Resumen: El trabajo analiza la produccion de Juan
Enrique (el Chango) Farias Gomez como arreglador
e intérprete a fin de dar cuenta de algunos rasgos
de estilo caracteristicos que cuestionaron la esce-
na folklérica argentina, tales como sus blsquedas
timbricas y sus particularidades en relacion con el
ritmo. La hip6tesis del trabajo plantea que, es en
la conjuncién de éstos rasgos (ritmico-timbricos),
desde donde el Chango produce un conjunto de in-
novaciones. Para esto nos focalizaremos en piezas
de los discos Marian + Chango (1976), Contraflor al
resto (1892), y de la agrupacién Mdsicos Populares
Argentinos Nadie mds que nadie (1985) y Antes que
cante el gallo (1987).
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Palabras clave: Chango Farias Gomez — Folklore
profesional argentino - escena alternativa — anali-
sis estilistico.

1. Introduccion

Juan Enrique (el Chango) Farias Gomez (1937-2011)
fue un artista de la mdsica popular argentina que
continuamente interpel6 la escena del folklore pro-
fesional®. Si bien sus diversas agrupaciones, no
formaron parte del canon de la corriente principal

6 _ Con ‘folklore profesional’ se hace referencia al conjunto
de practicas y musicas vinculados a los géneros del repertorio
del folklore argentino que se encuentran en diversos modos de
profesionalizacion. (ver Madoery, 2011)

del folklore profesional en la Argentina, si fueron
influyentes hacia otros mdsicos de escenas donde
convergen diferentes complejos génericos como, el
folklore, el jazz, el rock y otros géneros de la misica
latinoamericana.

Nos proponemos realizar un aporte a la historia de
la masica popular en Argentina desde el analisis
estilistico de un representante critico de la escena
folklorica.

Es posible comprender la produccién del Chango
Farias Gomez desde la nocion de ‘canon alternati-
vo’ (Antti-Ville Kdrjd, 2006). En este sentido, pode-



mos situarlo como un masico que construyé desde
los bordes del canon de la corriente principal del
folklore profesional. Farias Gdmez cuestiond en sus
palabras y su mdsica los limites del folklore. Evi-
dentemente, entre la/s definicion/es que propo-
nen los estudios sobre el ‘folklore’ y el canon hege-
monico construido como la escena folklérica de los
muasicos profesionales, la mdsica del Chango pre-
sentaba un problema de categorizacién. Los Huan-
ca Hua, primera agrupacion vocal que liderd entre
los afios 1960 y 1966, no fue el primer grupo que
interpret6 piezas del folklore arregladas sé6lo para
voces, pero, sin lugar a dudas, fue la agrupacion
que instal6 esta formacion y recurso de arregloy se
convirtié en referente. Al respecto el Chango dice:

Y en Cosquin salieron 4 pibes vestidos
de traje porque todo el mundo andaba
vestidos de bombacha y botas. Con una
guitarra en la mano y cantaron a capella
y se arm6 una. Estaban los folklorélogos,
gue los periodistas fueron a preguntarles.
iQué les parece este asunto?: ‘eso no es
folklore’ (respondieron los folklorélogos)’.
Me vinieron a ver a mi, dicen los folkloré-
logos que eso no es folklore. No, la verdad
qgue ni lo mio ni lo que hacen los demas
es folklore, porque de acuerdo con la de-

7 _ Entre paréntesis, de los autores.
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finicion de folklore, eso ya es una cosa
qgue esta hecha. Es como que cualquiera
de nosotros abre un arcény dice: chacare-
ra. Entonces la puedo interpretar mejor o
peor. Y desde aquel entonces yo siempre
discuto con el establishment&.

Las disputas por las denominaciones estuvieron
presentes desde sus primeros proyectos y apoyan
la tesis del presente trabajo: la misica del Chan-
go siempre resulté de dificil categorizacién porque
transité la tensién entre el centroy las margenes de
la escena folklérica. Asi, su blsqueda se encamind
en la construccién de una categoria mas amplia o
menos especifica: ‘mdsica argentina’, sin mas®.

