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Quiero que la musica hable de lo que pasa en Sudamérica. El giro

tercermundista en el jazz de Leandro “Gato” Barbieri

Hoy que las diferentes escenas del jazz contemporaneo muestran signos de relativa autonomia
respecto a la historia candnica del género, la masica del saxofonista y compositor argentino
Leandro “Gato” Barbieri (1932-2016) cobra una significacion pionera y fundacional. Con ella se
abrié un dialogo entre el jazz y ciertos legados folcloricos y populares de Argentina y otras
regiones de América Latina. Siendo ya una figura descollante en la escena del free jazz europeo,
a partir del disco The Third World (1969) Barbieri protagoniz6 un giro radical en su musica al
lograr situarla en el vértice politico y cultural de su época. Lo hizo mediante una serie de
procedimientos e incorporaciones que le permitieron una construccion de sentido vinculada al
clima de expectativa revolucionaria que por entonces se experimentaba en toda América Latina,
entre los afios 1969 y 1975. Las notas que siguen examinan las formas y los alcances culturales
de lo que podria llamarse “el giro tercermundista” del misico argentino de mayor relevancia en
la historia global del jazz.
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I Want Music to Express What Is Going on in South America. The
Third-World Music Turn in Leandro “Gato” Barbieri’s Jazz Style

Today, when contemporary jazz musicians are willing to beyond the canonic tradition of jazz, the
music of composer and saxophonist Leandro “Gato” Barbieri acquires a pioneering and
groundbreaking significance. With his music, a new musical conversation started between jazz
and Latin American folk genres (mainly from Argentina and other regions of South America).
Barbieri had been a widely acclaimed musician for a long time in the European free jazz style
scene by the time he took a decisive musical turn that would drive his music closer to the cultural
and political milieu of his time. His political choices coincided with the onset of civil right
movements and a new revolutionary spirit that was rising in Latin America during 1969-1975. As
the working title of this paper suggests, | will examine the ways and cultural significance of what
could be called the “Third World Music Turn” in the music of Argentina’s most famous jazz
musician.
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Articulos 173

La cuestion de la identidad cultural del jazz en la Argentina era algo impensable
algunos afios atras, cuando la meta de todo jazzman local se cifraba en la adquisicion de
un saber que le permitiera interpretar con la mayor destreza posible los estilos de
improvisacion idiomatica del género. Hoy el tema esta en el candelero. Se lo habla y
discute en las escenas de diferentes paises, pero quiza, merced a la intensidad que la
problematica identitaria siempre tuvo en nuestro pais, con mas persistencia entre los
musicos argentinos de jazz. Seguramente no sea necesario agregar que entre los propios
mUsicos no hay consenso respecto a qué cosa es o debiera ser un jazz argentino.?

Ahora bien, ¢es licito extender la problemaética al conjunto de la regién, para
preguntarnos si, mas alla de las particularidades nacionales, podemos hablar de un jazz
latinoamericano? El reciente libro colectivo dirigido por Julian Ruesga Bono Jazz en
espafiol. Derivas hispanoamericanas propone una historizacién de las practicas
jazzisticas en el mundo castellano-hablante, en sintonia con la idea de que “vivimos una
época en la que los procesos de apropiacion y adaptacion no son algo marginal, sino
centrales en la dinamica cultural”.? Sin embargo, el analisis de las diferentes escenas
jazzisticas del continente tiende a legitimar un mosaico de particularidades regionales
antes que a poner en relieve elementos en comun, salvo que metonimicamente
consideremos a la region del Caribe —de donde provendria, mutatis mutandis, ese
Spanish tingle ponderado por Jelly Roll Morton y otros pioneros de Nueva Orleans—
como la totalidad de un jazz latinoamericano.

Con sus diversas aristas y derivaciones, el debate nos retrotrae a la figura y obra
de un mausico pionero en brindar una respuesta integral a la problematica identitaria del
jazz en Latinoameérica: el saxofonista y compositor Leandro “Gato” Barbieri (Rosario,
28/11/1932 — Nueva York, 02/04/2016). Si hablamos del rescate del patrimonio cultural
indo y latinoamericano en el contexto de un jazz de aliento multicultural, su nombre se
vuelve insoslayable. La concientizacion politica que Barbieri experimento a lo largo de
los afios 60 contribuy6 a generar las condiciones de posibilidad para imaginar y producir

una préactica jazzistica que, sin desconocer la tradicion encarnada en los sujetos

1. En tal sentido, Berenice Corti ha observado en su tesis sobre “la musica negra del pais blanco” que el
reconocimiento de una dindmica de hibridacion —segun la categoria de andlisis cultural acufiada por
Néstor Garcia Canclini— no agota la problemética de la identidad de un jazz argentino, ya que “la
identidad no seria una cosa o contenido al que arribar, sino un tipo especifico de significacion, o
producto discursivo, de primero o segundo grado, con caracteristicas propias”. En Berenice Corti, Jazz
argentino. Musica negra en el pais “blanco” (Buenos Aires: Gourmet Musical, 2015), 23.

2. Julian Ruesga Bono, Jazz en espafiol. Derivas hispanoamericanas (Veracruz: Universidad Veracruzana
de Xalapa, 2013), 12.
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afrodiasporicos,® pudiera resultar sensible al problema identitario del jazz fuera de los
Estados Unidos. Si, como ha escrito Stuart Hall, la identidad es mas un posicionamiento
que una adhesién fija a un lugar en nuestra relacion con el complejo campo de los
discursos ideoldgicos,* no podemos menos que reconocer que Leandro “Gato” Barbieri
fue el musico argentino de jazz que de modo mas extenso busco ese posicionamiento en
clave latinoamericana; o para decirlo con mas precision: en clave sudamericana,
subrayando asi una diferencia no menor con las derivas afrocaribefias del jazz. Derivas
que Barbieri también abord6 de modo parcial —especialmente en los discos Chapter
Three: Viva Emiliano Zapata! y Caliente— pero manteniendo con ellas una cierta
distancia critica, toda vez que las mismas parecian existir en funcion de la industria
cultural norteamericana y sus etiquetamientos.

El didlogo que la musica de Barbieri abri6 entre jazz y folclore no seria
comprensible sin tener en cuenta la realidad sociopolitica de los afios 60-70. Fue a partir
de este didlogo con las tradiciones criollas e indoamericanas que Barbieri, siendo ya una
figura sobresaliente en la escena europea del free jazz, logro reposicionar su musica en el
contexto cultural de su época. Lo hizo mediante una serie de procedimientos e
incorporaciones que le permitieron una construccion de sentido vinculada al clima de
efervescencia que por entonces se vivia en la region, y particularmente en la Argentina,
entre los afios 1969 y 1975. Si bien mas tarde su musica volvié a cambiar —creemos que
de un modo menos interesante—, fue en la etapa que él mismo denomind
“tercermundista” que “Gato” logr6 afianzar una identidad musical que enarbolé —al
menos en los recitales— hasta el final de sus dias, otorgandole una singular significacion
en el jazz global.

