






La Orchestra d’Archi Italiana fundada en 1994, ha encontrado en Mario Brunello un director ideal que ha
conseguido un recorrido ar tístico coherente y original, en una actividad concertística y discográfica que
continúa y renueva la larga tradición veneciana de la música para cuerdas. 
La OdAI ha dedicado largos períodos al estudio y la investigación preparando un vasto reper torio desde
Corelli a los compositores contemporáneos.
Proyectos y ejecuciones han sido alentados desde el inicio por la aprobación entusiasta de la crítica, que
ve en ellos una impronta particularmente italiana, caracterizada por la generosidad de sonido, timbre, ori-
ginalidad del fraseo y por la profundidad de las interpretaciones. 
Elegida como conjunto residente por la Unione Musicale de Turín de 1998 a 2000 ha estado presente con
un ciclo de conciertos en cada temporada, continuando a par tir de 2001 como residentes en Musica Insie-
me de Bolonia y dando inicio al mismo tiempo a un ciclo de conciertos en el Auditorium San Gottardo de
Milán y en el Teatro Dal Verme. 
Desde el inicio de su actividad la OdAI ha estado presente en importantes festivales internacionales como
el  Festival de las Naciones de Città di Castello, el Festival de Cervo, el Festival Oleg Kagan de Tegernsee
(Baviera), el Festival de Jazz de Roccella Jonica y el Festival de Sorrento.
E n t re los proyectos especia les, se destacan e l espectáculo multimedia en colaboración con el  fotógra-
fo G. Iannuzzi  (sobre  música de Shostakovish y Gubaiduljna) y la producción Te a t ro da Camera j u n t o
al músico y actor Luigi Maio, cuya trascripción para cuerdas del Peer Gjnt de Grieg está dedicada a la
O rchestra d ’Archi Italiana.



Nacido en 1960 en Castelfranco Veneto, Mario Brunello  ha  iniciado sus estudios musicales con  Adriano
Vendramelli, prosiguiéndolos y perfeccionándose con Antonio  Janigro.   
En 1986 participa en el Concurso Internacional _ajkovskij y lo gana, primer europeo en la historia del con-
curso, obteniendo el primer premio absoluto.
Desde entonces Mario Brunello toca su Maggini del siglo XVII (que per teneció al gran Franco Rossi del
Quartetto Italiano) junto a las mejores orquestas en los centros más impor tantes del mundo y con direc-
tores prestigiosos como Claudio Abbado (que lo ha llamado también para tocar con la Orchestra Mozart y
con la Orchestra del festival de Lucerna), Gianluigi Gelmetti, Carlo Maria Giulini, Valery Gergiev, Riccardo
Muti, Seiji Ozawa, Zubin Mehta, Sawallisch.
Con idéntica pasión cultiva la música de cámara, colaborando con diferentes solistas. Profundo conocedor
de las posibilidades que brinda su instrumento, músico omnívoro y atraído por las más variadas formas
musicales, Brunello es además un insaciable experimentador. Ha colaborado y colabora con músicos de
jazz, actores, escritores y siempre sus interpretaciones e invenciones dejan huella en el público y la críti-
ca. El último proyecto está basado en las Suites de Bach, de cuya obra es considerado hoy uno de los má-
ximos intérpretes, con el auxilio de video-proyecciones y electrónica.
En 1994  funda  la Orchestra d’Archi Italiana. Los primeros dos años de vida de la Orchestra estuvieron de-
dicados exclusivamente a la preparación del repertorio y en 1996  debuta, dando inicio a una actividad pre-
miad constantemente con críticas excelentes y gran éxito de público. Los concier tos de la Orchestra da Ca-
mera Italiana incluyen programas en los que se suman conversaciones con el público, textos e introduc-
ciones de escritores, críticos de distintas disciplinas artísticas, filósofos, personalidades del mundo cultu-
ral, pintores. Mario Brunello ha sido nombrado, entre todos el más joven, Académico de Santa Cecilia.

Cuando un instrumentista de jazz o un cantante popular que pretendiera cierta d istinción alcanzaban una cier-
ta notoriedad, el mercado determinaba que era  el momento de un disco con orquesta de cuerdas. Y el adje-
tivo para esas cuerdas era, invariablemente, “aterciopeladas”. Se habla, también, de las cuerdas aterc i o p e l a-
das de la Filarmónica de Berlín (y, sobre  todo, cuando se hace re f e rencia al período en que la condujo Her-
b e rt von Karajan). ¿Qué es lo que une a las cuerdas y el terciopelo? ¿Qué hay en el sonido de esos violines,
violas, cellos y contrabajos que permita evocar al terciopelo? La respuesta es posible y excede la apare n t e
puerilidad de la analogía . El terciopelo, como las cuerdas, tiene una falsa homogeneidad; una suavidad que
esconde, ahí nomás, la risp idez del contrapelo y un brillo que no es otra cosa que el resultado de distintos
brillos, d iferentes reflejos y hasta colores disímiles. Las cuerdas, como el terciopelo, tienen una untuosidad
c o n s t ruida a partir de disparidades.
Si bien el tercer C o n c i e rto brandeburg u é s no es estrictamente una obra para orquesta de cuerdas tal como
se la entiende en la actualidad, bien puede tomárselo como pieza  fundante. No es que las orquestas del ba-
rroco no fueran grupos de cuerdas. De hecho, hasta los instrumentos del bajo continuo (clave, laúd, tiorba,
viola da gamba, cello o violone) lo  eran. Pero la concepción era claramente  d istin ta de la del cuerpo org á n i-
co que es la que terminó primando. Concebido para vio lines, violas, violoncellos y ba jo continuo, este con-
c i e rto fue escrito por Bach mientras era maestro de cap illa de Cöthen, entre 1718 y 1721,y pone de relieve el
juego entre los tres grupos de cuerdas involucrados. Los movimientos rápidos siguen el modelo vivaldiano
de desarrollo  motívico y el p rimero de ellos fue nuevamente utilizado por Bach, en 1728, como parte de l a
Cantata BWV 174 “Ich  liebe den Höchstein von ganzem Gemüte” . El magistral octeto que Felix Mendelssohn
compuso a los 16 años tampoco es una obra típica para orquesta de cuerdas. El octeto  es, en realidad, dos
c u a rtetos (tal como e l que George Martin u tilizaría en 1966 para su arreglo de “Eleanor Rigby”, de los Bea-
tles). No obstante, las propias indicaciones del autor, que, por otra parte, eligió  llamar a  la obra “octeto” y no
“ c u a rteto doble”, como lo  había  hecho Spohr, hablan de un sentido orquestal y de una concepción sumamen-
te particular para la época: “Este octeto puede ser tocado por todos los instrumentos en el estilo de una or-
questa sinfónica...Los Pianos y los Fortes deben ser respetados estrictamente y enfatizados más fuert e m e n-
te que lo que es usual en piezas de este carácter”. En todo caso, uno de los encantos de la obra es la  coexis-
tencia de ese espíritu orquestal y de los fuertes contrastes dinámicos por un lado y, por el otro , de momen-
tos de extrema delicadeza y de una escritura de sutileza notab le, como en el scherzo. 

