ese momento al alcance
de las clases medias. Las nuevas tendencias internacionales podian ser conocidas e
incorporadas rapidamente.

*La composicién adquirié un rol fundamental. Tanto aqui como en la improvisacion, se
desarrollaron diversas estrategias que permitieron la irrupcion de un sujeto discursivo que
explicita sus condiciones de produccion, denominadas usualmente como influencias de
formacion, gusto, entorno social y cultural, etcétera.

* Al respecto, Diego Fischerman sostiene que gran parte de las musicas con origenes
populares sufrieron, durante el siglo XX, un proceso de abstraccién mas cercano a la idea de
arte puro o de musica absoluta, que las refiere como musica artistica cuya funcionalidad
Eredominante, pero no exclusiva, es la escucha atenta (Fischerman, 2004: 17-27).

Texas Bar, Silvio's Bar, New Inn, entre otros, y el Jamaica en los sesenta, reductos de
“marineros y coperas” (Gelbard, 2002).
® Sesiones colectivas de improvisacion.

! Dizzy Gillespie en 1956, el Modern Jazz Quartet, Stan Getz en 1965, Joao Gilberto (Pujol,

2004: 132-194).

® Ambos compusieron las bandas de sonido del film Ultimo tango en Paris, de Bernardo

Bertolucci (1973) y de la serie Mision Imposible, de Bruce Geller (1966-1973), respectivamente,
or citar sus éxitos mas resonantes.

En un trabajo anterior hemos ahondado en la necesidad de hacer intervenir lo sonoro en los
estudios de la musica popular. Recogemos las ideas de Verdn y Nattiez en relacion a la
dimension simbdlica de los discursos —entre ellos la musica-, que producen sentido en el marco
de la semiosis ilimitada, e incorporamos las observaciones de Tagg sobre la necesidad de una
especificidad para el abordaje de las musicas populares, con una metodologia que trabaje
sobre el material sonoro. Y adscribimos a la vision semiética y también politica de Adell en
cuanto a que su estudio “nos puede conducir a realizar valoraciones criticas sobre nuestro
entorno” en tanto “todo lo individual no puede dejar de ser social: ideoldgico, por tanto”.

10 Radoszynski fundo el sello Trova Industrias Musicales S.A. en 1965 y hasta 1974 produjo los
discos de de Astor Piazzolla, Les Luthiers, Vinicius de Moraes, Maria Creuza, Maria Bethania,
Toquinho, Cuarteto Vocal Zupay, Susana Rinaldi, Nana Caymmi, Sebastido Tapajos, Eduardo
Lagos, Chico Novarro, Enrique Villegas, Portefia Jazz Band, Lito Nebbia, Aquelarre, Pedro y
Pablo, Domingo Moles, Opus Cuatro, Ufia Ramos y Roque Narvaja, entre otros.

! La primera coincidié con la década de los veinte en Buenos Aires, que Beatriz Sarlo
denomin6 como “el gran escenario latinoamericano de la cultura de mezcla” (Sarlo, 1988: 15).
El jazz comenzd circulando en las confiterias de la clase alta como musica de moda en los
llamados tés danzantes, y en los cafés “saturados de ‘jazz band’” de la calle Corrientes que
menciona Roberto Arlt en sus Aguafuertes Portefias (Scroggins, citado en Sarlo, 1988: 15).

'2 Hacia los cuarentas, las orquestas de jazz —popularizadas por las versiones blancas de
Hollywood- se contaban por decenas, y eran requeridas por un publico heterogéneo tanto en la
animacion de bailes como de programas de radio. En la nueva industria cultural de la era
peronista el jazz tuvo su lugar, aunque en cierto conflicto con la estética nacional hegeménica.
“La tipica y la jazz” tenia versiones de confiteria pero también de clubes sociales y deportivos
de los barrios, y sus musicos podian interpretar ambos repertorios, en uno u otro espacio,
ademas de los estudios de broadcasting (Pujol, 2004: 41-91).

13 Gillespie explicé el término como la palabra que refleja onomatopéyicamente el intervalo
musical méas popular del estilo, la quinta disminuida descendente.

4 Miles Davis inicié su autobiografia describiendo el impacto que sobre él produjo el bebop
cuando pudo escucharlo por primera vez: “he conseguido casi reproducir las sensaciones de
aquella noche y aquella misica de 1944, pero nunca lo he logrado del todo”.

' En conversaciones con la autora.

'® En conversaciones con la autora.

" En conversaciones con la autora.