Por cierto, Barbieri no fue el Unico musico de jazz argentino de alcance y fama
internacionales. Incluso cuesta resistir la tentacion de leer su trayectoria en paralelo a la
del pianista, compositor y director Lalo Schifrin (Buenos Aires, 1932).° Barbieri fue
saxofonista en su orquesta, alld por mediados de los afios 50, cuando en la ciudad de
Buenos Aires rivalizaban una masica popular moderna —el jazz de los musicos citados,
entre varios otros, y el tango nuevo de Astor Piazzolla— con una serie de tradiciones

folcloricas y populares muy convocantes y, al menos en apariencia, impermeables a toda

3. Paul Gilroy, The Black Atlantic. Modernity and Double Consciousness (Cambridge, Mass.: Harvard
University Press, 1993).

4. Stuart Hall, Cuestiones de identidad cultural (Buenos Aires: Amorrortu, 2003), 89.

5. Mathew Karush, Musicians in transit. Argentina and the globalization of popular music (Durham, NCy
Londres: Duke University Press, 2017).
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modernizacion estética. Poco mas tarde, al igual que Barbieri, Schifrin desplegd una
importante carrera en el exterior. Como pianista y compositor del trompetista Dizzy
Gillespie supo dejar, a comienzos de los afios 60, fuertes marcas en el campo del arreglo
orquestal jazzistico, mientras que en términos compositivos, su suite Gillespiana devino
hito en la historia del latin jazz. Pero Schifrin nunca fue un jazzman de tiempo completo.
El mismo lo reconocid en mas de una entrevista: “El tema de (la serie televisiva) Mision
Imposible me ha permitido hacer jazz. Es mas, cuando hago conciertos me piden como
bis ese tema. Me posibilité hacer muchas otras cosas”.®

A la hora de considerar aportes artisticos e improntas personales, “Gato” destaca
por su enorme originalidad. Esta no solo reside en la expresividad de su sonido abrasivo
y su inventiva como improvisador, sino principalmente en la manera con la que fusiono
una amplia gama de folclores latinoamericanos con la improvisacion “libre” y modal de
los afios 60 y 70. En ese sentido, fue hijo prodigo de su tiempo. Busco conscientemente
participar en lo que alguna vez él llamo “una guerrilla musical”.” De esta manera dejo
atras la musica que venia haciendo hasta ese momento, logrando que ¢l sintagma “Tercer
Mundo” ingresara en el horizonte lingiiistico del jazz con un sesgo latinoamericano.

Como en el caso de Schifrin, el jazz también posibilitdé que Barbieri hiciera “otras
cosas”: el tema principal del film Last tango in Paris (Ultimo tango en Paris) le brindd
un gran respaldo econdmico, extendiendo su fama mas alla de los circulos jazzisticos.?
Asimismo, unos afios mas tarde su version de “Europa” de Carlos Santana gozaria de gran
éxito comercial. Pero lo que aqui nos interesa explorar es el periodo de epifania folclorica
del mdsico, cuando a manera de alquimista sonoro puso a dialogar ciertos localismos
latinoamericanos con la improvisacion jazzistica. “Yo hago musica, musica tocada por
un musico de jazz”, explicaba en 1971. “Dandole colores nuevos a ciertas cosas, tratando
de dar un poco mas de vida al folclore”.°

En la linea de tiempo de la biografia de Barbieri, el clivaje politico se sitla en un

contexto de intensa politizacion de la cultura. Hasta ese momento, el jazz parecia ser una

6. Carlos Inzillo y Pablo Marchetti, “Lalo Schifrin, ‘Mision Imposible’ me permitié hacer jazz”, La Maga,
Buenos Aires (11 de septiembre de 1996): 24.

7. Humphrey Inzillo, “Las siete vidas de Gato Barbieri”, La Nacidn, Buenos Aires (15 de noviembre de
2015): 17.

8. Last tango in Paris fue una produccion italo-francesa dirigida por Bernardo Bertolucci y protagonizada
por Marlon Brando y Maria Schneider. Su estreno mundial se realizé en 1972, pero los avatares de la
censura en la Argentina impidieron que el film pudiera verse sin corte antes de la recuperacion
democrética de 1983.

9. “Blues para gato y orquesta”, Siete Dias, Buenos Aires (5 de abril de 1971): 72-73.
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de las escasas practicas artisticas de Argentina que, mas alla de casos aislados,*® habian
permanecido relativamente ajenas al influjo de las utopias revolucionarias. En este
sentido, no puede obviarse la paradoja implicada en la situacién de un musico argentino
que finalmente descubria su “destino latinoamericano” a partir de su trayectoria
internacional, después de algunos de afios de radicacion en el exterior, como si la distancia
en la mirada hubiera terminado de incluir “lo propio” en su campo visual.!!

Resulta entonces pertinente preguntarnos por aquellos motivos profundos que ya
no solo produjeron el despertar politico del joven Barbieri (al fin y al cabo, no era el
primer mdsico argentino de jazz afiliado al Partido Comunista)!? sino que ademas lo
convencieron de la necesidad historica de desarrollar una variante tercermundista del jazz.
En otras palabras, ;como fue que el brillante solista ubicado en la senda trazada por
Charlie Parker se convirtio en forjador solitario de un discurso sonoro en el que, a primera
escucha, podian advertirse tanto las lineas de fuerza de la improvisacion jazzistica
moderna como una variada gama de temas, timbres y ritmos latinoamericanos?