El trabajo analiza sus producciones como arregla-
dor e intérprete a fin de dar cuenta de algunos ras-
gos de estilo caracteristicos que cuestionaron la
escena folklérica, tales como sus bdsquedas tim-
bricas y texturalesefinicion y sus particularidades
en relacion con el ritmo. La hip6tesis del trabajo
plantea que, es en la conjuncién de éstos rasgos
(ritmico-timbricos y texturales), donde el Chango
produce un conjunto de innovaciones. Para esto
nos focalizaremos en piezas de los discos Marian

8 Chango Farias Gomez. Entrevista realizada por el periodista
Lalo Mir en el Programa “Encuentro en el Estudio”, Canal
Encuentro, ciclo 2011.

9 Ibidem.

+ Chango (1976), Contraflor al resto (1982), y de la
agrupaciéon Mdsicos Populares Argentinos, Nadie
mds que nadie (1985) y Antes que cante el gallo
(1987)

2. El Changoy su obra

Naci6 en la ciudad de Buenos Aires el 19 de sep-
tiembre de 1937. Su formacién musical estuvo es-
trechamente vinculada a un contexto familiar don-
de todos tuvieron relacién activa con la musica®.
Esta formacion fue importante tanto por la practica
de tocar, como por la variedad de misica escucha-
da en el seno familiar: folklore, jazz y mdsica aca-
démica. Esta convivencia con la misica desde tan
temprana edad, marcé el desarrollo del misico que
muy joven comenzé el camino de la profesionaliza-
cién con el grupo Los Huanca Hua.

En esta primera etapa de la investigacion hemos
periodizado la obra del Chango en tres grandes
momentos.

10  Marian Farias Gomez nos ha comentado en una entrevista
personal realizada el dia 29 de marzo de 2012 sobre la practica
musical en el hogar familiar. Su padre, Enrique Napoleoén Farias
Gomez fue compositor, recopilador y pianista. Sus hermanos Pedro
y Marian formaron parte de los Huanca Hua. La practica musical,
dice Marian, era continua.
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2.1. Los grupos vocales

En 1960 form6 Los Huanca - Hua, grupo vocal ca-
racterizado por interpretar el repertorio folklérico
desde un tipo de arreglo casi exclusivamente vo-
cal incluyendo un tratamiento polifénico y también
onomatopeyas que emulaban a los instrumentos
caracteristicos (guitarra y bombo). Luego de esta
primera experiencia cred, en 1966, el Grupo Vocal
Argentino, obteniendo reconocimiento en la Argen-
tina,y mas tarde en el resto de América (web oficial
del Chango Farias Gomez)

2.2. Los grupos vocales e instrumentales

Entre los afios 1975y 76 formd un Trio con Kelo Pa-
lacios y Dino Saluzzi donde, seglin menciona su
propia pagina web*: “la improvisacién fue el eje
de esta formacién”. Si bien de esta agrupacién no
hay registros grabados, Kelo Palacios junto a Os-
car Alem, participaron del disco Marian + Chango,
grabado en el afio 1976 y editado recién en el afio
19812, En el afo 1976 parte a Francia al exilio, don-
de graba el disco Ldgrima®. El exilio dur6 seis afios.

11 _ http://www.changofariasgomez.com.ar/

12 Seglin comenta Marian Farias Gomez el disco estuvo poco
dias en la calle y fue rdpidamente sacado de circulacion por la
censura. Luego en el afio 1981 aparece nuevamente.

13 Eldisco Lagrima ha sido dejado de lado en este trabajo porque
es una obra en la cual el Chango es casi el Ginico compositor.
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Asuregreso, en el ano 1982, presenta el espectacu-
lo “Contraflor al Resto”, con Marian Farias Gdmezy
Manolo Juarez. Parte de espectaculo se grab6 en el
mismo ano en un disco que lleva el mismo nombre.
Entre los afos 1982 y 83 presentd su espectaculo
«Los Amigos del Chango «, en el cual participaron
numerosos masicos, invitados a improvisar sobre
los ritmos populares argentinos. Poco después for-
mé, en el aino 1985, Misicos Populares Argentinos
“MPA”, con Rubén «Mono» lzarrualde, Verénica
Condomi, Peteco Carabajal y Jacinto Piedra.