Mario Brunello



Astor Piazzolla nació en Mar del Plata en 1921 y falleció en Buenos Aires en 1992.
Pocas figuras de la música pueden ostentar tan diversa actividad en el quehacer musical como puede ob-
servarse al recorrer de un simple vistazo la vida de Piazzolla.
No debe asombrarnos que músicos italianos aborden el repertorio piazzolliano, ya que su apellido denun-
cia claramente su procedencia, el origen de sus padres, su familia. Tampoco debe ponernos celosos: Piaz-
zolla es un músico que pertenece al mundo entero, gloria y reconocimiento ganado por su vasta produc-
ción musical y sus interpretaciones.
Las obras que escucharemos en Allegretto son popularmente muy conocidas. “Adiós nonino”, inspirada
en Nueva York tras la muerte de su padre en 1959 (Vicente Nonino) y Liber tango (1973), conocida mun-
dialmente por su participación en el cine y en concierto junto a estrellas del jazz.
La vida de Piazzolla abarca mucha música. También de la que llamamos “clásica”. Cuando se tiene la for-
tuna de poder ver en perspectiva la formación de un músico como él, se observan claramente las diferen-
tes maneras de hacer música, las pertenencias a estilos y modalidades de hacer música, a los distintos
lenguajes y a todo lo que ha hecho que, de un modo justificado o no, la música se pueda catalogar en dis-
tintos tipos: tango, jazz, clásica, popular, blues, rock, folklore, etc. etc.
Piazzolla es un ejemplo de formación, de búsqueda, de mente abierta, de luchador.
Para afinar el conocimiento de cada lenguaje musical se debe acudir a los especialistas. Nadie iría a estu-
diar cirugía del corazón con un oftalmólogo, ni le enviaría una radiografía de fémur al otorrinolaringólogo.
Todos son médicos, todos saben medicina, pero se han especializado en una rama de aquella. En la mú-
sica y todas las especialidades sucede igual. 
Piazzolla vivió de chico en Nueva York (EEUU) y estudió piano con un maestro discípulo de S. Rachmani-
nof. Allí conoce a Gardel y participa, casi de extra, en “El día que me quieras” la película original con el
“Zorzal de Buenos Aires”. 
Con 17 años y ya  de vuelta en Buenos Aires lo encontraremos estudiando y tocando con grandes figuras.
A los 20 era alumno del compositor argentino Alber to Ginastera y bandoneonista  en la orquesta de Aní-
bal Troilo, de la que sería luego su arreglador. En esos años estudiaría con Herman Scherchen y con Raúl
Spivak. Todos los maestros mencionados son de formación académica o “clásica”.
Gana una beca y en 1954 se va a estudiar a Francia con Nadia Boulanger. Conoció y estudió la obra de Bar-
tók y de Stravinsky, su objetivo es claro: definir su rumbo, definir su vocación musical.
Su vida entrará en un ir y venir por el mundo, muy propio de aquellos argentinos que no encuentran eco
entre sus compatriotas y que son admirados, comprendidos y requeridos en el exterior.  Boulanger lo
alienta a sincerarse, a descubrir su verdadero estilo y es ahí cuando decide volcar toda su formación al
servicio de su propia música, la música ciudadana.
Importantes organismos sinfónicos de Europa, de EEUU y de Japón han realizado sus obras, las han gra-
bado y las incluyen regularmente en sus conciertos.
E n t re más de 1000 composiciones, las pocas obras clásicas o  académicas que compuso son muy destaca-
das y están excelentemente escri tas: Suite para  cuerdas y arpa, Tres movimientos orquestales “Buenos Ai-
res”, la Sinfonía Buenos Aires, la Sinfonieta , una opereta “María  de Buenos A ires”, El Tangazo, los Ta n g o s
o rquestales, y o tras obras que escapan a posibles clasificaciones como el Concierto para Bandoneón.

A diferencia de la Sinfonía y otras obras académicas de Piazzolla, las más populares, las de estilo tangue-
ro, suelen adaptarse según el gusto del intérprete o la formación orgánica del conjunto. A esto se lo llama
“arreglo”. No quiere decir que se arregla en el sentido de reparar o corregir. Es arreglar en el sentido de
acomodar o adaptar.
Habíamos dicho que Piazzolla fue el arreglador de Troilo. Esto debe interpretarse como que fue el compo-
sitor encargado de acomodar las obras, los tangos, a la disposición instrumental de la orquesta de Troilo.
El arreglo debía incluir pasajes musicales completamente nuevos, melodías nuevas, breves algunas, que
se intercalaban con las propias del tango ar reglado. Se eligen otras armonías, se expande la obra, se su-
man voces, se modifican las frases, en fin: tarea que solo un compositor puede hacer.  A estos composi-
tores se los llama “arregladores”.
Otra actividad similar, menor al “arreglo” es la transcripción. La transcripción vuelca las mismas notas, sin
agregar o quitar, al nuevo instrumento o a la nueva tonalidad, (transpor te). Diferente es la adaptación, ya
que utiliza los recursos del nuevo instrumento o grupo de destino, para que la obra original pueda reali-
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zarse a través de él y no modifica sustancialmente el original. Claro ejemplo de esto nos da la compara-
ción de las transcripciones de orquesta al piano, donde el pianista debería tener 8 dedos en cada mano, y
las adaptaciones (antiguamente llamadas transcripciones) como las que hiciera Franz Liszt de las Sinfo-
nías de Beethoven.
En las primeras se vuelcan todas las notas, en las segundas se seleccionan las notas que harán sonar el
original según el nuevo instrumento.
El arreglo, en cambio, deja oír la obra original pero siempre a través de la visión (versión) del ar reglador.
“Adiós Nonino” es, sin duda, la obra más arreglada de Piazzolla. Te sugerimos visitar en Internet: 
www.piazzolla.org donde podrán encontrar enlaces a más de 200 arreglos de esta obra y mucha docu-
mentación sobre la vida del maestro.

Otras páginas interesantes: www.todotango.com
En la Wiki: http://es.wikipedia.org/wiki/Astor_Piazzolla
Un dúo argentino de piano: www.fagilderoelpianoduo.com
Un director argentino que graba con orquestas europeas: www.gabrielcastagna.com.ar
Y miles de páginas que cualquier buscador puede encontrar.



El Ensemble Punto It es un encuentro de solistas que piensan, imaginan y hacen juntos música de mane-
ra nueva. Fundado y dirigido por Filippo Faes, uno de los intérpretes más profundos y creativos de su ge-
neración, el Ensemble realiza proyectos musicales e interdisciplinarios, en los que suman componentes
teatrales y de las artes figurativas (Milena Vukotic, Maddalena Crippa, Marco Balani). 
Recibe y ejecuta nuevas composiciones de autores italianos (como Fero dolore dedicada por Ezio Corghi
a Anna Serova, y que fue presentada por primera vez en marzo de 2006 con la Filarmónica de Trento, di-
rigida por Filippo Faes), explora y redescubre un repertorio fascinante y olvidado, el de melodías románti-
cas y del novecientos (la primera ejecución en italiano del  Canto de amor y de muer te del portaestandar -
te Christoph Rilke de Viktor Ullmann en 2001). 
Co-fundador y director artístico es el pianista Filippo Faes, ganador del concurso internacional Schuber t de
Dortumund en 1991 y uno de los más afirmados y creativos pianistas de su generación.
Los músicos que componen el Ensemble Punto It son: Anna Serova, Paolo Ghidoni, Franco Mezzena, Pie-
ro Bosna y Filippo Faes.
Anna Serova, “... es una personalidad excepcional que se destaca en el panorama de la música de cáma-
ra...”, “... Le he escuchado una profunda, filosófica y conmovedora interpretación de la sonata de Shosta-
kovich” (Yuri Bashmet). 
Paolo Ghidoni ganador de numerosos concursos, es violinista del Trio Matisse, del que forma parte desde
su fundación.
Franco Mezzena director artístico del Festival Música & Te a t ro y de la Orchestra Giovanile Pugliese es cono-
cido por sus numerosas grabaciones y la constante presencia en festivales y teatros italianos y extranjero s .
Piero Bosna, uno de los mejores violonchelistas de la escena italiana, ha sido primer violonchelo de im-
portantes orquestas italianas (RAI de Milán, Solistas Italianos) y ha colaborado con Szering, Gulli, Farulli,
Garbarino, Ghiglia. 
Muchos proyectos han visto al Ensemble comprometido en la difusión de la música clásica entre los jóve-
nes. Sobre estas bases nacen efectivamente las “conversaciones sobre música”, como es el caso del re-
ciente ciclo Che Musica parli? realizado para Veneto Banca y el ciclo E se chiedessimo a Beethoven...? que
ha realizado para Intesa-SanPaolo en las galerías del Palacio Leoni Montanari de Vicenza o como el próxi-
mo encuentro en Verona para la Fondazione Cariverona.
Numerosos consensos de público y crítica han caracterizado todas las apariciones del Ensemble en los
más importantes festivales y teatros italianos.