En sus afios argentinos, “Gato” no habia prestado ninguna atencion ni al tango —
con excepcién de las trayectorias de Osvaldo Pugliese y de Astor Piazzolla—, ni al
folclore de las provincias. Incluso dentro del jazz su rango de preferencias era un tanto
acotado. La irrupcion del bebop, que en Buenos Aires chocd con el tradicionalismo
enarbolado desde 1948 por el Hot Club, lo habia seducido completamente. Mudado de
muy joven de Rosario a Buenos Aires, en 1960 ya habia abandonado el saxo alto a favor
del registro tenor y su nombre figuraba entre los fundadores de la Agrupacion Nuevo
Jazz.™® Para esa fecha, Barbieri era un musico conocido y respetado en la Argentina, una
atraccion en Le Roi y Jamaica, por entonces los dos clubes de jazz mas importantes de
Buenos Aires. Primero en el grupo Jazz Casablanca y luego en la orquesta de Lalo
Schifrin, habia sabido capitalizar el paso del alto al tenor, al fragor de sus nuevos modelos:
Sonny Rollins y John Coltrane. Aparentemente, el desencadenante de ese pasaje habia

10. Vale recordar aqui los albumes de Jorge L6pez Ruiz El grito (1967) y Bronca Buenos Aires (1970),
ambos inspirados en la situacion sociopolitica de la Argentina bajo la dictadura del general Ongania.
Véase Sergio Pujol, “Entre las cuerdas. Jorge Lopez Ruiz”, P4gina 12 (Radar), (15 de marzo de 2015).

11. Caso similar, en el campo literario, fue el de Julio Cortazar, con quién Barbieri tomé contacto personal
en 1973.

12. En los afios 40 y 50, el director de orquesta Ken Hamilton fue un activo afiliado al Partido Comunista
Argentino, agrupacién politica para la cual brind6 colaboracion en varios de los célebres picnics de
adhesién y formacion doctrinaria. Otro tanto sucedio, en afios sucesivos, con Rubén Barbieri, hermano
mayor de “Gato”.

13. Sergio Pujol, Jazz al sur, la musica negra en la Argentina (Buenos Aires: Emecé, 2004).
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sido una jam session en la que alguien pidié que sonara un saxo tenor en lugar del alto.
“Gato” se ofrecid para cubrir la vacancia.

Su participacion en la banda sonora del filme de 1962 EI perseguidor, basado en
el cuento homdnimo de Julio Cortazar, documenta su interés por la musica de Charlie
Parker, pero la creciente “tenorizacion” del jazz moderno a lo largo de los afios 50 lo
ayudo a reafirmar su relacion con el que seria el instrumento de su vida. A diferencia de
muchos saxofonistas que alternaban los registros tenor y soprano, o con menos frecuencia
tenor y alto, “Gato” selld con el tenor un pacto irrevocable. En algunos conciertos bien
recordados —especialmente el del Aula Magna de la Facultad de Medicina de 1960— vy
en una serie de incontables jam sessions en las boites portefias, su firma sonora se volvio

idiosincrasica.

Del descubrimiento del free jazz a The Third World

Fue por entonces que llegaron a oidos de “Gato’ las primeras informaciones sobre
el cuarteto sin piano del saxofonista Ornette Coleman y los frenéticos combos del pianista
Cecil Taylor, asi como el disruptivo itinerario de John Coltrane, recién desvinculado del
quinteto de Miles Davis. El estilo emergente se llamo free jazz o new thing.%®

(,Qué de nuevo habia en “esa cosa nueva”’? Por lo pronto, una consciente
desobediencia de la mayoria de las reglas —especialmente las de la armonia funcional—
con las que hasta entonces se venian tocando los diversos estilos del jazz. El tiempo
metronomico fue reemplazado por capas ritmicas que no necesariamente coincidian con
puntos estructurales. Los solos instrumentales estaban relativamente “liberados” de las
secuencias arménicas y de segmentos melddicos preestablecidos. Varios instrumentos
empezaron a ser ejecutados con técnicas expandidas, en busca de sonoridades inéditas.
De todos modos, el panorama del nuevo estilo era amplio, remiso a ser reducido a un

determinado sistema. La impresion habitual de que la nueva musica “carecia de melodia”

14. No abundan los registros fonogréficos de aquel tiempo. El disco Menorama, de la Agrupacion Nuevo
Jazz, contiene grabaciones de 1960. También es interesante B.A. Jazz by Jorge Lopez Ruiz (Vik- LX-
1030) y el concierto en Aula Magna de Medicina, originalmente editado en LP como Jazzmania All
Stars (Disc-Jockey 14.026). El disco fue grabado el 27 de mayo de 1960, en el marco del Tercer
Congreso Nacional de Jazz organizado por el critico Walter Thiers. Otro interesante documento del
estilo de “Gato” antes de su viaje a Italia lo constituye la banda sonora de El Perseguidor, compuesta
por Rubén Barbieri. La misma se encuentra en el CD de Rubén Barbieri Radio auditions & El
perseguidor (Melopea Discos CDM 172).

15. Otras expresiones de la época: anti-jazz, Black Music, new music, revolutionary music, fire music y,
finalmente, avant-garde. Véase Gary Giddins y Scott DeVeaux, Jazz (Nueva York: W.W. Norton &
Company, 2009) 448.
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no era del todo correcta. Por ejemplo, “Lonely woman” (1959) es una balada de Coleman
de lineamientos melddicos definidos, y los solos de Don Cherry solian partir de temas
breves que se reiteraban o modificaban levemente.

En cuanto a su relacion con la historia del jazz, el free no rechazaba
completamente la tradicion del género. La recuperacion de la improvisacion colectiva era
un guifio a la festividad dionisiaca del viejo estilo Nueva Orleans, si bien a su polifonia
consonante el free le contraponia una textura de voces imprevisible, en la que convivian
consonancias y disonancias de modo intenso.'® En estos y otros aspectos, el nuevo jazz
abria un frente avant-garde en una musica de raiz popular. Podriamos decir que, en tanto
vanguardia que ampli6 culturalmente las fronteras del jazz, el nuevo estilo alent6 procesos
de hibridacién mas alla de los Estados Unidos. Alento, por caso, que el folclore ingresara
al mundo musical de “Gato”.

Articulado a las luchas por los derechos civiles —en la conciencia de los musicos
negros de free jazz, Malcolm X terminaria por suplantar a Martin Luther King—,*" el free
expresaba un discurso de reivindicacion racial de gran firmeza politica. ;Como no ver en
su combustion sonora alguna relacion con el Civil Rights Act de 1964? En definitiva, el
free jazz era “la reapropiacion —Y las transformaciones que ella requeria— por los negros
americanos, musicos y auditorios, de una masica que originalmente fue de ellos, y que
nacidé en las condiciones historicas, sociales y culturales —exportacion, esclavitud,
miseria y racismo— a las que fueron sometidos™.*®

Impresionado por las transformaciones que estaban sucediendo en (con) el jazz,
“Gato” entendid que habia llegado otro momento de cambio en su vida. Previa estadia de
seis meses en Brasil, a fines de 1962 el musico y su mujer Michelle se dirigieron a Roma,

donde se relacionaron con el cine europeo —Michelle conocia personalmente a Pier Paolo

16. Eso se observa con claridad en varios registros del cuarteto de Coleman. Por ejemplo, en “Eventually”,
del disco de 1959 The Shape of Jazz to Come (Atlantic 78139), saxo y trompeta exponen el tema al
unisono, como hacian los combos de bebop, pero con una entonacion oscilante, en la que irrumpen
semitonos y cuartos de tono. Poco después, en sus discos europeos, justamente al lado de Don Cherry,
“Gato” Barbieri aplicara esta clase de textura inestable a sus propias improvisaciones.

