Grado de Licenciatura en Musica

orientacion Musica Popular

Trabajo final:

Criterios de correspondencia timbrica e interdependencia reciproca
a partir de la incorporacion del contrabajo y el bajo eléctrico

a la musica popular argentina

Mariano Ferrari
Director: Dr. Daniel Duarte Loza

Co-director: Prof. Santiago Romé

Produccién y Analisis musical V

Prof. Julio Schinca



RESUMIBN . ... oo 2

INErOAUC CION. .. e, 3

Primera parte

e Interdependencia reCiproCa..........co.vviiiiiii i 4

Segunda parte

e Correspondencia timbrica...........c.coooiiiiiii 17
o Quique Ferrari- “Rio arriba”...........cccoiiiiii 18
o Willy Gonzalez - “La saladita”.............cccccmmmiiiiiiiiiiiieeeeee 23
o Diego Schissi - “Liquido 3”........cooiiiieeieee e 27

Tercera parte

e Aplicacién de los criterios a la produccion propia.........cccceeeeeeeeeneennnnn. 32
Consideraciones finales.................o 36
Referencias bibliograficas / Fuentes de internet.......................................... 38
Discografia. .. ... . ..o 39
Videografia....... ..o 40
ANEXO (ENtreVvistas).............ooooiiiiiii e ——— 41



Resumen

Partiendo de nuestra experiencia como bajistas y contrabajistas, y de la constante
reflexibn como musicos populares latinoamericanos comprometidos con el hacer
desde la investigacion, la experimentacion y la praxis, nos hemos propuesto analizar
criterios de produccidn musical, basados en la vinculacién timbrica homorritmica u
homofdnica entre dos o mas instrumentos. Desarrollamos para esto, dos conceptos
a los cuales denominamos interdependencia reciproca y correspondencia timbrica,
para referirnos, respectiva y sucesivamente, a las duplicaciones instrumentales
condicionadas por convenciones ligadas a ciertos géneros musicales y a las

duplicaciones que surgen a partir de busquedas estéticas alternativas.



Introduccién

En el campo de la musica popular, tanto en lo que respecta a la practica musical en
si, como, asi también, en el terreno de la ensefianza-aprendizaje y en el trabajo de
analisis, se suele poner, habitualmente, especial énfasis en los aspectos ritmicos,
melddicos y armonicos de la musica, pero se deja de lado, se coloca en un segundo
plano o, directamente, ni se menciona (y aparece virtualmente como resultante del
trabajo de los aspectos antemencionados), al timbre, parametro al que
consideramos de vital importancia para el hacer musical. Este trabajo se propone
como objetivo, jerarquizar al aspecto timbrico, aportando una perspectiva que
permita evidenciar su protagonismo en la musica popular argentina contemporanea.
Para ello nos centraremos en la evidencia que, sobre este aspecto, hemos obtenido,
particularmente, a partir de nuestra propia experiencia como intérpretes a través del
bajo eléctrico y el contrabajo y del trabajo de reflexion y analisis musical que

venimos desarrollando con base en esa experiencia.

Si bien estos dos instrumentos reportan procedencias y modos de ejecucion
bastante diferenciadas, entre si, estan genealégicamente emparentados, tan es asi
que su interpretacion suele quedar a cargo del mismo intérprete (nuestro caso no
escapa a la regla) y, musicalmente, ocupan un rol similar, el que, a su vez, responde
a una funcion estructural de la musica con mucha historia: el realce de la base
armonica situada en el registro grave. En lo que respecta a la ejecucion de estos
instrumentos, notamos que, en el marco de los diferentes lenguajes que se han
venido desarrollando, histéricamente, a partir de los géneros que habitualmente se
suelen asociar a la musica popular argentina [los cuales estudiamos con fruiciéon en
Produccion y Analisis Musical, materia troncal de la carrera de Licenciatura en
Musica (orientacion Musica popular)], los bajos no suelen distinguirse por una linea
timbricamente auténoma, sino que, mas bien, suelen asociarse timbricamente con
otros instrumentos vinculados, sobre todo, en lo registral (por ejemplo: el parche del
bombo leglero o las bordonas de la guitarra en varios ritmos folcléricos, la mano
izquierda del piano en el tango y el bombo de la bateria en el rock). Es, justamente,

a partir de esa interdependencia de origen del bajo y el contrabajo en relacion con



los otros instrumentos y del analisis de las caracteristicas (sobre todo) timbricas de
las relaciones que se producen de manera vincular, que proponemos desarrollar y
sistematizar herramientas que, relacionadas con un género especifico o no, puedan
ser utilizadas no solo para ofrecer a bajistas y contrabajistas una gama de recursos
timbricos posibles y disponibles para estos instrumentos en particular, sino también
para ofrecer a los arregladores, posibles criterios de instrumentacién y orquestaciéon

abriendo, de esta manera, el abanico a cualquier tipo de organico instrumental.

Con el objetivo de diferenciar, en nuestro analisis, casos en los que la timbrica se
encuentra vinculada a una tradicion, de otros en los que ésta, resulta de una
asociacion buscada a través de un criterio propio; hablaremos, entonces, de
“interdependencia reciproca” y de “correspondencia timbrica® respectiva y

sucesivamente en este trabajo.

Primera parte
Interdependencia reciproca

El masico huangaro radicado en Brasil desde 1957, lan Guest, en su libro “Arranjo.
Método practico”, dedica un apartado a la “seccion ritmico — armoénica (base)”, en la

qgue habla de la funcion del contrabajo y dice:

El contrabajo ejecuta el sonido mas grave de la orquesta’. Se encarga, dentro de la seccion
ritmico-armodnica, de tocar los bajos de los acordes y notas de paso que suenan bien con los
mismos. Al leer las cifras el bajista usa su libre criterio, no sélo en la eleccion de esas notas, sino

también en la figuracion ritmica, integrandose en la pulsacion de la musica® (Guest, 1996:69)

Lo que sefala Guest en este parrafo de su libro nos parece importante porque,

ademas de hacer referencia a la cuestion registral - a la que ya nos hemos referido

' Entendiendo que el autor esta hablando de musica popular latinoamericana (con lo cual suponemos
que no esta haciendo referencia a la orquesta sinfénica de tradicion centroeuropea), resulta
pertinente aclarar que en Latinoamérica es comun “definir como orquesta a un grupo de musicos no
por el numero, sino por la variedad instrumental (como sucede, también, en un ejemplo cercano: la
orquesta de tango).” (Duarte Loza, 2006; 26)

2 “O contrabaixo executa o som mais grave da orquestra. E encarregado, dentro da secdo
ritmico-harménica, de tocar os baixos dos acordes e notas de passagem que soam bem com o0s
mesmos. Ao ler as cifras o baixista usa o seu livre critério, fiao sé na escolha dessas notas, mas
também na figuragao ritmica, integrando-se na pulsagao da musica.” (Guest, 1996:69)



en la introduccion de este trabajo -, evidencia una manera de producir, que resulta
habitual en el campo de la musica popular. Esta forma de trabajo, en la cual el
instrumentista toma decisiones en torno al arreglo, muchas veces a través de la
improvisacion, complejiza de algun modo, la separacién que realizan diversos
investigadores entre las diferentes instancias de la produccion musical
(composicion, arreglo e interpretacion), demostrando que los limites entre las

mismas se tornan, en mas de una ocasion, difusos.

Al mencionar que “el bajista usa su libre criterio”, tanto en la eleccion de las notas,
como de las figuras ritmicas; el autor esta haciendo referencia, de algun modo, a la
existencia de ciertos canones que estdn operando sobre el
instrumentista/arreglador, haciéndolo “no tan libre”; evidenciando, a su vez, la
construccion de un criterio que resulta comun entre los musicos. Dentro de estos
canones a los que nos referimos, existen cédigos que son propios de los géneros
musicales y que, en muchos casos, pueden variar, dependiendo del género o de la
musica alrededor de la que se esté trabajando, y sus posibilidades de adaptabilidad.
Si nos referimos especificamente al bajo y al contrabajo, hay caracteristicas
musicales que comunmente se reproducen en las lineas adjudicadas a estos
instrumentos. Entre ellas, podemos destacar la utilizacién de notas pertenecientes a
los arpegios de los acordes, con una pregnancia significativa de la fundamental, el
uso de enlaces melddicos mediante notas de paso tanto diatdnicas como cromaticas
y el modo en el cual estos instrumentos se vinculan timbricamente con otros que
operan, de algun modo, en un registro similar. En ese sentido, notamos que existen
- al menos - dos tipos de vinculaciones comunes: una mas bien contrapuntistica,

entendiendo al contrapunto como “una técnica de improvisacidon y composicion
musical que evalua la relacidn existente entre dos o mas voces independientes
(polifonia) con la finalidad de obtener cierto equilibrio armoénico” (Piston, 1979:7) - o
un cierto equilibrio ritmico, dependiendo de la tonicidad de los instrumentos en
cuestion -. Es decir, una vinculacion timbrica, generada por la alternancia o la
complementacién entre sonidos, ejecutados por dos o mas instrumentos que operan
en un registro similar, pero que poseen un desarrollo diferenciado, ritmica o

meldédicamente hablando; lo que hace que sus voces puedan ser consideradas


https://es.wikipedia.org/wiki/Composici%C3%B3n_(m%C3%BAsica)
https://es.wikipedia.org/wiki/Melod%C3%ADa#voz_o_parte
https://es.wikipedia.org/wiki/Polifon%C3%ADa
https://es.wikipedia.org/wiki/Armon%C3%ADa

‘independientes”. Otra, a la cual haremos especial referencia en nuestro trabajo,
vinculada al desarrollo de dos 0 mas lineas que ademas de operar en un registro

similar, se asocian mediante un comportamiento homorritmico u homofénico.

Conversando con el musico y arreglador brasileiio Paulo Tiné, en una entrevista que
realizamos durante el mes de abril de 2018, mientras estuvimos haciendo una
residencia artistica e investigativa en Campinas (SP, Brasil), él, que asegura que la
mayoria de sus arreglos “nacen del lapiz y la escritura”, nos decia, refiriéndose a
este tipo de vinculacién timbrica, que “existe una tendencia en esos ‘doblajes” que
es la de que no se arme una bola con el sonido™ (Tiné, 2018, en Anexo). Es decir,
que la decisidon de “duplicar” ritmica o melédicamente dos lineas, que se desarrollan
en una misma parte del registro audible y no, por el contrario, de generar melodias o
ritmicas diferentes entre las mismas, tiene que ver con un intento por no perder
cierta “claridad”, en cuanto a la disposicion de los materiales sonoros en el espectro.
Y agregaba ademas, que “en algunos géneros de musicas como el jazz, paso que la
bateria tocaba bombo siempre y después retir6 el bombo y eso did libertad al
bajista. En la musica brasilefia también pasoé eso™ (Tiné, 2018, en Anexo).
Contrariamente a lo que sefiala Tiné que sucedidé en el jazz y en la musica
brasilefa, intentaremos demostrar a través de la primera parte del presente trabajo,
que en diversas expresiones de la musica popular argentina sucedidé y sucede lo
contrario, es decir que, instrumentos como el bajo, el contrabajo y el bombo de la
bateria, operan, en mas de una ocasion, de manera conjunta.