Este  compositor nace en Alemania, en 1810. Mmmm… 1810… ¿te re c u e rda a la Revolución de Mayo,
n u e s t ro 25 de Mayo? ¡Sí! Bueno, es el mismo año. Aquí el pueblo  salía a la calle  y se encontraba frente al
Cab ildo, como ahora  en la Plaza de Mayo. Una tradición que nos acompaña desde hace más de dos sig los.
Por ese entonces, en Europa, más precisamente en Alemania y Francia , se desarro llaba una importante “mo-
vida musical” como la llamaríamos hoy. Eran los músicos del “Romanticismo”. Ese año también nació  Fe-
derico  Chop in (Polon ia), y en 1811 nacerá Franz Liszt (Hungría). Johannes Brahms un poco más tard e .
La idea del romántico iba más allá de la idea que tenemos de alguien amoroso, enamorado o “engancha-
do”. Era toda una revelación de ideas, de imposición de ideas propias, era una explosión de sentimientos.
Todos, amorosos y no tanto. De ahí que la música romántica suene apasionada. Con fortes y pianos que
dan intensidad a poderosos acordes o a sutiles melodías. Notas que suben y bajan por difíciles arpegios,
armonías cambiantes, excitantes, tensionantes. Todo un mundo de recursos dedicados a la emoción y a la
expresión humana.
Schumann escribió muchas obras para piano, también obras sinfónicas (para orquesta) canciones, que por
entonces las llamaban “lied”, Conciertos para piano y para cello, y música de cámara.
La música de cámara es aquella que originalmente se tocaba en una habitación (una cámara) y que en la
práctica es la que se hace con pocos instrumentos. Un cantante con un piano o una guitarra hacen músi-
ca de cámara. Hoy podríamos decir que es como un grupo de “garage band”. 
El quinteto que escucharemos es una obra magistral. El piano se luce durante toda la obra, el diálogo con
los instrumentos del cuarteto de cuerdas es extremadamente interesante, y la forma en que unos se acom-
pañan a otros recuerda más a un grupo de amigos que a un grupo de personas discutiendo.
El Quinteto fue escrito en 1842, en un impulso obsesivo, casi desesperado: le llevó poco más de 20 días
terminarlo. Hoy, tan solo por copiarlo a mano ¡llevaría más tiempo!



Su esposa, Clara Schumann, era una destacada pianista y era también el motivo de muchas de sus com-
posiciones. Schumann se estropeó una mano y no podía tocar el piano con la destreza que sus obras re-
querían. Esta predilección por Clara y por el piano no impidió que Schumann creara en este Quinteto una
de las más hermosas melodías, la que podremos escuchar a cargo del violoncello.
Escribir sobre música y sobre cómo tocaban o componían los músicos de su época también era pasión en
Schumann. Su capacidad de redacción fue cultivada durante su carrera de abogacía aunque luego se dedi-
cara a la crítica musical. Fundó una sociedad musical y una revista sobre música. Desde allí desparr a m a b a
ha lagos para sus amigos o arremetía duramente contra  los que consideraba “estafadores” de la música. Es-
te tipo de enfrentamientos pueden apreciarse en el fina l del “C arnaval Op. 9” maravillosa obra para piano.
Su capacidad para expresarse por escrito ha hecho que nos lleguen los “Consejos para los jóvenes estu-
diantes de música”. De ellos vamos a extractar solo algunos. Sirven para todos, pero muy especialmente
para aquellos que quieren estudiar algún instrumento.

• No te asustes de los nombr es: Teoría, ar monía, contrapunto, etc.; con un poco de buena voluntad,
pronto te serán familiar es y te sonr eirán.
• ¡No toques negligentemente! Ejecuta cada tr ozo siempr e con mucha atención, sin omitir nada.
• Tocar muy deprisa es un defecto tan grande, como tocar muy despacio.
• Procura ejecutar lo mejor posibles tr ozos fáciles; obtendrás así más beneficio que ejecutando medio -
cremente composiciones difíciles.
• Ten siempr e tu instr umento per fectamente afinado.
• No divulgues las malas composiciones, antes trata con todas tus fuer zas de impedir su difusión.
• No toques música mala y , salvo que las cir cunstancias te obliguen, tampoco la escuches.
• La música que está de moda tiene poca vida; si persistes en cultivarla, serás considerado un necio.
• Reflexiona y piensa que no er es único en el mundo; por lo tanto sé modesto. Tú no has ideado o ha -
llado cosa que otr os no hayan ideado o hallado antes que tú; y en el caso que esto aconteciera, consi -
déralo como un don de Dios que debes
• Escucha con atención los cantos popular es; ellos constituyen un rico manantial de her mosísimas me -
lodías que te facilitarán el estudio sobr e el carácter de la música de las difer entes naciones.
• Si tu música pr oviene del alma y del corazón, y tú mismo te conmueves, entonces ella podrá conmo -
ver también a los demás.

Aquí te dejamos una breve lista de sus mejores obras. Puedes rastrearlas en Internet o en cualquier dis-
quería: Carnaval Op. 9 para piano (1835) - Sinfonía en si bemol mayor, Primavera (1841). - Quinteto en mi
bemol mayor para piano y cuerdas (1842). Concier to para piano en la menor (1845). Sinfonía Nº 2 en do
mayor (1846). Concierto para violoncello en la menor (1850). - Sinfonía Nº 4 en re menor (1851)

Schumann murió loco, en 1856, como enfermo mental.
Muchos dicen que la enfermedad se la ocasionó su es-
píritu romántico, que no podía aceptar cómo era el
mundo que lo rodeaba. Sin embargo nos dejó una mú-
sica maravillosa, como para amar a la humanidad y
agradecer su existencia.

Robert y Clara Schumann. Daguerreotipo, Hamburg,
Marzo de 1850, por Johann Anton Völlner. Foto: Mu-
seo d’ Orsay, Paris. 
El daguerrotipo es el procedimiento antecesor a la fo-
tografía. Procedimiento inventado por Louis Jacques
Mandé Daguerre (nacido en 1787)



El nombre de la Accademia Bizantina ya se encuentra afianzado en el número restringido de los conjuntos
con instrumentos originales por sus reconocidos méritos de frescura, creatividad y energía en la interpre-
tación del repertorio barroco. El actual éxito internacional es fruto de un largo recor rido de más de veinte
años que constituye una experiencia por demás instructiva en la formación de una realidad musical profe-
sional de máximo nivel en la provincia italiana. 
La h istoria comienza en  1983 con la un ión de un grupo de músicos en la soñolienta  e ilustre Ravenna, y con-
tinúa marcada por encuentros decisivos: de Jörg Demus, que sugir ió e l nombre del ensamble, a Ottavio Dan-
tone que en 1996 asume la dirección musica l, llegando a  la fase actual de la historia del grupo que se des-
taca ante todo por la apropiación de la praxis e jecutiva barroca, meta  alcanzada en pasos pro g re s i v o s .
La Accademia del último decenio, con Stefano Montanari a cargo del primer violín solista, es un organis-
mo de maravillosa vitalidad que en sus conciertos y grabaciones, en la investigación y promoción de la cul-
tura musical exhibe un singular equilibrio. La concentración de su repertorio en los siglos XVII y XVIII ha
permitido la profundización de un estilo interpretativo coherente con la estética barroca.
Declinaciones y derivaciones d iversas y vitalísimas de aquella or ig inaria exigencia  de comunicar pasión
por la cultura musical  que re p resenta siempre, veinte años después, la vocación más auténtica de la
Accademia Bizantina. 