'8 Otro parrafo del relato de Carrol nos da mas datos: “Vayan a los amigos que me nacieron en
el Bop Club y que luego se transformaron en fenomenales noches en Bohemian Club, en Le
Roi 0 en Jamaica (boliches sonoros de los que ya abriré mi memoriabierta), mi agradecimiento
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por haber sido: Enrique Villegas, pianista, Mario Trejo, poeta; Lalo Schifrin, pianista y director
de orquesta; Alberto Vanasco, poeta y novelista; Juan Carlos Paz, compositor; Juan Antonio
Vasco, poeta y publicista; Leandro el gato y Rubén Barbieri; Mauricio Kagel, compositor;
Nicolas Espiro, poeta y psicoanalista, jnadie es perfecto!; Sergio Mihanovich, pianista y
compositor; Jorge Raul Batallé y Carlitos Rodari, locutores; Lito Chueke, publicista y Rubén
Oropeza, luzbelito” (Carrol, http://www.palabravirtual.com).
19 Estos trabajos nunca fueron editados en Buenos Aires. Una reflexiva nota de Sergio Pujol
(2006) relat6 la anécdota sobre un ex duefio de un boliche de jazz de La Plata, corrido del pais
tras la crisis, que encontré en Chicago el vinilo usado del disco Very Very Villegas.
20 Dijo Villegas: “quiero que se restablezca la Argentina, porque no quiero que suceda como
sucedio en el sesenta y seis, durante el gobierno de Ongania, yo tenia el mas lindo club aca
que se llamaba Enrique Villegas y sus amigos, y me lo cerraron por ruidos molestos. Entonces
me fui, como una tienda de moda, New York, Roma, Paris, Buenos Aires. Pero muy bien, a mi
me echaron de eso, y a Ongania lo echaron de presidente, y no dijo nada...” (Villegas, 1997).
! Trova registré una serie de cuatro placas en 1967. También se editaron “Encuentro”, una
sesion con musicos de Duke Ellington en ocasion de su visita a Buenos Aires en 1968,
“Inspiracion”, con Ara Tokatlian de Arco Iris (1975), un duo a cuatro manos con Gerardo
Gandini y un ultimo trabajo con su trio. "Menos mal que la musica de Villegas quedara
eternamente estampada en los surcos de "Trova'...Villegas ha honrado al jazz argentino, y por
eso 'Trova' le agradece, lo celebra: celebra su juventud artistica, su creacién sin renuncios, que
ustedes pueden comprobar con sélo poner en movimiento este disco que tienen en las manos."
gGuiIIermo Orce Remis, contratapa del disco Enrique Villegas, 60 afios, 3-8-73.)
2 Villegas descubri6 que si hablaba en sus conciertos el pablico callaba y le prestaba atencién,
E)sor lo que se acostumbré a incorporar sus ingeniosas alocuciones en sus actuaciones.

Estos dos ultimos, sedes del nuevo movimiento de teatro independiente.
** En 1958 habia participado también en la musica de la pelicula El Jefe, de Fernando Ayala,
compuesta por Lalo Schiffrin.
%% En la Galeria del Este fundé la boutique Etc., con la idea de “vender los diversos objetos y
prendas que surgian de la gente del Di Tella, desde las plataformas y suéteres de Dalila,
disefios de Pablo y Delia, gargantillas de cuero pintadas en tonos de rojo y turquesa por Juan
Oreste Gatti, los vestidos con barracanes de Mary Tapia” (Pagina 12, 2007).
%6 E| Sadem abrié un registro de colaboradores que tenian trabajo en grabaciones, canales, y
teatros para que aportaran en la caja del sindicato y asi solventar la diaria de los huelguistas.
Algunas de los aportes mas abultados fueron los de Palito Ortega y Sandro. Esto contribuy6 al
cierre posterior de los piringundines.
T “Hasta que un dia alguien envié a un vigilante para terminar de una vez por todas con
nuestras orgias musicales”, cont6 Borraro. El Mono Villegas lo hizo pasar, le explicé de qué se
trataba, y al cabo de tres horas, cuando los musicos enfundaban sus instrumentos, el policia
E)sregunté: “¢cuando es la proxima?”. (Borraro, 2006: 92).

Ver, al respecto, “No hay lugares”: la busqueda de un espacio artistico para el jazz en
Buenos Aires (Corti, 2006).
# Por citar un dato de la industria cultural de la época en relacion a la actual, Eudeba edit6 en
1966 diez millones de ejemplares, un 22 por ciento de la totalidad de unidades impresas en el
pais en 1995, y un 30 por ciento del volumen producido en 2002, afio mas critico de la Gltima
crisis econémica.
%0 Partiparon treinta musicos entre los que se encontraban, entre los mas reconocidos de
entonces y la actualidad, Américo Bellotto, Gustavo Bergalli, “Chivo” Borraro, Donna Carol,
Fernando Gelbard, Pocho Lapouble, Jorge y Oscar Lépez Ruiz, Santiago Giacobbe, Alfredo
Remus, Enrique Roizner, entre otros.
1 “Todo empez6 en 1966”, dijo Lopez Ruiz con motivo de la reedicion del disco. “En el curso de
uno de los habituales golpes de estado algo cambid, y la violencia que habia sido contenida por
tanto tiempo exploté. El hecho se inscribié para siempre en nuestra historia como El
Cordobazo. La Bronca de una sociedad que perdié su libertad y aldn peor, la dignidad de sus
propias vidas y trabajo, es lo que traté de reflejar en este disco”. “Hoy, esa Bronca esta todavia
presente alin a través de veinte afios de democracia y libertad. La importancia de la dignidad
social y el trabajo nunca fue tenida en cuenta; la inmensa deuda que tenemos en relacion a
estas dos cosas nunca fue pagada o reconocida”.
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