Hablaremos, entonces, en nuestro analisis, de interdependencia reciproca, para
referirnos a dos lineas que, condicionadas por el registro en el que operan y la
estructura funcional a la que responden, poseen una dependencia reciproca,
expuesta, principalmente, a través de los parametros antemencionados. Con
interdependencia ya se sobreentiende que hay una dependencia reciproca pero

decidimos explicitar el atributo de la reciprocidad para que se comprenda mejor la

3 “Existe uma tendéncia nessas dobras que é de ndo embolar”. (Tiné, 2018, en Anexo)

4 “Em alguns géneros de musicas como o jazz, aconteceu que a bateria tocava bombo sempre e
depois retirou o bombo e isso deu liberdade ao baixista. Na musica brasileira também aconteceu
isso”. (Ibidem)



idea de que no hay jerarquia preestablecida y si una suma complementaria y

vinculante entre las lineas.
Interdependencia en el folclore

Al referirnos a la interdependencia reciproca del bajo eléctrico y el contrabajo con
otros instrumentos que operan en el mismo registro, el caso de los géneros
vinculados al folclore argentino, resulta particular. Esto se debe a que la
instrumentacion tipica de la mayoria de los mismos, no incluye, tradicionalmente,
bajo eléctrico ni contrabajo, sino que estos, se han incorporado en las ultimas
décadas a partir de busquedas sonoras mas modernas o de la fusién con otros
géneros. Es por eso que, el rol de los bajos en este tipo de musicas, suele
vincularse de manera interdependiente, con el de algun otro instrumento, ya sea con
el objetivo de lograr una proyeccién mayor de los graves en cuanto a volumen o de
“reforzar”, de alguna manera, esa zona del espectro. De esta forma, en este tipo de
geéneros que, habitualmente, estan estructurados a través de un determinado patron
ritmico (o poliritmico) construido mediante la combinaciéon de un plano agudo y un
plano grave, los bajos suelen ocuparse de doblar - timbrica y ritmicamente hablando
- al parche del bombo leglero, si lo hubiera, y/o en reiteradas ocasiones, al plano
grave de otro instrumento melddico/armdnico como podrian ser las bordonas de la
guitarra o la mano izquierda del acordedn. Es decir, que en estos casos existe un
factor temporal, que hace que el bajo y el contrabajo, cuando se incorporan a la
instrumentacién, se encuentren condicionados de entrada por otros instrumentos
(emparentados registralmente) utilizados tradicionalmente en los géneros en
cuestion. Pero, a partir de esta incorporacion, los demas instrumentos que operan
en el registro grave, se veran condicionados, a su vez, por el comportamiento del
bajo. En el caso de la chacarera, por citar un ejemplo, el toque del bombo leglero,
esta estructurado - si analizamos el patron ritmico mas basico y obviamos las
variaciones que puedan llegar a producirse - a partir de la ejecucion de las dos
ultimas negras de un compas de % sobre el parche, es decir sobre la parte grave del
instrumento, y las dos primeras negras con puntillo de un compas de 6/8, en los

aros, es decir la parte aguda. Resulta comun, entonces, que la linea de bajo, gire en



torno a esas ultimas dos negras del compas, ejecutadas por el percusionista sobre
el parche del bombo leglero, acentuando junto con él, la tercer negra del compas.
Esta forma de arreglar, atendiendo a este tipo de vinculaciéon timbrica homorritmica,
se sigue utilizando aun en la actualidad, como podemos observar en el siguiente
ejemplo, tomado de la primera estrofa y el primer interludio de la chacarera
“Cantorcito de pago” del album “33”, del Chaquefio Palavecino, editado en 2017:
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Chaquefio Palavecino, "Cantorcito de pago": interdependencia reciproca entre el plano grave del

bombo legtiiero y la linea del bajo eléctrico

Como vemos en la partitura, si bien se producen variaciones - sobre todo en el
interludio, donde los instrumentistas adoptan un rol mas libre que en la estrofa, en

donde pareciera que intentan preservar que la textura ritmica, no se corra del lugar



de acompanamiento -, se genera entre el bajo eléctrico y el plano grave del bombo
legtero, una relacidon mayoritariamente homorritmica. A esta relacién - y al registro
en el que ambos instrumentos operan - se suman ciertas particularidades mas, las
cuales generan que suenen, por momentos, como si fuesen uno solo. Entre estas
particularidades a las cuales hacemos referencia, podemos destacar la duracion de
las negras, que en el caso de las que se encuentran sobre el tiempo dos y
eventualmente, el uno, son mas staccato y en el caso de las que se ubican en el
tiempo tres del compas, estan acentuadas, tienen una mayor duracién y por lo tanto,
también una mayor proyeccion. Del mismo modo, sobre el compas 13, en el
interludio de la cancidn, resulta significativo que el bajo utiliza también un plano mas
agudo, tocando una nota “muteada” sobre una de las primeras cuerdas, quitandole,
de esta forma, tonicidad al instrumento e imitando, de alguna manera, lo que podria
ser un golpe sobre el aro del bombo. Este tipo de utilizacion mas percusiva del bajo
- y también del contrabajo - suele ser muy usada en diversos géneros de la musica
popular: “En la orquesta Pérez Prado el contrabajo se funde, a menudo, con la
percusion. Esta también canta, ya que los parches estan cuidadosamente tensados
y afinados”. (Duarte Loza, 2006: 28). De esta forma, ya sea por una cuestion de
registro, que hace que las notas graves ejecutadas por el bajo no sean tan ténicas
como las de otros instrumentos, o por la tonicidad que, en ocasiones, logran los
percusionistas con sus instrumentos en particular, los bajos y los parches, en mas

de una ocasion, se fusionan o se funden timbricamente.

Podemos notar situaciones similares, en las que el bajo y el bombo leguero se
funden, en otras musicas folcloricas como por ejemplo la cueca nortefia, en la cual
el bajo, cuando se incorpora a la instrumentacion, no s6lo marca, generalmente y al
igual que el parche del bombo, las dos ultimas negras del compas de %, sino
también, los “repiqueteos” propios de la ritmica del género sobre las ultimas dos
semicorcheas del primer pulso del mismo compas. También observamos vy
escuchamos recursos como éste en musicas como la zamba, en la cual suele estar
presente este mismo “repiqueteo”, aunque con un tempo mas lento. Del mismo
modo, resulta caracteristico el acento marcado sobre la tercera negra del compas,

en la cual el bajo suele reforzar también el habitual apoyo arménico sobre un V



grado, como sucede en el siguiente ejemplo de la zamba “Camino hacia la puna” de

Bruno Arias, perteneciente al disco “Changuito volador” (2005):

Bajo
eléctrico

Bombo
legtiero

5 & Cm Bm E Am D G

g- ><|' $ e l ><| e # ><|'

] [, ] |
I A A < (0 A /2N S S S
9 C Cm Bm E Am D G
| [ ———
b — = e=——""1=
e [ - g g : 1
Je [ -
B
13 G Bb G
°):z e = — =l = ~=]
I 3 3 | $ Jr >(N A | ><'j [ 3 xJ ] # % |
r r o Y c=o r r _c . _r r _a r,_. a,_o o _o
17 % By Bm E Am D G G7
O E e — s B = S
i [ = o o o - ]

21 & Cm Bm E Am G
| [— :
SRS be- = || —] | 1
& ® | - | | ey | T |~ il |
, e
! N
||§ X--Xf *-,12-,’J-"_| = 1

Bruno Arias, "Camino hacia la puna": interdependencia reciproca entre el plano grave del bombo

leglero y la linea del bajo eléctrico
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En la parte B de este ejemplo, se puede observar ademas, un recurso ritmico muy
utilizado en la zamba, que es el de “vidalear™ alguna parte de la cancion; es decir,
aproximarse al gesto ritmico caracteristico de la vidala, marcando solamente la
estructura métrica del compas: el primer tiempo (tiempo fuerte) y el tercer tiempo
(tiempo débil). Este ultimo tocado como levare del primer tiempo para reforzar su
acento®. Resulta significativo, también, ver que en los compases en los que
desaparece el tiempo 1 en el bombo - variacion que resulta comun dentro del
género - el bajo, acompafia también la sustraccion de esa figura, realizando, de la

misma manera, un contratiempo de compas.

Otro ejemplo, vinculado también a esta fusién timbrica, tiene que ver con el rol que
habitualmente adopta el contrabajo - o en ocasiones el bajo eléctrico - en el
chamamé, una musica que a pesar de haber estado muy relegada, histéricamente,
dentro del campo del folclore, es depositaria de los primeros registros grabados en
cuanto a la utilizacién del contrabajo en la musica folclérica argentina (fendmeno
relacionado, generalmente, con la incorporacion de este instrumento a las orquestas
de tango y la vinculacién entre los musicos de uno y otro género, los cuales en
reiteradas ocasiones eran los mismos). En el chamamé, muchos musicos del
género incluyeron el contrabajo en su instrumentacion, como un modo de reforzar
los bajos de la mano izquierda del acordedn o bandoneodn y las bordonas de la
guitarra, los cuales habitualmente articulan las tres negras del compas de % con
lineas construidas sobre la triada arpegiada de los acordes y notas de paso,
generalmente diatonicas, como herramienta de variacion. En esta vinculacién
timbrica producida entre el bajo y el acordedn, se agrega entonces, ademas del

factor ritmico, un factor melédico.

Por otro lado, a partir de las ultimas décadas del siglo XX:

5 Recurso caracteristico de las zambas de Gustavo “Cuchi” Leguizamoén.

6 Otra caracteristica de este gesto es la de alternar, en el plano armoénico, el VII grado mayor con el |
de la escala, en el modo menor (edlico) -en el modo mayor seria la alternancia entre el VII
descendido y el I-. El VIl como apoyatura o levare del | lo que se ve reforzado y acentuado por lo
ritmico.

11



El folklore profesional se ‘extiende’, ‘apropiandose’ de un conjunto de instrumentos
consagrados en la escena rockera: la bateria, el bajo, teclados y en algunos casos la
guitarra eléctrica.

Es probable que tanto la ampliaciéon en la formacion estilistica de los percusionistas,
como el interés por un dispositivo sonoro con mayores posibilidades de volumen, hayan
motivado a diversos grupos a realizar este cambio en el set instrumental. (Madoery y
Mola, 2014 - 2015: 370).

Notamos, a partir de esta apropiacidén, que en los grupos de folclore que incluyen
bateria, el patron ritmico llevado por el bombo legliero, se amplia y se adapta a la
misma, quedando el bombo de pie a cargo de la ritmica que generalmente lleva el
parche del leguero. De esta forma, el bajo pasa a duplicar a - o a vincularse de
manera interdependiente con- dicho instrumento. Esta vinculacion ritmica y timbrica
entre el bajo y el bombo de la bateria, resulta habitual también en géneros ligados al

rock y al pop.
Interdependencia en el rock

En la primera estrofa de la cancion de Luis Alberto Spinetta titulada “Perdido en ti”
(por citar un ejemplo vinculado al rock nacional) del disco “Los Ojos”, cuarto y ultimo
album del grupo Spinetta y Los Socios Del Desierto editado en el afio 1999, la linea
de bajo ejecutada por Marcelo Torres, funciona de manera interdependiente
respecto del patrén ritmico del bombo de la bateria de Daniel Wirtz de la siguiente

forma:

Bm?7 Bm9 Aadd11G13

Bajo eléctrico

Bombo
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Luis Alberto Spinetta, "Perdido en ti": interdependencia reciproca entre el bombo de la bateria y el

bajo eléctrico

Como vemos en la transcripcion, la mayoria de los ataques del bajo coinciden con
los golpes del bombo de la bateria. A la vez, el toque staccato del bajo sobre las
primeras semicorcheas, al igual que el toque apenas mas largo de las segundas
semicorcheas, que coinciden con los golpes del bombo que estan sucedidos por un
silencio - lo cual permite permiten una mayor resonancia del sonido de este -
generan, de algun modo, un timbre particular, compuesto por estos dos

instrumentos.