La historia, es decir ese discurso que intenta ordenar y entender el pasado, tiende a la simplificación. Y, so-
bre todo, en el campo de la música donde algunas teorías, como la de la re c u rrencia cíclica de Arn o l d
Toynbee, resultó especialmente atractiva  más allá  de las dificu ltades para  adaptar la a los hechos. La mu-
sicogra fía y la  divu lgación musical que, a través de contratapas de d iscos y notas de programas configu-
ró lo que todavía sigue siendo, en Buenos A ires, la bibliografía más importante en la que se basan los co-
mentar istas habituales, diseñó un territorio en el que, educadamente , los períodos “clásicos” (fo rm a l i s-
tas) se  al ternan con eras “románticas” ( individua listas, expresivistas, donde el contenido tendría pre e m i-
nencia sobre la forma). Y si hay un esti lo, o  más bien un conjunto de estilos, que ha sufrido con esta ma-
nera  de comprensión aparente, es el barroco. 
La tip ificación simplista lo ubicaría como un cuerpo estilístico “romántico”, situado claramente  entre dos
momentos “clásicos”, e l Renacimiento y el C lasicismo propiamente dicho. Ya la  palabra “barroco” habla
de excesos. Y la  idea parece tener sentido si se piensa, por ejemplo, que la teoría que le  sirve  de sustra-
to es la llamada “teoría de los afectos”, según la cual cada ritmo, cada clase de melodía y cada escala uti-
lizada tiene un efecto  preciso en la afectividad del ser humano, y que la gran invención barroca es ni más
ni menos que el melodrama, que con el  tiempo sería llamado “ópera”. S in embargo, si algo caracter iz a a l
b a rroco –y ta l vez  a  cua lquier período de la historia– es la  contradicción. Está  e l a fán expresivo y la apa-
rición de géneros que llevan esa posib ilidad hasta límites insospechados hsta  e l momento, pero también
está la cristalización de las formas que, en muchos casos, persistirían hasta la actualidad, la  sistematiza-
ción del sistema de temperado, el racional ismo más extremo y formas como la fuga en las que el o rd e n
“ p u ro” era el  rector absoluto. La época en  la que el período lamado barroco se desarrol la es la de las gran-
des monarquías absolutas pero , también, la del surgimiento del positivismo, de la vida urbana –ni más n i
menos que e l consumo burgués– y, no menos importante, de una idea de compositor que sería la que se
conso lidaría con Beethoven y terminaría primando para siempre: la de creador individua l, inspirado, ori-
ginal y con un lengua je propio –o con una utilización propia y distin tiva del  esti lo colectivo–.
El programa de la Accademia Bizantina ilustra estas contradicciones y esa variedad estilística de manera
inmejorab le. La totalidad de las obras incluidas ronda la forma de l concerto grosso, en la que cada movi-
miento desarrolla  un motivo  rítmico y melódico  particular (un “a fecto”) y donde los grupos so listas (o “fa-
voriti”) se a lte rnan en e l d iscurso con los “ri tornell i”  del conjunto (el “tutti”). Estos “concerti”, al igual  que
las sonatas para  instrumentos o  grupos de instrumentos solistas que re p roducían su forma, remitían ha-
bitualmente a otros géneros de moda en la  época, y, en part i c u l a r, a la suite de danzas. Los movimientos,
aunque no aprecieran con ese nombre, frecuentemente eran g igas (casi todos los últimos movimientos
de los conciertos de Vivaldi), sarabandes, allemandes, minuets, gavottes o sici lianas. Y, en algunos ca-
sos, el primer movimiento, con su alternancia de momentos lentos y rápidos, era  una concentración de
toda la forma del concierto y se emparentaba con las oberturas de las suites que, a su vez, derivarían en
las oberturas de las óperas (muchas veces llamadas sinfonías) y, más adelante, precisamente en la sin-
fonía  tal como es entend ida a partir del  siglo XIX. Luego de esa “obertura”, un movimiento lento y dos rá-
p idos, en que la cercanía con e l modelo de  danz as es inocul table , configuran un pequeño ensayo acerc a
de, por un lado, las posibilidades expresivas de la  música instrumental  (lo “romántico”) y la forma como
rectora  del  discurso ( lo “clásico”).
El Concerto Grosso de Geminiani, por otra parte , se  basa en o tra de las formas típicas de la epoca, las
variaciones sobre un bajo fijo  (ostinatto) que, en este  caso, es el llamado “La fol ia” y sobre el cual tam-
b ién escribieron variaciones Corell i y Vivaldi. En el caso de este autor, siempre prefir ió  la forma en tre s
movimientos, comenzando y final izando con uno rápido, que terminó identificada como la de l “concer-
to” ital iano y que sería  en e l futuro  la del concierto para solista y orquesta (y su versión camarística, la
sonata para  so lista con acompañamiento  de piano). E l Concierto para  dos violines, cuerdas y ba jo  con-
tinuo de Johann Sebastian Bach toma, en muchos aspectos el  modelo  vivald iano –comenzando por la
disposición de sus movimientos– y re f i e re, aunque con un grado de estilización mayor, también a  la dan-
za. Su segundo movimiento, una de  las piezas más bellas de la  historia  musical, es, por e jemplo, una si-
cil iana. Los movimientos rápidos y, en part i c u l a r, el  primero , llevan el modelo de l desarrollo de un mo-
tivo  rítmico y melód ico  hasta un límite de complejidad inédito . Esa complej idad, sin embargo, jamás tra-
ba la fluidez y la naturalidad del discurso.



Fundado en Roma, el Quar tetto Bernini está compuesto por músicos formados en las más prestigiosas
academias: V iena, Luxemburgo, París, Ginebra, Osaka, Essen, Roma.
El Quartetto ha comenzado su formación bajo la guía de Salvatore Accardo, sucesivamente se ha
per feccionado en clases magistrales dictadas por el Quartetto Italiano, Quartetto Melos, Quartetto
Amadeus, Quartetto Alban Berg, Quartetto Tokyo, Quartetto Cherubini, Quartetto La Salle; de particular
relieve es el trabajo realizado con el Quar tetto Amadeus en la Royal Accademy de Londres y los numerosos
stages realizados en la Accademia Pro-Quar tet de París (la más prestigiosa institución musical para
cuar tetos a nivel internacional).
El QB efectúa habitualmente giras por América (“explosivo ensamble de músicos” Washington Post),
Europa, Medio y Extremo Oriente y ha sido destinatario de numerosas obras de importantes compositores.
El conjunto se ha presentado en las más prestigiosas temporadas concertísticas al lado de ar tistas de
primer nivel.
El QB ha recib ido de Ennio Morricone por sus destacados méritos artísticos el Premio Michelangelo 99. En
2001 ha dictado e l curso experimental de cuarteto de cuerdas en el Conservatorio S. Cecilia de Roma, siendo
g a l a rdonado por el desarrollo  de esta  actividad didáctica en el Festival de Como con el Premio C. Lizt 2003.
Los miembros del QB tocan cuatro prestigiosos instrumentos italianos: Nicolò Amati (Cremona, 1661), G.
B. Guadagnini (Turín, 1774), F. Grancino (Milán, 1690 aprox.) y C. Testore (Milán, 1746).

El cuarteto de cuerdas ocupa un lugar de privileg io en la  idea de la música de  tradición europea y escri-
ta. Es decir, en la construcción simból ica con que esa tradición deide mirarse a sí misma. Sin los fuegos
a rtificiales de la variedad tímbrica y el virtuosismo instrumental (aunque desde ya lo demanda, aunque
no lo  exhiba), el cuarteto para  cuerdas es lo más parecido a  la “música absoluta”, a la construcción so-
nora en  estado puro , que esa tradición reconoce. Los grupos de instrumentos de la  misma familia tie-
nen su or igen en el  Renacimiento y en una concepción en que la homogene idad tímbrica  empezó a  con-
siderarse un va lor, en razón de que permitía escuchar en pr imer plano las relaciones armónicas. V i o l a s
da gamba de diferentes tamaños y re g i s t ros, desde la discantus o soprano hasta  el gran bajo , antece-
dente del contrabajo  actual , de violines, vio las da braccio y violoncello, con e l ocasional agregado del



violone, de flautas dulces o  de conretti y sacabuches, fueron los destinatarios de mucha de la primer
música instrumental  autónoma compuesta en la historia. Y esa especie  de orquesta reducida, con dos
viol ines, viola y vio loncel lo , terminó configurando un género en sí mismo, con su propia  historia y ge-
nealogía. En ese paisaje , que llega en el siglo XX a  grandes ciclos como los de Béla Bartók y Dmitro
Shostakovich y que incluye obras sign ificativas de Witold Lotoslawski, Mauricio Kagel , To ru Ta k e m i t s u ,
Henri Dutilleux, Karlheinz  Stockhausen y Wolfgang Rihm, Si lvestre Revueltas, Mario Lavista y Krz y s z t o f
P e n d e recki entre muchos otros, hay, desde ya un comienzo mítico y es el señalado por quienes cristali-
z a ron la forma: Franz-Joseph Haydn y Wolfgang Amadeus Mozart .

Los Cuartetos Haydn de Mozar t fueron publicados en 1785 y están claramente influenciados por el Op. 33
de Haydn. Esa dedicatoria es, por otra parte, sumamente inusual en una época en que los destinatarios de
los homenajes eran los nobles que podían llegar a financiar las actividades de los compositores. El texto
escrito por Mozart en la portada decía: “Un padre que ha decidido enviar a sus hijos fuera, para que entren
el el gran mundo con la guía y la protección del hombre más celebrado de su tiempo, quien es más que su
mejor amigo. De la misma manera le envío mis seis hijos, por favor recíbalos como un padre, un guía, un
amigo. Le ruego, también, que sea indulgente con aquellas fallas que hayan escapado a la parcial mirada
del padre…”. Haydn, que escuchó los cuar tetos tocados en dos reuniones sociales, dijo, en la segunda de
ellas, a Leopold: “Ante Dios y como hombre honesto le aseguro que su hijo es el más grande compositor
que he conocido personalmente o a través de sus obras. El tiene gusto y, sobre todo, el más profundo co-
nocimiento de la composición”. Toda la serie tiene, en su perfección y en su manera de dibujar –y contras-
tar– humores, algo de mini óperas instrumentales. El K 458, bautizado “La caza”, es tal vez el que más se
acerca al espíritu de Haydn y, particularmente, a esa cierta jocosidad que éste utilizaba como telón de fon-
do de los dramas que solía tejer entre sus materiales sonoros. El K 465, que además homenajea a Bach,
es el único de la colección que comienza con un movimiento lento y allí es donde aparece la famosa diso-
nancia que le da título a la obra (“Cuarteto disonante”) y que no es otra cosa que la traslación a la escala,
según el cifrado alemán, de las letras del apellido de Bach (B=si bemol; A=la; C=do; H=si natural). 