17. La influencia de las ideas politicas del dirigente Malcolm X se pueden encontrar en una serie de discos
gue invocan una suerte de nueva diaspora, esta vez de regreso al continente africano: Ethiopia de Sun
Ra, Homage to Africa de Sunny Murray, New Africa de Grachan Moncur y buena parte de la discografia
del pianista y compositor Randy Weston, entre muchos otros ejemplos. Si bien el propio Malcolm X
moder6 un tanto su discurso africanista mas tarde, su lema “Come back to Africa” [“regreso a Africa”]
impregno los discursos politico/culturales de mediados y finales de los afios 60. Un nexo importante
entre la militancia politica negra y los musicos de jazz fue el critico Leroi Jones. Philippe Carles y Jean-
Louis Comolli, Free jazz, Black power (Paris: Gallimard, 2000), 362-365. Véase también Leroi Jones,
Black Music. Free Jazz y conciencia negra 1959-1967 (Buenos Aires: Caja Negra, 2013).

18. Carles y Comolli, Free Jazz, 67.



Articulos 179

Pasolini y a Michelangelo Antonioni— Yy el free jazz simultdneamente. Entre 1962 y 1969,
“Gato” toco y grabo con algunos de los musicos mas relevantes del jazz europeo (en su
mayoria, italianos y franceses), y participé en los filmes Appunte per un filme sul jazz de
Gianni Amico y Orestiada negra de Pasolini. Al mismo tiempo tocé con algunos musicos
estadounidenses, en especial con el cornetista Don Cherry, el contrabajista y compositor
Charlie Haden y la compositora, pianista y directora Carla Bley. Con esta ultima, toco en
el ambicioso y en cierto modo mitico album Escalator over the Hill de 1971.%° En cuanto
a Don Cherry, la admiracién que “Gato” profesaba por su musica era ilimitada. Juntos
grabaron los discos Togetherness (1965) y Complete Communion (1966). “Cherry era
grandisimo, cuando estaba bien de los labios”, recordaria Barbieri. “Tocaba poco, no era
un virtuoso, pero tres o cuatro notas de su corneta eran flores bellisimas”.?

La pregunta tacita de aquellos afios era la siguiente: ¢podia el nuevo jazz, en
principio enfrentado al gusto establecido, agitar al oyente, sacandolo de su lugar de
contemplador pasivo e incitandolo a participar en alguna causa socio-politica? Ese parecia
ser el proposito de algunos conciertos de free jazz, un estilo que habia crecido al fragor
de las luchas por los derechos civiles de los afroamericanos y, al mismo tiempo —y
especialmente en Italia y Francia, como lo testimonio el escritor y critico argentino Carlos
Sampayo—, en consonancia con los procesos de radicalizacion politica en Europa.?
Escribe el historiador musical Frank Tirro “Ahora que el ruido y el silencio se habian
convertido en elementos de importancia, el oyente ya no podia quedarse de brazos
cruzados”.??

Bajo los axiomas de la improvisacion “libre”, Barbieri logré integrarse a un estilo
practicamente inexplorado en la Argentina. Lo hizo como sideman —en el caso de los
discos con Cherry, en pie de igualdad con el cornetista—, pero también como solista. En
1967 In search of the Mistery salié por el sello independiente ESP bajo su nombre (al
frente de un cuarteto que completaban el cellista Calo Scott, el contrabajista Norris Jones

y el baterista Bobby Kapp), y al afio siguiente volvio a encabezar un album —

19. Seglin Amy C. Beal, Barbieri figuraba entre los solistas favoritos de Bley. En Amy C. Beal, Carla Bley
(Buenos Aires: Templo en el oido, 2016), 85.

20. Sergio Pujol, “Ultimo Gato en Nueva York”, Pagina 12 (Radar), Buenos Aires (15 de septiembre de
1996): 15.

21. Carlos Sampayo, Nuevas aventuras del ladrén de discos (Buenos Aires: Edhasa, 2008). En una parte
de su libro semi autobiogréfico, el escritor argentino largo tiempo radicado en Italia y Espafia recuerda
haber visto y escuchado en 1974 al saxofonista Archie Shepp en un concierto llevado a cabo en la sede
del Partido Comunista Italiano en Milan. Este y otros recuerdos ubican al free jazz en las cercanias de
los partidos y movimientos de izquierda de la Italia de los afios 60 y 70.

22. Frank Tirro, Historia del jazz moderno (Barcelona: Ma non troppo, 2001), 124.
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Confluence—, esta vez en formato de dueto con el pianista sudafricano Dollar Brand.
Aqui aparecia por primera vez una cierta intencion de tomar distancia, por via de motivos
melddico-ritmicos africanos, de la influencia predominante de los grandes solistas
norteamericanos. Sin embargo, nada anunciaba con demasiada claridad un cambio tan
politico en la direccion de la musica de Barbieri, excepto quiza la influencia cada vez
mayor del cine. Y mas concretamente del cine de un realizador como el brasilefio Glauber
Rocha.

Figura clave del movimiento Cinema Novo y autor de los films Barrabento y Deus
e 0 Diabo na Terra do Sol, entre otros, Rocha era un artista bastante gravitante en el cine
latinoamericano de la segunda mitad de los afios 60. Su amistad con Barbieri, solo
interrumpida por la muerte del director en 1981, contribuy6é méas que cualquier lectura o
acontecimiento de la época (revolucion cubana, Mayo francés, guerra de Vietnam,
descolonizacion, Cordobazo, revolucién cultural china, etc.) a la concientizacion politica
de “Gato” y al consiguiente giro que su musica dio en 1969: “Glauber Rocha me hizo
entender que yo, como subdesarrollado, tenia los mismos problemas, pero que tenia mis
propias raices musicales”.?®

Grabado en Nueva York y editado por Flying Dutchman en 1969, The Third World
incluye el tema “Antonio das Mortes”, una extensa parafrasis sobre un motivo de samba
brasilefio inspirado en el personaje central del film de ese mismo afio de Rocha O Dragao
da Maldade Contra o Santo Guerreiro. El personaje Antonio das Mortes, que ya habia
aparecido en el film anterior del brasilefio, muta de conservador a revolucionario, no sin
antes perseguir sin cuartel a los cangaceiros, guerrilleros del sertdo que luchaban por una
distribucion mas justa de la tierra. El jefe de los insurrectos habia muerto gritando “;EI
poder del pueblo es mas fuerte!”, frase que “Gato” repite en el disco. Este axioma, que
podria compararse con el posterior “Para el pueblo lo que es del pueblo” de Piero/José y
otros similares de la época, tenia su genealogia en una larga tradicion de textos y cantos
revolucionarios. “Gato” ya habia tomado contacto con algunos de ellos —Ilos de la guerra
Civil Espafiola, por caso, o la cancion “Song for Che”— en los discos de Carla Bley y
Charlie Haden.

