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\\ Martin Paz

Quizás una pequena anécdota sirva como introducción ai extrano caso dei músico ar-

gentino Ramiro Musotto. La historia de Ia sorpresa, y el desconcierto, de un grupo de

músicos argentinos que había sido enviado por su discográfica a Rio de Janeiro para

grabar Ia percusion de un nuevo trabajo y de como el dia acordado para realizar las

sesiones, el que se presenta en el estúdio es el mismísimo Musotto. Los argentinos, ai

ver solo a su coterráneo donde tendría que haber, por ejemplo, percusionistas de las

favelas, le dicen con cierta perplejidad: iVos pensas que vinimos hasta acá para grabar

con un argento? Y si, naturalmente, Musotto empezó a tocar y grabó con ellos de Ia

misma manera que Io venía haciendo y dei modo en el que este músico construyó una

carrera que Io llevó a convertirse en una espécie de sesionista obligado de cuanto disco

se produjese y que Io llevó a colaborar con Caetano Veloso, Gilberto Gil, Marisa Monte,

Carlinhos Brown, Adriana Calcanhoto, Daniela Mercuri, Lenine, Lulu Santos, por citar

apenas algunos nombres de una lista tan impresionante como numerosa. Y el relato

toma fuerza cuando se sabe que hace más de veinte anos, el bahiense se voivió bahiano

y cambio Ia aridez y el viento de su Bahia Blanca (Argentina) en las puertas de Ia Patagônia,

por sol de San Salvador de Bahia (Brasil). Ahora otras cosas también están tomando

nueva forma en Ia carrera de Musotto: de ser conocido en el ambiente de los músicos se

ha proyectado a un mercado global y Sudaka, (Los anos luz, 2004), su primer disco, es Ia

prueba. Un trabajo que amálgama en forma virtuosa los materiales sônicos más diversos

y exhibe de manera cabal su formación, deudora tanto de los estúdios sistemáticos dei

conservatório como de las batucadas de Ia calle.



Martin Paz: ^Cómo empezó tu interéspor Ia percusiony con
quiénes teformaste antes de viajara Brasil?

Roberto Musotto: Mi interés empezó por el bombo
legüero. Cuando tenia 10 anos y vivia en Bahia Blanca,
mi viejo me regalo uno para el dia dei nino. Más tarde,
empecé a estudiar bateria, que era Io más parecido a Ia
percusion. Mi viejo había vivido en Brasil ensu juventud,
antes de casarse con mi vieja, y en su casa de La Plata
siempre había discos de música brasilena. Durante mi
preadolescencia pasé un parde temporaditas en Búzios.
Ya con 15 anos, comencé a estudiar en Bahia Blanca con

migran maestro Carlos "Biafra" Giménez, quefalleció hace
algunos anos y era hermano de Mario Giménez, quien
toco conmigo elkultrúncomoinvitado en prácticamente
todos los shows que hice en Argentina. Esta gente, que
afortunadamente vivia en Bahia Blanca, me influencio

muchísimo, aprendi muy rápido a leermúsica (también
estudiaba en elconservatório) y por eso entreen Ia orques-
tasinfônica de Bahia Blanca, paralelamente a otrostraba-
josque ya hacia, siemprede Ia mano de Carlos. El fue el
primeroque me dijo que yo iba a tener un futuro como
músico, como percusionista, fue Ia persona más impor
tanteen mi vida musical, como mi padre musical. El me
hizo viajar a Buenos Aires a tomarclases conotros profeso-
res (Varela y Sanguinetti) y también a ver recitales. En esa
época vi tocar envivo a Hermeto Pascoal, Gismonti, Nana,
Rada, Piazolla, Gillespie, aiTrio Opa con los Fattorusso,
Wagner Tiso, Milton, entre otros. Asistí además a
larguísimas jamsen Jazz&Pop cuando tenia 17, 18anos,
gradas a mis viajes a Buenos Aires siempre incentivados
porCarlos.
Siempre fui bastante estudioso e interesado y meesforce
para destacarme en misclases yen los conciertos. Para mi
eraalgo natural, siempre me fascino Ia percusion.

jPorquédecidiste radicarte en Bahia?±Cualesson las diferen
cias que ofrece Bahia respecto de las otros grandes ciudades
brasilenaspara un músico engeneralypara un percusionista
enpartícula?-?