Ivano Battiston ha estud iado acordeón con Sa lva tore di Gesualdo diplomándose con las máximas
calificaciones y mención de honor en  e l Conservatorio de Castel franco Veneto. En 1978 resu l ta  ganador
del p r imer premio en  el XXVIII Trophée Mondial  de l’Accord e o n y sucesivamente obtiene también los
d iplomas en música cora l y fagot, profund iz ando además sus estudios de composición con Bru n o
C o l t ro. Ha ofrecido conciertos para prestigiosas instituciones musica les i ta lianas.
En calidad  de solista de acordeón, ha tocado con algunas de las más importantes orquestas del  mundo.

Denominado por sus posibilidades y transportabilidad como “la orquesta  de los pobres y de los
inmigrantes”, e l acordeón posee a esta altura  una la rga prosap ia, que remonta sus orígenes hasta  la
época del  emperador Nyu-Kwa, quien reinó hace 3.000 años en la China legendaria . Lo real, sin
e m b a rgo, es que desde esos tiempos hoy inmemoriales, ha habido instrumentos que pueden
adscrib irse  a l género de los órganos soplados con la ayuda de un fue lle. Con todo, su auge comienza
a principios de l siglo  XIX, cuando en diversas partes de Europa se realiza todo tipo de ensayos hasta
llegar a las dos variedades dominantes: el acordeón cromático, también llamado acordeón a piano por
el teclado incorporado que tiene en e l costado derecho, y el acordeón diatón ico  o  de botones, así
denominado porque tiene teclas redondas en ambos lados. 
Acaso por su versati lidad y por sus orígenes humildes, los acordeones están presentes en la  música
folklórica de casi todo el  mundo. Sin embargo, en las últimas décadas, muchos compositore s
v a n g u a rdistas (Sofia Gubaidulina, Edison Denisov, Vladislav Solotare v, Luciano Berio, Jean França ise,
R o b e rt Gerh a rd, Per Norg a rd, Arne Nordhe im, Jurgen Ganzer, Uros Rojko, Jindrich Fe ld, Franco
Donaton i, Toshio Hosokawa, Mauricio Kagel, Magnus Lindberg, entre  otros) han escrito piezas para
el  instrumento, explotando las posibi lidades que éste  tiene. Otro tango puede decirse  en el  caso del
jazz, donde nombres como los de los franceses R ichard Ga liano –por cierto, muy influenciado por
Astor Piazzolla, del  quien ha hecho una auténtica  figura  devociona l– y Jean Louis Matinier, al igual
que el  estadounidense Guy Klucevsek y e l ital iano G ianni Coscia , tienen peso específico como
c o m p o s i t o res e  intérpre t e s .
Cada país y cada género tiene sus virtuosos del  instrumento. Una rápida mención servirá como
demostración suficiente de hasta qué punto el acordeón está vinculado a  la  historia musical de casi
todo Occidente. Por caso, en la Argentina, Tránsito Cocomarola, Isaco Abitbo l, Anton io Ta rragó Ros
( p a d re), Raúl  Barboza y e l Chango Sapsiuk son, sin lugar a dudas, los re f e rentes de l chamamé y la
polca. Por su  parte, en  Colombia , cuna de l val lenato y de la  cumbia , están Colacho Mendoza, Gonz alo
“El Cocha” Molina, A lfredo Gutié rrez, Israe l Romero e  Ivan Zuleta. En  e l Brasil, en cambio, importan los
n o m b res de Luiz Gonzaga, S ivuca y Dominguinhos, todos expertos en ba ião, choro y forró . México no
se queda atrás porque tiene a C elso P iña, digno exponente de la música norteña de su país. Ta m b i é n
los Estados Unidos tienen sus muchos esti los de acordeonistas. Por ejemplo, Leonardo “F laco”
Jiménez –natural de San Anton io, Texas– es una de las estre llas del  esti lo Tex-Mex, mientras que en
Lu isiana, la música cajun y zydeco, traída por los inmigrantes acadienses desde e l Canadá, tienen como
grandes estrellas a  Cli fton  Chenier, Boozoo Chavis, Geno Dela fose. En Francia, la musette  está
re p resentada por Marcel Azzola . En  Gran Bretaña e Irlanda, las cei lidh bands de la música tradicional
de Inglaterra y Escocia  están marcadas por la  influencia de John Kirkpatrick y Karen Tweed, así como
por los ir landeses Mairtin O’Connor y  Sharon Shannon. El País Vasco, Navarra y Gal icia –de donde
p roviene Enrique Pa isal Rego–, los Balcanes, Rusia, Fin landia –cuna de Maria Kalaniemi–, Gre c i a ,
Panamá y la República Dominicana. También Ital ia, donde los acordeonistas son legión. Baste
mencionar a Massimo C astel lina, A lberto  Cottica, Luciano Fancell i, Roberto Girald i, Gorni Kramer,
Antonello Salis, Luciano Bend ino e Ivano Battiston.



Cuando una música define y caracteriza a un compositor es porque alguno de sus componentes se
d e s a rrol la mejor y más que otros y más que en otros compositores. D ifíci lmente  sea por algo exclusivo ,
algo que ningún otro  hace. Piazzolla se  destacó como compositor de música ciudadana, pero  no es el
único. Justamente, decir que “se  destacó” es decir que se separó (por la dimensión y trascendencia de
sus creaciones) de o tros compositores que trabajaban en  la misma línea. 
De Chop in, podemos decir que se destacó por la  especial util ización que hizo  del  piano. Y no es el único
compositor pianista , ni e l único  que se destacó como compositor para el  piano. De Ravel podemos
decir que se destacó en e l dominio de la Orquesta, pero tampoco quiere decir que haya sido el único
que escrib ió  para orq u e s t a .
En todas las composiciones (sean o  no de Piazzolla) aparecen muchos recursos musicales, y re s u l t a
difícil separarlos en tan pocas líneas. Aún así, para orientar al  docente sobre la idea  de esta pequeña
re f e rencia, nos centraremos en uno: el ri tmo.
El ri tmo nos permite o ír ordenadamente la sucesión de notas que hacen a la música. El ri tmo ayuda a
esperar los sonidos siguientes, a predecirlos, a en tenderlos, a  disfrutarlos. El ri tmo pone en
movimiento toda la especulación sonora. El r itmo domina ese espacio  de tiempo donde transcurre la
obra musical. 
Cuando un ri tmo es re c u rrente nos acercamos al e fecto  de la  danz a, y si  está  bien marcado y es
“movido” nos empezamos a mover casi sin darnos cuenta. El “tre s - t res-dos” es e l ritmo re c u rrente en
la música de Piazzo lla. En él  cobró la je rarquía de sello distin tivo y siempre en sus obras aparece de
algún modo: o predomina en ella o es util izado en forma no tan evidente dentro de  e lla .
El grá fico pretende mostrar con sencillez cómo “evoluciona” el  tan utilizado ritmo de milonga hacia e l
t re s - t res-dos. Hay que destacar que e l ritmo aparece en aquellas partes encargadas del bajo, o de l
sustento  armónico. E l resto de la  música se conserva en dos-dos-dos-dos haciendo que convivan dos
acentuaciones d iferentes. S i está  en la  melodía, el  acompañamiento puede l levar e l compás en form a
re g u l a r. No hay un patrón común y cada obra  es una pieza orig ina l en sí. Es un pequeño ejemplo de la
riquez a rítmica que se puede encontrar en la  música. La “Rumba” tiene una propuesta rítmica simila r,
p e ro por otras razones musicales (puede el  docente  profundizar el  tema) no resul ta  aplicable decir que
el “tre s - t res-dos” de P iazzolla  es ritmo de ru m b a .