Pero ahora el desafio era mayor, ya que la enunciacion provenia de un
sudamericano que interpretaba el género musical nacido en la superpotencia imperialista.

Que las notas de contratapa de The Third World hayan estado a cargo del prestigioso

23. Diego Fischerman, “Un dia un gato”, 32 Pies, N° 1, Rosario (julio-septiembre 2011): 54.
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periodista de jazz y derechos civiles Nat Hentoff fue un gran aval. Para Hentoff el hecho
de que “Gato” hubiera nacido en “la ciudad del Che” era por cierto relevante. Mas tarde
el periodista repetiria el panegirico en Bolivia, el tercer disco de “Gato” para Flying
Dutchman (el segundo fue Under the fire), agradeciéndole al productor Bob Thiele “for
exposing ‘Gato’ to the world” [“por exponer a ‘Gato’ al mundo”].?*

En 1971, frente al auditorio del festival de Montreux, en Suiza, el saxofonista
revalido los méritos de sus recientes discos, dando a su vez origen a otro registro, esta vez
en vivo: El Pampero. Y enseguida, ya en estudio, sigui6 con Fénix. Este ultimo se iniciaba
con “Tupac Amaru” —una pieza de Barbieri que nada tenia que ver con el universo
incaico que sugeria su titulo— e incluia versiones libres del anonimo “Carnavalito”, “El
dia que me quieras” (Gardel-Lepera) y “El arriero” de Atahualpa Yupanqui. Consultado
por la prensa, Yupanqui elogio la version, algo bastante sorprendente teniendo en cuenta
lo remiso que era a legitimar experimentos musicales hechos con sus canciones. Explicd
Barbieri afios mas tarde:

Yo inventé una manera de tocar la cancion de Yupanqui. La cantaba y repetia,
como en trance, “Las penas son de nosotros, las vaquitas son ajenas”. Y al final, con la
banda armabamos un verdadero desastre sonoro, y el final era cadtico, yo tocaba la
melodia con el saxo y luego volvia a gritar “jLas penas son de nosotros! jLas vaquitas
son ajenas!”. Era un final importante.?®

Elegir (querer) ser masico de jazz en la Argentina de los afios 50 habia sido un
gesto de cosmopolitismo cultural. Tanto la préactica como el consumo de una musica que
representaba la modernidad y la negritud estadounidenses, en contraste con el
tradicionalismo vernaculo y las banderas del nacionalismo, encarnaban el deseo de salir
del pais, o en todo caso de traer el mundo a casa, actualizarlo, ponerlo en sintonia con una
musica que muchos consideraban una suerte de vanguardia de masica popular. Pero el
giro tercermundista implicaba una reformulacion identitaria, tanto en términos subjetivos
—una fuerte autocritica a su pasado de musico de jazz indiferente a Latinoamérica
subyacia en aquel cambio, como puede observarse en practicamente la mayoria de las

entrevistas que Barbieri concedi6 en aquellos afios— como politico-culturales. En este

24, Bolivia, Flying Dutchman FD-10158.
25. Humphrey Inzillo, “Las siete vidas de Gato Barbieri”, La Nacion, Buenos Aires (15 de noviembre de
2015): 22.
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sentido, como factor clave en la articulacion de identidades la musica no podia desligarse
ni correr al margen de la causa del Tercer Mundo.?

La pertenencia al Tercer Mundo implicaba el reconocimiento de una determinada
condicion social y econémica. Condicion vinculada a los indices de desarrollo humano
de las regiones mas pauperizadas y densamente pobladas del planeta, pero asimismo
acreedora de un cierto optimismo, de una expectativa de cambio que encontraba respaldo
en los mas diversos —y en ocasiones contradictorios— ambitos: las Naciones Unidas —
“los aflos 60 seran los del desarrollo”, habia pronosticado el organismo—, el modelo
revolucionario cubano —especialmente alentado por Ernesto “Che” Guevara poco antes
de caer abatido en Bolivia—,?’ la Cepal y la teoria de la dependencia, el movimiento de
rebelion contra el poder eclesiastico de los sacerdotes “del Tercer Mundo”, el maoismo y
su defensa de los nacionalismos populares, etc.

No es dificil entender la veloz analogia que “Gato” establecio6 entre la situacion
de opresion de los afroamericanos en los Estados Unidos y las relaciones asimétricas entre
paises centrales y paises periféricos o dependientes. En uno y otro caso, los afios 60-70
marcaron una bisagra historica. Quiza no estuviera del todo claro el grado de izquierdismo
implicito en el constructo “Tercer Mundo”, integrado por el grueso de los paises de
Africa, Asiay América Latina. En gran medida forjado en torno al Movimiento de Paises
No Alineados iniciado en 1961, el Tercer Mundo se relacionaba directamente con los
procesos de descolonizacion de posguerra (de hecho, la expresion habia sido acufiada en
la colonialista Francia de 1952). Por lo tanto, desde la visién europea, eran mas
“tercermundistas” Africa y Asia que América Latina.

En su afan de emanciparse de las potencias europeas —algo que habia quedado
claro en la Conferencia de Bandung de 1955—, las nuevas naciones tendieron a inclinarse
hacia el capitalismo o hacia el comunismo. La heterogeneidad de los distintos procesos
politicos nacionales volvié poco riguroso el concepto de Tercer Mundo, que termino

siendo una bandera comun para todos los movimientos de liberacion nacional, toda vez

26. Tema ampliamente desarrollado en los estudios pioneros de Stuart Hall (1964), el problema de las
identidades sociales articuladas por la musica popular ocupa un amplio sector de la biblioteca
especializada. Si bien en el caso que aqui analizamos la identidad aparece mas vinculada a las elecciones
subjetivas de un musico en particular, sobrevuela la idea de Simon Frith (1996), Keith Negus (1996),
Pablo Vila (1996) y otros autores de que la practica de determinado género o estilo musical nos revela
mas quién queremos ser que lo que “realmente somos”. Los autores mencionados difieren en la
conceptualizacion de la identidad cultural (especialmente en torno a la nocién de identidades narrativas),
pero a los fines de este articulo dichas controversias no resultan fundamentales.

