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A MODO

DE APERTURA

Comenzamos este NO 8 con
dos testimonios, el Festival
de Jazz de Frankfurt y el
Jazz en Barcelona.
Presentamos luego la
entrevista a Charlie Haden,
musico de grandes
condiciones y excelente ser
humano. Seguimos con la
Orquesta de Jazz de
Alphonse Trent. Un articulo
muy descriptivo sobre
Clifford Brown y el toque
historico-social del numero
con el Boogie-Woogie.
Como siempre el Stop Time
necesario para luego
inaugurar una seccion de
“ensefianza”’: la bateria. A
través de sucesivas entregas,
daremos a los interesados los
conocimientos bdsicos del
instrumento.

Llegamos asi’ a una curiosa
visita a la Casa Radaelli, alli
hemos descubierto que la
reparacion de instrumentos
también tiene su artesania y
sus sacrificios. . . pero claro,

no nos encontramos con
novatos, 86 afios de
experiencia, son afios!

Un articulo que se
desarrollard en tres niimeros
sobre significado y conceptos
del jazz, la tercera parte de
“el saxo”’y la segunda clase
de “armonias”, preceden a
la pdgina central, en la que se
encuentra el Pat Metheny
Special Quartet en plena
actuacion.

Del otro lado (pasando la
mitad de la revista),
comenzamos con las criticas.
Ecos, abarca las actuaciones
de musicos extranjeros o
argentinos de visita, que
tuvieron lugar en nuestro par's
en estos meses. . .

Luego, el Tercer Taller
Latinoamericano de Musica
Popular (en Brasil) para seguir
con un estudio psico-
sociologico del jazz.

Nuestra querida Argentina
antecede a la seccion Radio,
realmente es asombrosa la
cantidad de audiciones
dedicadas al género que
tenemos en el Interior!

Un solo del
multiinstrumentista Roland
Kirk nos permite llegar a las
va conocidas secciones:
Discos, Libros y Coda.
Aunque antes de esta ultima
tenemos un testimonio
grdfico muy interesante.
Queremos aclarar, ademds,

que Guia de Jazz no sélo

necesita de los anunciantes
para seguir creciendo, sino
también de los amigos
lectores y suscriptores (de
alli el incremento en el precio
de venta). Tal vez en la
seccion Discos no encuentren
todo el material que desean,
pero se debe a que los mismos
criticos deben oficiar de
compradores. . . Esperamos
que la indiferencia de ciertas
empresas grabadoras se
transforme poco a poco en
una_ valorable colaboracion.
Bueno, los invitamos a la
lectura y serdn Uds. los que
den el fallo final. . . W
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EL 20° FESTIVAL
INTERNACIONAL DE JAZZ
DE FRANKFURT

DIA A DIA

| Festival de Jazz de Frank-

furt naci6 hace 33 afos

y es el mds antiguo de

los que se realizan en for-
ma continuada desde su comien-
zo. Incluso el mundialmente fa-
moso Festival de Jazz de New-
port comenzé un afio después
que el de Frankfurt. El éxito fue
este afio rotundo en la ciudad
alemana a orillas del rio Meno,
ya que noche a noche se daban
cita mds de 2.000 entusiastas
oyentes en la Sala de Congresos
de la Feria Internacional de
Frankfurt. Debemos destacar

que este 200 Festival tuvo lu-
gar del 14 al 17 de febrero de

este afio, coincidiendo por pri-
mera vez con la Feria Interna-
cional de Instrumentos Musica-
les, acontecimiento anual de la
mayor relevancia internacional.
Este hecho, sumado al progra-
ma de conjuntos invitados y mu-
sicos participantes, la promo-
cién y la esmerada organizacién
(tipicamente alemana) fueron
responsables de la gran afluencia
de pablico. Por supuesto no de-
bemos desdefiar otro factor: el
renovado auge del jazz en mu-
chos parses, después de varias
décadas de experimentos musi-
cales que no lograron su meta y
también la masificacién de la

Raikida Carroll. American Jazz Quartet

mdasica popular frivola. El pabli-
co y sobre todo los mismos ma-
sicos, hastiados de las modas
musicales superficiales y huecas
han vuelto a /a libertad y creati-
vidad que significa el jazz.

VIERNES 14 DE FEBRERO:
El Festival comenzé con la en-
trega del Premio Frankfurt de
Musica 1986 al trombonista ale-
man de jazz Albert Mangelsdorff.
La musica comenzd luego con
una caracteristica interesante de
este afio, la participacion de la
mujer en el jazz. Cada una de las
cuatro noches que duré el Festi-
val el programa comenz6 con la




actuacién de un conjunto cuya
figura central fue una mujer jaz-
zista.

La primera noche abrié el
fuego el Quinteto de Barbara
Dennerlin, una organista de Mu-
nich de apenas 20 afios de edad,
quien se aparta totalmente de la
moda de los sintetizadores y
computadoras para presentar un
estilo neo-bebop en érgano elec-
tronico convencional. Le apoya-
ron Allan Praskin en saxo alto,
Jurgen Seefelder en saxo tenor,
Hermann Breuer en trombén y
Joe Nay en baterfa.

El Quinteto del saxofonista
aleman Heinz Sauer (saxo tenor)
fue el punto mas alto de la pri-
mera jornada. Sauer sabe hacer
brotar de su instrumento un so-
nido eruptivo de gran fuerza ex-
presiva cuyas raices se remontan
evidentemente hasta Coleman
Hawkins. También supo mante-
ner unido a su conjunto mas
bien heterogéneo con el trompe-
tista polaco Tomasz Stanko de
sonido ronco y célido, el pianis-
ta americano Richie Beirach y
dos Thomas: Heideprim en bajo
y Cremer en bateria.

El Cuarteto del bajista Bill
Laswell, conocido como produc-
tor de discos de Mick Jagger,
traté de lograr, no siempre con
éxito, una amalgama de musi-
cos de diversas extracciones:
Peter Brotzmann en cafias, uno
de los pioneros del free-jazz,
el guitarrista Sonny Sharrock
que hace 20 afios se destacara
al lado de Pharoah Sanders
(también en este Festival) y el
baterista de jazz-punk Ronald
Shannon Jackson.

El bajista Marc Jchnson pre-
sentd su nuevo cuarteto “‘Bass
Desires”” donde se destacaron
dos guitarristas ya aclamado:
John Scofield y Bill Frisell, quie-
nes se trenzaron en largos con-
trapuntos de improvisaciones
al ritmo del ex baterista de
“Weather Report”’, Peter Ers-
kine.

SABADO 15 DE FEBRERO:

jer. Esta vez la joven vocalista
alemana Gabriele Hasler, quien
se hizo conocer el afio pasado
al- recibir el Premio de Jazz de
la radio SWF de Alemania. Su
voz imita la de Sarah Vaughan,
su fdolo. Gabriele posee eviden-
temente talento que demuestra
—con mucho swing— en sus
“’scats’’. Le acompafiaron Frank
Waunsch en piano, Gunar Plimer
en bajo y Jorn Schlipper en ba-
teria.

El “American Jazz Quartet”
fue la nueva formaciéon que
presentd el bajista Charlie Ha-
den, quien desde hace 25 afios
demuestra que el bajo puede
“liberarse’’. Precisamente un
conjunto que fundara él con
otros en 1969 se llamé “Libe-
ration Music Orchestra”. En
los afios 60 integré el famoso
cuarteto de Ornette Coleman,
que hiciera época en la histo-
ria del jazz con el disco ““Chan-
ge of the Century”. Todos los
integrantes del ““American
Jazz Quartet” demostraron ser
verdaderos musicos de jazz: el
saxo tenor Dewey Redman,
compafiero de Haden desde hace
afios, el trompetista Baikida Ca-
rroll de la llamada ““tercera gene-
racion del free-jazz”’ y el bateris-
ta Paul Motian. Los cuatro nos
deleitaron con una verdadera
leccion de jazz.

El punto &lgido de la segunda
jornada lo dio el duo integrado
por Pharoah Sanders en saxos
tenor y soprano y su viejo com-
pafiero el pianista John Hicks,
con larga experiencia en la es-
cuela bop. Sanders se hizo co-
nocer a partir de su incorpora-
cién al conjunto de John Coltra-
ne en 1965, por la fuerza de sus
improvisaciones y la técnica ins-
trumental totalmente novedosa.
Después de la muerte de Coltra-
ne se convirti6 en su heredero
musical. Aquf en Frankfurt, San-
ders hipnotiz6 al publico con su
presencia de viejo patriarca del
jazz y la inimitable calidad de
sus melodias, una musica que es-

Ifsticas dentro del jazz. Cerré
este concierto el conjunto “Pen-
sion Winnetou” de Dusseldorf,
cuyos cuatro integrantes cultivan
el jazz-fusién con una especie de
humor. andrquico. Reiner Win-
terschlanden en trompeta, Wietn
Wito en bajo, Georg Grislof en
guitarra y melddica y Dietmar
Hippler en baterfa.

DOMINGO 16 DE FEBRE-
RO: Llamé la atencion la actua-
cién del Cuarteto de la saxofo-
nista alemana Sibylle Pomorin,
ya que son muy pocas las mu-
jeres que se atreven con este
instrumento, considerado préc:
ticamente como un simbolo
masculino. Sibylle, quien alter-
né el saxo tenor con la flauta
y vocalizacién ‘‘scat’’, llegb al
free-jazz pasando primero por
“rhythm and blues”. Le acom-
pafiaron Klaus Pottgiessen en

saxo alto, Olivier Robin en
baterfa y Klaus Wilmanns en
bajo.

Para algunos fue una decep-
cién el cuarteto sueco-america-
no del guitarrista Henry Kaiser.
En su afadn de amalgamar los
estilos musicales mas dispares
—desde musica coreana al Cap-
tain Beefheart— con sonidos
extrafios nacidos de engendros
electrénicos, no lograron los
musicos superar el nivel de la
banalidad.

“Family of Percussion” es el
nombre que el baterista Peter
Giger dio a su cuarteto, ya que
todos sus integrantes son per-
cusionistas. Por ejemplo el hindl
Trilok Gurtu que aporta con su
tabla-dagga los torbellinos ritmi-
cos de su patria, a los que se
agrega la sonoridad de los tam-
bores africanos sin olvidar la ba:
terfa tradicional. Todos los so-
nidos del mundo se dan cita
aquf, creemos escuchar las mis-
teriosas filigranas de ragas hin-
dGes combindndose con ritmos
indonesios y hasta sonidos que
parecen inspirados en nuestro
folklore sudamericano. El efec-
to total va més allé de lo curio-

Nuevarsesishearmlizsoutgonde Reybiasdagiendianaciavaniy. 2 kb apeaeay cualidad muy vi-

6




tal a la percusion. Luego se agre-
garon a la formacién el premia-
do trombonista Albert Mangels-
dorff con su inseparable pianista
Wolfgang Dauner, quienes logra-
ron electrizar al pablico con sus
inflamadas improvisaciones.
Allan Holdswort, guitarrista
inglés conocido por grabaciones
de rock, aparecié con una guita-
rra-sintetizador de forma extra-
fia de la que brotaban programas
computarizados al toque de
botones. Hay que reconocer que
su técnica guitarristica es fabu-
losa, pero su pasion por la elec-

trénica relegc tamp al |aq7J j:opw]]
SCO

Pharaoh Sanders

a sus tres comparieros (Kei Agaki
en teclados, Jimmy Johnson en
bajo y Gary Husband en baterfa)
a un segundo plano.

El joven guitarrista aleman

Torsten de Winkel presentado
como el “nifio prodigio de
Frankfurt” subi6 al escenario

con su conjunto. Un prodigio es
en realidad cémo hizo para con-
tratar musicos americanos de pri-
merca |inea (Ernie Watts en sa-
xo tenor, Steve Smith en bate-
ria y Tom Coster en teclados
junto al bajo de Kai Eckhard-
Karpeh), quienes fueron los que

en, re=l|dad se destacaron por su
o de entinas

|
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calidad jazzistica.

LUNES 17 DE FEBRERO:
La joven vocalista alemana Mo-
nika Linges, acompafiada por
Andy Lumpp al piano, Tim
Wells en bajo y Gerd Breuer en
bateria, demostré su versatili-
dad a través de composiciones
propias corno asi también en la
técnica de la improvisacién vocal

n ‘‘scat’’ bebop.

El septeto belga ““Univers Ze-
ro’’ nacié como sexteto en 1974.
Su fundador, el compositor y
percusionista Daniel Denis, bus-
ca la fusion de la musica cldsica
con el rock a través de medios
modernos de expresion. A pesar
del caracter caleidoscopico de
la masica el efecto sobre el pu-
blico fue depresivo.

El dao integrado por David
Murray en saxo tenor y clarinete
bajo y Sunny Murray en bateria
(no hay parentesco entre los
dos) si bien puso de manifiesto
el virtuosismo individual de am-
bos musicos, dejo traslucir fa-
llas de sincronizaciéon en el
tempo.

La despedida estuvo a cargo
de los doce musicos que com-
ponen la “New Jungle Orches-
tra” del guitarrista danés Pierre
Dgrge (no es un error, se escri-
be Dgrge) indudablemente in-
fluenciada por la temporada que
pasé su fundador en Gambia pa-
ra estudiar la masica de ese pais
africano. Se destacaron aqui en
los solos el negro americano
John Tchicai en saxo tenor y el
trompetista Harry Becker. Los
extrafios sonidos y melodfas pu-
sieron al publico de muy buen
humor y asi salimos todos sa-
tisfechos después de cuatro
dias de buen jazz.

DR. GREGORIO TISERA

LOPEZ,

presidente del Hot Club

de Rosario, Santa Fe.

Fotos del autor de la nota
com.ar
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ablar de fiestas poulares

en Barcelona, es hablar

de muchisima gente disfru-

tando. A su manera, por su-
puesto. El 13, 14 y 15 de setiem-
bre pasados mas de medio mi-
116n de personas disfrutaron a lo
grande con la “Festa del Tre-
ball”’, organizada por el P.S.0.C.
en el imponente ‘‘Montjuich”,
el cerro que domina el puerto.
Fueron tres dfas de intensa ac-
tividad, con stands de todas las
regiones espafiolas y varios pai-
ses latinoamericanos, que ofre-
cian a los visitantes distintos
productos tipicos, y muy espe-
cialmente comida y bebida. En
ese marco, la musica tuvo un
lugar destacado, principalmen-
te en horas de la noche. Gru-
pos de rock, orquestas de mu-
sica popular, entretuvieron to-
dos los dfas a los concurrentes.
El grupo rock Barén Rojo, la
Orquesta Mondragén y Tete
Montoliu, fueron quienes ce-
rraron, el domingo 15, la “fes-
ta”’. Y el jazz tuvo el honor de
ser el invitado principal. Luego
que hablaran al numeroso pu-
blico reunido al pie del esce-
nario instalado en la “recta del
estadi’”’, las mas importantes
figuras de la politica catalana
y espafiola, subié al estrado el
procer del jazz en Catalufia:
el pianista Tete Montoliu,
acompafiado por musicos de
tres nacionalidades: de U.S.A.
el saxo tenor Johnny Griffin;
de Alemania el baterista Peer
Wyboris; y de Argentina (San-
ta Fe) el contrabajista Horacio
Fumero.

Un cuarteto que hizo, sin lu-
gar a dudas, las delicias del pa-
blico. Fue realmente conmove-
der ver danzar a la gente durante
un solo de contrabajo de Fume-
ro. Tete, inspirado feliz como
duefio de casa y Griffin soplan-
do con toda la polenta (a pesar
de su estatura) el saxo tenor. Los
tres, solidamente acompafiados
por el ritmo impecable de Wybo-
ris. Cuando termind la actuacion
del cuarteto, fueron ovacionados

con tidechiveriFbistGaiedisdle Remisiens A
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miento que merecia su entrega
por la gente, que pasada la me-
dianoche, asistio al final de tres
dias de fiesta contemplando la
magia sin par de los fuegos de
artificio, preparados de manera
notable por un famoso maestro
artificiero.

Pero setiembre, es también el
mes de la “Festa Major”’ de Bar-
celona: la ““Merce 85”. Todo el
pueblo de la ciudad y miles de
turistas llenan las calles, vivien-
do con intensidad los numerosos
espectaculos que se desarrollan
por toda la ciudad: en la plaza
de Sant Jaume actGa Nuria Fe-

europa

. barcelona:
fiestas populares,

jiazz .
y un " argentino

queda de sonidos propios que, a
mi juicio, no pasan de eso. Pero
el 23 el plato fuerte: plaza lle-
na, noche hermosa y otra vez el
héroe cataldan del jazz: Tete
Montoliu. Acompafiado nueva-
mente por Peer Wyboris en bate-
ria y Horacio Fumero en contra-
bajo.

Eran las once y media, y to-
do el feeling de tres musicos de
primera linea se hizo sentir entre
el publico. Otra vez un Montoliu
inspirado, un Wyboris lleno de
swing y el sorprendente Horacio
Fumero convertido en digno
acompafiante del gran Tete,
sacando notas increibles de su
melodioso contrabajo acustico.

Y el 31 de octubre, desde las
20 a las 24, la “Festa Popular
D’Inauguracién al Carrer Tuset”,
es decir, el concierto inaugural
del 170 Festival Internacional
de Jazz de Barcelona. En un es-
cenario ubicado en la amplia
vereda de la calle Tuset, a pocos
metros de uno de los boliches
claves del jazz barcelonés: La
Cova del Drac. Mucha gente,
a pesar de la escasa publicidad

y los pr organizativos
liu y la Orquesta Atlantida; en previos. El grupo Harménica
el Portal de I"Angel hay una Zummel Blues Band; Nits de

funcién para nifios; se bailan
‘“’sardanes’’ en la plaza de Sant
Josep Oriol; en la plaza de la
Catedral Susana Rinaldi hace
llorar a los emigrados argenti-
nos; en la “recta del Estadi”’ la
juventud se copa con Kid Creo-
le And The Coconuts y los
‘““gegants” enormes y coloridos
pasean por la Rambla de Cata-
lunya.

Entre el sabado 21 y el mar-
tes 24, a las 22 hs., en la plaza
““del Rei”’, el lugar donde Colon
entregd sus presentes a los reyes
catélicos cuando “descubrié”
América, nuevamente el jazz es
protagonista. El trio del guita-
rrista norteamericano radicado
en Espafa, Sean Levitt; Conrad
Seté y Angel Pereira; Agusti
Fernandez; Albert Jiménez
Quartet; Manel Camp Trio; el
Toni Xucla Quartet, conjuntos

Sfesieraynpurisy. ahir

Jazz; la Nova Big Band de Luis
Rovira; el Lucky Guri Quintet,
acompaiiando a la cantante ne-
gra Adrienne West; y el trio de
Jean-Luc Vallet, el pianista fran-
cés, acompafiado por Peer Wybo-
ris en baterfa y Horacio Fumero
en contrabajo. Este concierto,
apertura del Festival Internacio-
nal que se desarrollé entre el 3
y el 27 de noviembre (Stanley
Jordan, Sarah Vaughan, Sphere,
el Jazztet, etc.) mostré buenos
grupos espafioles y otra vez la
presencia destacada de un exce-
lente musico argentino. Horacio
Fumero, hace afios radicado en
Europa y convertido en figura
principal del jazz en Espafia.

Su actuacion en estas fiestas
populares de Barcelona asi lo
demostraron.

JORGE LUIS LARDONE
corrSanyRafael, Mendoza




CHARLIE HADEN

“Cuando estabamos tocando en el Five Spot en New York, mucha gente nos venia a

escuchar (1959), muchos musicos ¥ no sélo musicos sino artistas en general, pintores,
poetas. . . diria, mucha gente del mundo artistico. . . Ellos nos venian a escuchar y
escribian sobre ésto en las revistas. Decian que nosotros no sabiamos lo que estdibamos
haciendo, que no conociamos nuestros instrumentos Y que tocdbamos cosas sin sentido
(absurdas). Por supuesto que nosotros sabiamos que éso no era cierto, estébamos muy

GJ: ;Dénde naciste?

ChH: En Shenandoah, Iowa.
Mi padre tenfa un programa de
radio alli. Cuando cumpli los 4
afios, nos mudamos a Spring-
field, Missouri.

GJ: ;Tenés ascendencia euro-

?

ChH: Por parte de mi padre,
alemana y francesa. Por parte
de mi madre, inglesa britdnica.

Archivo Histérico de Revis

convencidos de lo que haciamos. . .

Pero esto se remonta a mucho
tiempo atrds, hace ya muchas
generaciones. . . Venimos de la
zona de los Apalaches, de Ten-
nessee, de Missouri, de los
Ozarks. . .

GJ: ;Estis casado, tenés hi-
jos, viven tus padres?

ChH: Me separé de mi mujer,
Ellen David, tenemos 4 hijos. Mi
hijo mayor tiene 17 afios y tengo
i Argentinas |

trillizas de 14. Mi padre fallecié
en 1974 y mi madre vive en
Forsyth, Missouri.

GJ: ;Dénde vivis actualmen-
te?

ChH: Vivo en Los Angeles.
Viviamos antes en Nueva York,
mis hijos nacieron alli. Cuando
nos separamos mi mujer se fue
a Los Angeles, cerca de sus pa-

dres, ya que con las trillizas te-
Www.anira.com.ar
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nia mucho trabajo. Yo me que-
dé en Nueva York por un tiem-
PO, pero después también me
mudé a Los Angeles (a un de-
partamento) para estar cerca de
mis hijos, asi los puedo ver con
frecuencia y eso para mi es muy
importante.

GJ: ;A partir de qué momen-
to comenzaste a interesarte por
la misica?

ChH: A los dos afios. Mis pa-
dres eran intérpretes de la mausi-
ca “country-western” (musica
folk del oeste), ellos viajaban
por el medio oeste actuando en
diferentes estaciones de radio
(Missouri, Nebraska, Iowa, Te-
Xas. . .) y empecé a cantar con
ellos cuando tenia dos afios.
Tengo un cassette que me dio
mi padre de una transcripcién
muy vieja de un acetato (de
1939), que pertenece a un
show en la radio, donde mi
padre tocaba la arménica, uno
de mis hermanos la mandolina
y la guitarra, otro el contraba-
jo y mi madre y yo cantidbamos.
Hasta los quince afios canté con
mi familia en la radio y después
comencé a hacer jazz. Cuando
escuché jazz por primera vez,
tenfa diez u once afios, mi her-
mano habia traido unas graba-
ciones de jazz a casa, €l tocaba
el contrabajo en un show de la
radio, era cinco afios mayor que
YO, Yy yo solia ir a su cuarto,
poner sus discos, tocar su contra-
bajo y escuchar mucho, me gus-
taba escuchar. . .

GJ: ;Sos
autodidacta?

ChH: Si.

GJ: ;Aprendiste viendo a tu
hermano?

ChH: Mi hermano fue una
gran influencia para mi en el sen-
tido de que él tenia discos y yo
los escuchaba. El queria tocar
jazz, pero se cas6 muy joven
(19 6 20 afios) y enseguida tu-
vo una familia, entonces no po-
dia ir a los lugares donde hay
que ir para tocar jazz. El se es-
tableci6 en Las Vegas, en un Ca-
sino, y tocé alli hasta que mu-

principalmente
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ri6, hace varios afios, €l era muy
buen contrabajista. . .

Yo dejé mi casa en Missouri
después del secundario y me fui
a Los Angeles por mi cuenta.
Comencé a estudiar en una Uni-
versidad que en 1956 era como
Berklee es en Boston. Al poco
tiempo me di cuenta que los pro-
fesores alli no eran lo suficiente-
mente buenos, habia sélo un
buen maestro. Pero descubri que
lo que queria aprender, no se
aprende en una escuela. Yo sélo
queria tocar y comencé hacién-
dolo con muy buenos musicos.

Una mafiana estaba haciendo
mis deberes para la escuela en un

, €ra muy p
(como las tres de la madrugada),
estaba tomando café, entonces

poco a poco llegué a no confor-
marme con sélo tocar sobre las
secuencias armonicas, queria to-
car otras cosas que yo oia, que
venian de la inspiracién que me
da la composicién, pero al hacer
esto los otros musicos se moles-
taban (o se enojaban).

GJ: Esta pregunta en parte
fue contestada, pero ;c6mo sur-
ge tu interés por el contrabajo,
ademis tocéds otro instrumento?

ChH: Siempre me gusté el
contrabajo, lasparte del bajo en
la musica, la parte grave.

GJ: La base arménica. . .

ChH: Claro. Cuando era chico
escuchaba musica “‘cldsica” por
la radio y siempre prestaba aten-
cién a los bajos, me atraia esa
sonoridad y cuando comencé a

jazz bién me intere-

Red Mi , el contrabaji
que terminaba de grabar, entré
Y se sentd cerca y nos pusimos
a charlar. Le dije que me gustaba
mucho como €l tocaba, asi que
me invité a su casa a tocar. A
los pocos dias lo visité y él tocé
el piano y yo el contrabajo. Al
poco tiempo me llamé, opinaba
que yo tocaba bien, y me dijo:
“. . .Toco en un club en East,
Los Angeles, con Art Pepper,
pero como este fin de semana
tengo grabacién, venite al club
asi te escucha Art y seguro te
contrata”. Llegué al club, Hamp-
ton Hawes estaba al piano y
Frank Butler en la bateria. To-
qué con ellos el bajo y les gusto,
asi es que toqué el fin de sema-
na. La noche que toqué con Art
Pepper estaba Sonny Clark en
piano.

Luego, empecé con Paul Bley
en el Hillcrest. Después que to-
camos alli, Paul sufrié una tlce-
ra y tuvo que ser hospitalizado,
reemplazindolo Chet Baker, con
Elmo Hope al piano y también
me pidieron que tocara con ellos
en el Hillcrest.

Toqué ademds con muchos
misicos negros importantes co-
mo Dexter Gordon. As{ es como
evolucioné tocando con grandes

saban los contrabajistas, porque
parece que ellos elevan la musi-
ca, le dan categoria. . . Y cuando
mds escuchaba, mis me sentia
atraido por la parte del bajo.
Luego, elegi el contrabajo y des-
pués de todos estos afios que lo
toqué, traté de lograr el sonido
de la madera. Hay muchos con-
trabajistas en la actualidad que
tocan con cuerdas de metal, yo
siempre toco con cuerdas de
tripa, el contrabajo es para mi
como una ‘“Lluvia en la selva”
(““Rain Forest).

GJ: ;Y tocis otro instrumen-
to?

ChH: No. Uso el piano para
componer.

GJ: ;Qué recuerdos tenés de
las distintas actuaciones junto a
Ornette Coleman?