Otro ejemplo de este tipo de interdependencia reciproca, es el primer estribillo de la
cancién de Fito Paez titulada “El centro de tu corazéon” (cantada también por Luis
Alberto Spinetta), la cual pertenece al disco “Naturaleza Sangre”, editado en 2003.
En esta musica, la linea de bajo que toca Guillermo Vadala, funciona de manera
interdependiente respecto del patrén del bombo de la bateria ejecutada por Sergio

Verdinelli de la siguiente manera:

13



Guitarra
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Bajo
eléctrico

Bombo
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Fito P4ez, "El centro de tu corazén": interdependencia reciproca entre el bombo de la bateria, el bajo

eléctrico y la guitarra eléctrica

La utilizacion de este sonido de bajo, con mucho ataque y muy poco sustain, que
funciona a la vez, en conjunto con un bombo de bateria con caracteristicas
similares, resulta habitual, en musicas afroestadounidenses como el funk, el r&b y el
hip hop. En este ejemplo, ademas, resulta interesante que una de las guitarras
funciona, también, de manera interdependiente respecto del bombo de la bateria y
el bajo eléctrico, con un toque mayoritariamente staccato, similar al de estos
instrumentos en particular. Aqui aparece, como en el caso del chamamé, ademas
del factor homorritmico, una duplicacion desde el punto de vista melédico, aunque
no mediante un unisono, sino mediante voces trabajadas de manera octavada. Esto
genera como resultado, un timbre aun mas complejo en la zona grave del espectro,
que sumado a que la aparicidn, tanto de las guitarras eléctricas como del bajo y la
bateria del tema, suceden recién en esta parte (estribillo) de la cancion; el contraste

que se produce con las estrofas, en las cuales la instrumentacion esta compuesta
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por una maquina de ritmo y unos sintetizadores que tocan notas largas, resulta

significativo.
Interdependencia en el tango

Del mismo modo, hemos notado que en géneros vinculados al tango, en los que
generalmente no hay percusion y es el contrabajo, el instrumento que en reiteradas
ocasiones y mediante el uso de técnicas extendidas como la strappata o el efecto
‘canyengue” funciona de manera mas percusiva (menos ténico y mas ritmico);
resulta comun la interdependencia reciproca entre este instrumento y la mano
izquierda del piano, como sucede en el siguiente ejemplo extraido de un pequefio
fragmento del comienzo del tango “La cumparsita” de Gerardo Matos Rodriguez, en
un arreglo realizado por la orquesta de D’Arienzo:
D7 Gm
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D’Arienzo, "La cumparsita" (Gerardo Matos Rodriguez): interdependencia reciproca entre la mano

izquierda del piano y el contrabajo.

En este caso, sucede también que la vinculacion timbrica no s6lo es homorritmica,
sino que es también melddica y, como es comun dentro del género, la linea de bajo

esta construida por notas de los arpegios (en este caso del V mayor y el | menor).

Este tipo de trabajo conjunto e interdependiente, en los graves, por parte del
contrabajo y la mano izquierda del piano, sigue estando presente aun en
composiciones y versiones actuales. De hecho, las mismas, nos permiten un
analisis mas detallado por la calidad de grabacion y reproduccion propia de nuestra

época, que hace que podamos escuchar de manera mas clara los graves.

En el siguiente ejemplo, extraido de un arreglo para sexteto (dos violines, dos

bandoneones, piano y contrabajo) del tango “La guitarrita” de Eduardo Arolas,

15



realizado por el bandoneonista Simone Tolomeo y grabado en 2017 por el grupo
“‘Los Milonguitas” en su disco homonimo, podemos observar el comportamiento al
que hacemos referencia. La partitura que aparece a continuacion’, es un fragmento
(parte A, luego del tutti melddico al comienzo del tema) de la partitura original de
dicha version, y un recorte del organico instrumental para facilitar la visualizacion de

la interdependencia reciproca entre piano y contrabajo.
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" El pianista del grupo, Pablo Murgier, nos facilito la partitura del arreglo para que podamos utilizarla
en el analisis.

16



2 4 i s E | | BB
: Tt t il
L3 1 1 b gl 1™ F 2 -
T il 1 & 1 1 I 1 Ll B | [ il ry I 1
T o i 1 = i I
(X I . L4 - L4 7z
>\-.____—15 7>
I I )
- 1 o & o
w T T F i { Fa— - Fimai-t ]
o T ! I I 1 I b ry I I 1 o
hi Il i i‘. ‘I J 1 I_ = = 1 1 I 1
= . ¥ h; # 7 egpress
mf
M Il 1 N
N t f T } } —t t t )
ﬁﬂg 1 Il I ] | | - 1 1 F 1 | - 3 1 I 3 F 1 JICIRIT 0
> & = 1 = r i i = r o | - > 1 . -
i 1 4 - | 1 1 L | Al 1
| | ! | == = T

Los Milonguitas, "La guitarrita” (Eduardo Arolas): interdependencia reciproca entre la mano izquierda

del piano y el contrabajo.

En los primeros compases de la parte A, resulta también significativo, que la mano
izquierda de los dos bandoneones apoyan las notas acentuadas por el contrabajo y
la mano izquierda del piano sobre el tiempo 1 y el tiempo 3, dandole, de esta

manera, mayor presencia a esos ataques.

Segunda parte
Correspondencia timbrica

Habiendo realizado un analisis acerca del rol del bajo eléctrico y el contrabajo, y su
habitual interdependencia reciproca, en arreglos vinculados a diferentes
expresiones de la musica popular argentina; proponemos, en esta segunda parte de
nuestro trabajo, analizar tres ejemplos en los que este criterio, aparece a partir de
una busqueda timbrica especifica y particular. Es decir, casos en los que el trabajo
con la duplicacion no necesariamente responde a la reproduccion de una
herramienta condicionada por canones genéricos o instrumentales especificos, sino
mas bien, musicas en las cuales, este criterio timbrico aparece a partir de una
busqueda estética que involucra, también, decisiones compositivas. La
correspondencia timbrica es producto de la voluntad
arreglistico-interpretativo-compositiva y no depende de las ataduras de género. El
vinculo entre los instrumentos es logrado a través de toques especificos que
posibilitan la fusién. De esta manera, proponemos abrir el juego a un analisis

timbrico de una paleta instrumental ampliada, con el objetivo de re-pensar este
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aspecto, como un elemento que tiene implicancias decisivas y fundamentales

(fundantes) en la obra de un artista.

Con el fin de incluir en los ejemplos analizados, testimonios de los compositores,
arregladores e intérpretes de estas musicas en particular, hemos realizado dos
entrevistas, las cuales citaremos en el desarrollo de esta segunda parte de nuestra

investigacion.

Quique Ferrari - “Rio arriba”

El primer ejemplo que nos propusimos analizar es
el de una cancidén del bajista argentino Quique
Ferrari titulada “Rio arriba”, la cual pertenece al
disco “Con lo puesto”, editado en el afio 2016. En

esta musica encontramos un desarrollo

significativo de un recurso que el artista viene
trabajando a lo largo de su carrera, que tiene que ver con una correspondencia
timbrica entre el bajo eléctrico - el cual en este caso ocupa un rol melddico -y la
voz, que en el caso de las canciones del album “Con lo puesto”, es la encargada de
llevar la melodia y el texto. Este criterio comenzé siendo incorporado como una
manera de “enriquecer’ - segun afirma Quique Ferrari en una entrevista que le
realizamos durante el mes de enero de 2018, en Anexo - de alguna forma el sonido
del bajo, utilizando la voz, en un principio, con una busqueda onomatopéyica que
respondia por entonces, a un intento por imitar ciertas caracteristicas sonoras del
instrumento, generando algo similar a lo que cominmente se conoce como “scat™.
Luego, al ir dejando la musica instrumental atras para comenzar a dedicarse a las
canciones, su necesidad - dice el artista - empieza a ser la de “reforzar” de alguna
manera el timbre de la voz. Es asi que de utilizar la voz para “doblar” y “enriquecer”
el timbre del bajo en su primer disco “Grave”, el cual estd compuesto de ocho

musicas instrumentales y solo una cancion, al igual que en su segundo disco

8 “El scat es un estilo de canto de jazz en el que un cantante usa silabas sin sentido, a menudo
onomatopéyicas, para crear frases musicales e improvisar a partir del tema original. Los origenes del
scat datan del jazz de Nueva Orleans” (Vigna, 2006:35).
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“Imperfecto”, en el cual dos de las nueve musicas que lo conforman son canciones;
pasé a producir “Con lo puesto”, un album compuesto integramente por canciones,
en las que ahora es con el bajo, con el que, de algun modo, “refuerza”, “enriquece”
y/o “duplica” a la voz. Es de destacar que los roles de bajista y cantante
cohesionados por los de compositor, intérprete y arreglador le permiten a Quique

Ferrari ser artifice y productor de esta particular propuesta timbrica.

Resulta pertinente aclarar, que el artista (segun lo que nos ha comentado en la
entrevista que le hemos realizado), no utiliza efectos ni en la voz, ni en el bajo; con
lo cual, la busqueda timbrica, queda, en este caso, ligada expresamente al sonido

propio de los instrumentos .

Otro dato que resulta interesante, es que asumiendo en este ultimo disco de Quique
Ferrari, el bajo eléctrico un rol completamente melddico, se agrega necesariamente
a la instrumentacion del grupo que lo acompafia, un contrabajo, para ocupar el rol
de base junto con la bateria. Esto da cuentas, de algun modo, de la importancia, en
este tipo de musicas, del rol de base necesariamente presente en la parte grave del

registro.

A partir de la siguiente transcripcion de las lineas del bajo eléctrico y la voz,
correspondientes a las partes “A” y “B” de la cancién “Rio arriba”, y de un analisis de
la letra, en el cual nos hemos propuesto atender, principalmente, a las
particularidades timbricas producidas mediante las diferentes articulaciones,
utilizadas especificamente en estos dos instrumentos; intentaremos sistematizar

algunos criterios.

Voz

Sicorrea__guaba_joel pu ente_ tees peroalli (e) (e) en cal___ ma.

Bajo eléctrico |
de 6 cuerdas
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Quique Ferrari, "Rio arriba": correspondencia timbrica entre el bajo eléctrico y la voz

Como vemos en la partitura, la linea melddica del bajo eléctrico trabaja en unisono
con la de la voz, inclusive en la mayoria de los adornos y las acciacaturas
(apoyaturas breves o “notas de gracia”) que aparecen, antecediendo o sucediendo
algunas notas de la melodia. Ademas, la colocacion de la voz, en algunos
momentos, resulta significativamente particular - sobre todo en las notas que

coinciden con las letras vocales que se encuentran en el texto.

Podemos decir, entonces, que para lograr esta fusion timbrica, no solo resulta
necesario tener en cuenta la cuestion registral, sino también otros factores como la

forma de emision de los instrumentos, el ataque y la duracion de los sonidos, y la
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imitacién de los adornos y las apoyaturas que puedan llegar a “colorear” el material

melddico.

A continuacion, para realizar un analisis mas puntilloso de estas cuestiones,
utilizaremos una transcripcién de la letra de la cancion, en la que nos hemos
ocupado de marcar en negrita cada letra - o cada silaba - que desde nuestro punto
de vista, se ve condicionada, en su ejecucion, por el sonido del bajo y se adapta de
alguna manera, a la articulacion del mismo. Estableciendo para nuestro analisis un

lenguaje especifico, utilizaremos ademas:

-un tamano de letra mas grande para marcar vocales o silabas abiertas que se
corresponden con notas del bajo un poco mas largas que las que las anteceden o

suceden,

-el simbolo “~” para marcar letras o silabas en las que se produce un adorno similar

a un mordente superior,

-la barra diagonal (“/”) para marcar las silabas o palabras entre las cuales se genera

un corte claro de los sonidos,

-la repeticion de una letra mediante guiones (“-’) para marcar justamente, la

repeticion de ese sonido,

-la union mediante un guion bajo (“_") entre letras que se encuentran dentro de la

misma silaba o del mismo sonido

-y una barra vertical (“|”) para marcar las vocales que suenan sobre un glissando, ya

sea descendente o ascendente.