Astor Piazzolla



Nacido en C alabria (1979), comienza sus estudios de p iano a la edad de cinco años y se diploma en
1996 – a solos diecisiete años - con las máximas ca lificaciones, l a u d e m y mención de honor en el
C o n s e rvatorio G.. Rossini de Pesaro ba jo la guía de Annamaria Cristina Raff a . Prosigue sus estudios de
p e r feccionamiento pianístico en  la Accademia Internazionale de Imola, ba jo la guía  de pre s t i g i o s o s
m a e s t ros, obteniendo en 2003 el  diploma con el  título honorífico  de M a s t e r, la ca lificación más alta
o t o rgada por dicha i n s t i t u c i ó n .
Se exhibe como solista  (sus conciertos en genera l son transmitidos por RAI-Radiotre) tocando en pre s -
tigiosos teatros de Italia. 
T iene en su haber colaboraciones con dire c t o res de orquesta  de nivel intern a c i o n a l .
Giuseppe Albanese ha sumado a  su formación musica l también la cultura  humanística , diplomándose
en el  Liceo Classico  con el máximo de las cal ificaciones y recibiéndose en 2 0 0 3 en F ilosofía  con má-
xima cal ificación y honores en la Universidad de  Messina (con una tesis sobre la  estética de Liszt e n
los Années de p è l e r i n a g e) . Desde 2005 es docente de Metodo logía de la  Comunicación Musical en la
Facultad de C iencias de la F o rmación de la  misma Universidad.



Uno de los más notables pianistas actuales, Alfred Brendel, define a la Sonata no.23 de Beethoven (1770-
1827) como “la más elemental explosión ocurrida hasta entonces en la historia de la música para piano”.
Por de pronto, el subtitulo (Appassionata) fue colocado por el avispado editor Cranz, diez años después de
la muerte del compositor y ha suscitado interminables discusiones respecto de su legimitidad.  La compo-
sición de la Sonata está rodeada además de un apetecible anecdotario romántico, que incluye el habitual
arrebato inspiracional, el no menos infaltable tormento por un amor no correspondido y hasta un manus-
crito humedecido por su exposición a la lluvia durante la pertinente noche tormentosa. La “tragedia del sen-
timiento” se apoya en la gesticulación de los movimientos extremos, pero –nos advierte otra vez Brendel-
“el arquitecto Beethoven no se concede transportes histéricos a la Liszt”.
El comienzo en pianissimo enuncia aquello que después evolucionará con diversos nombres; - idée fixe,
leit-motiv-: una especie de divisa sintética pero contundente que culmina con un trino. Este último renun-
cia a su categorización tradicional como simple adorno para transformarse en un recurso expresivo en sí
mismo. Finalmente, el motivo sigue su destino beethoveniano: conver tirse en un tema que domina hege-
mónicamente el esquema habitual del primer movimiento.
El imaginario romántico creó también la imagen del “agotamiento del titán”. Y así se suele rotular al “An-
dante” central de la Apassionata una vez considerada su serenidad, una conducta sonora encerrada en el
dispositivo de un tema con tres variaciones, tratado todavía dentro del estatuto clásico y sin las formida-
bles innovaciones de la época tardía del autor. Sin embargo, hay modificaciones: no se concluye con la pre-
vista tríada (Re bemol Mayor) sino con un acorde de séptima disminuida, ese inefable personaje esencial
de la historia de la música de occidente, endilgado al dominio infernal (Weber, 1821) al aquelarre (Berlioz,
1830), a la maledizione (Verdi, 1850) y a incontables situaciones de suspenso, una metáfora atendible vis-
ta su función de “comodín” dentro de la armonía tradicional. En la presente ocasión, dicho acorde –em-
pleado ya desde el Barroco- sirve como enlace sin pausa al Allegro final. El “ma non troppo” que adjetiva
a esa indicación de tempo puede resultar decepcionante respecto de la inexorabilidad de la narrativa, reco-
rrida por un perpetuum mobile de semicorcheas. La figuración es bien distinta a la del tiempo inicial –sur-
cado más bien por un tipo de discontinuidad que estimula la representación de la duda-. Y sin embargo, lo
que de complementario asoma entre ambos movimientos, sirve como factor de unidad frente al contraste
sugerido por el tiempo central.

A través de su existencia, Franz Liszt (1811-1886) realizó una amplia cantidad de paráfrasis y transcripcio-
nes de obras de otros compositores. El género se encontraba en su esplendor y tomaba como modelo por
lo general, obras de gran envergadura, especialmente óperas.
Hasta el final de su vida se mantuvo fiel a esta idea y fue consecuente con sus abordajes a Verdi (I Lom -
bardi, Rigoletto, Il Trovatore) y a Wagner (Tannhäusser , El holandés errante, Parsifal). Pero existía una di-
ferencia entre las transcripciones por un lado y las paráfrasis y fantasías por el otro. Las segundas impli-
caban un trabajo elaborativo del cual carecían las primeras.
En estas obras, Liszt buscaba una sonoridad de tipo orquestal. Por otra par te ayudaba a difundir las com-
posiciones en las que se basaba. Un caso, típico de su proverbial generosidad, fue la transcripción de la
Sinfonía fantástica de Berlioz, cuya publicación pagó inclusive de su propio bolsillo.
Las Reminiscencias de Norma de Bellini datan de 1835 y efectúan un condensado sumario del contenido
de la ópera, mientras la de la “Muerte de amor” de Tristán e Isolda (1868) muestra una sutileza que de-
muestra que Liszt comprendía el carácter revolucionario de la música.
Estas metamorfosis incluían por supuesto un fuerte contenido vir tuosístico, aptas para quien fue el más
importante pianista del siglo XIX.



Yo tenía once año s de ed ad cuand o mi v enerado m aes tro Czerny me l levó ant e Beetho ven. 
É l le hab ía hab lado d e m í, desde hacía muc ho t iempo, y le había sup l icad o que m e escu chara to -
car en alg ún mo men to. 
Sin embar go, Beethoven tenía tal r epugnancia a los niños pr odigios que siempr e se opuso violenta -
mente a r ecibir me. Finalmente, sin embar go, se per mitió a si mismo ser persuadido por el infatigable
maestr o Carl Czerny, y al final exclamó con impaciencia: “¡En el nombr e de Dios, entonces, llévenme
ante el joven tur co!” 
Eran las diez de la  m añana c uando entramos en las dos  pequ eñas hab i taciones de la  casa Sch -
w a rzs p anier qu e B eetho ven ocupab a, con ciert a t imidez, Czerny af ablemente  m e alentab a. B eetho -
ven es taba trab ajan do en una larga y angos ta  mes a al lado de la  v en tana. Nos aguardó en la  oscu -
rid ad duran te un tiem po, d i jo  un as  breves pa lab ras a Czern y, y se  mant uvo en si lenc io c uand o mi
p ro fes or me l lev ó al  p iano . 
La primera vez que toqué, fue un cor to tr ozo de Ries. Cuando había ter minado, Beethoven me pr egun -
tó si yo podía interpr etar una fuga de Bach. Elegí la Fuga en do menor del Calve bien temperado. “Y
usted también podría tocar la fuga a la vez en otra tonalidad?” Beethoven me pr eguntó. Afor tunada -
mente fui capaz de hacerlo. 
Después de mi acor de final, levanté la vista. El gran maestr o de la mirada oscura y brillante dirigió su
mirada sobr e mí. Sin embar go, de r epente una suave sonrisa pasó sobr e su sombría expr esión, y Beet -
hoven se me acer có, muy cer ca, encor vado hacia abajo, puso su mano sobr e mi cabeza, y trazaba va -
rias veces mi cabello. 
“Un demonio de compañer o”, le susur ró, “¡un joven tur co común y cor riente!” 
De repente me sentí muy valiente. “¿Puedo tocar algo suyo?” Le pr egunté con valentía. Beethoven son -
rió y asintió. T oqué el primer movimiento de su Concier to en Do Mayor . Cuando ter miné Beethoven me
tomó con las dos manos, me besó en la fr ente, y dijo suavemente: “¡V e! ¡Tú eres uno de los afor tuna -
dos! ¡Por que tú darás alegría y felicidad a muchas otras personas! ¡No hay nada mejor! “ 

Piano como los que tocaba Chopin en Paris,
observar los candelabros.

Grabado de Liszt, anciano,
tocando el piano.



Calificado recientemente por el Times como «un pianista extraordinario […] se transformará en uno de los
más grandes pianistas de todos los tiempos», Michelangelo Carbonara debe su formación a personalida-
des como Sergio Per ticaroli, William Grant Naboré y Fou Ts’ong. Nacido en Salerno en 1979, inicia sus es-
tudios musicales a los cinco años, a los seis comienza a presentarse en público y a componer. A los dieci-
siete egresa del Conservatorio Santa Cecilia de Roma, obteniendo tres años más tarde la beca al mejor di-
plomado del año de la Accademia Nazionale de Santa Cecilia, el diplomado italiano más joven en la histo-
ria de la Academia. Galardonado con 17 premios internacionales. Su actividad es intensa en Europa, Amé-
rica, Asia y África, realizando unos setenta conciertos por año. Especialista en Schubert, Scarlatti, Weber,
Brahms, Schumann, en 2006 ha preparado la versión integral de los 27 conciertos de Mozart, debutando
con la Orchestra Sinfonica G. Verdi en el doble papel de solista y director.