ChH: Cuando estibamos to-
cando en el Five Spot en New
York, mucha gente nos venia a
escuchar (1959), muchos musi-
cos y no sélo musicos sino artis-
tas en general, pintores, poe-
tas. . . diria, mucha gente del
mundo artistico. Ellos nos
venian a escuchar y escribian
sobre esto en las revistas. Decian
que nosotros no sabfamos lo que
estdbamos haciendo, que no co-

en Jam-S , hasta
altas horas de la madrugada, y,

famos nuestros instrumentos
Y que tocdbamos cosas sin senti-
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do (absurdas). Por supuesto que
nosotros sabiamos que eso no
era cierto, estdbamos muy con-
vencidos de lo que haciamos y lo
bueno era que con Ornette, Don
(Cherry) y Billy (Higgins), nos
escuchdbamos con mucha aten-
cién unos a otros y conversiba-
mos siempre sobre lo que iba-
mos a hacer. Tocdbamos cada
dfa buscando nuevas formas de
expresar lo que ofamos. Lo que
ocurre es que la gente cuando
escucha algo que no ha oido an-
tes, se siente muy insegura, hasta
a los mismos musicos les pasa
eso, entonces, surgian controver-
sias sobre nuestra musica, algu-
nos hasta se enardecian en discu-
siones y se enojaban. Desde ya,
algunos decfan que éramos bue-
nos y otros no. . .

Una noche estdibamos tocan-
do y durante un solo de Don la
direcciéon del mismo cabié total-
mente, pues Miles Davis habia
subido al escenario: y habia to-
mado su instrumento para tocar
con Ornette.

Otra noche, miro hacia abajo
y veo a Leonard Bernstein subi-
do al escenario con la oreja pe-
gada a mi contrabajo (en ese
momento no sabia quién era).
Después que terminé el tema,
me enteré y fuimos a su mesa
y me pregunté con quién habia
estudiado, le dije que era auto-
didacta y, entonces, nos invi-

t6 a presenciar los ensayos de
la Filarménica. Afios mds tar-
de, cuando yo solicité una be-
ca (de composicién) a la Fun-
dacién Guggenheim, usé su nom-
bre como “‘aval” y él se acordo.

Hubo otras historias, por
ejemplo John Coltrane acostum-
braba a venir al club todas las
noches a escucharnos y al final
se iba con Ornette para hablar
de musica. Tiempo mds tarde,
John le pidi6 a Don, a Billy y
a mi que grabdsemos con €l y
efectivamente hicimos un disco
que se llama “The Avant Gar-
de”.

GJ: ;Quiénes son para vos las
figuras mis importantes dentro
del jazz de todos los tiempos?

ChH: Tendriamos que hablar
de los comienzos de esta misica
que evolucioné a partir de los
negros. Los gospels, los blues,
se convirtieron en la musica de
Nueva Orleans. . . Habria que
hablar de la King Oliver’s Band
que fue muy importante en el
desarrollo de esta musica con
Louis Armstrong. Y luego de
gente como Bessie Smith y “Ma”
Rainey (‘“ella era increible, fan-
tdstica”). Bessie fue el comienzo
del canto en el jazz. Los solos
improvisados de Armstrong son
obras de arte, atin hoy los escu-
chos:

GJ: “West End Blues” fue to-
mado por Parker en un solo. . .

ChH: Oh, si. Ahora tendria-
mos que nombrar también las
orquestas como las de Fletcher
Henderson, Duke Ellington, Jay
Mc Shann. . . La banda de Lionel
Hampton (por los musicos que
tenia), pero me inclino mds por
la de Duke Ellington, porque él
realmente cambié la direccién
de la musica, de la composicion
musical en el jazz, la instrumen-
tacion, la conduccién de las vo-
ces y, a causa de todo esto, los
solos en su orquesta sonaban
mds modernos, en su sonido y en
su fraseo.

Después vinieron los grandes
solistas como Coleman Hawkins,

Rk tas RYPerTiAls JR]i/r\]f/e{/

Dizzy  Gillespie, Thelonious
Monk. y en lo que respecta a
contrabajistas hubo muchos im-
portantes (o buenos). Pero a mi,
me gusta escuchar a Wellman
Braud, que tocaba con Duke
Ellington hace muchos afios, y a
Walter Page, que hacia lo propio
con Count Basie. Jimmy Blanton
aparecié luego y cambi6 total-
mente el enfoque de este instru-
mento, influyendo en muchos
contrabajistas, tenfa un hermoso
sonido. . .

GJ: ;Y Pettiford?

ChH: Oscar Pettiford si, él
1levé la forma de tocar de Blan-
ton mds alld. Un contrabajista
que fue una gran influencia
en mi, Wilburn Ware, tocaba
con Thelonious Monk en el Fi-
ve Spot, con Shadows Wilson
en baterfa, un gran baterista,
y John Coltrane. Ese era un
conjunto increible. Me gusta-

N‘h‘] 3{“91’}?? ff}' contrabajista que




tocaba con Ahmad Jamal, Is-
rael Crosby. . . Paul Chambers
y Scott LaFaro, que fue uno
de mis amigos mds cercanos.
Compartimos por un tiempo
un departamento. Cuando yo
vivia en Los Angeles (anterior-
mente) tocaba con Ornette, y
Scott, con distintos conjuntos,
entonces, un dia Scott entré a
casa con un disco y me dijo:
“Tenés que escuchar a este pia-
nista, es extraordinario”, era el
primer trio de Bill Evans, con
Teddy Kotick y Paul Motian.
Me dijo Scott: “Tengo que to-
car con este tipo” y, un afio mds
tarde yo estaba tocando con
Scott. . . También toqué con
Bill Evans y llegamos a ser ami-
gos, pero nunca grabé con él.
Poco tiempo antes de morir ha-
blamos de hacer un disco (con
él y Paul Motian), pero no se
concreto.

Después de Charlie Parker,
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Dizzy y Monk, Miles Davis. . .
Fats Navarro, uno delos pri-
meros innovadores en ese
idioma. Aparece entonces
Ornette Coleman y después Ce-
cil Taylor, Eric Dolphy, John
Coltrane y, por supuesto, Don
Cherry, Dewey Redman, Ed
Blackwell, Billy Higgins.
“Bueno —nos dice pensativo—
creo que todo esto satisface la
pregunta. . .”

GJ: ;Cuidles de los trabajos
que has efectuado recordds con
maés cariiio? ;Por qué?

ChH: Bueno, yo hice més de
trescientos discos. . . Es dificil
contestar. Me gustan la mayoria
de los discos que grabé con Or-
nette y uno que hice con Pee
Wee Russell. Los discos con
Hampton Hawes, Keith Jarrett,
los once afios que toqué con
Keith fueron muy buenos, her-
mosos. Y ahora, este dlbum que
acabo de hacer con Ornette Co-

Charlie Haden junto
a Marcela  Malagrino
durante la entrevista.

leman, Pat Metheny y Jack De
Johnnette. Este disco va a ser
trascendental, el titulo del LP
es “Song X”.

GJ: Cuando no actuis, ;escu-
chas misica, qué tipo de misi-
ca?

ChH: Bueno, yo escucho mu-
chos tipos de musica, por ejem-
plo, musica romdntica (sic), Ra-
vel, G. Fauré, Shostakovich. . .
Hay en Los Angeles una audi-
ci6én, a la mafiana, a la que mu-
chas veces me invitan para que
elija los discos de mi colecciéon
que suelo escuchar en casa y que
considero importantes para ser
escuchados por la gente. De la
Familia Carter (country-wes-
tern), musica de Bulgaria, musica
de los pigmeos, musica de Nica-
ragua, Django Reinhardt, Carlos
Freytas de Portugal, Billie Holi-
day, Bud Powell. . .

Una vez hice un programa de
radio con distintas versiones de
“Body and Soul”, de: Charlie
Parker, Django Reinhardt, Cole-
man Hawkins, Oscar Peterson,
Billie Holiday, Bud Powell, Art
Pepper, alrededor de cuarenta
versiones.

Amo a Bach. Bach fue uno de
los musicos que evolucioné con
mds naturalidad, casi todo lo que
compuso fue importante.

Un disco muy interesante pa-
ra mi es el de la Liberation Or-
chestra, con canciones de la Gue-
rra Civil Espafiola, arregladas por
Carla Bley, con Don Cherry,
Dewey Redman, Gato Barbieri,
Paul Motian. . . Este dlbum in-
cluye musica de EI Salvador.
Otro disco tiene musica de
Nicaragua y de Sudafrica, ‘del
Ghetto de Varsovia, del Movi-
miento Indigena Norteamerica-
no. Me interesa mucho la musica
de la gente que lucha por vivir
en una sociedad libre.

Traduccién: Laureano Fernindez
ww.ahira.com.ar
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LA
ORQUESTA

DE JAZZ

KANSAS CITY (li)

Nos hemos propuesto dedicar no mds de tres grandes orquestas blancas (Whiteman, Lombardo),
articulos a cada uno de los estilos de la historia sin por ello dejar de ser un conjunto de sonoridad
del jazz en su aspecto orquestal. De esta forma, “negra”, con un fuerte influjo de Henderson y
tal vez mds len que lo que quisié os, Redman.
pretendemos abarcar un panorama total de la La proliferacién de sectores arreglados, con un
evolucién de la orquesta en esta especie musical. grado de complejidad instrumental y arménico

La limitaicon que nos imponemos implica la inusual para la época, anticip6 el estilo del
dificil tarea de seleccionar tres orquestas para su “Swing”, que se daria una década mds tarde. Esto
andlisis. Concluiremos el estudio del estilo de mismo hizo que el papel del solista quedara un
Kansas con la orquesta de Alphonse Trent, que, tanto ensombrecido por las participaciones breves
dentro del mismo, presenta caracteristicas distintas que se le concedian y por el brillo, que se
a las de Moten y Stone, ya estudiadas en los intentaba d , de los sectores arreglad;
nameros anteriores. conjunto.

Claro que quedan fuera muchos conjuntos que Si en las orquestas de Moten y Stone
nos hubieran gustado ver: Andy Kirk y Walter comenzamos a observar que, timidamente, se

Page, por ejemplo. Y en general cualquiera de los
que nombramos en el primer articulo sobre
Kansas. Pero, reiteramos, no es porque no

un estudio ido

ALPHONSO TRENT

“Alphonse Trent and His Orchestra”

Gran cantidad de testimonios dan cuenta de la
excelencia de la orquesta del pianista Alphonse
Trent, muchos de ellos vertidos por musicos de
la época que lo vieron actuar. Pocas grabaciones
han quedado, lamentablemente, pero las ocho
piezas que registré entre 1928 y 1933 confirman
1o manifestado por sus mds entusiastas
admiradores.

Alrededor de 1923, Trent forma su conjunto
con los elementos de un grupo que se disolvié por
esa época, los “Synco Six”. Lo integra con ocho

j que se i taron a 10 en 1926y
para la época de las grabaciones era de 12 (al igual
que la orquesta de Henderson). El conjunto se
disolvié definitivamente en 1933, pero en esos diez
afios hicieron lo suficiente como para quedar entre
las orquestas mds admiradas y de concepcién mas
avanzada en el Sudoeste de los Estados Unidos.
Tenia buenos solistas. Pero una de las
caracteristicas que despertaba mayor admiracién
erado pulido de la sonoridad de conjunto. Esta
cuzl\ma:dhzﬁ/e Bclﬂ’f:‘;”ﬁecp 5“2 ’:S(;"?g?]?r‘? ) - y. '135»)
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utilizan los recursos orq de contra

de lengiietas y bronces, Trent se muestra como un
hébil orquestador y como un director que sabe
obtener de su conjunto todo lo que quiere. Con él,
la utilizacion de la orquesta dividida en grupos
contrapuestos resulta un recurso mds consciente

y sistematizado.

Vamos a analizar dos temas de los ocho que, en
total, grabo esta orquesta. La ediciéon con que
contamos es norteamericana, del sello
HISTORICAL RECORDS, HLP 24, “Territory
Bands — 1929/1933”.

“Black and Blue Rhapsody”

Este tema fue grabado el 5 de diciembre de

1928.El p 1 que i ba la banda era el N

siguiente:
trompetas: Irving Randolph
Chester Clark
tromb6n : Leo “Snub” Mosley
saxos: James Jester
Charles Pillars
Hayes Pillars
Lee Hilliard
piano: A. Trent
guitarra: Eugene Crook
tuba: Robert Eppie Jackson
bateria: A.G. Godley
violin: Leroy ““Stuff”” Smith

Luego de una introdvccion de cuatro compases,
se desarrolla la siguiente estructura (el namero




indica la cantidad de compases de 4/4):

A /A’ / PUENTE / B /| BIPUENTE /
8==8 2 6 6 6

C/C [PUENTE/ A” [ A’ | CODA /
8 8 2 8 8 4

El sector A estd compuesto por dos frases de
cuatro compases. En cada una de ellas los dos
primeros compases estdn a cargo del conjunto en
una linea mel6dica ascendente. En los dos la
trompeta solista toma la melodia y los saxos
hacen el fondo.

En A’ la primera frase de cuatro compases estd
a cargo de un solo de piano. La segunda la toman
las trompetas con los saxos de fondo.

Un puente modulante nos lleva al sector B,
que se repite una vez textualmente. En éste, un
pasaje ascendente al unisono por el conjunto es
seguido por acordes de trompetas sobre un fondo
melédico por el cuarteto de saxos, en veloces
figuraciones (semicorcheas), con un ajuste y
afinacion sorprendentes.

El puente que sigue, desarrolla una complicada
modulacién para encarar el sector C. En éste el
tenor y el contralto a la octava exponen la melodia
sobre un acompanamiento de la seccion ritmica.

C’ presenta la misma melodia variada, con mds
empuje ritmico, a cargo de las trompetas, con
acompafiamiento del cuarteto de saxos. El puente
de dos compases que sigue, nos lleva a un nuevo
sector: A”

Este Gltimo estd estructurado como el sector A,
pero en los compases 3 y 4 de la primera frase,
““Stuff”” Smith hace un solo de violin y en los
compases 7 y 8, el solo estd a cargo de “Snub”
Mosley.

En los cuatro primeros compases del sector
final, A>”, hay un solo de saxo tenor, y en los
cuatro restantes el conjunto en pleno expone el
tema. La pieza concluye con una coda de 4
compases trabajada con la contraposicién de saxos
y bronces.

Podemos observar entonces que las
intervenciones solisticas son pocas y breves. Se
introducen en la estructura para dar variedad.
Pero el énfasis estd puesto en la tarea de conjunto.

Merece una mencién aparte el desempefio de
“Snub” Mosley, trombonista dotado de una
técnica increible para la época y que anticipa los
logros en ese instrumento de figuras como Jay
Jay Johnson.

““Clementine”

La pxeza fue grabada el 24 de marzo de 1933.
hivo Histérico de Revistas Arge

Hay vari enel 1 de

.Rhapsody”. En trompetas sale Randolph
y entran Harry Edison y Peanuts Holland. Se
agrega un trombén: Gus Wilson. Por otra parte,
Trent s6lo dirige e interviene un pianista
desconocido.

Franklin Driggs(1) nos dice que “‘la-grabacién
hecha por. Trent de ‘Clementine’ presenta una
cc i6n Gnica de precision y ‘swing’; la
misma produjo profunda impresion en Jimmie
Lunceford y constituyo la base de las partituras
de éste que alcanzaron mayor éxito a fines de la
década del ‘30”. El notable arreglo se debe a Gus
Wilson, quien se uni6 a Trent en 1929 6 1930. Por
otra parte, “‘Fletcher Henderson la habia oido
tocar en Cincinatti (. . .) y se entusiasmo tanto que
inst6 a Trent a que hiciera lo posible por tocar en
Nueva York”(2). Resultara conveniente recordar
estos datos cuando nos ocupemos de las orquestas
de Henderson y Lunceford.

No creemos necesario ni conveniente exponer
la estructura formal de la composicién, pues por
su complejidad resultaria extensa y poco clara para
nuestros objetivos. Puede resumirse en lo siguiente.
Hay nada mas que un par de solos de trompeta
en todo el tema. Los dos grupos de vientos estin
trabajados con notable individualidad. Fraseos
de los saxos contrapuestos a acordes de los
bronces; pequefios motivos en solo que arrancan e
inmediatamente son absorbidos por alguno de los
grupos, crean un clima tenso dentro de un marco
de relajado “swing”.

Luego de varias audiciones, queda la impresién
como de que por sobre la seccion ritmica (que se
mantiene imperturbable en su funcion) se
desenvuelven dos solistas que hacen un juego de
pregunta/respuesta o de contrapunto o de
contraposicion ritmica. Pero esos dos solistas son
en realidad cuatro saxos por un lado y tres
trompetas con un trombén por el otro. Es un
arreglo admirable y la ejecucién se desarrolla como
si en realidad la cosa fuera un juego de nifios. Pero
hay que tener presente que estas orquestas
trabajaban casi a diario, durante afios. Asi lograban
funcionar como un verdadero bloque. No como
ciertas orquestas que recrean estos estilos y que
cuando se las escucha lo primero que se nota es el
tremendo esfuerzo que realizan para tocar
ajustados. Asi no se puede lograr “‘swing”. @

Lic. Omar Garcia Brunelli

Notas:

(1) Driggs, Franklin S. Kansas City y el sudoeste,
n “Jazz, Psicologfa y sociologia”, Buenos
Aires, Paid6s, 1968, pag. 223.

(2) Driggs, op cn Pag 2987
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“. . .pero antes de morir, dijo su
nombre mas oscuro, sostuvo lar-
gamento el filo de un discurso
secreto, himedo de ese pudor
que tiembla en las estelas grie-
gas donde un muchacho pensa-
tivo mira hacia la blanca noche
del mdrmol. Alli la masica de
Clifford cifie algo que escapa
casi siempre en el jazz. 2

Julio Cortazar

a muerte prematura de Clif-

ford Brown abrié un inte-

rrogante atn no resuelto

satisfactoriamente en la his-
toria del jazz. Formado en la es-
tilistica del bebop, Brownie fue,
sin embargo, un musico de tran-
sicion entre dos corrientes: el
cool y el hard-bop. Muchos han
resuelto la pregunta por el hipo-
tético futuro que le hubiera to-
cado jugar al trompetista, de no
haber muerto en 1956, con una
férmula que estd en los libros.
Seglin ésta, Brown fue el primer
musico de hard-bop, es decir, el
hombre que le restituyé al jazz
el nervio y la fuerza perdidos du-
rante el interludio orquestal del

cool. La definicion parece refor-
zarse en los datos de los Gltimos
afios del musico: trabajos con
Art Blakey y Max Roach, ten-
dencia a la improvisacién feroz,
sobre esquemas arménicos y for-
males del bop, preeminencia del
grupo pequefio (combo) por so-
bre el plantel numeroso y “‘arre-
glado”.

¢Es realmente vélido este en-
cuadre? ¢Estaba dada, a los 25
afios de edad, la potencialidad
de la estética del afilado hard-
bop, musica de afirmacion ne-
gra? Quizd sea tiempo de plan-
tear el problema con una mayor
independencia de criterios y no
cayendo en la tentacion, tan fre-
cuente en los estudios de jazz
después de Leroi Jones, de su-
peditar toda especulacion a la
dialéctica social de los movi-
mientos contrastantes y a los
periodos fundacionales.

El caso de Brown es atipico
y en ello reside su aporte, talen-
to y capacidad creativa. Martin
Williams, que no es devoto de
Clifford, ha llamado la atencién
sobre los riesgos de trazar Ifneas
divisorias rigidas y heredar, sin

horizonte critico, categorias in-
mutables de una historia estéti-
ca que debiera estar reformuléan-
dose permanentemente(1).

Entre los seguidores de
Brown, hay musicos que podria-
mos ubicar en un hard-bop casi
“puro”: Bill Hardman, Donald
Byrd, Lee Morgan vy. Freddie
Hubbard, entre otros. Un trom-
petista tan singular como‘Woody
Shaw, sin embargo, sigue. el
brownismo desde otros aspectos
y tiene tanto derecho como los
antes nombrados para conside-
rarse un admirador consecuente.
Otro tanto sucede con el austero
Art Farmer. Es probable que en
Brown se haya dado el principio
de una sonoridad y un fraseo
que harfa eclosién en la segunda
mitad de los afios cincuenta. Pe-
ro también es cierto que, duran-
te sus afios de actividad artistica
reconocida (no mas de seis, des-
de los esporadicos encuentros
con Parker hasta las grabaciones
con Roach), el trompetista con-
vivi6 con el movimiento cool
sin mayores contradicciones vy
aportando, incluso, su propio
concepto a una musica que se

CLIFFORD
BROWN

avanzada
negra
en un




nutrié de su personalidad.

Biografia musical

La vida familiar en su Wil-
mington (Delaware) natal pre-
dispuso a Clifford en el desa-
rrollo de su capacidad artistica
innata. Las lecciones de Ro-
bert Lowery, director de la
banda de la ciudad, fueron po-
co sistematicas pero fundamen-
tales para un primer contacto
con la musica. Hablar de auto-
didactismo en un musico que
tuvo encuentros juveniles con
Fats Navarro, Charlie Parker,
Lionel Hampton y Dizzie Gi-
llespie es inconsistente. Si se
puede, en todo caso, situar a
Brown en ese prototipo de ar-
tista para el cual una forma-
cién escolastica puede arrui-
nar los mejores afios de su vida.
Asi y todo, las gufas del mu-
chacho fueron afortunadas. ““No
lo introduje en los libros —re-
cuerda Lowery—, sino le ense-
fé a ofr. Lo mas importante es
estar capacitado para apreciar
sensualmente la musica. Conoz-
co personas que han tenido ins-
truccién universitaria y no tie-
nen eso que lleva a un masico
a improvisar. Y es porque no
pueden oir. Hay que estar pre-
parado para oir las cosas antes
de hacerlas”(2).

A las sugerencias de Lowery,
el joven Clifford sumo pronto la
técnica de Harry Andrews, do-
cente y director de la Howard
High School, escuela superior pa-
ra- negros en Wilmington. “’Clif-
ford tenia alguna experiencia en
el local Elks, haciendo jazz,
cuando ingresé a nuestra institu-
cion”, sefialaba Andrews afios
después. “Lo inicié en el sistema
Prescott, que esta basado en el
método Arban para trompeta.
Uno de sus ejercicios, por ejem-
plo, consistia en tocar 16 6 32
compases de una sola respirada.
También lo introduje en la téc-
nica no presionada, es decir, en
el modo de tocar apoyando leve-
mente los labios sobre la boqui-
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los solistas de las sinfonicas. En
pocos dias, Clifford incorporé
todos esos recursos con notable
facilidad”’(3).

Los trucos de la fraseologia
jazzistica pronto quedaron des-
cubiertos ante la mirada inquie-
ta de Brownie: saltos en octa-
vas, pasajes cromaticos para las
improvisaciones, anticipaciones
y notas de paso irregularmente
acentuadas, ‘‘blue notes”, la
“’descubierta’” quinta disminuida
del bebop y el arsenal completo
de recursos expresivos. El apren-
dizaje asimilaba a. la técnica sis-
temética las referencias estéticas
que més inquietaban a Clifford:
Dizzie Gillespie y Fats Navarro.

La posibilidad de “sesionar”
al lado de Parker, Stitt y Teddy
Edwards, siendo aun un adoles-
cente, dotd al solista naciente de
un bagaje y nervio capaces de
sostener cualquier riesgo musical
en un ambiente competitivo, exi-
gente, muchas veces cruel. Fotos
ya tardias, con el conjunto de
Balkey, muestran al trompetista
pequefio, de baja estatura, medio
perdido entre los metales, rehu-
yendo con la mirada de los pri-
meros planos, de la camara fron-
tal. Era timido, volcado hacia
adentro, de palabras minimas y
de un gran poder de concentra-
cién vital. Mas que la introver-
sion de una estrella camuflada,
como Davis, la de Clifford tras-
lucia modestia y avidez de cono-
cimiento.

En junio de 1953, después de
haber actuado varios meses con
el trombonista J.J. Johnson,
Clifford inici6 una exitosa aso-
ciaciéon con el saxofonista y di-
rector Gigi Gryce. Eran los afios
del brillo internacional de un
jazz marginado en su propio
pais: algunas de las mejores gra-
baciones se registraron en Parfs,
para el sello Vogue, con musicos
galos y arreglos de Quincy Jo-
nes. Al regreso, Clifford fue ab-
sorbido por el movimiento cali-
forniano, en donde coexistian
distintas lineas pero el estilo

nuevos  acompafiantes:
Sims (swing moderado), Jack
Montrose (arreglos cuidados),

Shelly Mane (bateria con mas es-
cobillas que garrotes) y Russ
Freeman (piano de juego contra-
puntfstico). Con ellos, Clifford
grab6é una serie de registros cu-
riosos (Pacific Records, 1954),
defenestrados por los fanaticos
de la afirmacion africanista pero
admirablemente resueltos por el
trompetista, sin vedettismo y en
relacion funcional con un con-
texto de voces simultaneas y en-
trecruzadas de mucha movilidad.
Como compositor, alli dejé pa-
ginas hermosas: “’Dahoud”, “*Joy
Spring”” y “Tini carpets”, alinea-
das tras el estilo del piano-less
quartet de Mulligan (aunque el
piano estaba en manos del efi-
ciente Freeman). Este material
estaria lejos, en modalidad y
concepto, de los posteriores en-
cuentros con Sonny Rollins
(“Three Giants”’) y Max Roach
(“C.B. y M.R. at Basin Street”),
pero la calidad no resuité infe-
rior. Clifford sublimaba los ha-
llazgos del bop en un lenguaje
formalmente depurado que com-
binaba improvisacién con grafia
sin perder un apice de swing.

En junio de 1956, mientras
se abria el capitulo funky del
jazz moderno, un negro veinte-
aflero moria en un accidente
automovilistico. El ‘“’padre del
hard-bop’’, como lo llama Be-
rendt(4), dejaba tras de si una
produccioén artistica marcada
por su propia firma, imposible
de plagiar.

El estilo
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bebop, se modificaron sustan-
cialmente los elementos estruc-
turales del lenguaje jazzistico, a
tal punto que muchos observa-
dores se replantearon los Iimi-
tes, hasta entonces medianamen-
te claros, de la semantica y las
definiciones. Parte de esa trans-
formacion se sustenté en el nue-
Vo uso de los instrumentos tra-
dicionales. Los aportes de Dizzie
Gillespie reconocian su deuda
con los realizados no hacia mu-
cho por un Cootie Williams o un
Roy Eldridge, pero la busqueda
de una renovacién estética iba a
perimir, de modo parricida, los
recursos expresivos de los maes-
tros de la generacién anterior.
Las fricciones que ésto produjo
zanjé una distancia en apariencia
irreconciliable y que atn hoy,
1986, renueva discusiones estéri-
les.(5)

El excentricismo revoluciona-
rio de Gillespie se manifestaba
en una sonoridad de gran impac-
to, basada en una ampliacion de
los Iimites armoénicos del jazz y
con un uso deshinbido de los
ataques que, potencialmente, la
trompeta siempre habia tenido.
La técnica fluida se convirtié en
un desafio mas contra los cano-
nes de la ortodoxia Swing. Los
boppers parecian decirle al mun-
do: “nos sobra la técnica, pero
la queremos para otra cosa”. E|
humor corrosivo —casi patético
en Gillespie— también era esgri-
mido en registros poco explora-
dos de la trompeta, con perifra-
sis irbnicas y un constante jue-
go de citas de los standards mas
conocidos de la musica comer-
cial. En contraposicion a las to-
nadas populares, Gillespie se
retrotraia a la onomatopeya afri-
cana, a los acentos libres, a los
cambios bruscos de dinamica,
con frases cortantes a veces, in-
terminables otras. No obstante
la sacudida novedosa, el bop co-
rria el riesgo de quedar fijado
en estereotipos, en efectos mas
que en ideas y sentimientos. La
aparicion de Miles Davis trajo
una sensibilidad que aporté a
las expansiones beppiers, 4o iitsric

mo sélo presente antes en algu-
nas melodias baladisticas de Par-
ker. Davis fue sutil a partir de su
técnica rudimentaria, que con
los afios logré pulir.