En realidad yo me voy a San Pablo, antes de cumplir los
19, porque allí fui a estudiar con Zé Eduardo Nazario,
percusionista ybaterista queterminaba degrabar dos LPs
queporesa época escuchaba todo eldia: "NóCaipira", de
Egberto Gismonti y "Clube da Esquina 2", de Milton
Nascimento. Hasta eseentoncesjunto con percusion tam
bién tocaba Iabateria, Ioque me ayudô muchísimoen mi
formación comopercusionista, aunqueluego no mehaya
dedicado a ese instrumento. Pero después de pasarun par

deanos en Brasil, el universo deIa percusion me pareció
tan vasto que decidi enfocarme solamente enél, ylargar Ia
bateria, que me requeria un entrenamiento diário árduo
simplemente para mantener una técnica básica. Era un
tiempo dei queno disponía anteeluniverso depercusion
enelque mesumergíun ano mástarde,cuando me mude
a Bali ia.

Entre tus influencias senalás a Nana Vasconcelos, Cadinhos
Browny a Neguinho do Samba. ;Quéfiie Io que teatrajo de
cada uno de ellos?

De Nana,elberimbao, naturalmente, y Ia entrega, Iacosa
casi poética, Ia concentración, el ruidito y Iosimplecomo
forma dearteydeexpresión, Io opuesto a los percusionistas
cubanos, por ejemplo. Laideade que Iasensación que un
sonido produce en eloyente es todo Io que importa, más
allá de Ia técnica. Lacapacidad de transportarse con músi
ca, de"volar", Ia cosa ligada a Io espiritual, a las sensaciones
mas sublimes que puedanalcanzarse con Ia música. Laho-
nestidad artística, Ia dignidad deserIo que unoes, Ia origi-
nalidad, Ia ruptura, Ia modernidad, Ia osadía, el cambio.
Con Cadinhos Brown convivi muchísimo cuando me

mude a Salvador. Tocamos juntos en Ia misma banda en
1984 (banda Camaleão), tocamos en los carnavales, ensa-

yábamos todos los dias. Después, en 1985, pasábamos
juntos mucho tiempo. Ya tocábamos en bandas diferen
tes, pero por Ia noche frecuentábamos el barVagão, don
de todos los músicos de mi generación aprendían salsa y
se encontraban con otros músicos que pasaban por aqui,
unaespécie deJazz & Pop baiano. También en el estúdio
WR Io vi grabar muchísimo, Io seguia. El grababa todo Io
que se producía en Salvador y cuando se mudo a Rio a
tocar con Caetano, yo cubrí en gran parteel lugar vacío
quedejó en elestúdio. Empecé a grabar los discos queél
hubiera grabado, alos 23anos empecé aser el percusionista
desesión más requerido de Salvador.
Con Brown aprendi como ser un músico deestúdio, cosa
que me marco tremendamente, yaquevivi de las graba-
ciones durante mucho tiempo, y siempre fue como una
espécie deestigma: Ramiro =músico deestúdio. Cadinhos
daba un showen el estúdio, es una persona inteligentísi-
ma y rapidísima, como el "maradona" de Ia percusion,
sabia hacer todoysin praticar casi, decia que Io importan
teera Ia "manha" y noestudiar horas. La malandragem, Ia
viveza, era todo, estudiar horas era para los "tontos". En
realidad el estudiaba 24 horas por dia, pero a su manera,
porque estaba todo el diabatucando cosas y pensando, y
haciendo e inventando,y ensayando y grabando, pero no
se sentaba a estudiar de Ia manera convencional. De él
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tuve el privilegio de aprender el respeto a los viejos, a las
tradiciones, Iafascinación por las cosas simples que fun-
cionan bien musicalmente, Iamanera degrabar, elpandeiro,
elsamba baiano, Ia percusion pop, Ia inventiva, Ia afina-
ción de los instrumentos, el sonido de cada cosa, el hacer

hincapié en las diferencias estilísticas de cada gênero.
Con Neguinho do Samba tenía una relación vecinal. El
dirigia el grupo Olodum, tocaba repique y ensayaba casi
todos los dias en Iacalle en Pelourinho, a poços metros de
dondeyovivia. Un gênio. Siyo no bajaba a ver elensayo,
Io escuchaba desde mi casa. Comando una revolución rít

mica en Salvador, y nadavoivió a sercomoantes después
dei êxito desusgrabaciones conOlodum.Tuve elprivile
gio de ver todo su proceso creativo, y ai mismo tiempo
interactuar con él, porque yo en ese tiempo grababa mu
chísimo conartistas baianos yestaba totalmente influenciado
porsumúsica. Aveces, pienso queél también tuvo alguna
influencia mia, como enIa introducción dei tema "Elejibo"
deMargareth Menezes, en el quehago un redoble decasi
três compases enfusas. Después deesa grabación, los redo-
bles largos de fusas empiezan a aparecer mucho ensus so
los. Coincidência o unsano proceso de Ia interactividad.

En tu miísica conviven con naturalidadritmos antiguos, tra-
dicionales, con samples y bases programadas. ^Cómo logras
esafusión?^Cualesson lasposibilidades expresivas que te brinda
Ia mtísica electrónica?