De esta forma, las partes “A” y “B” de la cancién, nos quedarian presentadas,

visualmente, de la siguiente manera:

Si corre agua bajo el pue~nte

te / espero alli~

e-e-en calma.

Bajo descalzo por las pie~dras
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no hay reglas para entrar ni para salir.

Te_invito
sin miedo
en calma
e-en pa|z.
Tu-u bajas
subiendo,

subiendo,

subiendo-do-do...

A partir de este analisis, podemos concluir que, si bien con la voz tenemos la
posibilidad de imitar de una manera casi intuitiva un sonido, mediante la puesta en
practica (de manera mas o menos consciente) de muchas de las particularidades
que aqui intentamos comprender; si quisiéramos trasladar este recurso a otro tipo
de orquestacién que no incluya instrumentos tan “maleables” timbricamente como la
voz; conocer la materia prima de esta herramienta resultaria fundamental. Y
posiblemente, es por esa “maleabilidad” timbrica de las voces, que la mayoria de los
artistas que utilizan este tipo de recursos y obtienen resultados tan particulares, lo
hacen a través de la misma. Conversando con Quique Ferrari, él, nos decia,
haciendo referencia particularmente a la utilizacion de este recurso de
correspondencia timbrica entre el instrumento y la voz, que hay varios artistas que lo

utilizan de este modo:

El trabajo de la voz y el bajo no es nada nuevo, porque en los ultimos treinta afios hay
cantidad de gente que toca con su instrumento y canta; en el piano Hugo Fattoruso toca
y silba y es increible. George Benson también hace un trabajo impecable. (Ferrari, 2018,

en Anexo)

También sefalaba, hablando desde el rol de compositor y refiriéndose a la voz y el

bajo, particularmente, que:

Trabajar con la voz y el bajo, te permite encontrar notas que a veces, de por si, no se te
ocurrieron cantandolas y a veces sucede exactamente lo contrario. Viste que a veces

cantas una melodia sobre un tema y cuando agarras el bajo por ahi vas al mismo lugar
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de siempre, por una cuestion de “memoria muscular” y te das cuenta que lo que estabas
improvisando con la voz estaba mucho mejor que lo que estoy tocando ahora. Bueno,

entonces en esa busqueda hay un ida y vuelta. (Ibidem )

Resulta interesante, entonces, analizar cdmo un recurso que en principio
abordamos desde el lugar de instrumentistas y ahora, analizamos como un posible
criterio timbrico de orquestacion; puede llegar a enriquecer también a la
composicién, teniendo en cuenta que las particularidades de cada instrumento, nos

llevan a lugares melddicos significativamente diferentes.

Willy Gonzalez - “La saladita”

El segundo ejemplo del cual realizamos un
analisis, es una musica del bajista Willy Gonzalez
que se llama “La saladita” y es parte de su album
“Tamocomoqueremo™, editado en 2015. Este

bajista, trabajé muchos afos con el folclorista

refiriéndose tanto al trio con Juancho Perone (percusion) y Juancho Farias Gémez
(bajo eléctrico), asi como también al trio con Rodolfo Sanchez (percusion) y Willy

Gonzalez que:

La idea de juntar guitarra, percusién y bajo no es original porque es sacada del
‘power-trio’, pero estda muy laburada porque el bajo no hace ‘pum-pum’ sino que toca
desarrollos armoénicos y ritmicos y también trabaja sobre lineas melddicas (Carnota,
2014 )

Del mismo modo, notamos que, en la musica de Willy, hay un desarrollo de algunos
recursos en particular, que desplazan al bajo de su rol tradicional y lo ubican como

un instrumento armonico y/o melddico con posibilidades timbricas ampliadas.

Analizando, particularmente, “La saladita”, una cueca instrumental que fue grabada
con un trio conformado por Abi Gonzalez en guitarra y Federico Siksnys en

bandonedn; escuchamos que, en el arreglo del tema, el bajo eléctrico se
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corresponde con la guitarra mediante tres comportamientos diferentes: Al principio,
en la introduccion, tanto de la primera vuelta como en la segunda, el bajo ocupa un
rol melédico, mediante un unisono con la guitarra. Estas melodias estan articuladas
de manera muy similar, lo que hace que se perciba en la escucha, un solo timbre

compuesto por estos dos instrumentos.

En la siguiente partitura, que Willy Gonzéalez pautd para sus musicos, podemos ver
estas dos melodias idénticas, que operan, en conjunto con el bandoneodn que, en
este caso, ocupa un rol de base. Cabe aclarar que, mas alla de la transposicion
tipica que se realiza al escribir una linea de bajo en un pentagrama con clave de fa,
resulta necesario también, en este caso, leer la melodia del bajo, una octava aun
mas aguda (aunque no esté aclarado en la partitura). Del mismo modo y en relacién
con la escritura, resulta notorio el énfasis puesto en los aspectos ritmicos vy
melddicos, no especificando cuestiones vinculadas a la articulacion, ni a la

intensidad.

Guitarra

&

T8

Willy Gonzalez "Tamocomoqueremo™ Trio, "La saladita": correspondencia timbrica entre las lineas

melddicas ejecutadas al unisono por la guitarra y el bajo eléctrico
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El segundo comportamiento por el cual el bajo, se corresponde con la guitarra
durante el desarrollo del tema, sucede a través de una adaptacion al bajo, del
rasguido tipico del género cueca, ejecutado mediante el uso de lo que podriamos
entender, como técnicas extendidas. En la partitura original®, este recurso no
aparece escrito, sino que solamente figuran los acordes sobre los compases en
blanco. Creemos que la dificultad, o la falta de sentido, que acarrea escribir un
rasguido propio de un género de la musica popular en una partitura, esta
directamente relacionado con la tensién que se genera a la hora de intentar adaptar
a una forma de escritura académica, musicas que se desarrollan y se trabajan
desde otra perspectiva. Ademas, al responder esta musica a la forma y a muchas de
las caracteristicas musicales tradicionales de la cueca, se presupone dentro del
campo de la musica popular que, quién la interpreta, da por entendidas varias
cuestiones, como por ejemplo la ritmica de acompafamiento. Es por eso, que
decidimos, conversar con Willy sobre este recurso en particular, en una entrevista
que le realizamos durante octubre de 2018. Sobre este traslado al instrumento de,
no solo el rasguido de cueca, sino también de muchos otros rasguidos vinculados a
otros ritmos folcléricos (herramienta que escuchamos también en su trabajo a duo
con la cantante Micaela Vita), el bajista, nos decia:
La cuestiéon de hacer los rasguidos, que en realidad no son rasguidos, es como
independizar la mano izquierda de la derecha; surge de la necesidad de poder
acompanar con el bajo, solo, a la voz. Porque tocando de manera tradicional no me
cerraba. Entonces, me vali de un par de recursos que habia visto en una clinica de
Abraham Laboriel (él lo usa de otra manera y para otra cosa). Pero, a partir de ese
mismo concepto, empecé a desarrollar por ejemplo, en la chacarera, el 6/8 en la mano
derecha y el % en la mano izquierda. Y la mano izquierda pulsa independientemente de
la mano derecha. Eso si hablamos de la chacarera. Si hablamos de la cueca, por
ejemplo, la mano derecha también iria en 6/8 y la mano izquierda, iria mas
repiqueteando sobre el 2,3 y esos bordoneos tipicos de la cueca. Bueno, asi fui
construyendo ese recurso. Basicamente la diferencia con el toque tradicional esta en que

las dos manos suenan por lados independientes. Ese basicamente es el concepto.
(Gonzalez, 2018,en Anexo)

Asi como hemos analizado la configuracion compuesta por dos planos (grave y
agudo), vinculada al entramado textural de la mayoria de las musicas folcléricas

argentinas - la cual se escucha claramente en el toque del bombo leglero o los

% La partitura de este ejemplo nos la facilité el propio Willy Gonzalez.
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rasguidos de la guitarra - y hemos hecho referencia aqui, al bajo operando de
manera dependiente de, sobre todo, el plano grave de estos instrumentos; vemos
qgue esta herramienta, a la que Willy hace referencia, tiene una particularidad: el bajo
trabaja tanto vinculado al plano grave, como asi también, al plano agudo. Para eso,
el artista trabaja a través de la independencia de las dos manos sobre el
instrumento, es decir mediante la técnica de disociacion, cuya resultante ritmica es
polimétrica (cada mano responde a su metro). Ademas, hay una busqueda timbrica
que resulta particular, no solo por el toque percusivo de ambas manos sobre el bajo,

sino también por la parte del instrumento en la que el artista elige tocar cada plano:

Vendria a ser como el aro y el parche del bombo pero con la diferencia de las notas. Esto
lo que hace es que la mano derecha, tenga que trabajar en distintos lugares del
instrumento (mas cerca del puente 0 mas cerca del mastil), para lograr un timbre mas

bien vinculado al registro medio, o al registro agudo. (ibidem)

Particularmente, en la primera parte A y en los primeros cuatro compases de la
segunda A de “La saladita”, el bandonedn pasa a hacer la melodia y la guitarra y el
bajo, se corresponden, entonces, mediante este recurso, en un acompafiamiento
con ritmo de cueca. Esto sucede tanto en la primera vuelta del tema, como en la

segunda.

Por ultimo, en la parte B de la primera (porque en la segunda se produce una
variacion y un tutti entre los tres instrumentos), el bajo y la guitarra realizan un
arpegio que, si bien no esta compuesto por las mismas notas entre uno y otro
instrumento, las voces se complementan y timbricamente, la resultante, de algun
modo, es algo asi como una ampliacion del registro de la guitarra hacia los graves o
del bajo hacia los agudos. Ademas, resulta interesante que ambos instrumentos
acentuan la coincidencia métrica sobre el %, no solo desde la articulacion, sino
también desde el registro, que en el caso del bajo coincide con las notas mas

graves del arpegio y en el caso de la guitarra con las mas agudas.
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Willy Gonzalez "Tamocomoqueremo™ Trio, "La saladita"; correspondencia timbrica entre los arpegios

ejecutados por el bajo eléctrico y la guitarra.

Diego Schissi - “Liquido 3”

El tercer y ultimo ejemplo que hemos decidido analizar es la pieza “Liquido 3”, del
disco “Tongos” de Diego Schissi Quinteto, el cual fue editado en el afio 2010. En
este arreglo lo que escuchamos y observamos, es una ampliacioén instrumental del
criterio que venimos analizado, asi como también, un trabajo que, creemos, tiene

una especial atencion puesta en el desarrollo timbrico.