Entre ambas lineas se ubicé,
desde un comienzo, el estilo de
Clifford Brown. El trompetista
indagb en su interioridad co-
rriendo con la ventaja que da el
conocer a fondo el instrumento.
Algunas de las ideas musicales
que inmortalizarian a Miles en-
tre 1958 y 1962 estuvieron la-
tentes, con caracteristicas pro-
pias, en los solos mejor concebi-
dos de Brown. Por ejemplo, la
reduccion del bop a sus elemen-
tos esenciales, el redondeo de las
frases y el redescubrimiento del
registro medio en lugar de los
sobreagudos espectaculares sona-
ban con més cuerpo y claridad
en Brown de 1953 que en Da-
vis de ese afio.

Por esa via, Brownie se hizo
dramitico, se apoy6 en zonas os-
curas de su subconsciente, lle-
gando a conmover sin romanti-
cismo. Se construyé un lenguaje
personal sobre un legado cultural
originalmente asimilado. André
Francis lo sintetiz6: “Adereza-
da con diferentes hallazgos,
siempre bien construida, su ma-
sica llevaba a cabo la feliz con-
juncién de una cierta tradicion
moderna de jazz, de basquedas
personales y, sobre todo, de una
intensa vitalidad. Fue esta vida
ferviente la que permitié al jazz-
bop seguir adelante después de
las bonitas pero a veces languidas
experiencias o confesiones de la
escuela cool” (6).

El modelo

Como los acentos de su rit-
mica, Clifford parece caer fuera
de los tiempos fuertes. A treinta
afios de su desaparicién, el re-
cuerdo de sus presencias corpo-
reas es mds bien difuso, incapaz
de sustentar el mito. Los clasifi-
cadores se discuten la pertenen-
cia. Que ese muchacho plegado
sobre su instrumento, vital y tra-
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protestén, sea reconocudo como
un artista negro aun poderosa-
mente influyente, s6lo puede en-
tenderse desde la dimensién ex-
clusiva e irrepetible de su musi-
ca. A elladio Clifford su vida en-
tera, breve, concentrada.

No se autoexterminé en feroz
carrera contra la vida como Bix
o Bird. No tuvo caidas al infier-
No para venir luego a contar sus
visiones, como las heroicas recu-
peraciones de Miles Davis. Su do-
minio de la escena, su sentido
del espectdculo, era minasculo
al lado del de Dizzie. No imagi-
né manifiestos, como Ornette
Coleman. Se desentendié de to-
do misticismo que hubiera que
adosar, ex profeso, a un arte que
queria tenso, controlado y hon-
damente lirico, desde su pro-
pia realidad. Y en el tiempo que
a muchos les lleva enderezar un
rumbo, Clifford vivié su vida
urgente diciendo sélo lo impor-
tante.

SERGIO A. PUJOL
La Plata, Buenos Aires

Notas

1) WILLIAMS, Martin. “Bebop y
después”. En: HENTOFF, N. y
MC CARTHY, A. Jazz, sicologis
y sociologia, Bs.As., 1968.

2) Citado por WEST, Hollie. “Clif-
ford Brown. Trumpeter’s train-
ing”. En: “Down Beat”, Chicago,
1980. pag. 30.

3) Idem, pag. 31.

4) BERENDT, Joachim. EI
México, 1962

5) Para una caracterizacién del pe-
riodo, véase CONSIGLIO, Alber-
to. “El Bop”. En: "Guia de
Jazz”, . N 5, Agosto-Sep-
t:embre 1985, pag. 34.-37
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En la turbulenta “Windy City” o ‘‘ciudad de los vientos”’,
es decir Chicago (Illinois), tuvo lugar a fines de la década del
20, la culminacién de un estilo pianistico de profundas
raices negras. Nos referimos al Boogie Woogie, que alcanzo
su cuspide expresiva en el denominado “South Side”’, sector
geogrdfico donde habitaba la comunidad morena.

Acerca del significado del término, durante mucho tiempo
se conjeturaron diversas hipotesis, sin embargo, en estos
momentos sabemos que al igual que la palabra jazz se refiere
al acto coital y era frecuente su uso en el habla jergal de los
negros del viejo sur. El escritor inglés Eric Townley en su
trabajo ‘‘Tell Your Story”, afirma que también se aplicaba
el nombre de Boogie Woogie a la enfermedad de sifilis, ast
como a la de prostituta. De igual modo, el critico
estadounidense Barry Ulanov insiste en su “Handbook of
Jazz”’ en que la utilizacién del término era muy usual en los
dmbitos prostibularios como sinénimo de acto sexual y que
dicha musica estaba presente como ‘“background” o “telén
de fondo” en los burdeles, a fines de la centuria anterior.

xiste la idea generali-
zada de que el Boogie
Woogie surgi6 a fines
de la década del 30 y

primeros anos de la del
40. No obstante, este gé-
nero fuertemente impreg-

nado de recursos folk, ne-
gros, en donde es fécil apre-
ciar claras supervivencias de
las ejecuciones percusivas
de los tambores, es de muy
vieja data.

En efecto, el estilo que
nos ocupa derivaria muy es-
pecialmente, por el abun-
dante uso de trémolos que
exhibe, de la interpretacion
de los banjoistas y guitarris-
tas folkloricos surefios que
acompipbhivad-His s ais
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gras, cuyos rasgos ritmicos
y timbricos fueron traslada-
dos posteriormente al tecla-
do pianistico por musicos
sin formacion académica.

El Boogie es, hablando de
caracter{sticas bdsicas, un
blues de 12 compases de
extensién, en donde los
cuatro tiempos tipicos de
compds, han sido duplica-
dos transformdndose en un
8/8 (ocho octavos), esto
hace que también se lo
conozca como un ‘‘eight-
to-the-bar” (ocho tiempos
por compds).

Ejemplo:

Asimismo, existen ejem-
plos caracterizados por una
firme y repetida figuracion
“ostinato” de corchea con
punto y semicorchea en la
mano izquierda, bajo éste
muy caracteristico en la
mausica de rafz negra.

Ejemplo:

Se cree que la ejecucion
del Boogie Woogie, recibio
una decisiva influencia del
andar del tren, con el cual
guarda f{ntimos puntos de
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Pues habria alcanzado

una gran popularidad en los
tiempos en que se comenzo
a trabajar activamente en el
tendido de las extensas li-
neas ferroviarias en los dis-
tintos estados de la Union.

Al borde de las mismas
se encontraban los campa-
mentos de los obreros, alli
se improvisaban locales don-
de rudos trabajadores ejecu-
taban en desvensijados pia-
nos, un tipo de musica em-
parentada con los blues, pe-
ro més fuerte, mds percusi-
va, mds envolvente, no
exenta de cierta agresividad.
Luego, ese mismo estilo de
interpretacion 1lleg6 a los
Honky Tonks, Barrell Hou-
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ses y Jooks, locales éstos
muy parecidos a nuestros
despachos de bebidas de
principios de siglo.

Se considera que el Boo-
gie alcanzé en Chicago su
mayor estatura expresiva,
alli, se grabaron las obras
fundamentales de dicho
estilo, pero el cultivo del
mismo se registré6 en muy
variados lugares, en Mem-
phis, New York, Louisia-
na y Kansas City, entre
otras, hubo excelentes cul-
tores y parece que fue la te-
mdtica obligada entre aque-
llos pianistas que actuaban
en las House Rent Parties,
es decir, reuniones musica-
les particulares que organi-
zaba la gente de color, para
hacer frente a los muy altos
alquileres que se le cobra-
ban.

Cuando se habla de Boo-
gie Woogie se lo menciona
casi exclusivamente como
una forma pianfstica, sin
embargo, de ese modo se
deja de lado otro aspecto
que es importante: su dan-
za.

Este baile, tuvo su mimi-
ca coreogrifica bien defini-
da, aunque efectuado por
los morenos sufria ciertos
cambios, si tenemos en
cuenta el excelente sentido
improvisatorio de éstos.

Al respecto, la primera
grabacién sobre la temitica
que nos ocupa, registrada
por el pianista Pine Top
Smith, nos referimos al
“Pine Top Boogie Woogie”,
incluye una descripcion de
los pasos fundamentales de
dicha danza.

La época de mayor apo-
geo del Boogie Woogie, fue
aquella que se desarroll6 en
la década del 20, por lo
menos en el 4mbito urbano
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de la comunidad negra. Nu-
merosos fueron los intérpre-
tes que dejaron estampado
en discos su talento creati-
vo.
Entre los més conocidos,
ya que habrén existido mu-
chos de muy buen nivel que
jamas lograron grabar dis-
cos, podemos mencionar a
Cripple Clarence Lofton,
Jimmy Yancey, Will Ezell,
Albert Ammons, Pete John-
son. . .

Pero resulta indudable,
que existe una obra y un
musico que han pasado a la
historia, nos referimos a
Mead Lux Lewis y su famo-
so “Honky Tonk Train
Blues™, del cual existen va-
rias versiones, incluso una
registrada para el Archivo
de Cantos Folkloricos de la
Biblioteca del Congreso de
Washington.

El titulo alude a unos pe-
culiares coches de ferroca-
rril que utilizaba la empresa
local para excursiones de la
gente de color los fines de
semana, en los cuales habia
un piano, y mientras el tren
andaba alguien lo ejecutaba,
algunos cantaban y otros
bailaban.

Por el término de 10 afios
aproximadamente, nadie
mas se acordd del Boogie,
aparentemente habfa caido
en el olvido, o sélo se lo es-
cuchaba en localidades rura-
les muy apartadas.

Hacia fines de la década
del 30, en plena era de
Swing, llegb a manos del
empresario norteamericano
John Hammond un ejem-
plar del “Honky Tonk Train
Blues” de nuestro conocido
Mead Lux Lewis. Esta ver-
sién y el estilo, le interesd
mucho a Hammond y luego
de una larga busqueda para
ww.ahira.com.a
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hacerlo grabar nuevamente,
localizé a Lewis en una es-
tacion de servicio donde se
ganaba la vida limpiando
autos.

A partir de alli nuestro
artista vuelve a las salas de
grabaciébn y actta junto a
otros intérpretes de Boogie
como Pete Johnson y Al
bert Ammons en un con-
cierto organizado por Ham-
mond en el Carnegie Hall,
titulado ““De los Spirituals
al Swing”.

Luego el estilo sera di-
vulgado y vulgarizado por
todo el pais del norte y més
tarde en el mundo entero,
a través de numerosos pia-
nistas y fundamentalmen-
te por medio de las gran-
des agrupaciones orquesta-
les que estaban de moda:
Benny Goodman, Tommy
Dorsey, Artie Shaw, Count
Basie, entre otros. Es asi
como todos comenzaron a
nutrirse en exceso de dicha
temdtica, lo que condujo a
la saturacién, y algo que
habfa sido realmente un
hallazgo de los intérpretes
intuitivos negros, se convir-
ti6 en un producto hibrido
y totalmente inexpresivo.

Digamos para finalizar
que el Boogie ha servido co-
mo fuente de inspiraciéon a
pintores como Piet Mon-
drian y Renatce Gattuso, al
poeta Jim Marks. . . y que
este estilo interpretativo
quedari fijado en la historia
de la musica afroestadouni-
dense como otro importan-
te aporte de los negros a la
cultura del pais del Norte.

Albeno Consiglio

Archivo Histérico d
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DONACION DE CINTAS

@ Marian McPartland ha donado
cintas de Piano Jazz, su galardo-
nado programa, a los archivos
de sonido grabado Rodgers and
Hammerstein de la Biblioteca del
Lincoln Center. De los setenta y
ocho pianistas con los que ella
ha conversado y tocado a duo
(hasta ahora) en su programa,
veintidés asistieron a la ceremo-
nia (28/10/85) junto a familia-
res y amigos de varios pianistas
fallecidos que habian particpado
con Marian. A cada uno se le dio
un mini-premio para conmemo-
rar la donacién. George Wein
present6 y tocé un blues impro-
visado con Marian y luego se
uni6 a ella George Shearing, in-
terpretando diversas melodias.

JAZZ EN EL AULA

@ Max Roach dio una conferen-
cia informal y una demostraciéon
seguida por una sesion de pre-
guntas y respuestas, a cuarenta
alumnos de 10 a 60 grado, en la
Escuela Elemental Longfellow
de Oakland como parte de un
ciclo propiciado por Barbara
Hackett: ‘ Jazz en el aula”. Este
comenzé en 1978 en Los Ange-
les.

Las series pertenecientes al ci-
clo, han tenido apoyo estatal y
federal, y después de trasladarse
a Oakland (en el ‘78), han con-
seguido apoyo de empresas loca-
lesy

c

Billy Higgins, Benny Powell y
Charlie Haden.

LAS MEMORIAS DE
FEATHER

@ La editorial “Quartet Bool
de Londres, ha contratado al cri-
tico inglés Leonard Feather, para
que escriba sus memorias. Se ti-
tularfan “Los afios del jazz: tes-
tigo (auditivo) de una era”.

Estd programada su edicién
para comienzos del afio préxi-
mo.

‘ROUND MIDNIGHT

@ El director francés Bertrand
Tavernier concluy6 la filmacién
de ““ ‘Round Midnight”, un film
en el que participan musicos de
jazz, en Paris. Entre ellos se
cuentan: Dexter Gordon, Billy
Higgins, Herbie Hancock, Tony
Williams, John McLaughlin y
muchos otros.

JAZZ HERITAGE

@® Libro recientemente apareci-
do del conocido critico de jazz
Martin Williams (New York: Ox-
ford University Press, 1985).

ASOCIACION POLACA DE
JAZZ

@ La Asociacién Polaca de Jazz
es una organizacién que asocia a
i periodistas y organiza-

Otros conferencistas han si-
do: Don Cherry, Abbey Lincoln,

dores; fundada en 1957 en Var-
sovia. Organiza conciertos y fes-
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tivales. El festival mds grande es
el “JAZZ JAMBOREE”, organi-
zado por primera vez en el afio
1958 en Varsovia; en 1986:
entre 23-26 de octubre. En el
“JAZZ JAMBOREE” han parti-
cipado los mejores jazzmen ame-
rianos y europeos, pero sélo una
vez un musico argentino: Gato
BARBIERI y su grupo, en el
1974.

Otros festivales internaciona-
les son: el Concurso para pianis-
tas de jazz, organizado cada dos
afios en Kalisz y “OLD JAZZ
MEETING - GOLD WASH-
BOARD”, organizado desde
1966 en Varsovia.

El festival que une el jazz y el
film es el llamado “JAZZ FILM
SALON”, organizado en Wro-
claw, con el Concurso Interna-
cional para los nuevos filmes re-
lacionados con el jazz. El tercer
premio del concurso en 1985 ha
conquistado un video-film italia-
no —su titulo inglés: “One
World One Peace”—, donde el
director de la orquesta es LALO
SCHIFRIN, un conocido jazz-
man de origen argentino. EIl
concurso préximo tendrd lugar
en octubre 1987.

Cada afio en Polonia organi-
2amos o co-organizamos cerca de
20 festivales de jazz. Nuestra
Asociacién dirige los ‘“jazz cli-
nics” de verano; publica libros,
composiciones y discos de nues-
tros jazzmen. Nuestra Casa Edi-
torial de Disco POLJAZZ tiene
ya mds de 150 titulos con las
mejores grabaciones del jazz po-
laco y también americano: Duke
Ellington, Charlie Parker, Gil
Evans, Stan Kenton, Woody Her-
man, Stan Getz, Buddy Rich,
Muddy Waters y muchos otros.

El POLJAZZ edita igualmen-
te una serie folklorfstica, los dis-
cos con la musica polaca, fla-
menca, las ragas indias, el folklo-
re del Nepal, Bali, Filipinas. En
el futuro tenemos la intencién
de registrar el folklore argentino.

Herbie Hancock

BERKLEE COLLEGE OF
MUSIC

@ Entre los dias 16 y 17 de ma-
Yo, se realizardn: el Concierto de
Graduacién y el Acto de Gradua-
cién, respectivamente, en la Ber-
klee College of Music. Para tal
oportunidad, los graduados se-
rdn: Herbie Hancock y Paul Si-
mon.

El dia 17, dia del Acto de
Graduacién, tendrd a su cargo
la parte introductoria el Dr. Wa-
rrick L. Carter, el orador de la
ceremonia serd Bruce Lundvall
y la entrega de tftulos correrd
por cuenta de Lee Eliot Berk,
presidente de la escuela.

VIDEO JAZZ

@ Del extenso catdlogo que po-
see la empresa Rhapsody Films
de Nueva York, hacemos men-
cién de algunos de ellos:

Jazz Hoofer: Baby Laurence (30
minutos).

Always for Pleasure (58 minu-
tos). New Orleans Music.

A Well Spent Life (54 minutos).
El cantante de blues Mance
Lipscomb.

Hot Pepper (56 minutos). Clif-
ton Chenier, “King of ZYDE-
Cco™.

Blues According’ to Lightnin’

Hopkins & The Sun’s Gonna
Shine (42 minutos).

Anything for Jazz (25 minutos).
Retrato de Jaki Byard.

Blues Like Shower of Rain (30
minutos). Paul Oliver.

Leroy Jenkins: Solo Violfn (29
minutos).

After Hours (27 minutos). Cole-
man Hawkins, Roy Eldridge,
Cozy Cole.

Miles Davis entusiasm6 a los
aficionados al jazz

@®Era, sin duda, la estrella m4-
xima anunciada para el festival
anual que se celebra todos los
otofios en Berlin bajo el titulo
de *“Jazz-Fest”; pero el trom-
peta Miles Davis sobrepujé todas
las expectativas. El “hombre con
el cuerno” se presenté en éptima
forma con su nueva banda de
ocho acompafiantes. Este grupo
ritmico inyect6 fuerza y dina-
mismo a la musica y no la dejé
caer nunca en lo convencional.
Miles Davis dirigié6 como lider
indiscutido una banda perfecta-
mente armoénica. En ocasiones
tocd keyboards, pero sobre todo
la trompeta, que es su verdadero
instrumento. La utilizé para dar
entradas e incluso para breves
indicaciones a los musicos.

Afici6n por la musica queda y
suave manifest6 el dio Albert
Mangelsdorff (trombén) y John
Surman (saxéfono), con una lf-
nea melédica casi poular y una
maestrfa de acrisolada madurez,
El experimento del afio fue
“Jazz y lirica”, esta vez con poe-
mas de sonidos y sflabas del aus-
trfaco Ernst Jandl y musica de
la banda de los Estudios de la
Radiodifusién del Norte de Ale-
mania. (dpa)

(Extrafdo de Kultur Chronik,
Noticias e informaciones de la
Rep. Fed. de Alemania)
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nte todo, agradezco a este
medio cultural el espacio
otorgado para volcar en €l
mi humilde conocimiento
(en concepto de cantidad) de un
instrumento muy popular, pero
tal vez el menos explotado
musicalmente hablando.
Sf,aunque parezca una
contradiccion, la bateria es un
instrumento musical que dentro
de los géneros de musica en
que se utiliza, no llega a un
mayor desarrollo de
posnbnhdades puesto que en la
mayoria de los casos (a pesar de
la variedad de timbres y
combinaciones sonoras muy
ricas, partiendo de la
coordinacién de los mismos)
se la ve s6lo bajo un concepto
ritmico, casi mecanico. . .,
salvando algunas excepciones.
Desglosando un poco la idea
general, podria decir que se ve a
este instrumento como soporte
ritmico de otros instrumentos,
cumpliendo casi un papel de
metrénomo dentro de un grupo
o de una orquesta. Son contados
los casos en que se la utiliza
como instrumento generador de
climas y melodias, inadvertencia
o falencia que no sélo incumbe
a ejecutantes sino también a
compositores y arregladores.
Todo esto queda demostrado
en la mayoria de los solos o
improvisaciones y en el 80%
(aproximadamente) de los
ejecutantes.
Es decir que con la idea de la
aplicacion casi automdtica en
todos los estilos (hecho basado
en técnica deslumbrante, solos
avasallantes y sonido fuerte),
llegamos mds rapidamente a la
ya conocida “bater{a
electrénica”. Asf, serd facil que
la misma nos desplace del
“banquito” y nuestra carrera
como instrumentistas termine
en computacidn o algo parecido,
aunque también se puede
manejar unos botones sentados
en un “banquito”
Es entonces, cuando nosotros,
los estudiantes de dicho
mmu"‘fn@n% Qe?f‘p toric
24
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comprender que no sélo se debe
1legar a ser un gran ejecutante,
sino desarrollar en la misma
medida la capacidad de
interpretar y expresarse, cosa
mucho. més dificil atn al estar
ligada a nuestro crecimiento
humano, pero que conforman el
eslabon fundamental para que
un gran ejecutante se transforme
recién en un musico, es decir en
un artista. . . Cosa de que ala ya
mencionada ‘“mdquina de
ritmos, combinaciones y sonidos
curiosos”, se la vea como tal,
utilizdndola para la “‘musica”
adecuada, sin llegar a pensar de
que dicho aparato pueda llegar a
reemplazar el toque, la vibracién
y la riqueza emocional de una
determinada persona.

A modo de apertura en nuestro
aprendizaje, refiriéndonos a la
imagen fotografiada, podemos
no sélo apreciar la naturalidad

y simpleza en la forma de tomar
las baquetas que tiene este

!‘) nein

expresion, su intencién, su
sabidurf{a, su energia, su
emocién y todo su cuerpo (del
cual dichas baquetas también
forman parte) volcados en una
sola misma idea: interpretar su
vivencia en ese preciso instante,
algo asi como “tocar la vida” y
no “‘tocarse la vida”.

Este es el concepto con que
debemos incursionar en el
estudio de un instrumento,
tomandolo como tala él y asu
técnica, es decir, como medios
para llegar a la musica, que es
nuestro objetivo como musicos,
sin “dormirnos” sélo con un
excelente manejo, cosa tangible
y muy accesible a cualquier tipo
de persona (con aptitudes para
elld. Lo que se quiere
comunicar o transmitir, que es lo
que no se aprende con ningin
método (ya que es lo que se
siente) es aquéllo que marca con
el tiempo, la diferencia entre los
distintos artistas.®

Daniel Malagrino




DE
EXPERIENCIA

Cuando se nos informé que
el taller de reparaciones de
Casa Radaelli funciona
desde hace 86 afios,
pensamos que
verdaderamente valia la
pena que nuestra revista le
hiciera una visita.

Allf tuvimos la oportunidad
de hablar con el Sr. Aurelio
Radaelli y sus hijos. El Sr.
Aurelio nos comenté que la
casa fue fundada por su
abuelo, quien vino de Milan,
donde aprendié su oficio:
fabricar y reparar

: . oL el
instrumentosyde W§HioHiEtoric dio R

O ™

estableci6 en Argentina en
1890, y en 1900 tuvo su
propia casa de musica con
su taller anexo.

“El abuelo —cuenta don
Aurelio—, ensefi6 el oficio a
sus hijos y mi padre fue un
gran maestro para muchos
oficiales reparadores de
nuestro taller.
Lamentablemente, los
problemas econémicos de
nuestro pafs han dificultado
la formacién de artesanos
en estos ultimos tiempos,
pues el aprendizaje de este
asdA rgentin

constancia y afios. Muchos
muchachos se quedan un
tiempo y aprenden, pero,
son tantas las tareas que
deben conocer para la
reparacién, que una vez que
recorrieron parte del
camino del aprendizaje,
pueden desenvolverse con
una mayor categorfa,
cambiando a otro ramo de
la industria metalargica. En
la fabricacion y reparacioén
intervienen: repuzaje,
tornerfa, soldadura en
bronce, plata, estafio,

| porub 2BREP Hhgho
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mas”’.

“Este fenémeno —comenta
Horacio, hijo de don
Aurelio—, se observa
también en Alemania. La
desercion del oficio de
luthier que fue tan
difundido allf en otros
tiempos, hace que esta
tradicional ocupacién corra
peligro de desaparecer.
Cuando visité EE.UU. tuve
la oportunidad de ser
invitado a algunos talleres y
pude observar e importar
novedosas herramientas que
son de gran ayuda para
nosotros. La reparacion de
instrumentos no corre
peligro en EE.UU. gracias a
la multitud de bandas
escolares y juveniles que
tienen. En otros pafses
latinoamericanos, sin
embargo, estos talleres son
pricticamente inexistentes”.
“Nuestra casa —dice don
Aurelio con justificable
orgullo—, ha recibido el
halago y la felicitacion de
importantes firmas de
EE.UU. que tuvieron la
oportunidad de ver nuestros
trabajos. Ha atendido en
varias oportunidades el
arreglo del instrumental
completo de la Universidad
de Santiago de Chile y de
Panam4, la ultima vez por
el afio 80. También
Paraguay y Uruguay nos
han confiado sus
instrumentos. Los solistas
de las mds importantes
sinfénicas extranjeras que
nos visitan, han traido sus
instrumentos a nuestra casa
para reparar”’.

Actualmente se ha
progresado mucho y, por
ejemplo, el enzapatillado de
un instrumento se hace con
zapatillapiprdhesiasstico do
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preformadas que ahorran
tiempo y problemas. Hoy,
un musico puede colocarlas
€l mismo sin tener las
complicaciones que trafa

el uso de la laca o lacre.
“Nuestra casa —nos dice
Adriana Radaelli—,

siempre se ha preocupado
por darle al musico, sobre
todo al principiante, las
instrucciones para el
cuidado de su instrumento”.
Amablemente nos facilita
un folleto donde se explica
algunos de los cuidados y
Ge! que extractamos lo
siguiente:

Cuidado basico de
instrumentos de cana
Limpieza exterior, después
de usarlo; lavado de
boquilla, mensualmente;
lubricaci6én, mensualmente;
limpieza interna, después de
usarlo; revisacion
ensamblado, antes de
usarlo; lubricacion corchos,
regularmente (depende de la
intensidad del uso dado al
instrumento) y revisacion
especial, anualmente.
Mantenimiento de
instrumentos de bronce
Limpieza exterior, después
de usarlo; limpieza de la
boquilla, dos veces por

semana; lubricacon de los
pistones, antes de usarlo;
lubricacion de las bombas
o varas, regularmente
(depende del uso); lavado y
lubricacion de la vara de
trombon, dos veces a la
semana; limpieza de las
guias y las curvas,
regularmente (depende

del uso); limpieza y/o
lubricacién de los cilindros,
regularmente (depende del
uso); limpieza interior del
instrumento, regularmente
(depende del uso) y
revisacion del instrumento
por un técnico especializado,
anualmente.

No hay que olvidar que un
ajuste o puesta a punto es
necesario periédicamente,
para evitar que las pérdidas
o la suciedad afecten el
buen funcionamiento.

Es allf donde se requiere la
mano de un experto
artesano.