En 1986compre en NuevaYork dos baterias electrónicas
(drum machines, cajas de ritmo) que son Ia base de los
actuales sequencers y programas de computador. Mi fa-
miliaridad con Iapartitura desde chico me llevo a tomar
congraninterés ese lado organizado, ese análisis estructu-
ral que Ia música electrónica propone. Desde ese entonces
meinteresa Ia música electrónica y uso Ia electrónica para
grabar, para shows, para arreglos, para producir. Soy como
un pionero en el uso de Iabateriaelectrónicaen Brasil. En

esa época nohabía gente enBrasil que programara samba,
samba reagge, música para carnavales. Yo programaba y
tocaba todo eso. Entonces Ia mezcla deser programador y
percusionista ai mismo tiempo y vivir en Pelourinho,
Salvador yestar fascinado porlas tradiciones yporIa mú
sica electrónica al mismo tiempo, se dio naturalmente.
Senti que allí había algo nuevo, yun tiempo después em
pecé a crear mis cosas, a coleccionar pequenas piezas que
después se transformarían en"Sudaka", mi primer CD.

^Cómo congenian eltiadicionalismo de Ia culturaafrobrasilena
con elsonido de diseno de Li música electrónica, o cuáles Ia
línea que une altambor tribaly Ia computadora?

Sonmuchas estas líneas de unión.Elcamino que Ia músi
caelectrónica ha tomado cada vez encaja más conel tam
bor tribal: Io repetitivo, Io hipnótico, el ritmocomoprin
cipal elemento. Lafusión Uega a ser obvia. Creoqueesta
fusión nosucede más frecuentemente porque no hay mu-
cha gente quedomine ambos mundos. Los percusionistas
y músicos interesados en música étnica o popular, tradi
cionalmente no manejaban máquinas y hasta tenían re-
chazo a ellas. Los "electrónicos" simplemente no sabían
que era aquello. Hoyendia yahay mucho más interés de
ambas partes. Elgrupo DeepForest fue talvez elprimero
en unir estos mundos. Si bien no Io hacían con tambores,

el elemento de unión eran cantos étnicos. Desde entonces

el universo a explorar es gigante, infinito.

Referido altema de tu disco en elque inchas un coro de ninos
xavantes, leique Io definias como música jungiana. Pensas
que existen ritmos arquetípicos que se repiten en culturas mu-
sicalesdiferentes. ^Esto tiene algo que ver con tu teoria sobre Ia
relación de Ia música africanay las matemáticas?

Por supuesto, hay ritmos arquetípicos que se repiten en
culturas diferentes. Lo de música jungiana es una frase que
creo formulo un periodista, pero decualquier manera re-
fleja un poço mi idea de los ritmos arquetípicos, claro.
La relación entre Ia matemática y Ia música existe y ha
sido objeto de reflexión desde Ia antigüedad. La naturale-
zaesuna matemática inmensa, y Ia música es totalmente
traducible en términos matemáticos, ocasi, porque al arte
siempre le descubrimos algo más, algo intraducible todo
el tiempo. Pero en líneas generales me fascina esta rela
ción, que fui descubriendo y aprendiendo cuandoempe
cé a programar, a traducir y adaptar ritmos étnicos a las
máquinas. Ahí te das cuenta de como Ia música étnica
responde aregias matemáticas precisas ytambién aprendes
ahacer queIa máquina haga loquelepedís para encontrar
dondeestán los puntosde coincidência y donde no.
La música africana en especial es unacompleja red de re
gias matemáticas, y toda supercusion se basa enel respeto
a leyes y regias, queno están explicitadas porIa gente que
práctica esta música en su forma natural, peroson clara
mente identificables si ledasun enfoque mas acadêmico.

2Tuvo alguna influencia tuformación clásica en tujònna de
componereinterpretar elberimbau?

Siempre hay una influencia de todo sobre todo, y Ia in
fluencia clásica yacadêmica aveces es buena, porIa lectu-
rayelentrenamiento quetenés, pero al mismo tiempo te
condiciona a una manera de pensar que es opuesta a Ia



manera africana. Por ejemplo, las apogiaturas clásicas son
antes, las afro después. Las digitaciones clásicas dependen
de Iacomodidad rítmica, las afro de su sonido. Las inter-

pretaciones clásicas siguen Ias divisiones rítmicas perfecta-
mente cuantizadas o sea, cosas que se tienen que poder
escribir. Lo afro (no solo lo afro, lo no-clásico de una ma

nera general), usa y abusa de los microritmos, maneras
rítmicas que no sepueden escribir de Ia maneraOcciden
tal,que nosfuerzan a olvidamos deesto.Cuando vamos a
programar, ponemos a las máquinas a tocar fuera de los
lugares óbvios de las corcheas y semicorcheas, porque el
swing está fuera de esos lugares. Las maquinas pueden
hacer esto perfectamente. Las máquinas pueden swingar,
pero tenemos quesaber como hacer para queesto suceda.
Conclusión: Ia influencia clásica al tocar el berimbau u

otro instrumento noclásico, tanto ayuda como complica.