27



En los fragmentos de las partituras que aparecen a
continuacién, podemos observar como el contrabajo
(ejecutado por Juan Pablo Navarro), comienza duplicando la
parte grave de la guitarra (ejecutada por Ismael Grossman),
tocando los bajos de los acordes (Parte A, compas 9 al 16).
Luego, se suma el piano y el contrabajo trabaja en conjunto
con el mismo, como resulta habitual en muchas musicas

asociadas al tango (Parte B, compas 17), mediante una base

estructurada sobre la clave de milonga 332, con una acentuacién marcada por

ambos instrumentos sobre la segunda negra con puntillo. Del mismo modo, al

comienzo del tema, el violin (Guillermo Rubino) y el bandonedn (Santiago Segret),

tocan la misma melodia (Parte A, compas 9), en principio al unisono, luego de forma

octavada (Parte B, compas 17), y es entre estos dos instrumentos, donde se genera

una fusion timbrica, que consideramos, resulta significativa.
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Diego Schissi quinteto, "Liquido 3": correspondencia timbrica entre violin y bandonedn (melodia del

tema) y entre el contrabajo, la voz grave de la guitarra y, posteriormente la mano izquierda del piano

En otro fragmento del tema (Parte G, compas 92 al 96), el contrabajo es utilizado
melédicamente, doblando a la mano izquierda del bandonedn, generando asi, una
resultante timbrica particularmente interesante en la zona medio-grave del espectro.
A su vez, el toque pizzicato del contrabajo, junto con el golpe a los botones del
bandonedn con la mano izquierda de Segret, generan también, una timbrica que
encontramos particular. Podemos escuchar y observar, ademas, en esta misma
parte del tema, que cuando la melodia es ejecutada por el contrabajo y la mano
izquierda del bandonedn, los instrumentos que trabajan sobre las voces superiores,
reducen su densidad ritmico-melddica. De lo contrario, por cuestiones vinculadas a
la percepcion figura/fondo a la que nuestros oidos estdan acostumbrados,
reconoceriamos dos melodias generando un desarrollo contrapuntistico. El violin,
entonces, ejecuta notas largas y la mano derecha del bandoneodn, desaparece por

algunos compases.
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Diego Schissi quinteto, "Liquido 3": correspondencia timbrica mediante una melodia ejecutada por la

mano izquierda del bandonedn y el contrabajo
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Estos dos fragmentos a los que hemos hecho mencion, son solamente una muestra
de algunos de los desarrollos timbricos, que consideramos significativos, y suceden
a lo largo del arreglo de “Liquido 3”. Recomendamos escuchar la pieza completa,

atendiendo a este tipo de criterios en particular.

Tercera parte
Aplicacion de los criterios a la produccion propia

En lo que respecta a mi propia produccién, he notado que la utilizacion del criterio
de doblaje timbrico desde el bajo, ha resultado una herramienta habitual.
Particularmente, en mi experiencia como instrumentista, atravesada por diversos
proyectos y por una veintena de discos en los cuales he participado a través del
bajo eléctrico y el contrabajo, he trabajado este recurso tanto en musicas ligadas al
rock, al funk y al pop, como asi también en géneros folcléricos latinoamericanos,
aires de candombe y otras musicas rioplatenses, e incluso, canciones cuya
estructura ritmica o textural, no tiene una vinculacion directa con ningun género en
particular. Actualmente, utilizo también, este criterio, de manera ampliada, tanto en
mi proyecto solista - en el cual me desempefio como compositor, arreglador e
intérprete - y del que estoy realizando un primer disco, asi como también, en varias
canciones de los dos discos editados del grupo Cribas, proyecto del cual soy
contrabajista y en el que, si bien las composiciones pertenecen al cantante, pianista
y compositor Juan Fermin Ferraris, trabajamos los arreglos instrumentales de
manera conjunta y, a su vez, especifica (cada quien con el conocimiento propio de

su instrumento).

En el caso del repertorio que trabajamos en mi proyecto personal, cuya
instrumentacion ademas de contar con bajo eléctrico/contrabajo y voz, cuenta con
guitarra electroacustica (Javier Nadal Testa), guitarra eléctrica (Federico Lépez),
piano (Juan Fermin Ferraris) y bateria (Juan Miguel Carotenuto); resultan habituales
las duplicaciones no solo entre el bajo/contrabajo y el bombo de la bateria, o la

mano izquierda del piano, sino también entre la mano derecha del piano y las
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guitarras, generalmente trabajando sobre melodias o arpegios que priman en los
acompanamientos de las canciones. Mismo asi, hay canciones en las que las dos
guitarras trabajan duplicandose y otros casos mas particulares, en los que, por
ejemplo, la guitarra eléctrica, procesada mediante efectos que alteran el timbre de la

misma, duplica el comportamiento del contrabajo tocado con arco.

En Cribas, particularmente en el disco “Las
cosas” (2017), utilizamos varias veces este
tipo de recursos. Mas alla de las
duplicaciones a las que ya hemos hecho
referencia (entre el contrabajo y el bombo

de pie y/o el bombo leglero, el contrabajo

y la mano izquierda del piano, la guitarra y

la mano derecha del piano), hay otras que resultan particulares.

El tema “La sombra”, por ejemplo, comienza con la repeticion de una melodia sobre
un bajo pedal en fa#, ejecutada por el acordeon (Federico Aguirre), que funciona de
manera complementaria con un armonico natural de octava, ejecutado con arco
sobre la primera cuerda del contrabajo con scordatura en fa# vy la resonancia de
una especie de cuenco de metal que el baterista y percusionista (Joaquin Mendy)
toca sobre el redoblante. Entre estos tres instrumentos buscamos, por un lado,
generar un batido mediante diferencias en la afinacion y por el otro, una
correspondencia timbrica que genera un fondo, a modo de loop, para el posterior

ingreso del piano, la guitarra y la voz.

Si bien en la grabacién, esta parte del tema esta tocada a tempo rubato y la
duracion de las notas largas, tanto del contrabajo, como de la mano izquierda del
acordeodn varian, es decir, estan articuladas y trabajadas de manera improvisada;

intentaré, con la siguiente partitura, graficar el ejemplo en cuestion:
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Cribas, “La Sombra”; correspondencia timbrica entre la mano izquierda del acordedn (pedal de fa#) y
el contrabajo en arménico natural de octava (scordatura primera cuerda en fa#) mas resonancia de

cuenco sobre redoblante (no escrita en este extracto de la partitura)

Esta correspondencia timbrica entre el contrabajo y el acordeon, es utilizada de
manera recurrente en varias musicas del grupo. Ya sea por cuestiones de registro y
articulacion, o por motivos fisicos ligados a los instrumentos en particular -
pensando en que podriamos trazar un paralelo, sobre todo, entre la columna de aire
del fuelle y el recorrido que hace el arco sobre la cuerda del contrabajo, asi como
también, los impulsos necesarios que estos instrumentos precisan, al atacar, desde
la ejecucion, una nota -, estos dos instrumentos generan, por momentos un solo

timbre.

Por otro lado, al final del tema, hay también un trabajo percusivo, no solo desde los
instrumentos de percusion - mas especificamente desde el bombo legliero y el
bombo de pie -; sino también, desde el contrabajo, golpeando la caja en diferentes
lugares del instrumento, para lograr sonidos mas graves y sonidos mas agudos que
se complementen, de algun modo, con la percusion y las palmas, que realizan los
demas musicos del grupo. La estructura ritmica se asemeja a la de una vidala y
sobre ese entramado, cantamos, a la vez, una melodia a cuatro voces que funciona
al unisono (recurso que utilizamos en varios arreglos mas, con el fin de lograr una

“‘masa” sonora similar a un bullicio).
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Un trabajo timbrico y ritmico similar al que mencionamos anteriormente, sucede en
la introduccion del tema “El agua clara”, en el cual el acordedn, funciona de manera

percusiva junto con la percusion.

En “El viento”, otra cancion del disco “Las cosas”, trabajamos de manera conjunta,

[mediante la guitarra (Nicolas Padin), el piano y el contrabajo]:

-la ejecucion de acordes articulados en forma de “abanico” (en el caso de la guitarra
y el contrabajo mediante la articulacién - de grave a agudo - de las cuerdas con el

dedo pulgar).

De este modo, intentamos generar, entre estos tres instrumentos, algo similar a lo
que mencionamos anteriormente, en el ejemplo “La saladita”, de Willy Gonzalez,
cuando nos referiamos a la sensacion, en la escucha, de una guitarra de registro
ampliado mediante la ejecucion de arpegios. Esta busqueda, estuvo pensada en

relacién a lo que sucede timbricamente entre las guitarras en la musica cuyana™.
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Cribas, "El viento": correspondencia timbrica entre el piano, el contrabajo y la guitarra (mediante

acordes "desplegados")

' En los géneros pertenecientes a la musica cuyana (como la cueca cuyana, la tonada y el gato

cuyano),resulta comun la utilizacion de guitarra, guitarréon y requinto. Estos tres instrumentos
(diferenciados, principalmente, por su tamafo y su registro), poseen caracteristicas similares entre si,
lo que hace que se perciban, mediante la escucha, de manera homogénea.
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Por ultimo, en “Toto”, tercera cancion del disco, hay un intento desde el arreglo, de
generar una “masa” sonora, para lo cual todos los instrumentos van alternandose en
crescendos y decrescendos ejecutados de forma improvisada, empastando de
manera tal, que la resultante es una superposicion de sonidos, que por momentos
complica la discriminacion instrumental en la escucha. Recomendamos escuchar el

tema, para comprender la resultante timbrica que se genera.

Consideraciones finales

A lo largo de este trabajo, hemos podido evidenciar diversas particularidades en
relaciéon al aspecto timbrico y a su desarrollo en la musica popular argentina.
Consideramos que la manipulacion consciente de este parametro durante el
proceso de producciéon musical, resulta fundamental. No alcanza con el “qué”, sino
que también, es necesario preguntarse el “cdmo”. Es por eso, que mas alla de los
aspectos ritmicos, armoénicos o melddicos (a los que por cierto, también hemos
hecho referencia), sostenemos que resulta trascendente comprender y atender, a
las caracteristicas timbricas que se producen en relacion con las cuestiones de
registro, articulacion (tanto de duracion como de intensidad), instrumentacion y
emisién. A su vez, hemos analizado, a través de estas cuestiones, ciertos criterios

de orquestacion y herramientas técnico-instrumentales especificas.

La conceptualizacion y la diferenciacién entre los criterios de interdependencia
reciproca y correspondencia timbrica que hemos establecido en nuestra
investigacion, por su parte, nos han permitido analizar las particularidades de cada
uno de los ejemplos planteados, permitiéndonos desglosar las formas en las que
operan la tradicion y la reinterpretaciéon. Consideramos que, por un lado, la
interdependencia reciproca nos plantea usos y costumbres que hacen a las
caracteristicas y a la identidad propia de los géneros. Llegamos, asi, a la conclusién
de que es un criterio timbrico identitario cuyo entendimiento nos hace comprender y
nos habilita la posibilidad de construir con propiedad, musica determinada por estas
caracteristicas estructurales. Por otro lado, la correspondencia timbrica aparece

como un criterio constructivo que evidencia una intencion, una decisiéon y una
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voluntad arreglistico-interpretativo-compositiva con el fin de generar una sumatoria,
una fusion entre distintos instrumentos, no necesariamente coincidentes en ambitos
de desempeno habituales, ni obligados por registro, ni por definiciones estructurales
de género. Entendemos, entonces, al proceso de produccion musical, como un
proceso condicionado, inevitablemente, por la reproduccién de elementos sonoros
preexistentes a través de un dialogo constante entre los musicos y la obra a
trabajar, didlogo que es siempre mediado por la interpretacion. Es por eso que,
consideramos fundamental comprender las herramientas y los medios, con los

cuales se puede nutrir y fortalecer dicho proceso.

Nuestro objetivo, con este trabajo, ha sido aportar un material pedagoégico que, lejos
de transmitir formulas cerradas o verdades absolutas, intenta generar herramientas
de comprensién musical a partir del analisis y la reflexion. Partimos, para ello, de la
experiencia musical propia; aplicamos, luego, herramientas analiticas que hemos
adquirido, sobre todo, durante el trayecto de la Licenciatura en Musica (Orientacion
Musica Popular) de la Facultad de Bellas Artes de La Plata y a través de la
realizacion de entrevistas a otros artistas; y aplicamos, por ultimo, los criterios
musicales abordados - ya no solo desde el bajo y el contrabajo, sino mas bien a

partir de una perspectiva instrumentalmente ampliada - a la propia produccion.