En préoximos nimeros
daremos a conocer mas
detalles, sobre cuidado y
mantenimiento de
instrumentos de viento,
amablemente facilitados
por CASA RADAELLI@®

Guia de Jazz
Fotografias: Tito Villalba
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(1) Significado y conceptos
del jazz

de acuerdo a la opinién
de un misico de jazz

El jazz como tema de conversacion no permite deslumbramientos, porque como ocurre en el cine o en la
pintura, todo el mundo ha oido hablar de él y tienen un concepto mds o menos formado, de modo tal
que nadie se lleva sorpresa alguna al respecto, ni se siente con la sensacion de haber descubierto algo
nuevo. Ahora bien, si se piensa (para ilustrar el caso opuesto), en cémo llegamos o como salimos de

una conferencia por ejemplo de fisica nuclear, tema prcti 1te i por la gran Z
notaremos la diferencia. Es por éso, que las charlas o conferencias sobre jazz son tan poco hicidas,
ya que hablar, sobre lo que la mayoria de la gente conoce, es muy dificil, ¥ casi siempre se incurre, en
optar por exponer su propia version. En este caso particular ésto es distinto por una razén muy simple,
no soy un estudioso, ni critico, ni teorico, soy un misico de jazz, y quiero encarar este articulo, como

tal. Ast que prefiero iniciar el mismo, desde un dngulo mds modesto, ya que es mi deseo que lo reciban
. i il

sin tropezar con

Como todos sabemos, toda manifestacién artis-
tica se realiza para alguien. Directa o indi 5

er prop. mostrar las reglas del juego.

expresar solamente que otro musico pueda captar

te todo artista trabaja para un destinatario, porque
la expresion artistica, se origina desde épocas pre-
histéricas como una necesidad de comunicacién.
Esto significa que dichas manifestaciones, funcio-
nan como un didlogo entre el intérprete y el publi-
co entre los cuales la obra de arte sirve de puente.
Ahora bien. . . ;C6mo se verifica esa relacién in-
térprete-publico en el caso del jazz? Vamos a ver-
lo seguidamente:

Es frecuente hallar en opinién generalizada, la
idea de que tal o cual manifestacién art{stica, debe
ser capaz de “llegar” (usan exactamente este térmi-
no) por su propia y exclusiva accién hasta alguien
que no hace ningun esfuerzo para recibirlo. Ese
alguien, por lo general, estd cémodamente sentado
esperando que el arte con su magia, haga todo el
trabajo, es decir, que posea la cualidad milagrosa,
que le permita acertar en su sensibilidad; él sélo
colabora con su presencia. . . luego exclamari:
“me Ilegé o no me 1leg6™. . . €se es el tipo de oyen-
te menos deseado, para un musico de jazz y me
animaria a decir, para cualquier artista, porque
su participacién es totalmente pasiva, se reduce
solamente a oir sonidos, como si oyera llover, sin
indagar el por qué de esos sonidos que se emiten
en forma tan particular. Esa persona es un mal
cliente para el jazz, ya que no le va a llegar tan
facilmente. En general saldrd insatisfecho y es 16-
gico que asi sea, porque realmente escuchar jazz
percibido como un ruido debe ser molesto.

En realidad, el musico de jazz, se vale de un
pensamiento 16gico, y espera que el oyente par-
ticipe de la misma actitud. Pero ésto no significa
28
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ese je, por el contrario, el oyente puede “ce-
rrar el circuito”, completar el ciclo que inicié el
musico, sin participar siquiera de los secretos téc-
nicos y tedricos que éste posee. . . simplemente
debe reconocer su actitud artistica, lo cual si,
implica un dato previo, una relativa iniciaci6n,
pero que pertenece mds al campo de la cultura
general que al de la especializacién.

Sabemos que alrededor de cualquier forma de
conocimiento, se ubican los creadores, los tedricos,
los aficionados, los snobs y un importante ntime-
1o de personas con “ideas propias”, que son inmu-
tables y que provienen de los mds complicados
origenes. Por ejemplo:

El de la cultura hereditaria, el que viaj6 a los
EE.UU. y descubri6 de una vez por todas el jazz,
el que cree que el arte sirve para relajar el espiritu
o el que opina lo contrario.

Es por éso que me parece oportuno, resefiar
uno de los posibles procesos sufridos por un oyen-
te cualquiera de jazz, que podria ser uno de noso-
tros.

En general, todo el mundo tiene una idea mds
0 menos clara de lo que es realmente el jazz. De
una manera u otra, hemos participado en conversa-
ciones o hemos leido, quizd de pura casualidad en
alglin diario o revista, algo relacionado con el jazz.
Comentarios radiales, peliculas, television, en los
que se aborda el tema, o sencillamente, alguna
charla en nuestra casa o en el café con algtn inicia-
do, nos han puesto en conocimiento de la existen-
cia de un fenémeno musical que era algo mds que
miusica popular de los EE.UU.

Este primer contacto, que seguramente excit6
entinas | www.an corr.ar




nuestra curiosidad, nos condujo a un segundo, que
ya recibimos con un poco mds de atencién.

El compafiero de trabajo o el comentarista ra-
dial volvi6 a tocar el tema y as{ se fue creando en
nosotros una imagen cada vez mds clara de este fe-
némeno.

En cuanto tuvimos un “entendido”, participa-
mos de un didlogo que con seguridad no fue muy
claro, pues teniamos preconceptos, debido al uso
equivocado de ciertos razonamientos, por ejemplo:
nosotros considerdbamos jazz a todo repertorio
bailable de las llamadas “orquestas de jazz”, tal
cual escuchibamos en los medios de difusién y
que en realidad eran orquestas de musica tropi-
cal (de dudoso origen tropical), y que también
tocaban composiciones de origen norteamerica-
no anunciadas como Fox Trots. Estos conceptos
fueron muy comunes en nuestro medio alld por
las décadas del 30, 40 y 50.

A partir de aquella conversacién con el enten-
dido, en la cual se hablé seguramente de ‘‘genui-
no jazz” o “jazz puro”, entramos en un periodo
inevitable, en el cual llamdbamos jazz a toda mu-
sica ejecutada por norteamericanos entre los cua-
les tenfamos nuestros favoritos como Glenn Mi-
ller, Ray Coniff, Artie Shaw. Todo eso era el ver-
dadero jazz.

Por ese camino errado anduvimos un tiempo
mds, hasta que entre todas esas grabaciones que lla-
mdbamos jazz, descubrimos una que sonaba distin-
ta. Se trataba de una musica algo dspera, desorde-
nada, ruidosa, aunque dotada de una extrafa se-
duccién que no pudimos decir con exactitud en
qué consistfa.

Al principio le restdbamos méritos, porque te-
nfamos la sensibilidad forjada a las versiones com-
placientes de las orquestas comeciales cuya musica
suave, interpretada por lo general a un ritmo ade-
cuado para la danza, nos llevaba por caminos de
suefios. No obstante, mds adelante tuvimos que de-
senterrar aquel extrafio disco y escucharlo con
atencion, porque alguien nos dijo que el nombre
de Louis Armstrong (que asi se llamaba el musico
de nuestro disco) era si. . . sinbénimo de jazz.

Aquel dia comprendimos que si €so era jazz
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ria y que podriamos llegar a no gustar del mismo.

El relato que estoy haciendo ha llegado a un
punto clave:

La aparicién de Louis Armstrong, rompe nues-
tros conceptos e ideas, desordena de golpe el ar-
chivo de nuestros incipientes conocimientos de
jazz. ;Qué es realmente lo que nos habia suce-
dido?

iPor qué ese desmoronamiento al ponernos
al contacto con Armstrong?

Lo que en realidad ocurre es que nuestra idea
del jazz era ni mds ni menos que una versién co-
mercializada, un producto vendible, fabricado a
base de auténtico jazz, pero como dijimos ablan-
dado y suavizado hasta lograr un tipo de musica
que todos tenemos muy presente Y que ubicamos
perfectamente al nombrar a Glenn Miller (excelen-
te trombonista de jazz) o Artie Shaw (excelente
clarinetista de jazz) pero ambos dirigiendo orques-
tas de baile, por nombrar algunos.

Tenemos el caso de Benny Goodman o Tommy
Dorsey también que fueron grandes ejecutantes de
jazz, pero sus orquestas se comercializaron porque
resulté un buen negocio a partir de la década del
30, llevando el producto al mercado mundial. All{
nace precisamente la llamada ““época de oro del
swing”. La comercializacién del jazz, llegé a tal
extremo que frecuentemente se podia apreciar, en
comercios una cantidad numerosa de objetos de
uso diario como ldpices, cigarrillos, medias, pro-
ductos alimenticios, rotulados con la palabra
“Swing”.

Existieron también otra clase de productos, por
asi llamarlos, que consistian en arreglos para or-
questas de baile y que se difundian ripidamente,
como consecuencia de la creciente industria del
disco, industria que pas6é a ocupar el papel de
“Alma mater” en ese periodo del “Swing”, inun-
dando el mercado con un producto a base de jazz,
el llamado jazz comercial que es el que todos cono-
cemos y que ha dado lugar a tantos errores. ®

JORGE CURUBETO
Lafiata Buenos Aires
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saxo tenor

1 saxo tenor en SIb

(Bb) suena una novena

mayor inferior de su

escritura. Se presta a la
expresion del solo, al igual
que el saxo alto e integra el
cuarteto de saxofones (jun-
to con el soprano, alto y ba-
ritono) para fondos de ar-
monfia.

Tal vez sea Coleman
Hawkins el primero, o por
lo menos el més representa-
tivo de los tenoristas de la
primera época. Este musico
de color, nativo de St. Jo-
seph, Missouri, fue el encar-
gado de imprimirle al saxo
tenor una verdadera perso-
nalidad. Hawkins no sélo
marcé las pautas para todos
los intérpretes de tenor, si-
no que también influyé en
los estilos de ejecucion del
resto de los instrumentos de
la familia de los saxos. Sus
obras realizadas en el con-
junto de Fletcher Hender-
son, especialmente después
del paso del genio de Louis
Armstrong, musico que in-
fluyé més que ninguno en
la evolucion del estilo de
Hawkins, nos muestran un
maestro de técnica depura-
da e inagotables posibilida-
des de invencion. Hawkins
y su estilo, han quedado
perpetuados en un nucleo
decisivo de discipulos:

Ben Webster, Don Byas,
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tercera parte

Lucky
Freeman,
Chu Berry,
Herschel Evans, Illinois Jac-

Thompson,
Paul

Bud
Gonsalves,
Arnett Cobb,

quet, Buddy Tate, Frank
Wess, Eddie “Lockjaw” Da-
VIS

Los procesos de transi-
cidn del jazz, el puente in-
termedio entre lo cldsico
y lo moderno, queda ejem-
plarizado con absoluta jus-
teza en el tenorista Lester
Young. Este, al igual que
Hawkins entre los tradicio-
nalistas, fue el primer pelda-
filo para los que luego crea-
ron la literatura saxofonfs-
tica moderna. Young, que
actuara durante largo tiem-
po en el grupo de Count
Basie, donde desarroll6 casi
todo su potencial creativo,
fue el Gnico que por media-
dos de la década del 30, se
habia evadido del magnetis-
mo ejecutorio de “‘Black
Hawk” (alcén negro), apo-
do de Hawkins. El con su
nuevo estilo, sefialaba fan-
tdsticamente el nuevo ca-
mino, un sendero que con
seguridad seguirfan las ge-
neraciones proximas.
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El semillero de los mu-
sicos modernos naci6 de
dos fuentes diferentes: los
negros de los grupos orques-
tales de Cab Calloway y
Earl Hines, entre otros; los
blancos de los conjuntos de
Stan Kenton y Woodie Her-
man. Estos ultimos fueron
los que de algin modo, con-
cretaron lo que hoy se co-
noce como ‘““cool” jazz, un
etilo jazzistico languido y
algo frio, que sin duda cons-
tituye una neta escuela
blanca, aunque figuren en
ella musicos negros tales
como Miles Davis y el Mo-
dern Jazz Quartet. . . Entre
los tenoristas posiblemente
sea Stan Getz, intérprete
que actué en el conjunto
del clarinetista blanco Woo-
die Herman, un ejemplo re-
presentativo de dicha escue-
la. De fraseo atractivo y
elegante, de un sonido flui-
do y lirico, con una exce-
lente dosis de ideas, se pre-
senta a través de su produc-
ciébn como un notable mu-
sico de jazz, tal vez compa-
rable a un Bix Beiderbecke,
pero tocando el tenor.

Como una logica reaccion
de los musicos negros, ante
la frialdad e hibridez del es-
tilo cool, nace una escuela
a la que los criticos deno-
minardn “hard bop” o “neo
bop”, es decir, “bop duro”
o “nuevo bop”. Sonny Rol-
lins, tenorista nacido en
New York, en el cual se
perciben claras influencias
de un viejo conocido, Cole-
man Hawkins, demuestra
con la turbulencia expresi-
va que lo caracteriza una
vuelta quizds al reencuen-
tro de la ejecutoria negra,
“caliente” o ‘“hot”, muy
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“sucia” o “dirty”.

Pocos son los musicos
que pueden recibir el adje-
tivo de genios. A pesar de
que el uso de esta palabra
es muy comin, creemos
que los que se denominan
asi, logran crear y definir
un sello indeleble de su
personalidad. John Coltra-
ne es otro de los mdrtires
del jazz, pero no por mar-
tir es bueno. él volco
todo su temperamento, to-
do su talento y la integri-
dad de su vida hacia su obra
creadora entonces merece
ser llamado genio. Las ulti-
mas obras de Coltrane, es-
tdn encuadradas dentro del
“free jazz” o “‘jazz libre”.
Dicho estilo refleja, en nues-
tros dias, sin ataduras, sin
ningln tipo de concesiones,
la real dimension de ser
hombre de color y no tener
que seguir pagando tributo

John Coltrane

ni culpas por la identidad.

En el devenir histérico
del jazz, también merece
mencionarse a:  Wardell
Gray, James Moody, Bud
Johnson, Frank Foster,
Zoot Sims, Al Cohn, Jack
Montrose, Jimmy Giuffre,
Gene Ammons (hijo del pia-
nista de boogie Albert Am-
mons), Eddie Harris, Dexter
Gordon, Stanley Turrenti-
ne, Booker Ervin, Johnny
Griffin, Roland Kirk, Sam
Rivers, Joe Farrell, Billy
Harper, Archie Shepp, Pha-
raoh Sanders, Albert Ayler,
John Gilmore, Dewey Red-
man, Wayne Shorter, Ben-
ny Maupin y nuestro Gato
Barbieri. . .

En el proximo nimero de
Guia de Jazz, hablaremos
de los saxos baritono y ba-
jo. [ J

Marcela Malagrino
w.ahira.com.ar
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ARMONIAS DEL JAZZ:

LOS ACORDES DIATONICOS

Un acorde puede ser construido en terceras sobre cada grado de la escala (segin el
principio formulado por Rameau en el siglo XVI11).

Se consideran formas fundamentales s6lo aquellos acordes que estdn compuestos por
terceras (mayores y menores), es decir, acordes de tres sonidos (1-3-5); acordes de sépti-
ma (1-3-5-7) ; acordes de novena (1-3-5-7-9) ; de undécima u oncena (1-3 -5-7-9-11);y de
decimotercera o trecena (1-3-5-7-9-11-13). Todos los acordes serian formas derivadas
que pueden reducirse a una forma fundamental cambiando de 8va. determinados sonidos
del acorde.

Acordes de 3 sonidos (triadas) de la escala mayor

Fig. 7 C Dm Em F G Am B°
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Pero muchas veces es necesario agregar la 7a. cuando ésta define la cualidad del acor-
de. (La diferencia entre la triada mayor y el acorde de 7a. de dominante esta en la 7a.).
Posteriores agregados al acorde pueden ser diaténicos o no serlo.

Los acordes de la fig. 7, asi como los de la fig. 6 (Guia de Jazz N© 7), sefialados con
los nimeros romanos |, 1V y V son los ACORDES PRIMARIOS. Se construyen sobre las
notas tonales, es decir, la ténica, la subdominante y la dominante. Son los mas importan-
tes de la escala, ya que cualquier melodfa diaténica puede ser armonizada s6lo con los
acordes primarios.

Los acordes construidos sobre los otros grados (11, 111, VI y VII) son denominados
ACORDES SECUNDARIOS.

Para el MODO MENOR, tendremos que tener en cuenta el uso de tres escalas.
La escala menor arménica:

de &

Fig. 8 g'j:_ ————

La escala menor melédica ascendente:

Fig. 9 c— e w e fe
G-

y la escala menor natural, antigua o Bachiana, que es igual a la menor melédica descen-
dente y al modo eélico de do mayor:

Fig. 10 ok e =

&

Como consecuencia del empleo de estas escalas el VI grado toma dos formas (la super-
dominante natural: fa, y la 6a. dérica: fa#) y el VIl grado, también (la subténica: sol, y
la sensible :sol#).

Entonces se originan estos acordes:
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En la practica, no todos los acordes tienen el mismo uso. Una forma se usa mas a me-
udo que otra, segiin el caso. La de uso mas frecuente se denominara FORMA REGU-
AR (en la figura, representada con notas blancas) y la otra, FORMA IRREGULAR
en negras).

Larelacion intervalica de las notas componentes de estos acordes es:

1: 3m 5P 7m IV: 3m 5P 7m VIil: 3m 5dim 7dim
3m 5P 7M 3M 5P 7m 3m 5dim 7m
I1: 3m 5dim 7m V: 3M 5P 7m SMeBE 27
3m5P 7m 3m 5P 7m
111: 3M 5P 7M VI: 3M 5P 7M
3M Saug 7M 3m 5dim 7m
De este modo, tendremos entre formas regulares e irregulares:
4 acordes menores con 7a. menor (I-11-111-1V)

3 acordes menores con 7a. menor y 5a. descendida (1-V1-vil)

3 acordes mayores con 7a. menor (IV-V-VII)

2 acordes mayores con 7a. mayor (111-V1)

1 acorde menor con 7a. mayor (I)

1 acorde 5a. aumentada con 7a. mayor (l11)

1 acorde de 7a. disminuida (V1)

En consecuencia, si excluimos al acorde de 7a. disminuida, tenemos en la enumera-
cién anterior las seis especies clasificadas de acordes de séptima de la armonia clésica.

Ed::

4 acordes de 2a. especie

3 acordes de 3a. especie

3 acordes de 1a. especie

2 acordes de 4a. especie

1 acorde de 5a. especie

1 acorde de 6a. especie

CIFRADO =

En el modo menor nos encontramos con 3 tipos de acordes distintos a los que hemos
visto en el modo mayor:
1) acorde menor con 7a. M; se puede cifrar asi:

Am (maj 7); A-(M7); Amin (maj 7); Amin (# 7)

2) acorde de quinta aumentada con 7a. M; se cifra:
Cmaj (+5); C+ maj 7; CM7 (aug 5); CM7 (# 5)

3) acorde de 7a. disminuida; su cifrado es:
G#9;G#9 7; G# dim; G#dim 7
LAUREANO FERNANDEZ

Derechos reservados. Prohibida su reproduccion total o parcial sin autorizacién del autor
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GaryBurton
Quintet

Gracias a GUIA DE JAZZ, tuve
oportunidad de presenciar uno de
los varios conciertos que Gary
Burton y sus cuatro musicos llevaron
a cabo en Shams, uno de los locales
con mejor acGstica de Buenos Aires.
Bajo un clima muy sereno y
expectante por parte de masicos y
pblico (dentro de éste, gran
porcentaje de masicos), comenzaron
atocar Burton y su cuarteto. . .

Su estilo casi inconfundible que
emerge de un gran “swing”, buen
sonido (entendible y claro), soltura y
una plasticidad asombrosa, son las
aptitudes que Gary tiene para con el
instrumento y para con la mésica.
Su bailoteo casi constante surge y,
en cierta medida, es parte de su gran
técnica instrumental, basada en un
absoluto rélax de pies a cabeza,
extrayendo a su vez un sonido dulce
y musical.

El bajista, Stephan Wallcott Swallow,
indudablemente destacable no s6lo
como musico e instrumentista
excelente, sino también por su
reconocida trayectoria, fue un poco
el eje y soporte. Se apreci6 en él un
sonido particular e interesante,
sumado a un gran cuota de fuerza y
soltura. Supo respetar y asumir
siempre su papel de acompafiante.
Respecto a los otros tres masicos
muy jévenes y buenos estudiantes,
puedo decir que el més destacado
fue su pianista, Makoto Ozone,
quien aparte de su escolastico toque
e influencias clésicas, empast6 el
trabajo de todos en general, con un
sonido claro, sutil, musical y nada
estridente.

En cuanto al saxofonista (Tomas
Smith) y al baterista (Martin

Richards). sopyehied RifitBrico
36

trabajo correcto, fresco y muy
honesto, teniendo en cuenta sus
cortas trayectorias como masicos,
lo cual no fue motivo para que
Burton los privara de compartir

la gira y muchos escenarios junto
aél.

Creo que fue una linda experiencia
y, para mi en particular, una gran
sorpresa y satisfaccion ver que
figuras de la talla de Gary Burton
(por ejemplo), piensen en
acompaiiarse y dar lugar a gente
joven con buenas intenciones y
humildad, por sobre todas las
cosas. Gracias Gary Burton, Stephan
Wallcott Swallow, Makoto Ozone,
Tomas Smith y Martin Richards.

Daniel Malagrino

Saluzzi/
Rava

Dino Saluzzi, bandonéon; Marcelo
Russillo, baterfa; Armando Alonso,
guitarra; Jorge Gonzélez, bajo;
Enrico Rava, trompeta y flugelhorn.

De paso por Argentina por cuestiones
familiares (su esposa es compatriota
nuestra) y en camino a Brasil donde
se dirigia a cumplir un contrato, el
trompetista italiano Enrico Rava,
efectud una Gnica presentacién el
domingo 2.2.86, compartiendo el
escenario con Dino Saluzzi y su
grupo (en Shams).

El “negro” Saluzzi estd en una onda
muy “free”, absolutamente
refrescante. Es una propuesta
autéctona de fusion dada a partir del
genio personal de un creador de
primera linea. En concierto el
“negro” se mostré como el verdadero
factétum de lo que pasaba. S6lo
2jecutaron un “standard” del jazz

Saluzzi y sobre el final una versién
(“de furca” dirfa Horacio Ferrer)

del tango “Volver”, de Gardel-Le
Pera.

La participacién de Rava aport6 la
solvencia personal de un buen solista,
de fuerte personalidad, sensible a las
sugerencias de los climas sonoros
creados por Saluzzi, en los que se
integraba perfectamente. Miles Davis
se oye bastante en la concepcin del
trompetista italiano, masico de buen
gusto y sonido, y que luce una
saludable economia de medios en sus
intervenciones solisticas.

Los solos (de primera) de Saluzzi, un
derroche de fuego y vigor, ofrecieron
una contraparte notable al estilo de
Rava. Su caudal de ideas es
inagotable, explotando el registro
agudo del bandoneén. Arranca
sonoridades estridentes, casi
destimbradas, a un fuelle mas
proclive a intensidades menos
extremas. Pero ademas, en las
introducciones sobre todo, Saluzzi
derrama todo el lirismo (a veces
tanguero, otras piazzolliano y otras
puro Saluzzi) que es netamente
idiomético de la “jaula” y que todo
portefio, quien mds quien menos,
atesora y conserva en lo mds fntimo.
Es casi un milagro de alquimia, pero
Saluzzi logra mover las fibras més
intimas con masica tan disfmil como
el tango y el jazz de vanguardia,
aunque en el fondo el nico hecho
fantastico es el “negro’’ como mdsico,
y el fueye, no es més que una
prolongacion de él, quien frasea

al unisono con su voz, la melodia que
hace su mano derecha.

Si Saluzzi es descollante como
instrumentista (y como bufén
cuando se larga a hablar, mofandose
de si mismo y de muchas cosas mas),
su trabajo con el grupo recuerda a
Charlie Mingus, por la manera de ir
armando o modificando los climas de

dRPRBYLELR PpFeniiteas | wwin edvivaitiwersere la marcha.




Continuamente estd dando
instrucciones o alentando a los
misicos.

Armando Alonso en guitarra y
Marcelo Russillo en bateria fueron
dictiles elementos del ideal estético
de Saluzzi. Ambos contaron con
bastante espacio para lucirse como
solistas. Alonso es un sobrio
guitarrista. Se mostré tal vez un pocu
contenido; le falté por ejemplo
soltarse més al seguirlo a Rava en las
“zapadas”, cuando éste se lo pedia.
Es un misico a tener en cuenta para
el futuro porque promete. Muy buen
batero, Russillo desplegd variedad
ritmica y timbrica y una inventiva
capaz de retener la atencién del
oyente en el solo que tuvo a su cargo.
El veterano de estas lides, Jorge
Gonzélez, tocé como siempre.

Del concierto lo que queda para la
reflexi6n es que el accidente en lugar
de ser Rava ha sido Saluzzi. Al
“negro’’ no se lo puede escuchar
cuando uno quiere porque tiene poco
trabajo. En el mundo, tipos como
Enrico Rava hay muchos, y creadores
con una vision totalizadora de su arte
como Saluzzi, pocos. Nos qued6 una
duda: el publico presente, ése habrd
dado cuenta de ésto? ¢Habré notado
que estaba escuchando a un tipo de la
talla de Gismonti, Pascoal, Mingus,
Davis, o algGn otro de esos nenes?

0.G.B.

El camino
de
Anacrusa

Espectsculo de Susana Lago y José
Luis Castifieira de Dios. Parque
Lezama, 10 de marzo de 1986.
Ciclo: Teatro Colén al aire libre.

Qued6 demostrado que no basta

con poner grandes nombres sobre

un escenario para obtener resultados
de igual magnitud. “El Camino de
Anacrusa” mostré un conjunto
renovado: Hugo Pierre (saxo y
clarinete), Victor Skorupski (flauta,

clarinete y saxo}) Riedidodem) s 6 c Plnpueteannt

(guitarras), Adalberto Cevasco (bajo
eléctrico) y Enrique Roizner
(baterfa), siempre con Susana Lago
en voz, piano y accesorios de
percusién y la direccién y arreglos

de José Luis Castifieira de Dios.

Es que cuando se juntan éstos que
son algunas de las més grandes figuras
de la masica popular argentina uno
No espera menos que un concierto
inolvidable. Pero ésto no sucedi6.

La evidente falta de ensayos desluci6
todo un trabajo que en lo creativo y
en los arreglos casi no admite fisuras
(lo dnico criticable pueda ser quiza la
extension de algunos temas que
hacen perder la verdadera esencia de
los mismos). Castifieira de Dios debid
preocuparse muchas veces porque
todos los msicos tocaran en el
mismo tempo o que los accellerando
y rallentando salieran lo mas parecido
alo que era su intencién (cosa que
no siempre logré). Para ello debi6

dejar su guitarra o su charango para
dirigir a los misicos con sus manos

o0 sus gestos. Esta preocupacién en
cuestiones que son de menor
importancia, sobre todo tratindose
de personas del nivel de las de este
Anacrusa, desconcentré a todos
(incluso al pablico) e hizo perder
profundidad a la actuacién. En el
mismo negativo sentido influyeron
las deficiencias de sonido infaltables
en estos conciertos del Parque
Lezama (épor qué la i i

no siempre logra plasmarse con
resultados favorables. La
sobre-extension de algunos temas
(como ya dijimos) atenta contra la
comprension de la idea musical.
Entre los temas ofrecidos figuran,
entre otros, “’El Sacrificio”,
“Kalfukuré”, “Voz del agua”, “Tema
de Anacrusa”.