Ganador por unanimidad del XXVI I Premio Biennale Città di Vittorio Veneto, Markus Placci ha sido tam-
bién Mejor Diplomado de Italia, vencedor de la Primera Edición del Festival delle Arti y artista Nuevas Ca-
rreras CIDIM. En el exterior ha recibido premios en Alemania y en los Estados Unidos. Se ha presentado
como solista y en recitales en Europa y Estados Unidos. En el 2005, en directa radiofónica y televisiva des-
de el Teatro Monumental dei Madrid, Placci ha ofrecido la primera ejecución mundial del Concierto para
Violín y Orquesta del compositor catalán Jordi Cervelló, en colaboración con el Maestro U. Mund y la RT-
VE (la Orquesta de la Radio-Televisión Española). Placci es huésped de impor tantes temporadas concertís-
ticas italianas. Egresado con Laudem y Mención Especial de Honor del Conservatorio di Bologna (Premio
Plata al mejor alumno 1993), Placci ha estudiado con Z. Bron en Alemania, y en Boston becado en las cla-
ses  de Z. Gilels en el Boston Conservatory, obteniendo el Graduate Per formance Diploma, y el prestigioso
Artist Diploma. Desde septiembre de 2007 ha sido invitado para volver en calidad de profesor. Actualmen-
te prosigue su carrera musical bajo la guía de los consejos humanos y musicales de Mela Tenenbaum. 

Kyung-Mi Lee se diploma en violonchelo en 2002 con las máximas calificaciones bajo la guía del M° Fran-
cesco Strano en el Conservatorio de Música de S. Cecilia de Roma. Sucesivamente egresa también con las
más altas calificaciones de la Academia Nacional de S. Cecilia recibiendo también el diploma de mérito de
la Accademia Filarmonica Romana en ocasión del curso dictado por Alain Meunier. Para la música de cá-
mara se ha perfeccionado en la Scuola Superiore Internazionale di Musica da Camera del Trio di Trieste. To-
ca un prestigioso instrumento italiano concedido por la  SAMSUNG por sus particulares méritos artísticos. 



La Orquesta Escuela de Tango Emilio Balcarce es una iniciativa pedagógica creada en el  2000 por el Mi-
nisterio de Cultura del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires y dependiente de la Dirección de Música de
la Ciudad. Este proyecto propicia la reunión de distintas generaciones de músicos posibilitando la transmi-
sión del legado cultural de los grandes maestros del género. 
El objetivo principal es recuperar la transmisión oral entre los músicos de tango, aquella que se daba es-
pontáneamente en las décadas del ‘40 y ‘50 cuando la orquesta, como institución, era el ámbito natural
donde los músicos se nutrían del conocimiento de sus colegas y directores. 
Esta es la razón por la cual la Orquesta Escuela de Tango Emilio Balcarce apela a la sabiduría de los mayo-
res y se sustenta en la iniciativa de los jóvenes para recobrar el legado cultural de los grandes músicos,
muchos de los cuales encuentran en esta formación el marco ideal para reencontrarse con el público.

Desde su creación, la orquesta ha sido dir igida por el Maestro  Emilio Balcarce, uno de los
más importantes arre g l a d o res del género, quien trabajó para las agrupaciones de famo-
sos dire c t o res como Osvaldo Pugliese, Aníbal Troi lo o  A lfredo Gobbi. Violinista , ban-
doneonista, compositor y fundador del Sexte to Tango en 1968, este  gran maestro de-
cidió a lejarse de los escenarios a comienzos de 2007 luego de una intensa labor  pe-

dagóg ica junto a la orquesta. 
Continuando con esta enorme tarea y luego de
dirigir durante 5 años la Orquesta  Nacional de
Música Argentina Juan de Dios Filiberto , el

M a e s t ro Néstor Marconi es hoy el nuevo dire c t o r
de la orquesta. Se  trata de uno de los más impor-

tantes y reconocidos bandoneonistas del mundo.



El proyecto comenzó a funcionar en octubre de 1998, y es así como una gran
cantidad de niños de áreas históricamente postergadas han podido descu-
brir el fascinante mundo del sonido, lo que produjo impor tantes modificacio-
nes en sus conductas, lo que puede relevarse en un amplio abanico de datos
que van desde el rendimiento escolar, hasta las sonrisas cotidianas. Actual-
mente el proyecto cuenta con dos orquestas en el Barrio de Villa Lugano
y una en el Barrio de Retiro, contando con un equipo docente integrado
por calificados músicos de nuestro medio. El compromiso que Latina
renueva cada año con las escuelas porteñas para formar un nuevo pú-
blico de música clásica a través de la Temporada Allegretto, se com-
plementó en el año 2004 con la realización  del 1er. Certamen de Jóve-
nes instrumentistas,  en conjunto con la secretaría de Educación del
GCBA, a través de las Orquestas Infantiles y Juveniles del Programa
Zonas de Acción Prioritaria (ZAP), y el CIDIM . 
Las Orquestas Infantiles y Juveniles se presentarán en el cierre de la
10ª Temporada Allegretto, festejando su 10º aniversario de existencia.



Cuando Schumann, Chopin, Liszt, Brahms y los
de su época escribían, no había  electricidad. La
iluminación se hacía con lámparas de aceite  y
con velas. Franz  Liszt se valió de esta  situación
y ayudó a Federico Chopin a presentarse exito-
samente en públ ico . Mientras poco se veía  en e l
salón, comenzó a tocar y cuando nad ie se dio
cuenta tomó su lugar Chopin. Mientras éste to-
caba el piano hizo entrar las luces y todos se
s o r p re n d i e ron  al ver que quien tocaba tan mara-
villosamente e l p iano no era Liszt, sino Chopin.
Esta anécdota es una de tantas que hablan de la
g e n e rosidad de F. Liszt.

Cuando Liszt visitó Londres, como músico com-
positor y pianista , fue tal la fiebre y fanatismo
que desató  que fue necesario un edicto que limi-
taba las horas de estud io de piano de la pobla-
ción, para respetar e l sueño de los habitantes.

El  piano tuvo su máximo esplendor durante  el  S.
XIX, y perduró hasta mitad del S. XX, apro x i m a-
damente . Fueron tantos los pianos fabricados
durante ese período que terminó modificándose
la natura l afinación de los instrumentos. El pia-
no impuso su temperamento, su afinación tem-
perada, haciendo que toda la música donde é l
p a rticipa se a fine  en forma temperada.

El  temperamento del piano se debe a dos razo-
nes, una física y o tra  mecán ica . La física hace
que cada sonido, cada nota está formada por un
sonido fundamenta l y muchos otros son idos
que la complementan que son llamados arm ó n i-
cos. Estos armónicos dependen de la cal idad de
la cuerda, el  lugar donde golpea e l martillo y la
calidad de resonancia que puedan dar la tabla
a rmónica y e l mueble  de l piano. La razón mecá-
nica es que al tener varias cuerdas por nota, el
piano resulta difíci l de afinar, y no se puede afi-
nar tan rápido como se hacía con el C lave.

El  Clave podía a justarse para cada ocasión, igua-
lando la  a finación con los instrumentos de cuer-
da o los de vien to. E l mismo intérprete tomaba la
llave y ajustaba las notas para  que suenen (como
ejemplo) do# o suene re bemol, dos notas acús-
ticamente  d i fe rentes que ocupan la misma tecla.

El  piano no puede rea lizar este  proceso y la di-
f e rencia de ambas notas se ajustó  pro m e d i á n-
do las de alguna forma aceptable para  el oído.
Estas notas, al  ser tocadas simultáneamente
c reaban una nueva armonía, con nuevas posibi-
lidades de expansión. Entendemos como expan-
sión la  posibi lidad de relacionar acordes que an-

tes no se vinculaban entre sí. E l docente sabrá
i lustrar con un piano u otro instrumento similar,
lo que estamos diciendo.

La afinación temperada permitió llevar la arm o-
nía  a distancias antes impensadas. La música
de l Romanticismo desató la evolución arm ó n i c a
más acelerada que se conocía . Basta leer críti-
cas de la  época donde los músicos más tradicio-
na listas escuchaban como abominables las
composiciones más audaces.