Nos hemos visto en una encrucijada , en mas de una ocasion, tanto por la falta de
categorias tedricas especificas de nuestro campo, como por la aun reducida
bibliografia, asi como también por la dificultad que plantea transmitir mediante una
partitura, particularidades que surgen a través del analisis de ejemplos vinculados al
campo de la musica popular argentina y latinoamericana. Creemos que dicho
conflicto no se soluciona trabajando mediante una escritura mas detallada (como
sucede a veces en la musica académica) sino que resulta necesario considerar la
herramienta de la escucha - y en muchos casos, también de la experiencia corpérea
con el material en cuestion — para lograr una comprensioén real de estas cuestiones.
Sostenemos ademas, tal como sefiala Ticio Escobar al referirse a la falta de
conceptos para considerar lo artistico popular latinoamericano, que “aunque se

parta del bien nutrido cumulo de conceptos de la teoria universal, siempre habra
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categorias que, gestadas en otras historias, no encastren en el casillero de
experiencias diferentes y deban ser readaptadas o sustituidas en un proceso de
inevitables reformulaciones” (Escobar, 1986; 13). Resulta necesario, entonces,
situarnos como musicos populares latinoamericanos comprometidos con su
contexto y su hacer desde la investigacion, la experimentacion y la praxis y desde
alli reflexionar y seguir produciendo una musica popular latinoamericana que refleje

el compromiso asumido.
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Entrevista a Willy Gonzalez

Mariano Ferrari
24 de octubre de 2018
La Plata, Prov. Bs. As. Argentina

1. Notamos que hay un recurso muy interesante que has desarrollado
durante tu carrera, que tiene que ver con el traspaso y la adaptacion al
bajo de varios rasgueos vinculados a diferentes géneros folcléricos
argentinos. ;Cémo surgié? ;Podrias explicarnos con palabras céomo

funciona esa adaptacion?

La cuestidn de hacer los rasguidos, que en realidad no son rasguidos, es
como independizar la mano izquierda de la derecha; surge de la necesidad
de poder acompafar con el bajo, sélo, a la voz. Porque tocando
tradicionalmente no me cerraba. Entonces, me vali de un par de recursos que
habia visto en una clinica de Abraham Laboriel (él lo usa de otra manera, lo
usa de otro modo y para otra cosa). Pero, a partir de ese mismo concepto,
empecé a desarrollar por ejemplo, en la chacarera, el 6/8 en la mano derecha
y el % en la mano izquierda. Y la mano izquierda pulsa independientemente
de la mano derecha. Eso si hablamos de la chacarera. Si hablamos de la
cueca, por ejemplo, la mano derecha también iria en 6/8 y la mano izquierda
iria mas repiqueteando sobre el 2,3 y esos bordoneos tipicos de la cueca.
Basicamente la diferencia con el toque tradicional esta en que las dos manos

suenan por lados independientes. Ese basicamente es el concepto.

2. Osea que de algun modo se podria decir que, si pensamos en que la
mayoria de las ritmicas folcléricas estan construidas por dos planos,
uno agudo y uno grave, uno mas vinculado al % y otro al 6/8, si nos
referimos por ejemplo a la chacarera o la cueca, estos ritmos de los que
hablabas recién: ¢ Podriamos decir que lo que hacés, de alguna manera,
es combinar esos dos planos en el bajo, un instrumento que en su rol

de base suele estar mas vinculado al plano grave, no? Y ademas,
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utilizds algunos recursos mas de tipo percusivo o, mejor dicho, hay
algunas caracteristicas de ese recurso que usas, que también tienen

ciertos rasgos del toque de la percusién en el folclore. ;no?

Si, absolutamente, es la combinatoria de lo percusivo en lo grave, lo
percusivo mas agudo, si hablamos de la parte mas “percusiva”. Y hay
momentos en los que interactuan las dos manos en una variacién, por
ejemplo. No en la base, pero si en la variacion. Vendria a ser como el aro y el
parche del bombo pero con la diferencia de las notas. Esto lo que hace es
que la mano derecha, tenga que trabajar en distintos lugares del instrumento
(mas cerca del puente o mas cerca del mastil), para lograr un timbre mas
bien vinculado al registro medio, o al registro agudo. Creo
que el laburo esta en la independencia de ambos sonidos y la combinatoria
de ambos sonidos. Por ejemplo, en los primeros dos compases va uno por

cada lado y en el tercero y cuarto se combinan.

3. En nuestro andlisis, trabajamos sobre un recurso timbrico en
particular, que tiene que ver con el rol que adopta en reiteradas
ocasiones el bajo en varios géneros vinculados a la musica popular, que
es el de “doblar” de alguna manera a otro instrumento, como sucede
con el bombo legiilero en muchos ritmos folcléricos, con la mano
izquierda del piano en el tango, con el bombo de la bateria en el rock.
¢ Te resulta familiar este recurso? ;Pensas o has pensado tus lineas de
bajo desde esta perspectiva de vincularte ritmica y/o melédicamente

con otros instrumentos que trabajan en un registro similar al del bajo?

Esto que decis de la duplicacion funciona mas cuando escribo por ejemplo
para la Orquesta que dirijo en Las Heras. No cuando laburo en duo o en trio
con el bajo. Lo que hago en esos casos, por ejemplo en una zamba, es mas
pensar el bajo como una segunda voz, entonces ritmicamente se va pegando
a la voz principal pero haciendo otra linea melddica, como si fuera un
contrapunto y haciendo sus variaciones alrededor de eso. Asi lo pienso por

ejemplo en laburos con Carnota o con Micaela Vita, o con Victoria Moran en
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el ultimo disco que hicimos. El bajo por ahi toma la ritmica de la voz principal
pero con otra voz. Como si fuera un laburo vocal, por momentos, y volver a la

base en otros.

4. Notamos que en el tema “La Saladita”, de tu disco
“Tamocomoqueremo’™”, hay, de alguna forma, una utilizacion de este
tipo de recurso de doblaje, pero pensado mas desde un lugar vinculado
al arreglo en si mismo. Vemos que, cuando tocan con Abi Gonzalez, la
misma melodia al principio del tema, se genera entre la guitarra y el
bajo, casi que un solo timbre, al igual que pasa después, cuando
rasguean (y vos pones en practica este recurso del que hablabamos), o
en otra parte en la que arpegian y la sonoridad resultante es como la de
una guitarra con un registro mucho mayor al que en realidad tiene. ; Qué
tan a conciencia, por decirlo de algun modo, trabajaban esas cuestiones
vinculadas por ejemplo a la articulacion de esas partes? ;Escribis ese
tipo de detalles en la partitura, lo pautan en los ensayos o surgen de un

modo mas “instrumentalmente intuitivo”?

Puntualmente en el tema “La saladita” si, eso esta todo escrito. Tanto la
introduccidén que es unisono, para lograr ese efecto que vos mencionas, de
que parezca un mismo instrumento. Y después bueno, la parte del rasgueo,
que al no tener percusion ese trio, la guitarra y el bajo hacemos como una
dupla que genera por ahi la sensacidn de que hay percusion. Y el
bandonedn, en la parte de la intro, hace como de base. Al revés de lo que
sucede en el tema. En la intro, el “fueye” hace base como si fuera no un
instrumento melddico, sino un instrumento de seccidn ritmica. Entonces, ahi
es donde yo laburo la contraposicion. “Mando al fueye al arco” y la guitarra 'y
el bajo a cantar. Esta lo del rasgueo y bueno, en los arpegios también, es
esto que vos decis. Esta todo escrito, tanto la voz de la guitarra como la del
bajo, asi como la melodia del “fueye”. Eso esta todo en la partitura. Por ahi lo
que hay en el ensayo son modificaciones acerca de intenciones y demas

pero eso esta todo escrito.
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Entrevista a Paulo Tiné (traducida al espaniol)

Mariano Ferrari
26 de abril de 2018

Campinas, Estado de Sao Paulo, Brasil.

1. ¢Consideras que a la hora de trabajar un arreglo vinculado a la
musica popular, los arregladores, en general, colocan mas énfasis en
aspectos armonicos, ritmicos o melddicos que en cuestiones timbricas?

¢ Como trabajas vos en relacion a estos aspectos?

Creo que hay una perspectiva histérica. Cuando vos me hablas (como lo
hiciste antes de comenzar la entrevista), de esas otras funciones del bajo, me
viene la idea de una textura mas contrapuntistica. Osea, claro, siempre
puede haber textura contrapuntistica, hasta cuando el bajo esta doblando la
linea mas grave de otro, sea piano, sea bombo, pero yo estoy hablando de
cuando por encima pasan otras cosas. La idea, me parece, cuando vos me
hablas de eso, es la de que el bajo no necesariamente asuma funcién de
bajo, osea, que pueda asumir también funciones melddicas o de contrapunto.
Esa es una cosa interesante y enriquecedora. Tenés que pensar, también (yo
creo), que eso tiene que ver con una cuestion tecnoldgica, de la captacion de
audio. Osea, cuando pensas que antes raramente existian solos de bajo, tal
vez no era solo porque los bajistas no “solearan”, sino porque no existia el
equipamiento adecuado para la captacidon. En el caso de por ejemplo, Eddie
Gbémez, que comienza a improvisar; ahi existe ya un audio que esta captando
lo que él esta haciendo. Tenés esa interrelacion. Esa funciéon mas libre del
bajo, yo no sé localizarla histéricamente, pero yo muchas veces, algunas
ideas (no necesariamente de las que estan en el bajo, sino mas bien en la
voz grave), las saqué de lo que el bajista hacia; osea, a partir de una
propuesta de arreglo abierto, un arreglo que no esta del todo escrito y en el

cual el bajista hace sus intervenciones. En el proximo arreglo de la misma
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musica, yo saco la idea de lo que él tocd en la versidbn y armo un nuevo
arreglo. Entonces, esa idea parte del propio bajista y a veces esa idea
independiente, surge de como el bajista tocd esos arreglos. Yo ya hice eso
un poco y es interesante. Bien, pero si vos tenés muchos acontecimientos en
la region grave, independientemente de lo que esté pasando, si hay mucha
independencia, corres riesgo de generar una bola con el sonido. Tanto que
los americanos, tienen un concepto (yo no utilizo mucho esos conceptos,
porque son muy de prescripcion: “vos podés, vos no podés”), pero ahi ellos
delimitan todo lo que podés hacer en los intervalos graves y lo que no, pero
yo pienso, si vos estas experimentando, vos decidis si crees que algo es
posible o no. Pero, de cualquier forma, existe una tendencia en esos
“‘doblajes”, que es la de que no se arme una bola con el sonido. Y ahi es
interesante también, que en algunos géneros de musica como el jazz, paso
que la bateria tocaba bombo siempre y después retiré el bombo y eso dié

libertad al bajista. En la musica brasilefia también pasé eso.

¢, Conocés a Luizdo Maia? Es un bajista interesante, tocaba con Elis Regina
en los afios ‘70. El, a partir del zurdo de la bateria, construyé en el bajo
eléctrico, en el samba. El samba también tiene esa cuestion de aproximacion
con el choro, solo que éste tiene “baixarias”. Muchos bajistas también se
apropian de ese lenguaje de la baixaria, que es una linea melddica

contrapuntistica.

Yo creo que el arreglador, tiene que tener, también, un oido para percibir qué
es lo que los musicos hacen, como los tocan, y ese oido va a servir para
elaborar. Si bien esto no llega a ser lo mismo de lo que vos estas hablando,
creo que dialoga un poco con eso. Partiendo de lo que los musicos estan
haciendo, observando, podés escribir tu linea (basada en eso). Para escribir

una linea, es bueno observar lo que los musicos hacen y después escribir.
2, ¢Vos trabajas de esa manera tus arreglos?