Anacrusa es, pese a lo apuntado, un
conjunto y una propuesta de
indudable valor. Hacemos votos para
que puedan seguir trabajando en la
Argentina o al menos visitarnos a
menudo para entregarnos su musica.
No deberiamos olvidar, aunque sea
entre paréntesis, el premio ““Cesar
85" otorgado a José Luis Castifieira
de Dios (junto con Astor Piazzolla),
por su misica para la pelicula de
Solanas ““Tangos. El Exilio de
Gardel”.

Mardel
Jazz 86

El sébado 8 de marzo se llevé a cabo
la pnmera presentacnﬂn de Ias

de Mardel Jazz ‘86 en Faladnum La
programacién pensada para cuatro
diasdebié a Gitimo momento
comprimirse en sélo dos por razones

no corrige estos problemas? éSera
acaso porque el pablico no paga
entrada y entonces no importa?).

En cuando al material presentado se
trat6 de dos secciones bien
diferenciadas (correspondientes a
cada una de las partes del concierto).

La primera estuvo dedicada a
rememorar viejos éxitos de Anacrusa,
en algunus casos con arreglos nuevos.
Asi se escucharon “Rio, rio”, Zamba
de Invierno”, “Remd, rema”, “Vidala
de mi tierra”, “Rfo Limay”, etc. La
segunda parte, en cambio, present6 el
nuevo material trabajado por
Castifieira de Dios y Susana Lago
durante su involuntario exilio
parisino. Este se enmarca dentro de
la misma linea de lo conocido de
Anacrusa aunque con una mayor
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de
por el local de la calle Reconquista.
De los grupos que actuaron el sébado
podemos mencionar al quinteto de
Luis Borda, al trio de Bucky Arcella
y al grupo Fri como representantes
de nuestro pafs; al cuarteto Zafharoni
por Uruguay; al noneto de Erling
Kroner por Dinamarca y al cuarteto
de saxos Position Alpha de Suecia.
Si bien los conjuntos estuvieron
integrados, en su mayoria, por
mausicos de solvencia profesional, el
resultado musical fue uniforme, casi
todos transitaron las sonoridades
conocidas como mdsica de fusién.
S6lo dos formaciones escapan a esta
iacién: son las del
danés Erling Kroner y el cuarteto
sueco Position Alpha.
Kroner presentd sus composiciones




“Shining Like a Tear” y “The Man
who died twice”.

Los arreglos de interesante
elaboracién fueron en parte
disminuidos por la mala
amplificacién y por el desnivel entre
los misicos integrantes. De los

ejecutaron el mismo y breve
repertorio de Paladium, repitiéndose
y mostrandose como solistas muy
limitados cuando compartieron el
escenario con el diio Sanzol-
Rouigiere.

Precisamente este ddo continu6 la

misicos inos que
a Kroner pueden rescatarse Andrés
Boiarsky en los solos de saxo tenor,
al gordo Fernandez en trompetay a
Gustavo Toker en bandoneén.

Pero la verdadera revelaci6n de la
noche y del Festival fue la formacién
sueca Position Alpha, que sorprendié
por lo ajustado de sus ejecuciones, la
afinacion, como por la espontaneidad
y el cardcter mordaz de sus
intervenciones. Partiendo de sonidos
que creaban una atmésfera ca6tica
llegaban a puntos en los que se

en Paladium luego de
“Mdsica Blau”. Kike Sanzol
(argentino radicado en Paris), en
bateria y percusién y Fabrice
Rouigiere (francés) en saxo alto,
baritono, clarinete y oboe, forman
un ddo de sonoridades descarnadas.
Rougiere, en Paladium y en Shams,
exhibié una potencialidad creadora
capaz de afrontar extensos solos con
el solo acompafiamiento percusivo,
sin que se perdiera el interés. Sanzol,
en cambio, impacta inicialmente con
su vitalidad y la parafernalia de

intersectaban en perfecta si
Tanto Wartel, como Akerblom,
Jaderlund o Ericson tocaron distintos
aer6fonos e instrumentos diversos,
incluidos algunos de juguete.
Finalizaron con un tango compuesto
por un ex integrante en el que
demostraron su capacidad para el
trabajo de ensamble, por los matices
y la precisién ritmica; aunque
lamentamos que su conocimiento del
tango sea a través de las versiones
europeas.

Para quienes no hayan tenido la
oportunidad de escucharlos, un
punto de referencia seria el Art
Ensemble of Chicago, del que son
admiradores.

L.F.

La segunda y Gltima jornada del
Festival en Paladium (9.3.86) fue
signada por la poca afluencia de
publico (justificada tal vez por la
falta de publicidad y algunos
problemas de organizacién) y un
nivel desparejo en la misica. Rompi6
filas el dto de saxos francés ““Musica
Blau” con una propuesta original

de diversas pr
(extramusical) que emplea como
percusion Pero a la larga satura un
poco la sobrecarga sonora que
produce.

Le lleg6 el turno luego a “El Umbral”,

conjunto rosarino integrado por
Mariano Suérez (trompeta,
flugelhorn), Luis Susrez (saxo alto,
flauta), Fernando de la Riestra (bajo
eléctrico) y Jorge Gravina (bateria).
Ultimamente vienen  muy buenas
ondas de Rosario. Este cuarteto
transita un lenguaje del jazz moderno
entre el “bop” y el “free”. Dan la

i6n de msicos en ba de
su propio lenguaje. Sonaron
convincentemente y habria que
mantenerlos agendados para ver
cémo evolucionan.
El plato fuerte de la noche fue el
cuarteto de Manongo Mujica (Perd).
Dirigido por este excelente baterista-
percusionista e integrado ademds por
Jean Pierre Magnet (saxo tenor),
Enrique Luna (bajo) y Julio
Algendones (percusi6n, el Gnico
integrante de color), el cuarteto
dzsarrnllb una suerte de historia del

llo de los

pero limitada. F
de “free” y de la misica “clésica”

y jazzisticos de su musica (al decir de

énea, lucieron
y un excelente manejo de los recursos
dindmicos. No obstante esta buena
impresién inicial, defraudaron en
una actuacién posterior en Shams

el 12 de marzo, durante la cual
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). Mujica ademds de la
bateria ejecut6 el “steel drum”,
combinado con las congas y el cajén
(una maravilla en manos de
Algendnnes) Logr6 desbordantes
climas ritmicos. El sélido bajo de

Luna y el aporte melédico del saxo,
de discretos recursos, a veces
duplicado por medios electrénicos,
completan el sonido global, que es
de una gran fuerza emocional y de
profunda originalidad por el empleo
de sélidas y muy intensas vivencias de
sus raices musicales peruanas.

Dos grupos locales cerraron la edicién
de Mardel Jazz ‘86, con sendas
propuestas de fusién empleando
raices folklé6ricas argentinas.
Lamentablemente fallidas.

El grupo del pianista Rubén Carrasco
(con Julio Scalise, flauta; Elpidio
Ceballos, oboe; Luis Chomicz, saxo
soprano; Jorge Sajko, saxo alto;
Pablo Trosman, guitarra y charango;
Matias Gonzalez, bajo; Pablo
Rodriguez, vibréfono; Carlos Sersele,
bateria y Marcelo Garcfa, percusién,
result6 un poco sobreexpandido

la formaci6n, pues la misma aparecié
desaprovechada. Algunos temas,
demasiado extensos para el material
que contenfan, resultaron asi
desmerecidos.

Finalmente, “’La Musa” (Marcelo
Gandini, saxos tenor y soprano;
Rubén Ferrero, piano; Pablo Vlacich,
bajo y Edgardo Lépez, bateria),
tampoco logré convencer con su
propuesta, que busca afincarse en las
raices musicales nuestras, al igual que
el grupo de Carrasco.

Como balance final, podemos decir
que la mdsica que se escuh6 es
netamente contemporanea. Es
prometedor ver que muchos masicos
se embarcan en procesos de
basquedas que con seguridad dardn
buenos frutos en los préximos afios.
El aspecto negativo es ver que,
lamentablemente, los factores no
estrictamente musicales del Festival
(organizaci6n, por ejemplo),
deslucieron y hasta afectaron en
algunos aspectos, lo que debi6 haber
sido el centro gravitacional de Mardel
Jazz, sin distracciones: la misica.

0.G.B.
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Pat
Metheny
Special
Quartet

Del 17 al 23 de marzo, tuvo lugar
en Shams, la actuacién del Pat
Metheny Special Quartet. Sus
integrantes, que lucen en nuestra
pagina central: Pat Metheny
(guitarra), Paul Wertico (bateria),
que nos visitara junto a Pat en agosto
pasado y en sorpresivo reemplazo
por Hearvy Mason, vaya a saberse
por qué. . . Ernie Watts (saxo) y
Charlie Haden (contrabajo).
Creemos que los masicos més
jazzistas, en este caso, fueron Watts
y Haden, por supuesto que sus
trayectorias también asi lo
confirman.

Claro, no hay dudas de que sus
actuaciones conjuntamente con

las clfnicas que se organizaron fueron
muy importantes, pero uno se
pregunta éno es un lugar chico,
Shams, para esos gigantes? éNo
hubiera sido preferible que més
gente tuviera acceso a verlos tal vez
con una entrada mds econémica?
Desde nuestro punto de vista no

nos podemos quejar, fuimos
amablemente atendidos por la gente
de Rock and Pop y estamos muy
agradecidos a la Srta. Liliana
Amuchdstegui. Desde luego, hay
cosas que no son facil manejarlas. . .
Esperamos que este tipo de visitas
continden a lo largo de 1986. Parece
que “la cosa” pinta bien. . .

Algo respecto a los masicos: Pat, con
su prodigiosa técnica y desbordante
de colores y matices; Paul, con su
alto nivel de adiestramiento; Ernie,
transmitiendo calor y un alto (ndice
de ductilidad y expresividad; Charlie,
el masico que trasciende mds alld

de su mensaje artistico y se
transforma en un profeta. . .
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Ensayo general

en Shams

Don Astor se presentd con su actual
quinteto (lo escuchamos el 3 de abril)
integrado por Pablo Ziegler (piano),
Fernando Suérez Paz (violin), Héctor
Console (contrabajo) y Horacio
Malvicino (guitarra).

El repertorio que ejecutaron no
incluyé novedades salvo los cinco
temas nuevos compuestos para el
film de Solanas (“El exilio de
Gardel”). Después del infaltable
“Adiés Nonino”, clésicos como
“‘Milonga del Angel” y “‘La muerte
del Angel”, y casi todos los temas

de su LP “Biyuya”.

Pese a ser realmente un “ensayo
general”, los desajustes percibidos
fueron muy pocos. Es que el quinteto
es un lujo. Malvicino es, lejos, el

mejor guitarrista que tuvo Astor.
Sudrez Paz y Console tienen un gusto
y una afinacién impecable
(virtuosismo aparte). Ziegler es el
menos “tanguero”’ de todos, pero le
aporta lo suyo al quinteto y es un
pianista excelente.
En conclusién: un concierto que se
disfruta mucho, en un émbito
pequeifio y célido, con buen sonido.
Piazzollg, para poco por estos lados?
No hay que perdérselo cuando viene.
Tal vez sea una de las figuras més
grandes que tenemos los argentinos
en la misica popular.
De la banda sonora de la pelicula de
Solanas hablaremos cuando podamos
comentar el disco.

0.G.B.
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Ernie Watts

EW: Sombrias!!! A menos que uno
viaje.

—&Qué masicos latinoamericanos
merecieron tu atencién?

EW: Gato (Barbieri), Lalo Schifrin,
Moacir Santos, Gismonti, Hermeto,
Ricky Pantalla y el maravilloso
acordeonista (sic) Dino Saluzzi.

Ernie Watts dict6 en Shams una
“clinica” sobre su instrumento. A
nuestro criterio muy clara e
instructiva.

Se refiri6 al uso de los modos griegos
distintos tipos de escalas:
disminuidas, pentaténicas, de blues,
etc.

Recomendé varios ejercicios. Por
ejemplo: terceras, cuartas o quintas
ascendiendo y descendiendo por todo
el registro del instrumento. Y todo
eso fue ilustrado por su ajustada

j i6n en el saxo.

—iDénde naciste?

EW: En Northfolk, Virginia, el 23 de
octubre de 1945.

—&Sos autodidacta o hiciste estudios

formales?

EW: Estudié en forma privada el saxo
y el oboe. En clarinete, flauta y otras
maderas soy autodidacta.

—¢&A quienes podés considerar como
influencias en tu forma de tocar?
EW: A John Coltrane por sobre todo,
después a Eric Dolphy y a Wayne
Shorter.

Entre los mésicos que asistieron a la
clinica pudimos ver a dos de los
mejores saxofonistas de nuestro
medio: Bernardo Baraj y Andrés
Boiarsky.

L.F.

(Armstrong), en donde Faddis
rindi6 un homenaje a “Satchmo”
con una interpretaci6n espectacular
y Barron parodié el estilo de Earl
Hines; el otro, “Body and Soul”

de Green, Heyman, Eyton y Sour

en el que tuvo lucida intervencién
solista Barron, brindando un
recuerdo al genial Art Tatum, hacia
el final se le uni6 (en dao) Faddis,
expresdndose emotiva y
sentidamente.

Faddis es un aventajado discipulo de
Gillespie, aunque a veces también
demuestra su admiracién por Clifford
Brown, sin embargo, en Dizzy
pareciera tener su fuente de
inspiracién mas abundante. Misico
de técnica deslumbrante, por
momentos efectista, brindé a lo largo
del recital numerosas intervenciones
en el sobreagudo, festejadas con
entusiasmo por la gran cantidad de
publico asistente.

Greg Osby es un joven y excelente
saxo alto, admirador de Coltrane.
Tiene una sincera vocacidn por el jazz
y se prodigé en un mensaje alejado
de alardes técnicos, demostrando

imil ideas y calor.

Jon Fadd
Quintet

La presentacién del quinteto del

—Si pusi i [
encasillamientos a las corrientes del
jazz, édentro de cudl te ubicarias?
EW: En la fusién, en lo ecléctico.
—&Con qué musicos te sentiste mas
cémodo tocando?

EW: Con el grupo de Pat Metheny y
Charlie Haden, con la orquesta de
Gerald Wilson, y con el quinteto de
Cannonball Adderley (con el que
grabé dos LP).

—&Cudles son tus compositores
preferidos?

EW: (En el jazz?

—En toda la msica.

EW: Stravinsky, Debussy, Delius,
Oliver Nelson, John Coltrane y
Wayne Shorter.

—&Coémo son las perspectivas de
trabajo en los EE.UU. para un
masico de iaf\z?’ 2
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tr ista estadounidense Jon
Faddis en el Teatro Coliseo de
Buenos Aires, el dfa 18 de abril, nos
Ppuso en presencia de un excelente
grupo de jazz. El bop y sus diversas
variantes tuvieron cabida en sus
interpretaciones fulgurantes y
técnicamente impecables.

El combo estaba formado, ademas
de Faddis, por Kenny Barron en
piano, Greg Osby en saxos alto y
soprano, Phil Bowler en contrabajo
y Ralph Peterson Jr. en baterfa.

La temética abordada en la
oportunidad estuvo integrada por
composiciones pertenecientes a Jon
Faddis, Kenny Barron, Dizzy
Gillespie, Horace Silver, entre otros;
asimismo, incluyé dos temas

LRt 'E'rqé"an tin

Kenny Barron, el masico de

mayor experiencia del conjunto, con
un dominio de su instrumento que

le permite encarar suficientemente
cualquier tema, se expresé con total
rélax y naturalidad, todo esto lo
convierte en un sélido sostén ritmico-
arménico para el combo.

Por su parte Phil Bowler acompaié
en forma adecuada al grupo y cuando
tuvo ocasién de mostrar sus dotes
como solista, lo hizo con estilo y
gran seguridad, incluyendo su
ejecucion con arco.

Ralph Peterson Jr., por momentos
sutil y por momentos vehemente, se
gané la simpatia del publico a través
de sus fogosas intervenciones, aunque
creemos que estaban un poco
cargadas de espectacularidad.

De més esté decir que el quinteto
dirigido por Jon Faddis mostré en
todas las obras un ajuste perfecto,

sin duda, resultado de un trabajo
grupal e individual responsable y
pleno de profesionalismo.

A.C.




TERCER TALLER
LATINOAMERICANO
DE MUSICA POPULAR

Entre el 6 y el 15 de diciembre de 1985 tuvo lugar en el Colegio del
Sagrado Corazén en Rio de Janeiro el “Tercer Taller Latinoamericano de Mdsica Popular”. Esta
iniciativa de reunir a musicos, ped: ”
estudiantes, musicélogos, periodistas, etc., relacionados con el tema
de /la masica popular en Latinoamérica conoce ya dos antecedentes: el Primer Taller realizado
en M j (1983) y el Se Taller en Rosario (1984).

os objetivos de estos talle- centes y conferencistas y alrede- ses (incluso Europa y EE.UU.).
res se resumen, segin sus dor de 130 alumnos), la activi- Tanto la tematica abordada co-
propios organizadores, en dad fue basicamente de tres ti- mo el nivel con que se las encard

cinco puntos: pos: seminarios, charlas-debate y fue sumamente diverso. Por otro
1. Buscar una forma de ense- conciertos. lado la imposibilidad de concu-
flanza eficaz y especifica para Los seminarios estuvieron a rrir a todos los seminarios por la

la mésica popular a través de ac- cargo de docentes de varios pai- superposicién de horarios no nos
tividades que tengan interés para
todos aquellos que estén vincula-
dos a actividades artisticas, y
aprovechables también por aque-
llos que no tienen formacién
musical previa.

Promover el encuentro,
contacto e intercambio de infor-
macién entre musicos, profeso-
res, periodistas, estudiosos y
compositores de diferentes
paises de América Latina.

3. Discutir con los creadores,
intérpretes y periodistas ligados
a la masica popular sobre la fun-
cién y los objetivos de su tarea y
estimular la actividad critica.

4. Prestar atencién al anilisis,
creacién y discusién literarias
dada la carencia de espacios para
el aprendizaje o acercamiento al
trabajo poético aplicado a la
musica.

5. Crear centros culturales en
cada pafs latinoamricano desa-
rrolando en forma permanente la
actividad didéctica y de investi-
gacién en el terreno musical.

Al igual que en los talleres
anteriores aunque con un mayor "
nimero de participantes (28 do- Leo Masliah
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Ismael Durdn.

permitiria abrir juicio sobre el
total de esa actividad. Podriamos
destacar por lo interesante y di-
déctico el de “Introduccién a la
Etnomusicologia” que estuvo a
cargo del Lic. Marco A. Lavigne
de Brasil. También podria men-
cionarse y esta vez no por lo
bueno, el de “Produccién musi-
cal”” que dio Litto Nebbia y que
fue mucho mds una larga charla
de café que un seminario.

E! resto de los temas y profe-
sores fueron: “Taller de Letras”
(Leo Masliah, Uruguay), “Pro-
duccién discogréfica” (W. Fal-
cado, Brasil), “Composicion: ma-
sica popular y erudita’ (Tato Ta-
borda Jr., Brasil, y Wilhelm
Zobl, Austria), ‘‘Educacion mu-
sical para nifios’”” (E. Lépez y C.
Sandroni, Brasil), “Arreglo ins-
trumental” (lan Guest, Brasil),
““Panorama de la musica brasile-
fa’”” (C. Sandroni y G. de A. Pin-
to, Brasil), “Relaciones entre la
mausica popular y la erudita” (W.
Zobl, Austria), ““Arreglos para
vientos” (Gabriel Senanes, Ar-
gentina), “Postura del intérpre-
te” (S. Lobato y Stella Miranda,
Brasil), ‘“‘Arreglo para voces’
(M. Maestro, Brasil), “Taller de
Choro” (L.O. Braga, Brasil),
““Arreglo y desarreglo’” (Esteban
Klisich, Uruguay), “Creativi-
dad” (E. Asato, Arg.), “Pano-
rama de la nueva cancién en
EE.UU” (G. Mills, EE.UU.),
“Armonia y hormonia” (J. La-

zaroff, Uruguay), “Musica para

teatro” (Tim Rescala, Brasil),
“Taller vocal” (Liliana Vitale,
Arg.).

Todos los dias, a las 17, se
realizaba en el salon central del
colegio, una charla-debate sobre
temas relacionados siempre con
la masica popular. De éstas ha-
bria que destacar, segin nuestro
juicio, una sobre el ““Compromi-
so ético y estético del trabajador
cultural” a cargo del cantautor
y militante chileno Ismael Duran
y otra sobre ‘“Musica y Politica”
en la que participaron varios pa-
nelistas (Chico Buarque, Leo
Masliah y Liliana Vitale, entre
otros).

Por la noche, y luego de la ce-
na, la actividad se cerraba con un
concierto compartido por varios
artistas. También aqui fue larga
la lista de personas y conjuntos
que participaron. De ésta podria-
mos destacar a Litto Nebbia,
Jorge Fandermole, Liliana Vita-
le, Héctor de Benedictis (Argen-
tina); Ismael Duréan (Chile); Ma-
nuel Monroy (Bolivia); Jorge
Lazaroff, Leo Masliah, Mariana
Ingold, Esteban Klisich (Uru-
guay); Jards Makalé, Chama de
Banda, Cao sem dono, Tim Res-
cala, Clara Sandroni, Luis Tatit
(Brasil). No nos vamos a dete-
ner en estas actuaciones pero
queremos citar especialmente lo
novedoso de las propuestas de
los uruguayos y brasilefios. Sus

Charla sobre “Musica y Politica”. De izq. a der.: Jards Makalé, Mauricio Maestro, Chico Buarque, Wilhelm Zobl e

busquedas en terreno vocal, tex-
tual y musical los ubica indiscu-
tidamente en la vanguardia de la
masica popular de Latinoaméri-
ca (ya iremos comentando en de-
talle algo del material que traji-
mos de Brasil).

Entre los hechos que habria
que criticar de este Tercer Taller
estd el excesivo nGmero de
argentinos que asistieron (favore-
cidos por el cambio de moneda),
quienes en algunos casos se olvi-
daron que habian viajado para
un taller de trabajo (éalguna vez
lo habrén sabido?) y prefirieron
disfrutar del sol carioca moles-
tando a quienes si fueron a tra-
bajar. También fue una pena la
carencia de grandes nombres
brasilefios como docentes y la
escasisima asistencia de alum-
nos del pais organizador. Pese
a ésto y por la valiosisima ex-
periencia que significo para los
que estuvimos alli, los talleres
latinoamericanos son, sin duda,
una propuesta para seguir de-
sarrollando. Ya se pensé en el
Cuarto Taller que tendra lugar
este afio aunque todavia no se
establecié6 con certeza el lugar
(Bolivia o Cuba son los paises
mas probables). Apenas tenga-
mos informacion cierta, Guia
de Jazz les informaré al respec-
to.

Fotos del autor de la nota
Lic. Ricardo Salton
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s sabido que el jazz,
después de un largo y
complejo proceso de
desarrollo, constituyo
una verdadera revolucién
en el campo de la musica.
Tan es asi que ha merecido
la atencion de musicélogos,
etnélogos, antropolégos,
sociblogos, etc., siendo
ademds motivo de
inspiracién en otras artes
como las pldsticas y la
literatura. Por otra parte ha
abierto interesantes
perspectivas para su
abordaje desde el punto de
vista psicolégico. Desde esta
optica son de destacar
—entre otras— su funcion
comunicacional y los
factores emocionales que le
son inherentes.
Algunos conceptos bdsicos
de la teoria de la
comunicacion, desarrollada
y aplicada al psicoandlisis
por el que en vida fuera un
eminente psicoanalista
argentino, el Dr. David
Liberman, son factibles de
ser utilizados como modelo
para la comprension de la
funcién comunicacional de
la musica y en particular del
jazz.
La siguiente definicion
permite una primera
aproximacién al tema.
“Comunicacion es un
proceso que consiste en
participar una o mds
personas y ser participe con
una o mds personas de
ideas, sentimientos,
propésitos o creencias’(1).
En to a la di ica de

‘personas’ (destinos) que los
reciben y que por el hecho
de recibirlos ya estdn
comprometidas en el
circuito comunicativo. En
el caso de recibirlos
(decodificarlos) tienen que
acusar recibo de haberlos
captado utilizando para
ello una respuesta
(encodificacién) que de
alguna manera tiene que

interaccion comunicativa
tenemos entonces que en la
produccién del artista hay
un mensaje explicito o
implicito a la espera o a la
busqueda de un receptor.
Cuando el receptor
(destinatario) recibe el
mensaje y promueve en él
una respuesta (en el drea
que nos ocupa, de
naturaleza emocional), el

LA COMUNICAGION

Y EL

FACTOR EMOGIONAL
EN EL JAZZ

indicar al emisor que los
mensajes han sido recibidos,
y también qué sentido les
adscribe la ‘persona’
receptora (destino) del
mensaje. El proceso
comunicativo termina
siempre y cuando la primera
de ellas (fuente, ahora
transformada en destino) a
su vez acuse recibo de haber
recibido la respuesta’(2).
Toda produccién artistica
tiene un objetivo inmediato
que es el de provocar un

la interaccién a

pacto estético.
Simultd te lleva un

el Dr. Liberman vierte los
siguientes conceptos. “En
el ciclo de interaccién
comunicativa intervienen las
‘personas que emiten
mensajes (fuentes) y las
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contenido, un mensaje. Tan
es ast que cualquier
expresion del arte careceria
de sentido si no contara
con un destinatario.
Siguiendo el modelo de la

de Revistas Argentinas
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impacto estético se ha
logrado al tiempo que la
comunicacion entre el
artista (emisor) y el
destinatario (receptor) se ha
establecido. Cuando esta
respuesta emocional
(traducida y expresada en
forma verbal o extraverbal)
ha sido a su vez recibida por
el artista, se ha completado
el proceso comunicativo.

La musica posee un lenguaje
propio, tanto en la forma
como en el contenido, y
dentro de ella el jazz es uno
de los géneros que logra de
una manera mds completa,
acabada y profunda su
finalidad estética y
comunicacional. Esta ultima
cualidad podemos rastrearla
hasta en sus mds remotas
.ahira.com.ar
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raices africanas, como es
factible de ser observada en
el llamado “lenguaje del
tambor”.

Descartada desde hace
algunas décadas la teoria de

que el “lenguaje del tambor’’

era una especie de coédigo
Morse, se llegé a la
comprension de que el
sonido del mismo no era
otra cosa que la imitacién
de las palabras por medio de
los instrumentos de
percusion. Néstor Ortiz
Oderigo asi lo refiere en su
“Historia del Jazz”: “‘Para
el negro el tambor puede
‘hablar’ y ‘habla’, sus
sonidos forman palabras y
el desarrollo de su ritmo es
una frase”. Y mas adelante
agrega: “. . .Por
consiguiente, el lenguaje y
la musica estdn
estrechamente vinculados,
de manera que los nativos,
desde nifios, se acostumbran
a advertir cambios de tono,
las sutilezas ritmicas, los
distintos timbres y la
diversidad de ‘tempi’. De
ahi la musicalidad que
caracteriza al hombre de
color’(3).