27. Como es facil suponer, el disco Bolivia fue concebido, al menos desde su titulo, como homenaje al
guerrillero argentino abatido en 1967.
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que la dependencia respecto de las potencias centrales de ninguna manera habia concluido
con la conquista de la soberania politica. En ese contexto, buena parte de la izquierda
internacional, con sus fraccionamientos y diferencias internas y reconociendo los
problemas comunes de los paises dependientes, expresaba opiniones criticas sobre como
se habian llevado a cabo algunos de los procesos emancipatorios de sesgo populista. En
contraste con las ambigtiedades de dichos procesos, la revolucion cubana emergia como
modelo/faro, mientras la lucha de los vietnamitas contra los Estados Unidos se convertia
en la gran saga liberadora de los afios 60.

A principio de los 60, Eric Hobsbawm aseguraba que América Latina era un
continente “potencialmente revolucionario, un virtual laboratorio de cambio histérico, la
region mas revolucionaria del planeta”.?® Barbieri no fue indiferente a este diagnostico,
al que accedid tanto por via argentina —aunque entre 1962 y 1971, sucesivamente
radicado en Milan y en Nueva York, hizo pocos viajes a la Argentina, nunca perdid
contacto con su hermano Rubén y algunos amigos— como por via europea, ademas de
su largo intercambio politico y artistico con esa suerte de maestro y mentor politico que
fue Glauber Rocha. Que frecuentara a los cineastas italianos y franceses mas avanzados
de su tiempo, en su mayoria simpatizantes o adherentes a partidos de izquierda, fue un
hecho que sin duda termind de definirlo en términos ideoldgicos.

Todo esto le permitio6 a “Gato” ensayar una sintesis entre la tradicion
inequivocamente norteamericana del género y un conjunto heterdclito de elementos
sonoros de rasgos culturales indoamericanos y mestizos. Produjo asi una masica de gran
libertad formal, derivada del free jazz pero elaborada con un propdsito de intervencion
directa en los debates politicos que depositaban en América Latina los anhelos de una

extendida revolucién social.

1973: América Latina como horizonte revolucionario

Por influencia de su hermano el trompetista Rubén Barbieri, “Gato” se habia
afiliado al Partido Comunista (PC) argentino a los 18 afios. Influido por el discurso
antiimperialista, tomd conciencia de cuan asimétricas eran las relaciones entre paises
centrales y paises periféricos o dependientes. Si su concepcion “tercermundista” del jazz
se definid en tramo final de los afios 60, fue a lo largo de 1973, con una nueva visita a

Buenos Aires, que su interés por el folclore como insumo para sus improvisaciones cobrd

28. Eric Hobsbawm, jViva la revolucion! (Buenos Aires: Critica, 2018), 51.
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un sentido més politico atn. Barbieri arribd pocos dias después del triunfo del FREJULI
(Frente Justicialista de Liberacion Nacional) del 11 de marzo. Campora al gobierno,
Peron al poder. Eran las primeras elecciones libres desde la proscripcién de Perdn 17 afios
atras.?®

El 17 de abril de 1973, “Gato” y un seleccionado de musicos argentinos
comenzaron en Buenos Aires la grabacion del disco Chapter One: Latin America. A
manera de informal productora artistica, Michelle Barbieri se encargd de localizar a
instrumentistas “no jazzisticos” capaces de sumarse al proyecto: Antonio Pantoja (quena,
siku y erque), Amadeo Monges (arpa paraguaya), Domingo Cura (bombo leglero), Raul
Mercado (quena) y Quelo Palacios (guitarra criolla). Para el tango “Nunca mas”,
compuesto por “Gato”, se sumaron el bandoneonista Dino Saluzzi y el pianista Osvaldo
Berlingieri.®® El resto del plantel estaba compuesto por avezados jazzmen locales, como
el baterista Pocho Lapouble, el guitarrista Ricardo Lew, el bajista Adalberto Cevasco, el
contrabajista (a la sazén ejecutante de charango) Horacio Fumero y los percusionistas
Jorge Padin y Enrique “Zurdo” Roizner.

La segunda parada fue Rio de Janeiro, para grabar la parte “carioca” del proyecto.
Con ese proposito, “Gato” busco percusionistas de las escolas de samba, no queria saber
nada con musicos de bossa nova. Predominaron entonces los instrumentos de cuerda y de
percusion autoctonos: cavaquinho, cuica, agogo, etc. La ausencia de una brass americana
y de los teclados fue algo perfectamente premeditado. Si bien el empleo de instrumentos
afrocubanos era comdn en el jazz moderno al menos desde los afios de Chano Pozo con
Dizzy Gillespie,® la formacion instrumental concebida por Barbieri resultaba muy
original. El arpa guarani, por ejemplo, estaba en re menor, y Barbieri debi6 tocar la
guarania “India” exclusivamente sobre esa escala, un poco a la manera de “So what” de
Miles Davis. Un sonido tan “étnico” en un disco de jazz no era algo comun por aquellos
anos.

Las buenas ventas de Chapter One... terminaron de convencer a ABC, la empresa
asociada a Impulse!, de que valia la pena trasladar esa suerte de orquesta sudamericana

de jazz étnico a Los Angeles para proseguir la saga con Chapter Two: Hasta siempre. El

29. Sergio Pujol, El afio de Artaud. Rock y politica en 1973 (Buenos Aires: Planeta, 2019).

30. La seleccion y direccidn de los musicos argentinos recay0 en el percusionista Domingo Cura, con lo
cual Barbieri se aseguré que las mismas respondieran a criterios de “autenticidad”. (De la entrevista del
autor a Horacio Fumero, Buenos Aires-Madrid, 3 de junio de 2019).

31. Jason Borge, Tropical Riffs. Latin America & The Politics of jazz (Durham, NC: Duke University Press,
2018), 131-169.
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nuevo disco no trajo grandes novedades respecto al anterior. Se vendié tan exitosamente
como el “capitulo primero” —en la Argentina incluso un poco mas—, y la version de
“Juana Azurduy”, del ciclo de canciones Mujeres argentinas de Ariel Ramirez, Felix
Luna y Mercedes Sosa, se difundio largamente.