La armonía  desarrollada en el Romanticismo es
aún más avanzada que la  que se escucha en las
músicas populares más masivas. E l Tango tradi-
ciona l se  desarrolla dentro de  esas armonías, y el
Tango moderno presenta  el total  de armonías de-
s a r ro lladas en el romanticismo más las del S . XX.

O t ro  aspecto que favoreció  la d ifusión del  piano
es su posibi lidad de rea lizar varios p lanos sono-
ros simultáneos, en lo referido  a in tensidad.
Al mismo tiempo, en la  misma obra, el pianista
puede estar tocando sonidos fuertes, medio
f u e rtes y déb iles, generando así mayor atención
s o b re unos y poniendo en función subordinada a
o t ros. Así, e l piano parece toda una orquesta , se
adueña de la posib ilidad poli fónica y puede can-
tar y acompañarse por sí so lo . Puede cantar en
voces graves, medias o agudas, sin necesidad de
modificar su  mecánica, simplemente dando ma-
yor peso o impulso a  las teclas deseadas.

También se perfeccionó mecánicamente , perm i-
tiendo una velocidad de e jecución asombro s a .
Muy pronto  las figuras virtuosas del pianos e
t r a n s f o rm a ron en ídolos de los jóvenes.

La música estaba muy relacionada con la  rique-
za y e l poder, ya  que a l no  haber discos ni re p ro -
d u c t o res de música era necesario contratar mú-
sicos para amenizar cua lquier tipo de reun ión de
o fiesta. Estud iar música y trabajar de músico
garantizaba un vivir aceptable. Las niñas de bue-
na famil ia debían inclu ir e l estud io de música,
piano casi  siempre, entre sus habilidades. 

Esta música aceptada en los principales centro s
musicales es la que pudo sobrevivir gracias a que
pudo acceder a  la imprenta. Durante el Romanti-
cismo tuvo acceso a  la imprenta un número ma-
yor de compositores, permitiendo un mayor co-
nocimiento de otros músicos no tan import a n t e s .
Nace el  concepto de editor musical, para la explo-
tación comercial  de la música, algo parecido a lo
que hoy son las empresas discográficas.



La música popular era muy interesante , y sus
melodías (nunca se sabía b ien  quién las cre a b a )
eran  tomadas por estos “grandes” composito-
res para valerse de ellas en muchos de sus te-
mas. Esto se hizo siempre, con importantes an-
tecedentes en Mozart y Haydn.

Así podemos afirmar por pa labras del mismo
Beethoven que el tema de su 9ª sinfonía  tiene
raíz en una canción que se escuchaba por las
ca lles en esa época. F. Chopin tradujo con su es-
tilo decenas de melodías que re c o rdaba de su
infancia en Polon ia. Schumann adapta una can-
ción popular en su Quin teto para piano y cuer-
das. Lisz t y Brahms toman g iros y melodías po-
p u l a res para  sus Danzas Húngaras. E jemplos de
este tipo podrá el docente encontrar con facili -
dad y llevar a l aula  para su audición. 

Si queremos tener una idea  cercana al funciona-
miento  de l acordeón podemos tocar una arm ó n i-
ca. También podemos desarmarla  si creemos que
la podremos volver a arm a r. La  armónica posee
un sistema muy parecido al del acordeón, donde
el fuel le lo hacen nuestros pu lmones. Al soplar el
a i re  intenta pasar por unos cortes que tiene el
cuerpo de la armónica. Estos cortes están tapa-
dos por unas tiritas o lengüetas de meta l que so-
lo están agarradas por un lado. Al intentar pasar
el aire, las lengüetas son empujadas, pero como
son metálicas vuelve, y el a ire las empuja, y ellas
vuelven, y las empujan , y vuelven, y… y… así lo-
gran la vibración necesaria para sonar. Este siste-
ma también se emplea en el bandoneón, en e l ar-
monio y en algunos órganos de tubos. Cambia el
mueble , el  tamaño y la fo rma de hacerles l legar el
a i re , pero el recurso es e l mismo.

¿Por qué tocar el piano solo con la mano iz-
q u i e rda, si podemos hacerlo con las dos?
Esta es una pregunta con dos posibles re s p u e s-
tas, las cua les darán mucho para hablar.
Una, porque no tenemos mano derecha. Este  se-
ría e l caso que se dio a conocer con el Concier-
to para la mano izqu ierda de Maurice Ravel.
La otra, porque es un alarde de virtuosismo. Es
una de las virtudes del in térprete habil idoso po-
der tocar varios planos, varias voces tan solo
con la mano izqu ierda. Hay unas pocas obras
que lo hacen solo con la mano derecha, pero es
la izqu ierda la que más se presta por la disposi-
ción del dedo pulgar.
Es más requerida  la  d istancia  entre  las notas
graves y la melodía , cosa que la  abertura  que
tiene la mano entre el  pu lgar y el resto de los de-
dos es pre ferible tenerla  hacia el lado agudo.
Por eso la mano izqu ierda se mueve con mayor
facil idad por el teclado que la derecha. Son muy
conocidos entre los p ian istas los estudio que
realizara para  la mano izquierda el  pianista  Leo-
pold Godoswky (1870), sobre los mismos estu-
dios que hiciera para ambas manos Federico
Chopin. El efecto  es increíble y cuesta  creer que
solo  se u tilice una mano.

¿ P robaste  con Yo u Tube? Yo u Tube es la fuente
por exce lencia que brinda Internet para  encon-
trar todo tipo  de videos. En é l se podrán encon-
trar muchos refer idos a estos temas. El  docente
podrá guiar al  a lumno en estos contenidos.



¿Qué hacer para que un nuevo público se interese por la música clásica? 
¿Cómo hacer para sumar nuevos oyentes a esta experiencia? 
Los conciertos que ofrece la  temporada Allegretto están especia lmente concebidos para que
los chicos descubran que e l mundo de la música también puede ser divertido. Para compro-
barlo, invitamos a docentes y a lumnos a asistir a encuentros en los que la música clásica se
p resenta en jeans y zapatil las.
Los programas seleccionados no exceden los 50 minutos, son presentados por especialistas y es-
tán siempre seguidos por una ronda de preguntas que los chicos les formulan a los músicos.  
Propiciar el primer encuentro entre los chicos y la música es para nosotros una gran responsa-
bilidad: tenemos a disposición un joven auditorio que puede convertirse en el público del maña-
na. Para llevar a cabo este desafío (mezcla de conquista y encantamiento), convocamos a los
mejores intérpretes. Son ellos quienes conocen los secretos para que esta ocasión se transfor-
me en un acontecimiento que demuestre la falsedad de ciertos presupuestos que entorpecen el
acercamiento a la música. 
Para crear las condiciones que permitan que ese encuentro se realice, queremos compartir con
los docentes que acompañan a sus alumnos a los conciertos las siguientes premisas:
• Evitar cualquier apelación a la  genialidad, sublimidad o belleza de las obras clásicas. 
• Priorizar el gusto de cada oyente y ayudar, a través de su exploración en esa región, a gozar
de los indudables e infinitos placeres de la música. 
• Aclarar de una vez y para siempre que la música clásica no es necesariamente mejor que otras
músicas. Simplemente, que suele  ser más elaborada. Lo que no quiere decir que sea mejor. . .
• Evitar toda asociación entre este tipo de música y el marco en que habitualmente se presenta.
Las grandes salas y sus butacas de terciopelo, el silencio sepulcral ante la audición y la conde-
na de aplaudir entre movimientos son características ajenas a la obra. La música clásica no es
responsable del empleo que se ha hecho de ella. 
• Sostener que la música clásica puede ser una alternativa a la música hegemónica que circula en
los medios masivos de comunicación es otra manera de defender la diversidad cultural.
Y sobre todo: abrir los oídos y tra tar de olvidar pre juicios propios y ajenos debería  ser el ideal.
Y educar. No desde el dedo amenazante del ARTE MAYOR si no desde la sencil lez indestru c-
tible  del propio gusto. 
Bienvenidos a la décima edición de la T emporada Allegr etto!!!

El CIDIM (Comitato Nazionale Italiano Musica) CIM /UNESCO y el Instituto Italiano de Cultura de
Buenos Aires junto al IICES - Instituto de Intercambio Cultural Ensamble al Sur, con el apoyo de
la Fundación Cultural Coliseum y la colaboración del Ministerio de Educación y la Dirección Ge-
neral de Música del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires. Allegretto se realiza en el marco de
"Latina", un proyecto impulsado por el gobierno italiano desde 1999, que se realiza en varias ciu-
dades de Argentina, Brasil, Uruguay y Chile. 
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