La forma denominada “‘call
and response” (llamada y
contestacién) es una
modalidad generalizada en
toda Africa. En los cdnticos,
el lider del coro canta un
fragmento, en tanto que el
grupo vocal responde con
otro generalmente
invariable que es el estribillo.

Esta forma dialoguistica es
observable en diversas
expresiones del folklore
afronorteamericano, como
en los “shouts” (un tipo de
canto y danza liturgicos) de
los negros bautistas, en los
sermones de las,iglesigs
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negras y en una de las
modalidades de “‘negro
spirituals”. En todas estas
formas se establece un
circuito comunicativo entre
una seccién coral y otra
(generalmente el publico) o
entre el oficiante y la
congregacioéon, con un
elevado contenido
emocional que va in
crescendo a lo largo de todo
el tema.

En los arios de esclavitud
también encontramos los
“hollers”, una combinacion
de canto y gritos débiles y
quejumbrosos, a veces sobre
una sola nota con el dedo
indice haciendo vibrar la
laringe, que utilizaban los
negros esclavos en las
plantaciones para
comunicarse y que

palabras mitad a st mismo,
mitad a quienes lo escuchan,
crea una cancion que se
adapta vagamente a una
pauta tradicional,
improvisando de paso un
acompanamiento que
completa y amplia la
significacion de las frases
que canta’(4). No es otra
cosa lo que seftala Sigmund
Freud citando a otro gran
psicoanalista de su época,
Otto Rank. “El artista
busca, en primer lugar, su
propia liberacién y lo
consigue comunicando su
obra a aquéllos que sufren
la insatisfacccién de iguales
deseos’(5).

Hasta principios de siglo
estas expresiones musicales
permanecieron
circunscriptas a la

co idad del negro

procedian direc nte de
fuentes africanas(4).

Sobre esta base, en afios
posteriores, después de
finalizada la guerra civil,
surgen los blues. Estos
constituyen la mds vibrante
expresién del dolor, la
congoja y la melancolia del
negro formalmente libre
pero sometido a una cruel
segregacion racial. En su
forma primitiva los blues
eran una especie individual
en la que el cantante,
acomparidndose con su
guitarra o su banjo,
colocaba en la poesia y en
la musica todo el dolor de
la gente de su raza.
Refiriéndose a este trovador
solitario nos dice el
destacado investigador de
blues Paul Oliver: “Canta
como un hombre que desea
liberarse de los blues como
de un estado de dnimo y
que siente la necesidad de
dar expresioén a sus

oS
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americano, fuente y destino
de estos mensajes. No
obstante el hombre blanco
fue incorpordndose
paulatinamente a este
circuito comunicativo en

la medida que la
sensibilidad de algunos y la
problemadtica social comun
de muchos —mds alld de las
diferencias de color— les iba
haciendo posible captar y
entender el mensaje. Ast es
como en la segunda década
del siglo surgieron musicos
blancos, y ademads un
publico blanco, tanto en los
Estados Unidos como en
Europa. De alli en adelante
el jazz se universaliza.

Ahora bien, si el folklore
afronorteamericano y
posteriormente las primeras
elaboraciones jazzisticas
(cuando el jazz ain no tenia

Archivo
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este nombre) se
desarrollaron dentro de un
marco cultural especifico
(Qué hechos condujeron a
su universalizacion? Una
respuesta tentativa, no
excluyente y dentro del
presente enfoque podria ser
la siguiente. Si la musica es
un lenguaje universal,
aquélla que posea mayores
cualidades expresivas es la
que llegard a nucleos mds
amplios de receptores y
adquirird mayor
universalidad. Si el mensaje
—en cambio— se apoya
mayormente en la letra,
quedando relegada la
musica a la condicion de
vehiculo para la poesia,
éste tendrd toda su validez
en el medio cultural de
origen, algo menos en otros
medios culturales de la

gentinas |
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misma lengua y se hard
menos comprensible (menos
decodificable) en medios
culturales de idiomas
diferentes al original. Esto
hace que si bien los blues,
por ejemplo, traian un
mensaje dramdtico en su
poesia, en un momento
posterior de su evolucion,
cuando en su vigoroso
aporte al jazz adquirieron
una forma instrumental, el
musico de jazz pudo
“cantarlos” con su
instrumento, con la misma
fuerza expresiva con que lo
hacia el cantante, pero en
un lenguaje —el de la
musica— universalmente
conocido.

Esta es una condicion que
no es exclusiva del jazz,
pero st lo es la vitalidad, la
emotividad, la imaginacion
v la expresividad con que el
musico de jazz trasmite su
mensaje. Es en este plano,
el emocional, en el que se
establece la comunicacion
entre el musico y el oyente,
y en un nivel tan profundo
que desborda los alcances
del mensaje verbal,
estableciéndose entre ambos
una verdadera comunion. @

Dr. V. Fernando Grinberg
Mendoza, Mendoza

(1) Liberman, David. “La
comunicacién en terapéutica
psicoanalitica”. Ed. EUDEBA,
Bs.As., 1971, p. 51.

(2) Liberman, David. “Lingiiistica,
interaccién comunicativa y
proceso psicoanalitico”. Tomo
1. Ed. Kargieman. Bs.As., 1983,

p. 14.

(3) Ortiz Oderigo, Néstor R.,
“Historia del Jazz”. Ed. Ricordi
Americana Bs.As., 1962, p. 52.

(4) Hentoff, Nat. Mc Carthy, Albert
 otros. “Jazz, psicologia y
sociologia”. Ed. Paidés, Bs.As.,
1968, ps. 29, 75.

(5) Freud, Sigmund. “Obms
Completas”. Tomo Ii
Blbhoteca Nueva. Madnd 1968,
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CENTRO CULTURAL GENE-
RAL SAN MARTIN

Sarmiento 1551 - Capital
CICLO JAZZOLOGIA
Coordinacién: Carlos Inzillo
ENTRADA LIBRE

MAYO

Sala Enrique Muiiio a las 21.00
Martes 6: Montilla y los Pilotos
Martes 13: Doctor Jazz (sexteto
de Omar Oliveros)

Martes 20: Jam-Trio (de Manuel
Malvar)

Martes 27: Los Cuatro Grandes
del Jazz (de Alberto Alonso) con
la cantante Irene Costa.

Funciones extraordinarias en la
Sala A-B

Viernes 2 y 9 a las 20.30

Grupo “Electric Dream” (de
Emilio Kauderer. Adalberto Ce-
vasco (bajo y teclados), Junior
Césari (baterfa), Ricardo Lew
(guitarra), Hugo Pierre (saxos),
Cacho Tejera (percusién) y E.
Kauderer (piano y teclados).
Interpretando todas composicio-
nes de E. Kauderer.

Miércoles 7 a las 20.30

Orquesta Argentina Contempo-
rdnea, dirigida por Dante D’Iorio
Viernes 16 a las 21.00

“La Noche del Hot Club de Bue-
nos Aires™

Lunes 19 a las 20.30

Cuarteto de Angel Sucheras. Hu-
go Pierre (saxos), Juan Amaral
(bajo), Eduardo Casalla (bater{a)
y A. Sucheras (piano).

JUNIO
Sala Enrique Muifio a las 21.00
Martes 3: Negro-spirituals con
Susana Platero

Martes 17: Trio de Rubén Dista-
sio
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Martes 24: Pasaporte Jazz Fu-
sién.

Funciones extraordinarias en la
Sala A-B

Miércoles 4 a las 21.00

Marito Cosentino

Viernes 6 a las 21.30
Espectdculo especial del grupo
Novals Spirituals

Viernes 13 a las 21.30

Recital de la Tradicional Jazz
Band (de Rosario)

Viernes 27 a las 21.00

Fiesta de los bateristas (Marcelo
Contento y Eduardo Casalla)

JULIO

Con motivo de cumplirse el 150
aniversario de la muerte de
Satchmo, actuardn en la Sala
A-B:

Sdbado 5 a las 21.00

Dio Ma-Ma-Hot y la Antigua
Jazz Band

Lunes 7 a las 21.00

Portefia Jazz Band

HOT CLUB DE BUENOS
AIRES

MAYO

Jueves 8: Disertacién “Trios Jaz-
zisticos™ a cargo de Enrique Bra-
vo.

Actuacién del Trio de Mario Te-
gli y presentacion de la San
Francisco Jazz Band.

Moreno 1729, ler. piso, Capital
(a las 21.00).

Viernes 16: en el homenaje que
el Centro Cutural General San
Martin rendird al Hot Club de
Buenos Aires, éste presentard a
los Hot Club Stompers y a los
Dixie Playmates.

Sarmiento 1551, Sala A-B, Capi-

Jueves 22: disertacién ‘‘Home-
naje a Juan Rafael Gressi” a car-
go de Jorge R. Arthagnan. Ac-
tuacién de la Palermo Jazz Band
y el Trio de Rubén Distasio.
Moreno 1729, ler. piso, Capital
(a las 21.00).

JUNIO

Jueves 5: disertacién *“;Qué ha-
cemos con el jazz tradicional?”
a cargo de José R. Thiene.
Actuacién de la Camerata Jazz
Trio mds invitados y Jam-
Session.

Moreno 1729, ler. piso, Capital
(a las 21.00).

Lunes 16: concierto en el “Re-
gente Hotel” con los musicos
norteamericanos  Bill  Allred
(trombonista) y Warren Sauer
(baterista), acompafiados por
musicos argentinos.

Jueves 19: disertacién a cargo
del Dr. Juan C. Lépez. Celebra-
cién del aniversario de la Fénix
Jazz Band.

Moreno 1729, ler. piso, Capital
(a las 21.00)

JULIO

Jueves 3: Asamblea General.
Jueves 10: reunién musical en
Moreno 1729, ler. piso, Capital
(alas 21.00).

ENSEMBLE JAZZ DE
CAMARA

Nuestro amigo Esteban La-
panja, de Cérdoba, nos hizo lle-
gar un recorte del diario “La
Voz del Interior”, en el que se
hizo un comentario del debut
del Ensemble Jazz de Cémara
(diciembre ‘85), integrado por:
Julio Dubini, clarinete
Daniel Shapiro, contrabajo
Dante Medina, piano
Tito Quiroga, tambores

Transcribimos a  continua-
cién, parte de ese comentario:

*“Eran las 21.30 del miércoles
y la sala del Colegio de Farma-
céuticos estaba practicamente re-
pleta. La cita era con el jazz,

: S8 tal 21.00 5 i .
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gra y mucha fuerza a flor de
piel.

A la hora senalala se iniciaba
un recorrido cuyo itinerario se-
guia las mejores huellas que de-
j6 el jazz en su semblanza de
ritmicos colores. Pero se trataba
también de una cita con una
gran sorpresa para los jazzeros
cordobeses. Sobre el escenario
estaba a punto de debutar una
verdadera seleccion. La Organi-
zacién Juan Carlos Remonda,
habfa hecho todo para que esa
noche, los guias turisticos del re-
corrido por la fisonomia de un
género que nunca pierde vigencia
sean nada menos que Dante Me-
dina, Daniel Shapiro, Julio Dubi-
ni y Tito Quiroga. Se anunciaba
asi el nacimiento de un nuevo
cuarteto: el Ensemble Jazz de
Cdmara.

La simple mencién de los
nombres recién citados justifi-
caba la expectativa que se habia
despertado en torno de este de-
but”.

“Los primeros pasos del En-
semble Jazz de Cdmara hablaron
de un futuro con muchas luces y
mucho ritmo™.

TRADICIONAL JAZZ BAND

Integrantes: corneta: Jorge Pede-
monte; clarinete: Hugo Santa-
marfa; saxo soprano: Alberto
Manera; tromb6n: Enrique de
Ofia; piano: Baby Zacarias; tu-
ba: Miguel Sartori; banjo: Bam-
bi Garcia; tabla de lavar: Jacinto
Flores. Arreglos: Alberto Mane-
ra.
Repertorio: Pie Plano; Sur;
Mobile Blues; Potato Blues; Al-
ta Sociedad; Linda criolla; Todo
de mi; Vuelve dulce papd; Hom-
bre Oriental; Cuando los santos
vienen marchando; Blues de la
Rivera; Papd Lips; St. Louis
Blues; En el gran baile del jazz;
Reverencias; Reunién en Geor-
gia; Guillermito el llorén; Esto
es el colmo, etc.

El arreglo de Todo de mi
es una verdadera creacién de

Archivo Histérico de Revist:

Alberto Manera;en Mobile Blues
la voz cantante la lleva el trom-
bén, en cuanto a los arreglos, so-
lamente se refiere a las partes
cantadas por todos los instru-
mentos; la improvisaciéon es
libre.

Previsto: C.C.G.S.M. (Ciclo Jaz-
zologia) el 13/6 y Café Tortoni
de Bs.As. Gira al exterior para
fines de 1986.

José Luis Actis
Presentador Oficial

LA INVESTIGACION MUSI-
COLOGICA SE VA PARA
ARRIBA

Como parte de los resultados
de las 2das. Jornadas de Musico-
logia organizadas en Buenos
Aires por el Instituto Nacional
de Musicologia en 1985 quedé
constituida la Asociacién Argen-
tina de Musicologia. Esta asocia-
cion sin fines de lucro tiene co-
mo objetivos bdsicos: promover
investigaciones en el drea de la
disciplina, difundir la actividad
musicol6gica en todas sus expre-
siones, favorecer la relacion de
los musicélogos entre siy defen-
der esa tan maltratada profesion.

La comisién directiva inicial

Tradicional Jazz Band, de Rosario

quedé constituida por: Gerardo
V. Huseby (presidente), Irma
Ruiz (vicepresidente), Pablo Ko-
han (secretario), Ricardo Salton
(tesorero) y un Representante
Estudiantil todavia a determi-
nar.

Dado que el éxito de esta
nueva empresa depende del es-
fuerzo y el trabajo de todos los
que tienen que ver, desde mds
cerca o desde mas lejos, con la
disciplina, se sugiere a todos los
interesados en saber mds sobre
la A.AM. dirigirse a Gerardo
Huseby (27-5233/5238/5248) o
a Pablo Kohan (773-1570) don-
de serdn atendidos e informados
con el buen trato que caracteri-
za a los investigadores de la mua-
sica.

Ricardo Salton

Argentinas | ww

RIO JAZZ ENSEMBLE

Personal :

Lulo Gazcén (saxo tenor)
Enrique Norris (trompeta)

Lito Ficco (piano)

José Maria Pérez (guitarra)

Luis Sisalli (bajo)

Calolo Jr. (bateria)

Pascual Crichigno (flauta traver-
sa)

w.ahira.com.ar
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Jorge Di Renzo (piano)
Sergio Radl Demergasso (coor-
dinaci6n - presentacién).
“Circulo Amigos del Jazz™
Sergio Rail Demergasso,
Rio Cuarto

guel Angel Dfaz y Carlos Mat-
tone.

LA PLATA
CIRCULO POLICIAL DE LA
PCIA. DE BS.AS.

Salén auditorio: Calle 49 NO
735 — La Plata

ENTRADA LIBRE

18 hs.

“JAZZ ENTRE
CICLO 1986
Palabras de apertura y comenta-
rios: Rodolfo Sarandria

Primera Parte: Disertacion disco-
grafica a cargo de Talero Pelle-
grini.

Segunda Parte:
conjuntos en vivo:
31/5: Fénix Jazz Band

28/6: Swing Timers

Idea y coordinacion general:
Alejandro Levit.

Préximos conciertos:

12 de julio, 26 de julio, 30 de
agosto, 27 de setiembre, 25 de
octubre, 29 de noviembre y 21
de diciembre del corriente afio.

AMIGOS”

actuacién de

MUSICA NUEVA

La Asociacién Bancaria ha
convocado a intérpretes y com-
positores bancarios o no banca-
rios para este ciclo que ha des-
pertado gran interés al ponerse
en marcha en 1985.

Han participado: Faunos, Ra-
fael Araya, Daniel Lépez, Jamén
Crudo, Convergencia y Apertura.

Miusica Nueva continuard en
1986 dando cabida a todos aque-
llos que retnan las condiciones
exigidas para participar del mis-
mo.

SANTA FE

Jazz Ensamble. Agrupacion
Escuela. Av. Lépez y Planes
4510 (3000) Santa Fe. Tel.
25556.

HOT CLUB ROSARIO

Todos los primeros y terce-
ros lunes de cada mes a las 21
en el Auditorio de la Asocia-
ci6n Médica (Espafia y Tucu-
mén), el HCR realiza jam-ses-
sions y actuaciones de diversos
conjuntos.

Nos interesa conectarnos con
clubes similares en otras ciuda-
des.

Dr. Gregorio Tisera Lopez
Presidente

HCR

Rioja 1850 - 4to. piso
2000 - Rosario

Tel. (041) 60656

Lunes 5/5: “El Umbral”, cuarte-
to de jazz-fusién.

Sr. Guaragna, discografia
Jam-Session

Lunes 19/5: “Cuarteto Helio Ga-
llo™

Discografia
Jam-Session

JAZZ CLUB POSADAS

Presidente: Adhemar A. Bos-
co D i. Sarmiento 1420,

ASOCIACION
DEJAZZ

ARGENTINA

Se ha creado la A.A.J. desti-
nada a la difusién y cultivo del
jazz en sus formas tradicionales
y modernas.
Comisi6n Directiva:
Presidente: Kacho
Jurado
Vicepresidente 10: Nano Herrera
Vicepresidente 20: Ignacio Ro-
mero

Rodriguez

Secretaria:  Cristina  Durante
Prosecretaria: Maria Luisa Bala-
guer

Tesorero: Bernardo Schapira
Protesorera: Alicia Kaplan
Vocales titulares: Rodolfo Yoia,
Daniel Alvarez Monserrat, Mi-
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10 D (3300) Posadas, Misiones.

“III Jornadas de Musicologia™

El Instituto Nacional de Mu-
sicologia ““Carlos Vega”, depen-
diente de la Secretaria de Cul-
tura de la Nacion, organiza las
III JORNADAS DE MUSICO-
LOGIA, que han de realizarse
en Bs.As. del 17 al 20 de se-
tiembre. El dltimo plazo para
la presentacion de trabajos ven-
cerd el préoximo 31 de julio.

Informes: Piedras 1260 “A”
ler. piso (1140), Capital Fede-
ral, Tel. 27-5233.

MAS JAZZ EN ROSARIO

En la Fundacién Astengo, el
martes 6 de mayo con las actua-
ciones de: Jazz Trio, Quinteto
Argentino de Jazz y la Tradicio-
nal Jazz Band.

Federico R. Llus4, Rosario

Archivo Histérico de Revistas Argentinas | www.ahir

MALOSETTI-PELLICAN

Nuestros conocidos guitaris-
tas de jazz Walter Malosetti
(Swing 39 y Escuela de Jazz) y
Ricardo Pellican (Swing 39 y
Chop Suey), estin realizando
una gira en ddo por las principa-
les ciudades europeas (Madrid,
Paris, Copenhague, Londres, Ro-
ma), de donde han sido invita-
dos por clubes de jazz, universi-
dades y el National Jazz Center
de Londres. Esta gira se inici6
el 27 de marzo con una dura-
cién de dos meses aproximada-
com.ar
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mente.

Complementando los obje-
tivos del viaje, Malosetti y Pelli-
can visitardn en Francia, la tum-
ba del genial Django Reinhardt,
fallecido en 1953, para rendir
un homenaje en representacion
de todos los musicos argentinos
de jazz al célebre maestro, espe-
cialmente encomendados por la
agrupacién “Cuerdas Gitanas del
Jazz Argentino”, como asi tam-
bién concurrir a seminarios que
se dicten en los mejores conser-
vatorios de musica con el fin de
actualizar sus programas de ense-
flanza en nuestro medio.

“Al llegar aqui nos pusimos
en contacto con el trompetista
argentino Julio Daud y por me-
dio de €l conocimos a todos los
mejores musicos de jazz que en
este momento estdn radicados o
de paso en Madrid.

En la semana del 10 al 6 de
abril, nos sumamos al quinteto
del trombonista Bill Smith, co-
mo musicos invitados, actuando
todas las noches en un club de
jazz muy grande llamado “Ga-
lileo Galilei”. También actua-
mos con la “Banda Mercurio”
de los saxofonistas y flautistas
espafioles Eduardo Moreno y
Fernando Bravo, en el “Café
Central” y anoche (7 de abril)
en el jazz bar ‘“Clamores” se
realizé una jam-session con un
grupo de musicos argentinos
radicados aquf en Madrid.

Estos ‘“‘clubes de jazz” son
importantes locales donde con-
curre muchisimo publico todos
los dias.

Los principales musicos con
los que compartimos estas reu-
niones son los siguientes: Julio
Daud de Argentina (t yo!

JAZZ
POLACO

Conferencia ilustrada con
grabaciones de Krystian Broda-
cki. Centro Cultural Ciudad de
Buenos Aires, Junin 1930.

Pais de brillante tradicién
musical (de Chopin a Szyma-
nowsky), Polonia es, después de
Francia, el lugar europeo mds
préspero para el desarrollo de un
jazz auténomo, original, ligado
por légicas conexiones con el
resto del mundo, pero de sello
propio. Lo mis llamativo del pa-
norama polaco actual es la diver-
sidad y, en ella, la calidad de ca-
da manifestacién estilistica esco-
gida. En Varsovia se hace —y se
graba— dixiland, mainstream,
bop, misica post Coltrane, jazz
rock, fusién y free, mds alld de
toda clasificacién.

La breve y sustanciosa esta-
dfa en Buenos Aires del critico
Krystian Brodacki, invitado es-
pecial al Festival Mardel Jazz
‘86 que organiz6 Walter Thiers,
permité al seguidor argentino
contactarse con la sxtuacnon po-
laca. Brodacki es vi

Michal Urbaniak

para algunos algo insipido (es
probable), compite, de igual a
igual, con los Pontys mds com-
petentes. Otro tanto sucede con
su esposa, Ursula Dudziak, can-
tante de voz etérea. Tomasz
Stanko, trompetista, es extrava-
gante con el visto bueno de audi-
torios cosmopolitas y ha graba-
do con Cecil Taylor y Chico
Freeman, entre otros musicos de
la vanguardia jazzistica.

Lo mids interesante de la char-
la de Brodacki —apoyada en mds
de veinte registros fonograficos—
fue, sin embargo, el perfil de la
Polonia ‘“‘de adentro”, la de

de la Asociacién Polaca de Jazz
y miembro redactor de la revis-
ta “Jazz Forum”, 6rgano de cri-
tica y difusién de la Federacién
Internacional de Jazz, con sede
en Londres. (La publicacién en
la que trabaja Brodacki proba-
blemente sea, hoy por hoy, la
mds analitica y rigurosa en la
materia).

Hay musicos polacos que han
trascendido, desde hace varios
afios, las fronteras de su pals y

Bill Smith de EE.UU. (:rom-
bén), Tatsuo Aoki de Japén
(guitarra), Jos Mitchell de Ho-
landa (contrabajo), Tony More-
no de EE.UU. (bateria)”.

Madrid, 8 de abril

Walter 'crarrlo
L\,]‘C}JJ'),QRﬁ iIstorte

son
El pianista virtuoso Adam Ma-
kowicz, puede transitar, con
éxito, por las salas cldsicas y
populares mds exigentes, llen-
do de Bartdk a Coltrane por los
puentes sorprendentes de su ta-
lento de improvisador e intérpre-
te. El violin de Miguel Urbaniak,

le-Ravw
geRevista:
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|
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aquellos que se mane-
jan en el circuito local y que a
veces sobre copias de los ameri-
canos, otras con resultados per-
sonales, hacen las delicias coti-
dianas del publico polaco. Desde
los All Timers, grupo hottero,
hasta Ewa Bem, cantante que re-
produce con calidad el timbre
“negro” de las primeras damas
del jazz. Polonia entra al mundo
con sus inquietudes y lecturas de
la realidad cultural. En el campo
experimental, incluso, Brodacki
presentd sorpresas: el ‘“jazz-gro-
tesco”, versién centroeuropea
de Zappn que incluye el ritmo
bdsico del tango, y las mezclas
“étnicas” del saxo alto Zbigniew
Namyslowski un explorador de
vasta experiencia profesional. @

Sergio A. Pujol

£0.a
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LRA 1 Radio Nacional (AM:
870 kHz)

Lunesala 1.30:
“Espontdneo y musical”
(Carlos Ugartamendia)

Martes y Jueves a las 9,30:
“Una mafana para todos”
(O. Cerasuolo)

“Club de Jazz”

(César Parisi)

Sdbados a las 9.00:
“Candilejas™
(Daniel Blanco)

Sdbados a las 15.00:

“Cincuenta afios de Jazz”
(Guillermo Orce Remis/Héctor
Basualdo)

Domingos a las 15.00:
“El espiritu del jazz™
(Alfredo Radoszynski)

LRA 5
Rosario

— Radio Nacional de

Martes a las 3.30:
“Jazz. . . estrictamente. . . Jazz”
(José Actis)

Sdbados a las 13.30:
““Sesion de jazz”
(Carlos Guaragna)

Domingos a las 12.00:

“En el aire. . . musica con luz
propia”

(José Actis)

LRA 6
Mendoza

— Radio Nacional de

Sdbados a las 13.00 (AM-FM):
“Gente de Jazz”
(Oscar Araya)

Domingos a las 20.00 (FME):
“Tiempo de Jazz”
(Oscar Araya)

LRA 14 — Radio Nacional de
Santa Fe (AM: 540 kHz)

Martes a las 21.00:

“Uni 1J322” st
L i\ Hifvo Histérico
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(Marcos Giardino/Carlos A. Ro-
ssi)

LR 11 — Radio Universidad
Nacional de La Plata (AM:
1390 kHz)

Miércoles y domingos a las
12.05:

“El Jazz”
(Jorge Curubeto)

Sdbados a las 19.35:
“Influencias™

(Sergio A. Pujol/Eduardo D’Ar-
genio)

LS 1 — Radio Municipal de la
Ciudad de Buenos Aires (AM:
710 kHz)

Sdbados a las 9.30:
“Jazz Argentino”
(Chachi Zaragoza)

Sdbados a las 14.15:

“El Sonido Afroamericano™
(Alfredo Radoszynski)
Domingos a las
91,9 MHz):
“Tiempo de Jazz”
(Alfredo Radodszynski)

22.15 (FM:

LS 11 — Radio Provincia de
Buenos Aires (AM: 1270 kHz)

Sdbados a las 12.05:
“Tangentes en Jazz™
(Talero Pellegrini)

LT 3 — Radio Cerealista de Ro-
sario (AM)

LRA 22 — Radio Nacional de
Jujuy

Lunes a las 22.30:
“Jazz y algo mds. . .”
(Carlos Alberto Acosta)

Viernes a las 23.00:

“La Discoteca de Peter”

(Raul H. Solano/Néstor A. de
Diego)

N 1 de Radiodif;

Lunes a Viernes a las 12.45:
“El Hombre del Jazz™
(José Actis)

LT 17 — Radio Provincia de

Posadas

Sibados y Domingos a las 9.30:
“Tiempo de Jazz”
(Ramiro Martinez)

LT 29 — Radio Venado Tuerto

Servicio
sién (por 37 emisoras del pais):

Jazz por argentinos™

deFegites Rrgentinas | ww
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Sdbados a las 18.00:
“Magnitudes”

(Daniel H. Long)
erfelipze”
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(Federico Chuhurra)

(Jorge L. Lardone)

LV 4 — Radio San Rafael (AM:
1170 kHz)

LV 27 — Radio San Francisco

Lunes a las 22.30:
“Jazz para escuchar”
(Héctor Cuestas)

LV 6 — Radio Nihuil (FME)

Sdbados a las 19.00:
“Jazzmania”
(Abel Eusebio)

Domingos a las 13.30 (FM):
“Biografias”
(Nano Herrera)

LW 1 — Radio Universidad Na-
cional de Cérdoba

Se agradecerd informar los cam-
bios que se susciten efi las audi-
ciones a fin de que la seccién
“Radio”, cumpla su objetivo.