Asi es. Hay arreglos en los que coloqué guitarra de siete cuerdas (que es el

instrumento que hace la linea de bajo en el choro) y escribi las cifras y la
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linea de bajo. Pero, propuse también un pasaje libre y ahi observé lo que
tocaban los distintos guitarristas. Entonces fui mutando la linea, a partir de lo

que ellos tocaban, hice un collage a partir de los diferentes guitarristas.
3. ¢ Trabajas desde la guitarra?

No, un poco, pero normalmente intento hacer arreglos a partir de la escritura.

Después toco y lo modifico.

4. Y hablando un poco mas en relacion al bajo, {cémo te interesa
trabajar el comportamiento del bajo? ;Las bases que toca el bajista en

tu disco estan también escritas?

Estan todas escritas si, menos los momentos de improvisacion. En las
improvisaciones abro a las cifras. Pero en mi musica acostumbro escribir el
bajo. A veces doblo alguna voz melddica. Es interesante, también, trabajar el
bajo junto con, por ejemplo, el trombdn, no necesariamente mediante la
misma nota. Haciendo doblajes ritmicos pero mediante intervalos de quinta
por ejemplo. Son soluciones que fui aprendiendo durante mi trayectoria. La
quinta justa es un intervalo que no produce tanto una bola. También, por
ejemplo, es interesante el trabajo con intervalos de décimas entre la guitarra
y el bajo. En los choros también se hace mucho, entre la guitarra de siete y la
guitarra de seis cuerdas. Son cosas que da el lenguaje del choro, del samba.
Depende de la propuesta del arreglo ;no? Hay arreglos que estan bien
dentro del género, que, es una propuesta y otros, en los cuales uno extrae

elementos y hace otra cosa, algo mas libre, mas contemporaneo.

5. Y cuando comenzas a trabajar un arreglo: ;Utilizas este recurso
de duplicar voces, mas alla de la voz del bajo o trabajas mas bien de

manera contrapuntistica, generando varias texturas superpuestas?

Hay una cosa interesante en el disco de manera general, que tiene que ver
con que en mis arreglos no hay repeticion literal. Cuando tengo una parte A
que repito, hago una variacién en vez de repetir. Entonces, en esa variacion,

trabajo cambios en la textura. Quién esta tocando la melodia del tema, como
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se esta tocando esa melodia. Y en eso el bajo puede tener una funcién
importante, porque si yo dejo al bajo tocando lo mismo siempre, no tengo
variedad. Entonces, si el bajo por lo menos cambia de octava o cambia un
poco lo que esta haciendo, se produce una variacién. Me gusta trabajar por
ejemplo, con bajo pedal. Todas mis musicas en algun momento tienen un
bajo pedal. Eso es muy de la musica clasica. El tango también tiene mucho
bajo pedal, ;no? Para mi es un momento en el cual la musica occidental se
vuelve medio oriental. Y los bajos pedal también estan dentro de nuestro

lenguaje. Por ejemplo en el samba de partido alto, ¢no?

6. Y cuando mandas al bajo a hacer una melodia, ;pensas en cubrir

el registro grave con otro instrumento?

A veces si y a veces no. A veces me gusta dejar libre esa parte del registro.
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Entrevista a Quique Ferrari

Mariano Ferrari
29 de enero de 2018

Azul, Prov. Bs. As. Argentina

Comienzo la entrevista comentandole a Quique de qué se trata mi

trabajo:

Yo parto de la base de que, por lo menos en mi experiencia como
musico, como alumno y como docente, noto que en un montén de las
musicas que trabajamos habitualmente, el bajo o el contrabajo, no
suelen tener un rol timbricamente auténomo, a eso me refiero con la
palabra “interdependencia” cuando la menciono en el titulo de mi
trabajo; a que por ejemplo cuando tocamos rock muchas veces
trabajamos con el bombo de la bateria, cuando tocamos folclore
estamos generalmente “pegados” al grave del bombo leglero, o al
grave de la guitarra (o al menos partimos de ahi), al igual que cuando

tocamos tango trabajamos mucho con la mano izquierda del piano.

Entonces, mi punto de partida para el desarrollo de este trabajo es que,
en mi experiencia, he trabajado siempre (o casi siempre) desde este
lugar de, a la hora de preguntarme, como encaro una linea de bajo o de
contrabajo, escuchar que es lo que ya esta sonando en los graves (si es
que hay algo sonando) sabiendo al menos que éste, es un recurso que
funciona. De esta manera, en la primer parte de mi trabajo, intento
sistematizar esas cuestiones, que para algunos musicos quizas son
obvias pero para otros no, para que sirvan como herramientas que
puedan ser transmitidas y utilizadas por cualquiera, para pasar asi a la
segunda parte de mi trabajo, que nace de la pregunta: ;Qué pasa si
usamos ese recurso de “doblar” timbricamente otro instrumento como
un recurso de arreglo? A partir de esta pregunta empecé a indagar y
encontré varios ejemplos de la utilizacién de esta herramienta puesta en

juego en otros contextos, diferentes a los que ya mencionamos, como
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por ejemplo, musicas como “Liquido 3” de Diego Schissi, en la que el
violin y el fuelle generan un timbre nuevo a la vez que el contrabajo
dobla primero la guitarra, después el piano, después el bandoneén, y
hay cosas de la articulaciéon de los instrumentos que te dan la pauta de
que hay una decision de arreglo sobre estas cuestiones. Sucede algo
similar con algunas musicas de Willy Gonzalez, en las que él adapta
algunos rasgueos de determinados ritmos folcléricos al bajo y cuando
el bajo acompaina junto con la guitarra se genera también un solo
timbre, y encuentro que en tu musica, hay un recurso que para mi ya es
identitario de tu trabajo, que es como trabajas la relaciéon del bajo con la
voz. Escuché tu ultimo disco y por momento esos dos timbres son uno

solo.

Te escucho hablar y pienso que yo me hago esas preguntas también.
Cuando construis una linea o te metes en una musica, sobre todo en la que

no esta el instrumento, que no tenés referencia de qué tocar...

Para empezar a hablar, el bajo eléctrico es muy nuevo, tiene unos sesenta
anos de existencia, mientras que el contrabajo tiene como quinientos. El bajo
empezO a ocupar, a partir del rock (podria ser), y en el caso del contrabajo a
partir de otras musicas populares norteamericanas en la década del 20 y
después en la mayoria de los folclores del mundo, un papel importante. Y la
pregunta que me hago siempre es: ; Qué pasa si no esta el bajo? Porque hay
veces que no es necesario estar tocando todo el tiempo. Hay veces que
tocamos por una cuestion mecanica, que la musica no lo precisa. Entonces
ese es, para mi, el primer problema que se arma. Yendo un poco hacia la
musica que mas estoy escuchando yo en este momento, que tiene un poco
mas que ver con el pop, las cosas que mas me interesan del bajo son mas
bien cuando tiene “independencia” del resto de la musica. Si escuchas las
lineas que compone Donal Fagen (el de “Steely Dan” en los discos solista) la
linea de bajo resulta imprescindible desde la composicién. No esta hecha

después, sino que esta pensada como una cuestion pilar. Un musico de aca
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que esta componiendo de esa manera es Coie Granato. En todas sus nuevas
musicas la linea de bajo fue lo primero. Entonces compones como los viejos
corales, melodia y bajo primero y después ves el “relleno”. Otro caso es el
viejo quinteto de Piazzolla, los cinco generando contrapunto, no hay tanto
plagué como en la cancién de fogdén, o de lo que sucede en musicas
folcloricas como la chacarera, que se toca de una manera, que tiene que ver
mucho con la ritmica establecida y por ejemplo la guitarra, se vuelve tan
pregnante ese rasgueo que es como que “ocupa todo el lugar”, entonces el
resto se va plegando ahi. En cambio en las musicas de Schissi que me
nombras ves varias lineas, entonces el bajo ocupa un lugar que no
necesariamente va a ir con el leglero o con el bombo de la bateria en el caso

del rock...

Pero si vemos, en la musica de Schissi, por ejemplo, que no por ser un

quinteto estan generando todo el tiempo cinco lineas.

No, claro. Eso tiene que ver con la economia de lo que se usa. Otra cosa que
me sorprende es que, viste que el contrabajo es un instrumento con poco
sustain (salvo que lo uses a lo Eddie Gomez)... Hay una mirada mas
moderna, que se refiere al “peso especifico” que tiene que ocupar el
instrumento. Si tocas una nota en el bajo eléctrico y la dejas sonando “se
come todo lo demas”. Entonces si escuchas los ultimos cinco discos, insisto,
de Steely Dan o de Donald Fagen vas a escuchar que el instrumento tiene
siempre muy poco sustain. ¢ Te acordas los bajos Music Man, que venian con
unos apagadores, unas sordinas? Hay bajos que estan pensados por él y los
toca Walter Becker con la pua, con lo que logra mucha definicion en los
ataques, pero a su vez con los apagadores, tiene el sustain necesario. El bajo

solo dura el ataque.

Claro, como si fuera un bombo de bateria, como sucede en el estribillo
de “El centro de tu corazén” de Fito Paez. Ese es un recurso que viene

de otras musicas norteamericanas, ¢no?
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Claro, eso tiene que ver ni mas ni menos que con el “groove”. La nota bien
corta ocupando el lugar que tiene que ocupar. ;Sabes cual es otro buen
ejemplo de eso? Dino Paladino tocando algunas musicas con D Angelo. En
esas musicas lo unico que esta en el tempo es el hi hat de la bateria, nada
mas. El siempre esta atras de eso, como llegando tarde exageradamente y el
aro de la bata esta “tironeando” con el bombo. El concepto no deja de ser el
viejo concepto de cdmo se arman las cosas en el pop entre la bateria y el

bajo, pero cada cual ocupa un lugar diferente en el beat.

Osea que en ese caso el bombo no necesariamente esta junto con el

bajo.

Claro, es como: “tendriamos que ir juntos, pero vamos separados”. Es lo que
pasa cuando vos escuchas “So What”, donde hay dos bateristas. El ride va
todo el tiempo tirando para adelante y el contra esta mas pesado. De esa
forma esos musicos empezaron a encontrar un sonido. Viste que una banda
en vivo no necesariamente suena porque el sonidista encontré todas las
ecualizaciones, sino porque no se cancelan las frecuencias desde el toque. El
lugar que ocupa el batero es diferente en el tempo al que ocupa el
contrabajista. Como llegan milimétricamente diferente al ataque, las
frecuencias no estan canceladas. A eso lo ves en “toques” acusticos. Yo he
ido a ver totalmente acustico en “Virasoro” a Ricardo Cavalli, con Jerénimo
Carmona, Eloy Michelini en la bateria y Francisco Lobuolo en el piano y
escuchas todo perfecto. A ese concepto, que viene de la musica universal,
sobre todo del jazz, Jerénimo lo desarrollé sobre todo con Carto Brandan. Se
va a escuchar todo, porque desde la emision esta ultra claro qué va a tocar
cada uno. Entonces, las cosas pueden seguir siendo como dice ese viejo
concepto del rock: “el bajo va con el bombo”, pero después hay que ver
exactamente eso, cuanto lugar en el compas va a quedar sonando esa nota,
si es larga, si va a morir rapidamente, si no. Cuanto se va a “comer” del resto,
porque sabes que si vas con todo, todo el tiempo, en las graves ¢ cuanto se

va a escuchar el “staccato” de la viola?
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Y si quisieras hacer lo contrario y buscar generar un solo timbre
jugando con otro instrumento también deberias controlar eso ¢no?
Porque si vos quisieras estar absolutamente “pegado” a un bombo, una
nota larga no se va a “pegar” igual que una nota muteada, cortitay con

un ataque parecido al de ese bombo.