Al comienzo de la grabacion de “Juana Azurduy” se oye la voz de “Gato”
enumerando algunos paises de la regién, mientras la quena, el siku y la guitarra apuntalan
el vamp sobre el que, algunos compases mas adelante, el saxo presentara el tema. Desde
el punto de vista formal, se trata de una “Juana Azurduy” extendida (11 minutos), pero
fiel a sus dos partes y a la melodia original, salvo unas pocas notas cambiadas y los contra-
cantos con los que el musico solia crear los ecos de su propia voz instrumental. El pasaje
modulante que enhebra las dos partes esta interpretado en un tempo rubato muy
expresivo. Hacia el final, un solo de bombo a cargo de Domingo Cura —no casualmente
presente en la version original de Ariel Ramirez y Mercedes Sosa— funciona como fondo
para que “Gato” recite, enigmaticamente, casi como un mantra guevarista,

2

“Latinoamérica, hasta siempre...”. La épica de la mujer de las guerras de la
Independencia se resignifica en el contexto ideolégico de los afios 70. Si bien ya en la
obra de Ramirez-Luna habia un posicionamiento politico definido —en definitiva, Félix
Luna tenia alguna relacion con el revisionismo historico—, en la version de “Gato”
podemos imaginar a Juana Azurduy combatiendo contra el imperialismo al lado del Che.
Mas alla de las diferentes afinidades politicas entre los autores del tema y “Gato”, el
nuevo enfoque respondia a la intensificacion politica acaecida entre 1969 y 1974, fase de
mayor actividad guerrillera en la Argentina y en buena parte de Ameérica Latina.

Aquello no fue una despedida. No todavia. En Chapter Three: jViva Emiliano
Zapata!, la sonoridad sudamericana fue reemplazada por estilos afrocubanos. ABC
contraté al arreglador Chico O’Farrill, una gloria del latin jazz, para que al frente de una
big band de 19 musicos, con la brass y las congas sonando en la justa “clave” del son
cubano, el proyecto latinoamericanista del argentino llegara hasta el Caribe. Asi sucedio,
pero sin abandonar de todo el eje sudamericano: que el disco se iniciara con “Milonga
triste” de Piana-Manzi era sefial inequivoca del lugar elegido por Barbieri para su
enunciacion musical de proyeccién continental.

En suma, entre 1969 y 1975 el repertorio de folclore —en varios casos con temas

de lo que Claudio Diaz llama “paradigma clasico”—32 ocupd un lugar relevante en el ciclo

32. Claudio Diaz, Variaciones sobre el ser nacional (Cérdoba: Recovecos, 2009).
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tercermundista de “Gato”. Practicamente todos los discos del ciclo, que se cerrd con un
“capitulo cuatro”, grabado en vivo en Nueva York en 1975, contuvieron uno o mas temas
del acervo folclérico argentino y latinoamericano: el chamamé “Merceditas” (Bolivia), la
zamba “Yo le canto a la luna” (Under Fire, sobre “Luna Tucumana” de Atahualpa
Yupanqui), la guarania “India” (Chapter One: Latin American), la cueca “Juana
Azurduy” (Chapter Two: Hasta siempre) y la milonga tanguera “Milonga triste” (Chapter
Three: jViva Emiliano Zapata!). Ninguna de estas era pieza de autoria anénima o
desconocida, pero, al menos para el publico internacional, el modo de abordaje “libre” y
la yuxtaposicion de materiales de procedencia disimil produjo el efecto de una herencia
folclérica “pura”, un conjunto de signos sudamericanos que, al regresar a la vida en forma
de protesta jazzistica, revelaban su potencial revolucionario. También hubo desarrollos
libres de breves motivos melddico-ritmicos del propio Barbieri (“Encuentros”, “Para
nosotros”, “Latino América”, “La china Leoncia” o “Vidala triste”), si bien dificilmente
podemos considerar a nuestro musico un compositor en sentido estricto. En suma, entre
temas del cancionero folclorico/popular y creaciones espontaneas basadas en aires
folcloricos, sumaron un total de 14 piezas o tracks desplegado a lo largo de cuatro afios y
6 discos de larga duracion.

Por momentos, “Gato” enfatizaba los disefios melodicos, en linea con su
concepcion “tematica” de la improvisacion. Familiarizado con boquillas de camara chica,
cafias blandas y embocadura mas bien libre,®® Barbieri producia un sonido brillante, sin
las filtraciones de aire de los estilos mas tradicionales (en ese sentido, seguia la senda de
Coltrane, si bien con aportes personales) y de neto corte contemporaneo. A menudo
deformaba las melodias mediante sobreagudos y armoénicos superiores, o en fricciones
sonoras con los instrumentos nativos. A la mayoria de esas melodias las habia escuchado
en la infancia, o durante esa primera juventud de fervor jazzistico. En aquellos tiempos
las habia desdefiado, como si se trataran de rasgos culturales retardatarios, sin sospechar
entonces que regresarian como leit motiv de ese Tercer Mundo del que alguna vez habia
escapado, para volver reconciliado y esperanzado.

La utilizacion de una organologia no jazzistica en connivencia con el saxo tenor
—acaso el instrumento mas iconico de la musica norteamericana— le permiti6 a “Gato”
extrapolar signos sonoros mas alla de sus sentidos histéricos (por caso, un bombo leglero

“soleando” como si fuera un instrumento de jazz). Pero, en sentido inverso, el jazz les

33. Las referencias técnicas del saxo tenor fueron aportadas por Bernardo Baraj (De conversaciones con el
autor, Buenos Aires, 6 de mayo de 2019).
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aportd a las mdsicas tradicionales de América Latina un vigor ritmico sin igual,
sacandolas por un momento de su marco etnografico. “Nuestra musica folclorica es de

origen indio, y yo la siento demasiado liviana desde el punto de vista ritmico”, explicaba

“Gato” en 1973.