^Cuales son las característicasy posibilidades deiinstru
mento?

El berimbau es un instrumento basicamente monocorde,

deunasola nota, alqueselesaca otranota, quevaria entre
un semitono y un tono. Por ser monocorde, es pariente
musical (no estructural) dei digeridoo, también de Ia
trutruka, el erke, instrumentos de unasola notaquetra-
bajan sus armónicos. En compensación, las posibilidades
tímbricas dei berimbao son enormes. Porejemplo, elpia
nopuede hacer 88 notas o más, pero unasola nota produ-
ce basicamente el mismo timbre si es tocada aisladamen-

te. Es muy difícil hacer música en el piano con unasola
nota, pero si es posible en el berimbau, porque con una
sola nota podes lograr muchísimos timbres, y trabajás los
armónicos yseconsiguen degrades de colores hermosos,
ruidos, sonidos diferentes que van más allá de "notas".

Contanos algo deiproyecto de una orquesta de berimbaus.

En Ia orquesta de berimbaos (BMO, Berimbao Modern
Orchestra), utilizamos por primera vez el capotraste para
berimbaus que es como un ganchito que invente que se
adapta al berimbau. El capotraste te permite controlar Ia
segunda nota, que yano esaleatoriamente un semitonoo
tono dependiendo de Ia longitud dei berimbao, sino un
tonoexactamente afinado. De estamanerapodesarmoni-
zarcon los berimbaus, y tocando con 12o mas personas,
hacermelodias y acordes usando berimbaus de diferentes
alturas. Nosotros usamos en Ia BMO berimbaus desde

45 cm. hasta 2 metros y sesenta cm. de altura. Es muy
excitante porque todoel tiemposentis que estás haciendo
algo que nadie hizo antes, comoabriendo puertas, explo

rando cosas inéditas. La música para orquesta deberimbaus
afinados esalgo totalmente nuevo.
Elpróximo 21 demayo tocaré acá enSalvador enelfestival
de música instrumental con mi grupo yabriremos el show
con Ia orquesta Sudaka de berimbaus afinados, Iaversión
baiana de Ia BMO. La BMO fue fundada en Francia ya que
fue un proyecto bancado por los franceses. Ahora sigo Ia
idea aqui, enIa tierra dei berimbau. Veremos que pasa.

{Que opinas de losproyectos quefusionan Ia miísica electróni
ca y eltango?

Bajo Fondo y Gotan Project me encantan y yaera hora
que esto pase. Me parece resaludable, genial. Yo no lo
podría hacer como base de mi trabajo, tal vez porque no
conozco el bandoneón, pero me encantaria arriesgar aha
cer cosas con este tipo demúsica, con este "electrotango".

La comercialización deproductos culturales a escala mundial
en algunos casos tiende ahomogeneizar elsonidoy elgusto, en
otros lleva a una búsqueda que rescata looriginal. {Elestar
inserto en elmercadoglobal tiene alguna influencia en algu-
no delos aspectos detu música?

Estar inserto en el mercado global, entendido como que
mis CDs y DVDs se vendan en Japón, Usa, Europa, y
que tengacríticas escritas por gentede muchaspartes dei
mundoesalgo posterior alhecho deescribir música. Hago
mi música independiente de esta repercusión. De hecho,
a pesar de tener mucha aceptación en vários lugares, es
aqui, enSalvador, dondeIagente más habla conmigo des
puésdei show, donde másseemociona. Es porque en mi
trabajo Iamúsica de acáesta presente todoel tiempo, con
el berimbao, el repique y los ritmos afrobaianos. Al mis
mo tiempo,buscoque una personade una culturaajenaa
loqueestoy usando comobase paramis temas pueda iden-
tificarse, yeste proceso es posible gracias aIa globalización.
Entonces desde ese punto de vista si me influencia el
hechode estar insertoen el mercadoglobal. El saberque
mi CD puedeserescuchado en Rusia me influencia. Yo
quiero usar elementos queeste pibe de Rusia conoce, como
el punchi (bum-bum de los boliches) o sonidos de tecla
dos, parahacerque legusteuna batukada,o un canto de
ninos indígenas. De esta manera voyatrás de los ritmos
arquetípicos de cosas que me gustan a mi y le pueden
gustar a todo el planeta, pero fusionando las cosas mas
inconcebibles culturalmente.

Martin Paz es pcriodista dcl suplemento

cultural "Radar Libros" dei diário Página 12
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