Jueves a las 22.30:
“Jazz. . . solamente Jazz”
(Oscar Araya)

LV 18 — Radio M

Miércoles a las 18.00 (FM: 102,3
MHz):

“Proyecciones’

(Kuroki Muria)

1l de
Mendoza

LS 5 — Radio Rivadavia

Martes y Jueves a las 11.30:
“Jazz por siempre’
(Jorge L. Lardone)

Miércoles a la 21.00:

“Jazz entre amigos”

(Jorge L. Lardone/Héctor Cues-
tas)

Sibados a las 21.00:

“Los grandes del jazz”

Lunes a viernes a las 23.30 (AM:
630 kHz):

“Jazz Caliente”

(Alejandro Capuano Tomey)

Sdbados a las 12.00 (FM: 103,1
MHz):

“Presentacién”

(Nano Herrera)

ADHESION

j-m.

ADHESION

jw.

TODO EL JAZZ EN
“JAZZOLOGIA”

Entrada Libre
Ademids:

Auditorio Enrique Muifio — Martes a las 21 hs.

Recitales extraordinarios en la Sala A-B
y 300 actos culturales por mes.

Centro Cultural General San Martin - Secretaria de Cultura
MUNICIPALIDAD DE LA CIUDAD DE BUENOS AIRES

Arcnivo rISTOrico de ReVists Argencines | Wwv
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JAZZ: SOLOS

“The Creole Love Call”’ (Duke Ellington)
Solo de Rahsaan Roland Kirk

Grabado el 10 de mayo de 1968
Transcripcion: Omar Garcia Brunelli.

La version de “Creole Love Call” cuyo
solo transcribimos, fue incluida en el

L.P. “The Inflated Tear” cuya edicion
local realiz6 en 1976 la empresa
Sicamericana (MH 50-16.006) en la serie
“That’s Jazz”.

Kirk aparece acompanado por Ron

Burton (piano), Steve Novosel (bajo) y
Jimmy Hopps (bateria). En este tema el
multiinstrumentista ciego ejecutd

clarinete y saxos. Tal vez haya sido el
primero en sistematizar el recurso de
soplar simultaneamente dos o tres
“cafios”, cosa que hoy estéd bastante
difundida.

Es un solo interesante por varios aspectos.
Alo largo de cinco coros, Rahsaan emplea
el recurso de soplar dos saxos
simultaneamente, luego hace un coro con
clarinete solo, otro coro con saxo (los
tnicos dos improvisados) y retoma los dos
saxofones para el final.

El tema en si es sencillo. El original de
“Duke” es un ““blues’ de 12 compases (en
4/4). Kirk lo hace en 3/4, llevando la
cantidad de compases a 24 por coro:

Original de Ellington:

4 EY
T T e e e ]
E= & s i

Version de Kirk:

q.ii:-'- = e

Como vemos, el motivo inicial duplica la
cantidad de compases.

Los dos solos improvisados de Kirk son
muy sencillos, pero tienen un “feeling”
demoledor. Era un gran intérprete de
“blues”. Esto demuestra que la economia

Archivo Histérico de Revist

de medios es un recurso que suelen y
saben manejar solo los grandes.

Hay una serie de problemas de
transcripcion. Ritmicamente es casi
imposible pautar determinadas cosas del
jazz. Tampoco tendria demasiado sentido,
en el caso que se pudiera, pautarlas
exactamente. Por lo tanto, se ha empleado
en ocasiones una notacion ritmica
aproximada, indicandolo en la
transcripcion con un asterisco y anotando
las barras divisorias de compas cruzadas
con una doble linea oblicua. (Abarca los
compases 12, 13, 14 y 15 del Coro III;
6,7,8y 9 del coro IV y compds 26 en
adelante en el ultimo coro).

En cuanto a las alturas, las notas de
afinacion intencionadamente calantes
(notas ‘“‘blue”), se han indicado con una
flecha hacia abajo. En el solo de saxo,
ademas, Kirk por momentos fuerza la
lengilieta y produce un sonido “‘rugiente’
de altura imprecisa. Estos sonidos han
sido notados en forma aproximada, con
cruces (x) en lugar de la notacién habitual.
Como siempre, las alturas son reales.
Noétese que el sonido real es una octava
baja respecto de la escritura.

Debido a la sencillez arménica de la
composicion, el cifrado se indico
Unicamente en el primer coro.

Breve anilisis de los coros improvisados

El tercer coro estd ejecutado en clarinete,
con una simplicidad y elegancia notables.
La direccion general es descendente. Los
motivos melédicos son pocos: el de los
compases 4, 5 y 6, y desde el compas 19
al 24 hace una resolucion con un fraseo
tipico de blues.

En el solo de saxo yuxtapone la sonoridad
“deformada” de altura imprecisa y en
veloces escalas (compases 2, 3 y 4; luego
compases 6 a 9) con un sereno fraseo
tipico de “‘blues”.

El resultado es de un impacto emocional
tremendo. Por supuesto: nadie se va a
emocionar viendo la partitura. Consigan
el disco.

= Omar Garcia Brunelli
Argentinas | www.ahira.com.ar
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DIICOS

Lo mas importante del bimestre
es el lanzamiento por parte de la em-
presa EMI de grabaciones del presti-
gioso sello Blue Note: un LP doble
con una muy buena recopilacién y
un disco registrado en 1985 (;jpar-
diez!) con un personal de primera.
El proyecto, bajo el “slogan” de
“El renacimiento de una leyenda.
Blue Note: lo mejor en jazz desde
1939™ incluye reediciones de gran-
des cldsicos y la edicién de algunas
cosas i as (Clifford Brown, Lee
Morgan, Hank Mobley, etc.). Ade-
mids de nuevos registros de reciente
data. Esperemos que la EMI local
edite buena parte de estas cosas.

La tendencia generalizada en las
ediciones de jazz, es ocuparse de
grabaciones que tienen veinte o
treinta afios de antigiiedad. Todos
sabemos que a esta altura del siglo
XX no se puede decir en arte que
“‘veinte afios no es nada” (y se nos
pone “febril la mirada” cuando ve-
mos las ediciones importadas). Por
la ausencia de edi-
que nos permi-

especiales (solistas de breve partici-
pacién) y una orquesta completa
(maderas, metales, cuerdas y percu-
sién). Con todo esto podria haber
salido un bodrio, ;no? Pero pasa to-
do lo contrario: estd presente Villa-
Lobos con todo su “background”
folklérico, Gismonti con su creati-
vidad y el material técnico, todo al
servicio de la musica. Es uno de los
discos mds bellos de la musica popu-
lar de los Gltimos tiempos.

Gismonti en el uso de los teclados
tiene una variedad y buen gusto sélo
equiparable a un Zawinul (sin que
tratemos de hallar el mds minimo
parentesco estil{stico).

La recreacién de la Bachiana
NO 5, o del Preludio de la Bachiana
N© 4 son de una belleza que nos da
vuelta.

¢Editardn en Argeatina este raro
disco? ;Estard preparado el piblico
para afrontar el choque cultural? To-
do depende del celo que muestren
las empresas locales para preservar
nuestros virgenes ofdos de tanta
misica no comercial que, indecen-

tan conocer 1o que pasa i

alidad, comentaremos
discos de edicién extranjera que lo
merezcan por su importancia. En
este nlimero nos dedicaremos a uno
de los dos dlbumes grabados por el
grupo sueco POSITION ALPHA.
Estos muchachos se trajeron los dis-
cos a “Mardel Jazz” y los desparra-
maron bastante (hay una buena
cantidad circulando por Bs.As.).
Pero ojo: recuerde que, en cuanto a
los discos, esti “prohibida su regra-
bacién, en todo o en parte, su alqui-
ler o préstamo”. No comprometa a
un amigo que haya tenido la suerte
de obtener uno de los excelentes
discos de Position Alpha.

EGBERTO GISMONTI “TREM CAI-
PIRA” EMI 31C064422957. Editado
en Brasil en 1985. Grabado en sep-
tiembre de 1985.

Es un disco particular dentro de
la sobresaliente produccién de Gis-
monti. Esti totalmente dedicado a
Villa-Lobos: son obras del gran com-
positor brasilefio adaptadas libremen-
te por Gismonti, Fl resultado es
maravilloso,

La base del trabajo instrumental
son los teclados electrénicos ejecuta-
dos por Gismonti (de 13 tipos dis-
tintos). Se agrega a eso 8 invitados
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te y subver ente, se estd edi-
tando en todo el mundo (menos
acd).

Ademds, la presentacién del dis-
co es peligrosa. Mucho lujo, mucha
belleza y muchos datos.

Creo que corresponde aclarar
que de Gismonti sélo se han editado
3 discos en Argentina: el excelente
“No Caipira” y “En familia” son dos
de ellos. El resto circula de mano en
mano y de cassette en cassette. Es
una discografia suficientemente im-
portante y extensa como para que su
ausencia sea notada con real fastidio
por el piiblico argentino.

0.G.B.

TENOR CONCLAVE CB 10068
Interdisc - Distrib. EMI Ode6n

Este conclave de tenores Tepre-
sentado por Hank Mobley, Al Cohn,
John Coltrane y Zoot Sims respal-
dados por Red Garland en piano,

mentarios de contratapa (claro, en in-
glés), las dos mds grandes influen-
cias en el jazz moderno para el saxo
tenor son Lester Young y Charlie
Parker. Y nos da sus razones para en-

tradicién Basie-Prez, aunque influidos
arménicamente y de algin modo esti-
listicamente por Parker. Por su parte,
Mobley aunque desciende directa.
mente de Bird, su sonido es mds sua-
ve, mds redondeado. Coltrane des-
ciende mds remotamente de Bird,
su sonido es cortante y el empleo que
hace de notas sostenidas es reminis-
cente de Dexter Gordon, que tam-
bién en parte derivaba de Lester.

En esta época, Trane no estd atin
en la plenitud de su evolucién, pero
va tiene su sonido inconfundible.

La primera composicién Tenor
Conclave, basada en la armonfa de
*“I Got Rhythm” tiene solos de todos
los misicos (el disco da el orden de
los solos, ya que de otro modo la
individualizacién de los tenores seria
mds dificultosa), Mobley en uno de
sus tres coros cita a Bird, y Chambers
en su solo con arco nos deleita con
su afinacién.

En Just You, Just Me el acompa-
flamiento de baterfa de Taylor resul-
ta un tanto monétono,

Bob’s Boys es un blues de Mobley
con buenos solos y se vuelve mas
exitante con el intercambio de frases
de cuatro compases de los aeréfonos.

How Deep Is The Ocean contienc
un hermoso solo de Cohn, pleno de
lirismo, le sigue Garland improvisan-
do en acordes, Sims también tiene
un solo de buena construccién,
Chambers vuelve a usar el arco, Tra-
ne toma un solo interesante y Mo-
bley nos sorprende con un fluido
solo.

L.F.

JIMMY SMITH — Serie “Ciclos ‘85”
Polygram 22203 (repertorio Verve)

Smith (nacido en 1925) fue pri-
mero pianista. Adoptd luego el brga-
no a principios de la década del ‘50,
y formé su propio trio en 1955, Sus
primeras  grabaciones para BLUE
NOTE siguen siendo las mejores que
hizo, segiin muchas opiniones,

Logré un estilo inconfundible y
de gran personalidad en su instru-
mento, que no es muy frecuentado
por el jazz moderno. Estilisticamen-
te, adapté el estilo “hard bop” al
6rgano. Muestra influencias de Hora-
ce Silver y Budd Powell.

Ya era muy popular cuando pasa
al sello Verve, al que pertenece Ia se-
leccién de la placa que comentamos,
No hay informacién de tapa (fechas,
edicién original, etc.). Se ve que los
responsables de Polygram no com-
pran esta revista. No obstante, pode-
mos aportar alguna informacién,
“Tren nocturno™ esti arreglado y di-
rigido por Oliver Nelson y cuenta con
Wes Montgomery como solista (en

2R EA A PR ERA] Byarvoalidairen sy original, Smith



era el invitado); “Bluessette™, un te-
ma interesante, en tres tiempos,
pertenece al LP “The monster” y
“Bashin’ ” al disco del mismo nom-
bre. En este ltimo la f ion es

mo por la primitiva integracién de es-
te conjunto: Johnny Wartel, Jonas
Akerblom, Mats EkIof, Thomas Ji-
derlund y Sture Ericson. Son multi-
i i en esta 6n se

de trio (con guitarra y baterfa); es
uno de los mas interesantes del dis-
co. El lado uno lo presenta con acom-
paflamiento de gran orquesta y el
lado dos con trio, en tres temas gra-
bados en vivo, ademds de ““Bashin’ "

Las grabaciones son todas, casi
con seguridad, correspondientes a la
década del ‘60. El dlbum es un poco
desparejo. En algunos temas, Smith
se desborda en solos sobrecargados
que saturan un poco, tal vez por las
caracteristicas timbricas del instru-
mento. Abunda en un estilo de blues
“funky” bastante agradable. El dis-

emplearon saxos soprano, alto, te-
nor, baritono, clarinete, clarén (clari-
nete bajo), diversas flautas, trompeta,
arménica, silbatos y otros instrumen-
tos misceldneos.

Barbambola, que inicia el LP es
una pieza breve para un ensamble
ritmico con un solo de saxofén. Le
sigue Roma Coma, cuyo enfoque es
ciclico. Partiendo de un obstinato
que se prolonga en un movimiento
continuo en el registro grave, arriba
a una marafia de lineas melédicas de
valores largos que se estrellan en un
silencio. Al interrumpirse este esque-

 no es una pieza
Un agradecimiento especial a Poly-
gram por el cuidado de la edicién.

0.G.B.
POSITION ALPHA - Don’tBring

Your Dog! Quinteto de saxophones
Dragon DRLP 50 - Edicién sueca

Este disco de Position Alpha se
incluye porque muchos afici

1 todos los
a improvisar libremente en valores
de corta duracién creando una atmés-
fera atonal que a posteriori se torna
una jungla de grufiidos y alaridos.
Vuelve el movimiento continuo en el
bajo para retomar el esquema mel6di-
co del comienzo.

Well, You Needn’t, el clisico de
Monk, estd presentado por un obsti-

han podido conseguirlo cuando este
gupo se presenté en las sedes de
Mardel Jazz ‘86. Fue grabado los dfas
21 y 22 de mayo de 1983 en Estocol-

nato del y unas frases da-
daistas. Un saxo expone el tema con
el acompafiamiento del resto, y luego
se van turnando en los solos, para fi-
nalizar como al inicio.

En Fisk 14 nuevos obstinatos del
grupo respaldan al solista de saxo,
que consigue climas dramaticos con
su sonido que pasa de lo sensual a lo
desgarrado. El final es totalmente
mordaz.

Good Bye comienza con la trom-
peta, la flauta, un instrumento so-
plado con sonido indeterminado a
modo de puntuacién ritmica, se agre-
ga otra flauta, el clarinete bajo con
notas largas de continua mutacién.
Concluye abruptamente.

Jelly Roll de Mingus se convierte
en una humoristica entrega de jazz
tradicional.

Framat Mot Stenaldern: sonidos
largos como sirenas con frases vocales
ininteligibles preceden a una musica
de tipo folklérico europeo de ritmo
bailable y burlén, que de nuevo se
transmuta en caos para concluir con
un perfecto unisono.

Good Evening es una breve pieza
tratada un poco al estilo de la escuela
de Viena como una Bagatela, con un
uso particular de la Klangfarbenmelo-
die, explotando los timbres del clari-
nete bajo, la arménica, el clarinete y
el saxo.

Ore-Se-Rere es otra pieza burlona
sobre un burdo ritmo bailable. Every-
body’s Got a Hungry Dog To Feed
(Todo el mundo tiene un perro ham-
briento que alimentar), se inicia co-
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mo un tema de O. Coleman, después
aparecen notas pedales en el registro
grave sobre las que improvisan una,
dos, y tres voces instrumentales con
creciente complejidad pero que pare-
cen escucharse y responderse hasta
llegar a un clima alucinante. Regre-
sa el ensamble a un obstinato y reex-
pone el tema.

Good Morning: El clarinete bajo
con frases sostenidas y el clarinete,
dialogan, mientras se dejan oir sil-
batos peridicamente. Las lineas

métier profesional”.
LF.

JORGE CUMBO - LITO VITALE -
LUCHO GONZALEZ. C 3-021 ®)
1984

A casi nadie escapa la importante
difusién y los indudables méritos del
Trio Vitale-Baraj-Gonzilez cuyo dis-
co comentamos en la edicién anterior
de Gufa de Jazz. Lo que pocos re-
cuerdan es que ese conjunto tiene su
i i en otro de for-

que
crean tension. Hay una larga exposi-
cién del clarén interrumpida por el
tridngulo y la arménica. Hacia el fi-
nal un frenético didlogo atonal de
todos los integrantes deriva en
otra expresion satirica que regresa

macién similar, con la pequefia va-
riante de la quena o la antara (a cargo
de Jorge Cumbo) en lugar de la flauta
o el saxo (Bernardo Baraj). Pero no
s6lo por ser el antecedente de algo
sino por los propios valores que que-

a la con una
circense que titulan Fisk 3.

A pesar de las texturas diversas
de los pasajes individuales, la ejecu-
cién tiende hacia una fuerza irre-
sistible en la que las contribuciones
individuales son virtualmente super-
fluas. La miisica tiene momentos de

daron r s en un disco es que
decidimos volver un afio y pico atras
y recuperar ese material con un co-
mentario.

Pueden encontrarse en el Trio
Cumbo-Vitale-Gonzilez muchos de
los elementos musicales que luego
formarén parte del trio actual. Es in-
It observar ese aspecto y des-

gran ajustada
Yy en reiteradas circunstancias se hace
casi impenetrable.

Creo pertinente incluir aqui pala-
bras de J.C. Paz sacadas del epilogo
de su “Introduccién a la msica del
siglo XX,

“Un tipo de misica inédita nos
enfrenta a una nueva experiencia
ante la que reaccionamos de acuerdo
con el impacto que nos produce, sin

cubrir cémo se puede evolucionar
sobre el propio trabajo cuando se es-
td dispuesto a ir para adelante y se
poseen las condiciones para hacerlo,

El disco tiene cuatro temas por
lado que podrian reunirse en tre.

e ——,————

“‘Cueca de los Coyas” de A. Pantoja,
la “Chacarera de un triste” de los
Hermanos Simén y “Alfonsina y el
mar”, zamba de A. Ramirez .
Luna.

En el segundo grupo incluirfa-
mos “Antarqui” y “Zamba Antara”
de Lucho Gonzilez y “Huayno-t™
de Jorge Cumbo. Estos temas recrean
con bastante libertad y personalidad
los ritmos tradicionales argentinos,
déndoles un color urbano que lejos
de quitarles autenticidad justamente
se la otorga. Se observa aquf una es-
tructura similar a los temas anterio-
Tes con una introduccién mis libre y
secciones “estréficas™ trabajadas mas
tradicionalmente,

El iltimo grupo es el que corres-
ponde a los temas en que no aparecen
elementos folkléricos (el Ginico color
“‘autéctono” es el que le da el uso de
aer6fonos tradicionales). Incluye “La
vuelta de los Tachos” de Cumbo y
*‘Vidala del Cululi” de Vitale (pese al
titulo es imposible escuchar allf una
vidala). Aqui se mueven mucho mds
sueltos, sin los condicionamientos
que se generan al tener que respetar
melodias, ritmos o estructuras de las
danzas tradicionales.

Un buen disco. Buena misica,
bien tocado, bien prensado y con una
presentacién muy digna (en la tapa
estdn todos los datos necesarios). Por

El primero cor ia
a temas ya conocidos arreglados
por el trio (responsable, por otro
lado, de todos los arreglos). Inva-

grupos. i

adjudicarla a un mundo de rel

aparecen
ién bastante libre

y o
Quizés —o sin quizds— falte atin expe-
riencia en muchos casos para llevar a
cabo esa distinta eclosién sonora que
auspiciamos y practicamos; pero la
experiencia debe hacerse sobre la
marcha, y no estoy seguro de que en
muchos casos sea realmente deseable
adquirirla; porque cuando llegara
ese instante puede correr el riesgo
de que se manifieste ya de manera
academizante, huérfana de toda es-
pontaneidad, cristalizada en simple

por una i

€n su aspecto ritmico y arménico,
con elementos que a veces no se de.
rivan directamente del tema ejecu-
tado. Los aeréfonos toman a su car-
g0 (y Cumbo conoce muy bien sus
instrumentos), la parte melédica y
quedan para la guitarra de Gonzi-
lez o los teclados de Lito Vitale el
acompafamiento arménico y el sos-
tén ritmico, con algunas Ppequeiias
incursiones melédicas de éstos. Den-
tro de este grupo encontramos la

eso y sugerimos
no dejarlo pasar. Recordemos que
cuando se agota un disco en nuestro
pais dificilmente se reedite.

RS.

LA VERN BAKER — WEA 81016
Serie “Estilos™

La Vern Baker es conocida en
nuestro medio por una edicion de
la seric “That's Jazz” (MH 16014,
repertorio Atlantic), en el que esta
excelente cantante de “R & B”
aborda el repertorio de la gran Bes-
sie Smith (grande no sdlo por su ta-
mafio). La placa que nos presenta
WEA incluye un tema de ese disco:

MUSICA IMPRESA
ACCESORIOS

< Resehy
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“Empty bed blues” (sobresaliente).

La edicién que comentamos es un
“refrito” que incluye, mayoritaria-
mente, éxitos comerciales de la Ba-
ker. Algunos sufren el peso que el
tiempo destina a las obras de poca
trascendencia (es decir que son muy
pesados): “La rueda de la fortuna”,
“Luces del puerto” y otros. Tomas
realizadas con otra pretensién, como
el ya nombrado “Empty bed blues”
y “After you've gone” incluyen un
interesante personal de acompafia-
miento: Buck Clayton, Urbie Green,
Paul Quinichette, entre otros buenos
misicos.

Hay algunas bandas del disco en
las que lo Ginico rescatable es la voz
de La Vern. Otras son deplorable-
mente comerciales como “Bumble
bee'’

Tl “estilo” de la presentacién del
disco es el propio de las ediciones
tan poco cuidadosas que se acostum-
bran Gltimamente. Duele mds de lo
usual comprar un disco por sélo dos
o tres temas interesantes.

0.G.B.
CARLOS FRANZETTI — New York

Toccata - Verve 24233. Editado por
Polygram

Este disco grabado en Nueva York
en 1984, que mds parece un catélogo

de las distintas propuestas que CF
puede ofrecer, no nos parece la mejor
muestra de lo que sabemos él es ca-
paz. No porque el material de este
LP carezca de calidad, por el contra-
rio, todas las composiciones son inte-
resantes y tienen su cuota de belleza;
sino porque esperdbamos que hubie-
se elegido para el ler. LP a su regreso
de NY, una temética mas homogénea
y de mayor compromiso con la mdsi-
ca que nos ocupa.

El disco se inicia con Arabesque
que crea una atmdésfera sugestiva con
los teclados tratados como ensamble
de cuerdas con los que inmediata-
mente se mezcla la voz; la guitarra
aclistica teje sus arpegios y acordes
sobre el ritmo flotante que sugiere
la bateria en este clima casi sensual
e impresionista. Mds adelante el rit-
mo cobra mis impulso y el piano
actstico transita el espectro sonoro
con un fraseo 4gil y de muy intere-
sante construccién.

Romancero da comienzo con un
didlogo entre el piano y las cuerdas
que preludia la aparicién de la gui-
tarra acstica de Joe Beck, con am-
plio lucimiento en esta composi-
cién; posteriormente, sobre el “‘back-
ground” de las cuerdas, CF impro-
visa con buen gusto. Aqui también
podemos verificar su gran oficio en
el tratamiento de las cuerdas.

VENDO

Deja Vu, que ya habiamos escu-
chado en el Coliseo, se presenta aqui
en una versibn mds breve donde su
tema estd expuesto por el saxo alto
de D’Rivera secundado por el “walk-
ing-bass” eléctrico, los acordes de
apoyo de CF y la bater{a; esta moda-
lidad se interrumpe un par de veces
para que los instrumentos fraseando
en ajustado unisono a modo de in-
terludio desemboquen finalmente en
el solo de saxo alto y luego en el de
piano. Se concluye con la reexposi-
ciéon del tema de la manera antes
mencionada.

Imigenes antes del amanecer,
instrumentada para cuerdas, piano,
arpa y bajo, es una obra de mayor
rigor especulativo con la que Fran-
zetti nos da la impresién de que
puede incursionar con gran sol-
vencia en esta disciplina. A través
de este trabajo pareciera inclinarse
hacia las corrientes neocldsicas, na-
cionalistas, que suelen tomar ciertos
elementos folkléricos para su elabo-
racién.

Antes de decmms buenas no-
ches es una balada amatoria, que des-
pués de la introduccién del piano
eléctrico CF canta en inglés. Vuel-
ve a participar aqui D’Rivera en un
solo de saxo no muy convincente en
el que apela a una breve cita de
“Fascinating Rhythm” y a algunos
efectismos en el registro agudo. Inter-
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viene CF en un atinado solo de piano
aciistico donde se percibe su reveren-
cia hacia Bill Evans.

New York Toccata es una demos-
tracién de pianismo donde el virtuo-
sismo no impide ver la fineza. La bre-
ve introduccién nos recuerda en par-
te a “Noon Song” de Chick Corea,
pero en seguida brota un cuasi moto
perpetuo de bravura reminiscente de
Jarrett, pero que quizds sea mas pre-
ciso subtitular como Doctor Gradus
ad Parnassum alla Franzetti.

El nostdlgico Alli, cantado en
castellano, que recurre a algunos giros
telricos de aquf pero que estd cons-
truido sobre un fondo folk de “‘alld™
da una sensacién de cierta monoto-
nia,

Cierra el LP la “reprise” de Imi-
genes en una versién para cuerdas
solamente, lo que le da un mayor
formalismo a esta versién,

L.F.

“THE TENOR SAX MAGIC OF CO-
LEMAN HAWKINS” — Interdisc CB
10075

“COLEMAN HAWKINS" Serie “Jazz
- Los saxofonistas” WEA 82005 (Re-
pertorio MCA).