Por eso. Eso siempre tiene que ver con una cuestion de la intensidad con la
que se escuchan las cosas. Me acuerdo que en las clases con el Mono
Fontana tocabamos, a veces, un fa sobre un acorde de do, la nota que no va
¢,si? Pero el Mono te ponia un ejemplo de una nota ultra chiquita, una cuerda
perdida dentro de un plaqué y no era la misma molestia que si vos tocas las
cuatro notas con la misma intensidad. Si haces eso, obviamente que esa nota

no va a entrar.

¢éConsideras que en general, se suele poner mas énfasis a los aspectos
armonicos, meldédicos o ritmicos que a estas cuestiones de las que

hablamos relacionadas a cuestiones timbricas e interpretativas?

Si, imagino que eso tiene que ver con el oficio. A la vez, tiene que ver con las

diferentes estéticas.

En mi trabajo, tomo algunos ejemplos en los que noto que hay un
trabajo de “doblaje” timbrico entre dos instrumentos, con un desarrollo
particular, que escapa de alguna manera de los doblajes que mas
hemos escuchado, como el ejemplo del bajo y el bombo de la bateria.
En ese sentido, encuentro que en tu musica hay un recurso timbrico que
has ido desarrollando cada vez con mas profundidad a lo largo de tus
tres discos, que tiene que ver con generar un solo timbre entre lo que
tocas en el bajo y lo que cantas. Creo que ese recurso ya se ha
convertido en una marca identitaria de tu musica.  Cémo surgié? ¢Vino

de la mano del “scat”?

En realidad surgié por necesidad. Si yo tenia que cantar esas melodias sin

tocar con el bajo no hubiera podido cantarlo nunca, porque la voz esta como
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muy “pobre” de timbre. La melodia de “Rio arriba” por ejemplo, esta hecha
ahi porque suena ahi y no es cuestion de que si la bajaba o la subia de tono,
iba a poder cantarla sin el apoyo del instrumento. La necesidad es reforzar la
voz, iy de yapa con letra! Bueno, la idea es hacer un timbre para que el
instrumento y la voz lleguemos como a una “cosa” que tenga su “cuerpo”. Por
eso también la necesidad de que en el ultimo disco, haya otro bajista. Yo
directamente no iba a tocar las lineas de bajo. Y ademas, si yo toco las lineas
de bajo voy a tocar mas o menos lo que siempre toco, por mas que me
esfuerce y trabaje, voy a seguir siendo yo, el que toca esa linea de bajo y no
va a haber mucha sorpresa para la musica, que es una musica que tiene
pocos elementos, pocos elementos en todo sentido. Pocos elementos en la
forma, son partes A y B con algun interludio y alguna introduccién, no hay
desarrollos del arreglo desde lo escrito... Entonces, para mi, la mejor manera
siempre fue confiar en otro que me gusta lo que toca y que toque lo que él
toca. Si yo hacia la linea de bajo y le decia al contrabajista: “aca toca esto,

aca toca esto otro” la musica verdaderamente se iba a “achicar”.

Osea que Leo (Leonel Cejas, contrabajista del grupo) compuso sus

lineas.

Totalmente, hay cosas que son parte del arreglo, parte del tema, pero todo el
resto, toda la “plasticidad”, el lugar de “esa respiracidon”, todo eso es de cada
cual. Entonces la pregunta era: Tengo esto, ;Como hacemos para que la
musica “‘gane”? Bueno, si te gusta como toca Pablo (Pablo Passini, guitarrista
del grupo), no le vas a decir que “voicing” tocar... Yo estoy absolutamente de
acuerdo y fascinado con los arregladores que escriben todo, pero en el caso
en el que la musica es eso, encontras gente que la enriquece y toma otro
caracter, otro vuelo. Entonces, lo del “scat” fue directamente eso, y también,
viste que en mi caso, practicamente nunca usé efectos en mi instrumento y
personalmente, cuando escucho solos de bajo, ya escucho como el solo de
bajo “pelado” y se me hace poco interesante. Porque esa también es otra

pregunta, otro tema, a nosotros que venimos del lugar de tocar la musica con
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solos: Eso es interesante para el que toca, porque lo vas desarrollando, pero
después, a lo largo de la vida, escuchas solos y solos y ¢cuanto sentido
tiene? Es interesante empezar a buscar un real sentido a esa parte de la
improvisacion, que en un punto ya esta “gastada”, salvo que estemos
hablando de tipos como algunos musicos de jazz que son también
investigadores, musicos que siempre estan buscando algo nuevo, un lugar. Si
escuchas John Scofield ves que siempre esta buscando un nuevo sitio.
Entonces: El trabajo de la voz y el bajo no es nada nuevo, porque en los
ultimos treinta aflos hay cantidad de gente que toca con su instrumento y
canta; en el piano Hugo Fattoruso toca y silba y es increible. George Benson
también hace un trabajo impecable. Asi, una cantidad de gente
impresionante. Pero, bueno, si no voy a usar un pedal, si el solo de bajo
“‘pelado” ya me cuesta hasta escucharlo ;Cémo lo toco si no me lo estoy
creyendo ni yo?. De ahi, esto de buscar desde la voz, de que sea una cosa

que sale “como de la entraina”.

Me acuerdo que en las clases con el Mono Fontana, que para mi fueron
reveladoras, €l me ponia situaciones armoénicas que habia que resolver
desde la base, desde esa relacion escala — acorde, saliendo bien desde el
cimiento y empezando a ver qué mas se podia tocar, y a veces terminaban
siendo “ecuaciones”, yo terminaba escribiendo algo que era mas un calculo
matematico que otra cosa, y cuando llegabamos a ese lugar me decia “si no
lo podes cantar no lo tocas”. Podia tocar la escala aumentada, pero a eso no
lo podia cantar, no tenia ningun sentido. Podés tocar eso, suena, pero no lo
podés articular porque no lo podés cantar. Entonces era sélo buscar lo que
uno podia tocar. Trabajar con la voz y el bajo, te permite encontrar notas que
a veces, de por si, no se te ocurrieron cantandolas y a veces sucede
exactamente lo contrario. Viste que a veces cantas una melodia sobre un
tema y cuando agarras el bajo por ahi vas al mismo lugar de siempre, por
una cuestion de “memoria muscular’ y te das cuenta que lo que estabas
improvisando con la voz estaba mucho mejor que lo que estoy tocando

ahora. Bueno, entonces en esa busqueda hay un ida y vuelta.
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En tu primer disco hay mas musicas instrumentales que canciones y en
el ultimo disco sucede lo contrario. Las onomatopeyas que usabas
antes o las palabras que utilizds ahora que trabajas con texto ¢tienen
alguna relacion con el timbre del bajo? O, dicho de otro modo:

¢ Condiciona éste la eleccion de qué cantar?

Hay cosas que salen de la misma manera que cuando componés algo,
construis una melodia y te sale cantar cualquier cosa sobre esa melodia... y
después buscas la palabra. Capaz que si, que para que cierre el verso
buscas determinadas palabras u onomatopeyas, porque por ahi la nota es
muy grave o necesitds que sea una vocal abierta y buscas determinadas
palabras, pero por lo general es algo mas natural. Es mas, en el caso de las
letras, yo admiro a la gente que dice: “Voy a escribir sobre tal cosa” y se
ponen a escribir sobre eso. Yo no trabajo asi, yo tiro una palabra y esa

palabra me lleva a otra 'y a otra, y asi...
¢Y escribis (componés) con el bajo, melodia y letra a la vez?
Si, todo a la vez

. Se podria decir que al principio doblabas el bajo con la voz y ahora

doblas la voz con el bajo?
Si, puede ser que sea exactamente eso, que ahora doble la voz con el bajo
¢ Como trabajas, en general, los arreglos?

En general, parto de trabajar tres voces conducidas. Les muestro la cancién a
Andrés (Andrés Beeuwsaert, pianista del grupo) y a Pablo, y les pido que
traten de no “desdibujar” eso. Eso que salié asi, por mas que les parezca
“ultra simple” para mi suele ser la esencia del tema. “Sumen todo lo que
quieran, pero sin que lo que sumen, sea una cantidad de elementos que no
se necesitan”. Les pido que las voces extremas sean respetadas, que traten
de no meter muchas mas cosas sobre esas voces extremas. Después surgen

pedidos tan simples como: “Andrés, aca que toque mas Pablo”, y eso suele
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surgir en el estudio porque uno va dejando y va dejando y se va armando una
“pelota” que cuando la escuchas bien, en el estudio, no resulta. Casi que
entre nosotros, con la bata (Colo Maddio), el contra y el bajo no hay
problemas. Cuando grabamos el ultimo disco, la “zona” estaba ultra clara. No
habia problemas timbricos, ni nada. Lo mas complejo fue trabajar lo

armonico, sobre todo la parte del piano y la guitarra.

Osea que los arreglos de tu ultimo disco se construyeron, mas que

nada, desde charlas en los ensayos y en el estudio.

Si y lo que estuvo bueno, contrariamente a los otros discos que fueron
eternos, es que éste, fue una juntada aca en casa, un concierto al otro dia, y
después otro ensayo y ya entramos al estudio. Lo resolvimos rapido. Nos

obligamos a hacerlo asi.

¢ Como trabajas habitualmente las texturas? ¢Partis de un groove, de la

cancioén en si misma, de alguna linea...?

En algunos casos parto de una minima linea de bajo, en otros de esos
bloques armdnicos que te comentaba hoy (y sobre eso busco melodias). Las

melodias en general tienen bastantes puntos extremos.

Toca un fragmento de “Donde no dice” (una cancién de su ultimo disco)

que tiene una linea melédica con varios cromatismos.

Aca, por ejemplo, buscaba irme a una nota lo mas aguda que pudiera cantar,
apoyado en el bajo, y lo mismo en el registro “ultra grave”. Buscaba que no
haya tantas repeticiones de notas en la melodia, sino esas variantes. Esos
cromatismos, por ejemplo, estan buscados desde el bajo: Si no no los

hubiera cantado, no me hubieran salido afinados.

¢ Trabajan con el mismo nivel de detalle que la relaciéon bajo — voz, otros
“doblajes” como el contrabajo cuando esta bien “pegado” a la bateria, o
la mano derecha del piano tocando casi exactamente los mismos

“voicings” que la guitarra?
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Hubo algunas cosas minimas, como buscar desde el piano doblar partes de
la melodia; pero que se dieron casi naturalmente igual. También paso6 que en
un momento notamos que habia muchos apoyos, entonces tuvimos que
empezar a sacar. Cada cual iba tocando con la oreja muy atenta en si
sumaba o no. Fue mas un trabajo de sacar, que de poner. Después hubo
notas de los acordes que por ahi hacian ruido, sobre todo a Andrés que tenia
el oido mas fresco por no haber estado tan en contacto con las canciones
como yo, que fui quién las hice y él, me sugeria cambiar alguna que otra
nota, y yo finalmente decidia que no me importaba y lo grababamos igual que
al principio. Hay notas que no tienen un justificativo de por qué estan en ese
lugar, pero asi las escucho. Eso tiene mucho que ver con la composicidon
incompleta de hacer las cosas con el bajo, porque vos tocas tres voces, pero
el acorde igual remite a siete notas, por mas que no estén puestas hay siete
notas que van a entrar si o si. El pianista, en su mundo arménico muchisimo
mas complejo empieza a escuchar superposiciones de acordes y por ahi
escucha cosas que le molestan mas, potencialmente, aunque no estén; pero
€so no puede ser asi. Y uno estd mas despojado de todo eso. Ponemos,
habitualmente, una melodia con tres notas en los acordes, porque si

empezas a meter mas notas en un bajo no funciona.
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