Por eso quiero una cosa mas pesada. Y me parece valido, porque aqui también hubo
exterminio de indios. Desde el punto de vista musical, me interesa radicalizar el
sonido, reivindicarlo como una manera de expresién actual.. . . Quiero que la mUsica

hable de lo que pasa en Sudamérica.>*

Conclusiones

Ese deseo de “hacer hablar” a la musica de la realidad sociopolitica de todo un
continente desde la perspectiva del jazz supuso un reto notable. ;Acaso era posible hacer
con la cantera musical del continente lo que Charles Mingus habia concretado con el blues
y los spirituals? En cuanto a las comparaciones de técnica y estilo, “Gato” tenia como
referencias a dos titanes herederos de Coltrane: los saxofonistas tenores Albert Ayler y
Pharoah Sanders.® Pero la escena originaria del free jazz estaba fuertemente racializada.
El concepto de black music teorizado por el critico y escritor afroamericano Leroi Jones
articulaba con las vertientes mas combativas del movimiento por los Derechos Civiles en
Estados Unidos. Es verdad que los creadores negros del free jazz no eran sordos a
problematicas mas generales (“Queriamos un cambio. Nos inspiraba la realidad de la
gente que luchaba por progresos reales en todo el mundo™), pero indudablemente el foco
estaba puesto en la segregacion racial y la opresion en los propios Estados Unidos (“Nos
inspiraba la lucha que se habia desatado en nuestro pais contra el racismo y la opresion
nacional luego del asesinato de Malcolm X”).36

¢Qué posibilidades tenia un musico ajeno a aquel conflicto de poder sumarse al
vanguardismo negro de los 60-70? Muy pocas, evidentemente. Consciente de aquel
problema “de identidad”, la californiana Carla Bley eligié priorizar sus raices europeas

en la blsqueda de una musica “libre” que pudiera desarrollarse a cierta distancia del eje

34. La Opinion (1973): 18.

35. Respecto a Sanders, el tubista Howard Johnson considera a Barbieri “el P. Sanders de América Latina.
Por lo demas, no trabajé con Lonnie Liston Smith, que fue pianista de Sanders”. Citado en Luc
Delannoy, jCaliente! ! Una historia del jazz latino (Ciudad de México: Fondo de Cultura Econémica,
2001), 368.

36. Leroi Jones y Amiri Baraka, Black Music. Free Jazz y conciencia negra 1959-1967 (Buenos Aires: Caja
Negra, 2013), 10.
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sociopolitico afroamericano.®” Similar parabola trazaria Barbieri, pero desde su propia
identidad latinoamericana reposicionada: “Mi saxo no atlla por las mismas razones que
lo hace el de Pharoah Sanders”.%®

Alrededor de 1969, “Gato” descubri6 que existian por lo menos dos maneras
diferentes de construir subjetividades en torno al jazz: sumandose a una tradicién cuyo
centro discursivo irradiaba desde un pais y una comunidad determinados (los Estados
Unidos y los afroamericanos) o imaginando otras historias, otros posibles territorios desde
los cuales hablar una lengua de jazz mestizada. El giro tercermundista de Barbieri produjo
entonces una doble interpelacion: al mainstream del género nacido y béasicamente
desarrollado en los Estados Unidos y a las concepciones mas estrechas y esencialistas de
los repertorios folcloricos de la Argentina y la region. Ambas interpelaciones, en su
momento de fuerte impacto artistico y politico-cultural, partieron de una dialéctica entre
el instrumento fetiche del jazz moderno (saxo tenor) y el imaginario sonoro de América
Latina, esa cantera de cantos y ritmos sobre la que, segin muchos creian, estaba
germinando la Revolucion. Su imagen y gestualidad —sombrero negro, mano en alto en
los finales, parquedad en el rostro— representaban la de un musico solitario que habia
empoderado tradiciones sudamericanas al margen de los estereotipos de la latinidad
forjados por la industria cultural norteamericana. Con su mausica, una identidad sin
casillero previo se sumo a la diversidad del jazz contemporaneo.

Es probable que la abundancia de fusiones y maridajes musicales ocurridos en
América Latina en los Gltimos afios impida percibir con justeza el tamafio de la osadia
con la que Leandro Barbieri le imprimi6é al jazz una inflexion “local” de parametro
continental. Entre 1969 y 1975 esa inflexion fue tan impactante como resistida por varios
tradicionalistas del jazz, sobre todo en la propia Argentina. Algunos de ellos, viejos
amigos o compafieros musicales de “Gato”, creyeron ver en la conversion politico-
musical del gran tenor no mucho mas que una operacion comercial. Dijeron que tocaba
“menos”, o que lo que tocaba lo hacia con extrema facilidad, como quien perezosamente
se sitla por debajo de sus reales posibilidades. Fundamentaron su critica en la
comparacion entre el Barbieri post-bebop que ellos habian admirado por encima de
cualquier otro musico argentino de jazz y el exitoso icono del jazz tercermundista al que

las revistas especializadas de Estados Unidos y Europa dedicaban largas notas, mientras

37. Karush, Musicians in transit, 58.
38. Bob Palmer, “When I scream with my horn”, The New York Times, (2 de julio de 1972): 14.
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el mundo del espectaculo lo celebraba a un grado dificil de imaginar para cualquier otro
musico de jazz.>®

Si bien la irreductible personalidad artistica de Barbieri dificulta una deteccion
rigurosa de musicos directamente influenciados por su estilo, no caben dudas de que su
giro dejo huellas en las précticas jazzisticas en América Latina. En términos conceptuales,
la idea de que el gran aporte norteamericano a la cultura moderna, como solia decirse del
jazz, podia imbuirse libremente de rasgos culturales sudamericanos no fue exclusiva de
Barbieri, pero sin duda los discos que el argentino grabo entre 1969 y 1975 fueron un
enorme aporte a la autoconciencia de musicos latinoamericanos tan interesados en forjar
una masica que expresara una identidad regional como de seguir perteneciendo al mundo
del jazz.

Por otra parte, Barbieri amplio los limites geograficos de la “latinidad” del jazz
sudamericano. Como se tratd de demostrar en estas notas, la fusion del jazz con ritmicas
afrocubanas no fue el tnico modo de “latinizar” la musica de improvisacion. No parece
exagerado afirmar que, al menos dentro del area cultural de donde extrajo insumos
ritmicos y timbricos, Leandro “Gato” Barbieri contribuyd como ningiin otro musico a
fijar las condiciones de posibilidad para un extenso catalogo de fusiones del jazz con
ritmos, formas e instrumentos exogenos a la tradicion afroamericana y no exclusivamente
referidos a la escena del latin jazz.

¢Podemos pensar hoy en los derroteros globales del brasilefio Hermeto Pascoal o
del argentino Dino Saluzzi —por solo citar dos casos notables— a partir del giro
tercermundista de Leandro “Gato” Barbieri? Si bien la respuesta a este interrogante
excede los propdsitos del presente articulo, creemos que el mismo puede ser un punto de

partida para repensar los procesos de reapropiacion del jazz en esta parte del mundo.

39. El pianista Fernando Gelbard, que supo tocar con Barbieri poco antes de que éste partiera a Europa,
sostiene que poco y nada interesante hizo Barbieri en términos jazzisticos cuando abandoné el hard bop
y sus primeros afios de free jazz. Se trata de una opinién compartida por muchos musicos argentinos de
jazz de su generacion. (De entrevista del autor con Gelbard, Buenos Aires — Los Angeles, 7 de julio de
2019).
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