Dos discos de ‘“Hawk”, uno bue-
no y uno regularén. La edicién de
Interdisc tiene comentarios de tapa
en inglés y no incluye personal ni
fecha de grabacién. El padre del sa-
X0 tenor aparece aqui con piano,
bajo, baterfa y una trompeta. Otra
formacién incluye vibrifono. ‘“‘Poro-
to en 6rbita” (a Hawkins le decian
g “Poroto™), abre el disco
con una onda “bop”. Recordemos
que Hawkins fue un gran entusiasta
de ese estilo desde su surgimiento y
que a mediados de los ‘40 grabé con
Gillespie y Budd Johnson, entre
otros, una sesién que es generalmen-
te aceptada como la primera graba-
cién de Bebop.

Sigue luego una hermosa balada,
género en el que “Hawk” sobresalia
con gran calidad interpretativa (“‘Des-

pués de media noche™). “Moodsville™
€s un “blues” de estructura expandi-
da y “Stalking”, junto con ‘“‘Hassle”
son los dos temas donde se agrega el
vibrafén (son los menos interesantes).

El pianista y la trompeta produ-
cen buenos solos. El primero explo-
tando el registro grave del piano (cosa
poco usual) y el trompetista exhi-
biendo por momentos bastante in-
fluencia de *Dizzy”.

El disco no parece ser una recopi-
lacién y es muy probable que la gra-
bacién date de los afios ‘60. Es reco-
mendable,

La placa del sello WEA tiene la
e 16 T =

es de 1965 y las formaciones son de
saxo mds piano, bajo y baterfa en
dos temas, y en los ocho restantes
Se agregan trompeta y trombén (Ur-
bie Green). Es evidente que no es una
recopilacién, pero es a todas luces un
conjunto de estudio de grabacién.
Son flojas las intervenciones de
Hawkins en “Intermezzo” y “Fuera

QUINCY JONES (Wea 82049 - Re-
pertorio MCA Records) - Serie Jazz -
Los arregladores

Es ésta una importante edicién
local que retine grabaciones de dos
LP de este notable arreglador: This
Is How I Feel About Jazz (sept.
1956) y Quintessence (nov/dic.
1961). Ambos ya habian sido reedi-
tados por Impulse (pero no en nues-
tro medio) como un album doble ba-
jo el titulo de Quintessential Charts
(Impulse 9342).

Sermonettte, Stockholm Sweet-
nin’ y Walkin® son de 1956; las demds
incluidas en esta edicién fueron gra-
badas el 18 y el 22 de diciembre de
1961.

El comentario de contratapa hace
una simplificada resefia de QJ e in-
cluye el personal participante de las
grabaciones, pero como parece ser
norma, no detalla fechas. ;Seri un
pacto secreto, . .?

De las tres versiones del 56, la que

b es S i

de la nada” y en general la
y el trombdén se agregan en lfneas
arregladas bastante anodinas.

Decididamente no fue ésta una
buena sesién para “Hawk”, y se afio-
ran sus mejores afios, cosa que no
ocurre con la placa de Interdisc.

Es un disco muy poco interesan-
te. Una mala eleccion del sello WEA
para integrar a este gran maestro en
la serie *‘Los saxofonistas”.

0.G.B.

Ray Charles “FRIENDSHIP” CBS
20688. Grabado en 1984,

Se trata de una incursién del pa-
dre del “R & B” en el campo de la
misica ‘“‘country”.

Charles aparece acompafiado por
diversos cantantes como Ricky
Skaggs, Johnny Cash, Hank Williams
Jr., etc. El resultado es un disco nada
jazzistico ni interesante y absoluta-
mente prescindible,

0.G.B.

que incluye solos de Art Farmer,
Phil Woods, Hank Jones, un pasaje
en unisono de trombones y el solo
de Clifford Brown de 1953 transcrip-
to y orquestado por QJ, en homena-
je al camarada fallecido pocos meses
antes. La instrumentacién fue hecha
para 4 trompetas, 3 trombones, 1
saxo alto, 3 tenores (uno doblando
en flauta), 1 baritono y seccién rit-
mica,

El LP Quintessence, que conte-
nfa el resto de las composiciones de
esta edicién en cuestién, inclufa co-
mentarios de Lennie Hayton y Lena
Horne, los que al referirse a la defi-
nicién de “quintaesencia” (esencia
pura y concentrada de alguna cosa;
parte esencial o vital) que figuraba
en la edicién original, sefialaban que
era esta segunda acepcién la que bien
podria aplicarse a las improvisaciones
de Phil Woods en Quintessence, que
también podria rebautizarse Quin-
cyessence, ya que aquf QJ da sobra-
das pruebas de su talento concentra-

Curso sobre Historia del Jazz,
ejemplos musicales

Lic. Omar Garcfa Brunelli
Tel. 90-4437
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do como orquestador esencial.
Straight, No Chaser de T. Monk
tiene un tratamiento movido y pu-
jante de la orquesta para servir de
acompafamiento a los solos de trom-
bén de Curtis Fuller y de trompeta
de Joe Newman.
La hermosa

tas con los saxos.
La formacién para estas tres pie-
zas fue de 4

R R R R R R R R,

nor de Eric Dixon.
En Hard Sock Dance, QJ juega
con la ica al conducir a la or-

3 saxos (doblando en flauta), 4 cor-
nos franceses, 1 tuba, 1 arpa y sec-
cién ritmica.
En Robot Portrait de B. Byers,
i en la ion I

i6n de B.
Kaper, Invitacién, se presta, debido
a sus secuencias arménicas y su linea

aun
sutil en el que hay lugar para solos
de flauta contralto, corno francés,
el saxo tenor de Oliver Nelson, trom-
bén, y el alto de Woods. Preste aten-
cién a la textura que QJ logra con los
cornos, los trombones y las trompe-

los
motivos ritmicos, ya sea en los tutti
o como en el acompafiamiento a los
solistas (O. Nelson en tenor y F. Hub-
bard en trompeta).

Little Karen de B. Golson (el crea-
dor de bellas melodias tales como “I
Remember Clifford” o “Whisper
Not™) esta tratada en tiempo medio y
sirve para el lucimiento del saxo te-

LA MAS AMPLIA VARIEDAD
EN INSTRUMENTOS MUSICALES
Y AMPLIFICADORES

MUSICA IMPRESA
ACCESORIOS
REPARACIONES
AFINACIONES

CANJE Y COMPRA

Talcahuano 139 (1013) - CAPITAL
Tel.: 46-6510/5989/5997
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questa del pianissimo del comienzo,
con el contrabajo y la bateria al que
a poco se agrega el piano, al fortissi-
mo, después de la primera exposicién
del tema por los saxos cuando res-
ponde el brass junto a la armonia
abierta de los saxos.

El uso alternado de las trompetas
con sordina y abiertas, el redoble de
la bateria que rubrica el desafio en
blues de la trompeta de Hubbard que
es aceptado por la de Thad Jones al
que luego respalda un ensamble de
flautas y saxos que lleva a un tutti
que desemboca en la reexposicién del
tema inicial para finalmente concluir
en forma inversa a la del comienzo,
con el piano, contrabajo y bateria
alejéndose en una disminucién dind-
mica, y el swing desbordante de esta
piecita casi programdtica hacen de
ésta, como de casi todas las obras de
QJ de este periodo, un modelo de
escritura.

Estas otras 3 piezas fueron arre-
gladas para 4 trompetas, 4 trombo-
nes, 5 saxos (doblando en flauta), 1
corno francés y seccién ritmica.

Esta placa es un comprobante
de la buena misica que era y es ca-
paz de hacer QJ. ;Te acordds, her-
mano Quincy? Qué tiempos aque-
llos. . .!

L.F.

SUITE FOR FLUTE AND JAZZ
PIANO — CBS 80.458 Serie “Great
Performances”. Claude Bolling (pia-
no/compositor), Jean Pierre Rampal
(flauta), Marcel Sabiani (bateria),
Max Hediguer (contrabajo).

Es una reedicién del disco que
apareciera con otra tapa en 1982
(CBS “Masterworks”™ 5705).

Claude Bolling compuso una
serie de piezas contrastantes pensa-
das en conjunto como suite. Com-
bina elementos jazzisticos y otros

ARTICULOS
DE LIMPIEZA
SOLVENTES
AGUARRAS
ALCOHOLES
] LIMPIAPISOS

Malabia 767
Capital
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de la musica especul

tiva. Las composiciones son agrada-
bles y él es un buen pianista que ha
tocado con grandes figuras (Buck
Clayton, Bill Coleman, Roy Eldrid-
ge, etc.).

Rampal aporta su virtuosismo y
gran musicalidad. Es uno de los gran-
des maestros de su i A

Cuando necesita recurre a sonidos
electrénicos (‘‘Superman’, “Todo
as{”, “La moto”, “Agua podrida”)
o sencillamente actsticos (“El con-
cierto”, “La Balada del Pocho Mar-
tinez"). Aparecen tanto elaboracio-
nes melédicas y arménicas comple-
jas (“Pakistdn”, “‘Cerrajerfa”) o aires

diferencia de Bolling, que improvisa
por momentos, con gusto pero sin
gran inventiva, Rampal se atiene a la
composicién escrita.

—aunque alo
Masl{ah— en la milonga “Ojo con la
Péa”, la zamba *“Cancién para vos”
o el valseado *‘La Chusma”.

O(m aspecto que no escapa a su

Un disco i y
0.G.B.

LEO MASLIAH “DESCONFIE DEL
PROJIMO”, RCA Victor TLP-50284
(P) 1985

Resulta muy diffcil ser objetivo
cuando uno debe hablar de un misi-
co y poeta de las caracteristicas de
Leo Masliah. Permanentemente nos
vemos tentados a aplaudir a solas
frente a nuestro giradiscos al descu-
brir la constante sucesién de aciertos
que nos ofrece este uruguayo. “Des-
conffe del pxéjimo“ es el cuarto dis-
co de Masifah aunque el primero que
se conoce en nuestro pafs y de pro-
duccién ina (serfa i

es el de la critica social.
Coloca su mira sobre ciertos perso-
najes cotidianos con quienes se iden-
tifica (la mayor parte de los temas
son en primera persona) para referir-
se a una realidad que no parece satis-
facerle. Es a través del ingenuo perso-
naje de “Superman”, de la simpitica
(?) guerra nuclear de “‘Pakistdn” o del
‘“‘Agua Podrida”, por citar sélo algu-
nos ejemplos, que podemos inferir
que las cosas no son como le gusta-
rian a Maslfah (ni a muchos de sus
oyentes).

El disco aparece presentado en un
sobre que entrega todos los datos ne-
cesarios (virtud siempre digna de co-
mentario en nuestro pafs), aunque
con una foto de tapa casi de mal gus-

que pudieran editarse aqui los discos
uruguayos, los que conocemos y ga-
rantizamos de gran va]or) Sobre el
cierre nos

to que Leo no es lindo,
pero no hay derecho. . .). El aspecto
técnico y el trabajo de produccién
—a cargo de Litto Nebbia— no admite

de un qumw LPenel Uruguay
que donde 08

No deberfamos olvidar, para ce-

nos presenta a su Grupo Vanguardia
integrado por Daniel Binelli en ban-
doneén; Fernando Sudrez en vio-
Iin; Pablo Ziegler, Osvaldo Taranti-
no o Mario Marzdn en piano; Ricardo
Lew en guitarra; Adalberto Cevasco
en bajo eléctrico y Enrique Roizner
en percusién, todos profesionales de
1er. nivel.

El estilo es marcadamente piaz-
zolliano; ademds el tango Fuera de
serie estd dedicado a Piazzolla. Co-
sentino y Tarantino (uno de los
pianistas mds creativos del tango
de la actualidad) son coautores de
tres de las composiciones. O.T. par-
ticipa en Insélito Bs.As. y en Callao
y Santa Fe aportando buenos solos;
hacia el final de este Gitimo surge
la voz de Marcelo San Juan cantan-
do una frase (inclusién que nos pare-
ce totalmente prescindible). Otra par-

es la buena in
de Bernardo Baraj en saxo soprano
en Plaza de la Republica.

Otros tangos son Convicciones,
Tango Barroco, Pandemonium vy
Canopus.

Es encomiable la prescindencia
de las expectativas comerciales en la
edicién de este disco (Cosentino
es ademds profesional en otra drea),
pero a pesar de las buenas intencio-
nes de los vanguardistas del tango,
casi ninguno —excepcién hecha de
Piazzolla y Saluzzi— ha llegado a una
propuesta totalmente personal; pare-
ce ser una época de transicién, de

poner el acento al hablar de este dis-
co es en el interesantisimo trabajo de
conjuncién musica-texto. Es imposi-
ble imaginar cada una de las poesfas
sin las musicas elegidas ni concebir
esas mismas musicas sin otro texto
que no sea el que tienen. Este trabajo
que no siempre puede verse en el te-
rreno de la musica popular y que es
apoyado por los arreglos (también de
Maslfah) dan a toda esta placa un
realce que la coloca entre las produc-
ciones mds logradas del afio ‘85,

Leo Masliah no escatima recursos.

rar este el
e irénico humor de Leo Masliah, el
mismo que le hizo decir a un amigo al
salir de uno de los conciertos del uru-
guayo: “Me ref como loco, pero me
quedé con un bajén, . .”

R.S.
SAUL COSENTINO. Fuera de serie.
RCA Victor TLP-50065

El primer LP de Sail Cosentino,
pianista, compositor y arreglador,

De manera,
éste es un buen disco.

L.F.
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REVISION

DE CATALOGO

Alld por 1982, el sello Columbia
lanz6 al mercado discogrifico local
una serie de discos y cassettes dedi-
cada exclusivamente al jazz, con el
titulo genérico de “Jerarquia CBS
en jazz”

Este lanzamiento no pudo llegar
en un momento mds oportuno. Las
raquiticas bateas de jazz de las dis-
querfas portefias lo estaban pidien-
do a gritos. Es verdad que con la
apertura de la importacion que se
dio a partir de 1976, los comercios
dedicados a esta actividad se inun-
daron con placas y cassettes pro-
venientes de todo el mundo (fun-
damentalmente de Francia y
tados Unidos), lo que dio a los
aficionados y coleccionistas la
oportunidad de aprovisionarse de
material que antes era imposible de
obtener, y a un precio inferior o a
lo sumo igual al de las ediciones na-
cionales. Pero el efecto de esta aper-
tura en el largo plazo ha sido desas-
troso. Paulatinamente las companias
que poseen importante material de

jazz fueron dejando de efectuar edi-
ciones locales, hasta llegar a un pun-
to en que la edicién fue casi nula, al
tiempo que, a medida que el ddlar
alcanzé niveles de cotizaci acordes
con la realidad y fueron incrementan-
dose los aranceles de importacién, los
precios de las grabaciones importadas
llegaron a niveles poco accesibles para
el piblico en general. Y, en conse-
cuencia, la importacién decayé brus-
camente. Esta situacién se estd revir-
tiendo desde hace muy poco tiempo.

La serie de CBS, dedicada a cld-
sicos indiscutidos del género, es a la

ara los

sie Smith, por ejemplo, que es de 4
LP y de la cual sélo se editaron dos.
Por otra parte, luego de este esfuer-
20 encomiable y solitario, la CBS
s6lo muy esporidicamente volvié a
editar alguna grabacion de jazz. Y
es una pena pues su catalogo es
muy interesante.

En cuanto a la presentacion, es
en general buena. Algunos discos
carecen de la informacién adecua-
da (personal y fechas de grabaci6n),
y los comentarios que aparecen en
algunas de las tapas, firmados por
Peter M. Gunther, un argentino que,
segln surge de sus propios comenta-
rios ha residido en los Estados Uni-
dos y se ha vinculado a circulos alle-
gados a los cultores del jazz, son, por
meramente anecddticos y superfi-
ciales, completamente prescindibles.

Debldu a la cantidad de discos

en la materia, e ideal para quienes
quieran iniciar una del

la serie, no es posible
mcu un comentario de todos. Lo

género, ya que es una buena selec-
cién de miisicos de jazz, de un pe-
riodo bastante amplio de su histo-
ria.

Aparecieron en total 30 nime-
10s, con lo que evidentemente que-
dé inconclusa, ya que faltaron algu-
nos volimenes para completar dis-
cografias completas, como la de Bes-

con la lista

la cual agregaremos una sefial a aque-
llos volimenes que puedan ser consi-
derados como imprescindibles o muy
recomendables para quienes quieran
tener una buena discoteca de jazz.

Es muy probable que dado el
tiempo_transcurrido desde su apari-
cién, algunos nimeros estén agota-
dos en la actualidad; pero nunca hay

Y CLASICO

callac 395 corrientes 1794
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que perder las esperanzas de encon-
trar el disco mds raro en una perdida
batea de Buenos Aires.

COMENTARIOS

(2) 80.068 BILLIE HOLIDAY,
ELLA FITZGERALD, LENA HOR-
NE, SARAH VAUGHAN “Damas del
Jazz”

(1) 80.069 COUNT BASIE & SU OR-
QUESTA *‘Blues by Basie”

(4) 80.070 DAVE BRUBECK
“Greatest Hits”

(3) 80.071 BENNY GOODMAN
“Concierto de Jazz en el Carnegie
Hall, 1938

(1) 80.072 LOUIS ARMSTRONG &
HIS HOT FIVE “La Historia de L.A.,
Vol I”

(3) 80.073 BIX BEIDERBECKE &
HIS GANG “‘La Historia de Bix Bei-
derbecke, Vol. I

(1) 80.074 BESSIE SMITH CON
LOUIS ARMSTRONG “La Historia
de Bessie Smith, Vol. 17

(3) 80.075 DUKE ELLINGTON
“Festival Session”

(2) 80.076 BILLIE HOLIDAY
“Greatest Hits™

(2) 80.077 MILES DAVIS “‘Greatest
Hist™

(2) 80.109 BILL EVANS “The Bill
Evans Album™

(4) 80.110

“Other Voices”

(1) 80.111 LOUIS ARMSTRONG &

HIS HOT SEVEN “The Louis Arms-

trong Story, Vol. II”

(3) 80.112 BENNY GOODMAN

“The famous 1938 Carnegie Hall Jazz

Concert, Vol. II”

(2) 80.113 THELONIOUS MONK

“Greatest Hits”

(5) 80.114 BING CROSBY “A

Bing Crosby Collection, Vol I”

(3) 80.115 WOODY HERMAN

“Greatest Hits™

(2) 80.116 MILES DAVIS “‘Basic
les”

ERROL GARNER

(3) 80.117 BIX & TRAM *“La histo-
ria de Bix Beiderbecke, Vol. II”

(3) 80.118 DUKE ELLINGTON-
COUNT BASIE “First Time!”

(1) 80.191 ARMSTRONG & HINES
“La historia de Louis Armstrong,
Vol. 1II”"

(3) 80.192 WHITEMAN DAYS “La
historia de Bix Beiderbecke, Vol.
ur

(3) 80.193 TOMMY DORSEY “The
beat of the Big Bands™

(3) 80.194 COUNT BASIE “One
O’Clock Jump™

(3) 80.195 TREASURES OF CLA-
SSIC JAZZ (Dorsey, Mole, Lang,
Venuti, Nichols, The Redheads, Ar-

kansas Travellers, The Goofus Five).
(6) 80.196 BIG BANDS (Basie,
Ellington, Goodman, James, Miller,
Shaw, Krupa, Dorsey, Herman,
Hampton, Brown, Pastor) “Greatest
Hits” .
(1) 80.197 BESSIE SMITH “Blues
to Barrelhouse™. La historia de Bes-
sie Smith, Vol. II”

(3) 80.198 BENNY GOODMAN
““‘Carnegie Hall Concert, Vol. 3”

(4) 80.199 ERROL GARNER “Con-
cert by the sea (live 1950)”

(2) 80.200 DUKE ELLINGTON
“The Ellington Era™

(1) imprescindible

(2) muy recomendable

(3) recomendable

(4) flojo

(5) recomendable en tanto pinta cier-
tos aspectos de una época y porque
en las grabaciones participan algunos
buenos miisicos de jazz.

(6) de las grandes bandas, atin las que
se dedicaron casi exclusivamente a la
misica comercial, conviene tener una
antologia. De alguna manera son
parte de la historia del jazz.

0.G.B.
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LIBROSf

RAGTIME

E.L. Doctorow
Ediciones Grijalbo
Barcelona, Espafia, 1982

A partir de la pelicula cono-
cida entre nosotros como “El
Golpe” (de la obra homénima
perteneciente a David S. Ward),
dirigida por George Roy Hill,
con la actuacién de Paul New-
man y Robert Redford, entre
otros, en la que se incluye la
composicién de Scott Joplin
titulada “The Entertainer” (“El
Anfitrién’), el ragtime ha sido
tomado como elemento de estu-
dio, trayéndose a un importan-
te plano de actualidad. Asimis-
mo, en la obra “Ragtime’ del
autor estadounidense E.L. Doc-
torow, también llevada a la pan-
talla en 1980, dirigida por Milos
Forman y en la cual hiciera su
Gltima actuacion el actor recien-
temente desaparecido James
Cagney, se vuelve a poner de ma-
nifiesto el interés por

James Cagney

te, en "“Ragtime’’ aparecen per-
sonajes y circunstancias que ha-
cen de su lectura un atractivo
y dindmico relato de la década
apuntada, donde figuras como
Theodore Dreiser, Harry Houdi-
ni, Henry Ford y Sigmund
Freud, entre muchos mas, le dan
un cardcter de tipo histérico
muy valorable. A su vez, nos ha-
ce ver inequfvocamente al ragti-
me como estilo musical de gran
popularidad en el cual los ne-
gros comenzaron a mostrarse an-
te el mundo como “héroes” de
una nueva masica (quizd la més
importante del siglo XX).

Insistimos entonces, la nove-
la de Doctcrow vale como testi-
monio de una época y, funda-
mentalmente, como un auténti-
co homenaje a ese género musi-
cal euro-afro-estadounidense de-
nominado “ragtime”’.

A.C.
BREVE HISTORIA DEL JAZZ

dicho género musical.

‘’Ragtime” es una novela,
pero es importante prestarle
atencién como tal y también co-
mo testimonio de su tiempo (la
década del diez). Pues tal como
ocurriera con “El Gran Gatsby”’
de Scott Fitzgerald (entre otras
obras de diversos autores), que
refleja |O'§ {urbulantpr anos vein-

Arcnivo =
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istorico de

Charles
Editorial Victor Lerd
Buenos Aires, 1979

Debemos admitir que la elec-
ci6bn de material parael que se
inicia no siempre es tarea facil.
Muchos autores trabajan sobre
pautas equivocadas, distorsio-
nando la realidad o no transmi-

a9l PSR v hiiFa. com. ar

sible sus conocimientos.

Todo lo contrario es lo que le
ocurre a Charles Boeckman, que
con muy buen criterio ha escrito
este libro de iniciacién llamado
“Breve Historia del Jazz"; todos
y cada uno de los aspectos trata-
dos son bien conocidos por los
que estdn en la ruta del jazz des-
de hace algin tiempo, no obstan-
te, explicar las cosas sencillamen-
te y no dar por entendidas mu-
chas de ellas (error en el que in-
curren no pocos) constituye una
de las virtudes més destacadas
de la obra.

A través de 167 paéginas,
Boeckman nos muestra las face-
tas decisivas del jazz desde sus
orfgenes hasta las formas més
modernas: La importancia del
jazz; ¢Dénde comenzé?; La
musica de los esclavos; La Ori-
ginal Dixieland Jazz Band;
Satchmo; Bix y los locos afios
20; La improvisacién en el jazz;
Los Blues; y Mas allad del Bop;
entre otros, son los titulos de al-
gunos de los capitulos del libro
que nos ocupa. Muchos de estos
matizados con muy sabrosas
anécdotas.

Para terminar debemos hacer
dos observaciones en las cuales el
autor nada tiene que ver. En la
tapa y falsa tapa se incluye un
subtitulo: Cool, Hot, Blue en
donde se ha omitido en el ultimo
vocablo la “’s”. Asimismo en la
pagina 63 en la que se estd ha-
blando de la actuacion de
“Satchmo”’ con el grupo de Fate
Marable en el riverboat *“Sidney””
se nombra al personal que inte-
graba la orquesta entre los que se
encuentra David Jones tocando
“meléfono o mellophone”. A
raiz de esto, la traductora de la
obra hace una descripcién del ci-
tado instrumento, pero ocurre
que tal detalle nada tiene que
ver con el utilizado por los mu-
sicos en las bandas y orquestas
de jazz. El mellophone que
menciona el autor es un instru-
mento aerdéfono de tres pistones
de conformacién muy parecida
al corno francés o ‘“french
A.C.
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coda

“Ya no es solamente cuestion
de color, sino de algo mds pro-
fundo. Quiero decir que amar,
simplemente, es cada vez mas
dificil para un hombre o para
una mujer. La gente se esta
fragmentando, y en parte éso se
debe a que cada vez son menos
los que hacen un verdadero es-
fuerzo para descubrir exacta-
mente quiénes son, y para contar
en el futuro con ese conocimien-
to. Durante casi todo el tiempo,
la mayor parte de la gente se ve
obligada a hacer lo que no quie-
re, y ast llegan al punio en que
sienten que ya no les queda op-
cion alguna sobre nada
tante, ni siquiera sobre quiénes
son. Somos quienes
creamos nuestra propia esclavi
tud. Pero yo seguiré rompiendo
barreras y descubriendo qué cla-
se de hombre soy, a través de mi

or-

Nosotros

musica. ésa la unica forma
que tengo de ser libre”.

CHARLES MINGUS
EL EXILIO DE GARDEL

No vamos a hacer una critica
del film desde ¢l punto de vista
cinematogréfico. Pero cuando lo
vimos, dos secuencias, relaciona-
das con Gardel y su musica, nos
conmovieron mucho.

En un suefio del protagonista,
éste charla con Discepolin y lue-
go, de un auto antiguo, entre la
bruma, con un contraluz muy
sugestivo que no deja ver los
rostros de los personajes, surge
{GARDE
y canta

con sus guitarristas
Anclao en Paris”. So-
bre el final, otro personaje sue-
fla que matea con San
Gardel (que ceba). E
dice algu cosas y luego ha-
ce sonar en un fonodgrafo su
sion de “Volver”.

(Hay aficionados al
gardelianos? Me
ellos y conozco

jazz
cuento entre
unos cuantos.

En general, para cualquier per-
sona sensible a la buena musi-
ca, Gardel es indiscutible.

La emocién provocada por
la imagen (enriquecida por. la
subjetividad del espectador, ya
que es mds sugerente que expli-
c nos trajeron a la memoria
esos versos de Horacio Sangui-
netti:

-

Me hubiera gustado verte
Carlitos Gardel afoso
Con el cabello canoso
pero tenerte, tenerte.

y Allen
13, columna 1, linea 15)
Montserrat Cavalié y debe
r Monserrat Caballé.
Discos — Bill Evan

(pég . Gltima linea)
Dec “haunted” por “hun
ded Beautiful Love es. . . ¥

debe dec . “haunted” por
hunted”; Beautiful Love es. .

HUMOR JAZZERO

(Ilustré Maska sobre una idea de A.C.)

Avrchivo Fistorico

_Che! Este si que toca de oreja!
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