Esta agrupacion realizé dos espectaculosy produjo
dos discos correspondientes a cada uno de ellos:
Nadie mas que Nadie, (1985) y Antes de que cante
el gallo(1987)

2.3. Las altimas agrupaciones y discos solistas

Hay un intervalo en su produccién musical de dis-
cos debido a que el Chango se aboca por completo
a la tarea politica que venia desarrollando desde
muy joven, como militante, y llega a la funcién pd-
blica como Director Nacional de Mdsica.

En 1995 se concreta la grabacion del primer disco
con su nueva agrupacién La Manija: Rompiendo la

Entendemos que este disco debe ser analizado cuando avancemos
en el perfil de compositor del Chango.

red, y en el afio 2003 presenta su Gltimo CD, Chan-
go sin arreglo. Ese mismo afio vuelve a la actividad
plblica como legislador en la ciudad de Buenos
Aires hasta el ano 2007. Su (ltima agrupacion es
la “Orquesta Popular de Camara”. Fallece el 24 de
agosto de 2011.

3. La segunda etapa

Unode losrelatos que pueden contar la historia mu-
sical del Chango Farias Gémez es el recorrido que
realiza desde la mdsica vocal a la instrumental. Su
Gltima agrupacion con la que no lleg6 a editar nin-
gln disco se llama: “Orquesta Popular de Camara”
y en una de sus Gltimas entrevistas para televisién,
en el programa ‘Encuentro en el Estudio’, el Chango
afirma: “Yo después de andar andando descubro
que la manera de desarrollar profundamente esta
musica es desde el punto de vista instrumental”.
Teniendo en cuenta que quien realiza esta conclu-
sion es la misma persona que comenzd haciendo
masica folklérica con una agrupacion vocal, practi-
camente a capella, esta afirmacién es significativa
de su transformacién y su historia en la mdsica.

14 Chango Farias Gomez. Entrevista realizada por el periodista
Lalo Mir en el Programa “Encuentro en el Estudio”, Canal
Encuentro, ciclo 2011.
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Elinicio de la investigacién por la etapa intermedia
de su produccién se funda en una hip6tesis que
sobrepasa este trabajo. Consideramos que en esta
etapa, es donde aparece la figura de arreglador/
intérprete que funda los cimientos de la escena al-
ternativa, que hoy sigue vigente y que podria de-
nominarse como ‘mdsica popular argentina’. Una
confluencia de misicos y estéticas que, sobre la
base de materiales, géneros y/o instrumentos pro-
venientes del folklore, construyen desde la combi-
nacién con otros macro-géneros como el jazz, o el
rock.

A continuacién expondremos los rasgos que apare-
cen con cierta recurrencia en los cuatro discos, en
relacién con el repertorio elegido y las caracteristi-
cas musicales de los arreglos.

3.1. El repertorio de los discos

El repertorio esta constituido por géneros del fo-
Iklore argentino en su mayoria, a excepcién de un
guarania (“Recuerdos de Ypacarai”, Antes que can-
te el gallo) y varias canciones (Contraflor al resto,
Nadie mds que nadie y Antes que cante el gallo).
Los géneros predominantes son la zamba (ocho:
una con la forma modificada) y la chacarera (nueve:
dos de ellas con la forma modificada y tres aires de
chacarera). En el recorrido de los cuatro discos ana-

Enfoques interdisciplinarios sobre musicas populares en Latinoamérica

lizados se observa como gradualmente aparecen
las canciones, incrementandose proporcionalmen-
te en el dltimo disco analizado (dos de siete pie-
zas). En los discos de MPA aparece el huayno (dos
en Nadie mds que nadie), un gato y una guarania
en Antes que cante un gallo. Los cuatro discos ana-
lizados contienen alguna pieza de Gustavo “Cuchi”
Leguizam6n (cinco piezas en todos los discos). Pe-
teco Carabajal es el compositor predominante pero
s6lo aparece en los discos de MPA (seis de las quin-
ce piezas musicales de los discos de MPA)

Tanto en Contraflor al resto como en Nadie mds que
nadie, aparecen tracks, en forma de relatos con
acompanamiento musical.

3.2. Los arreglos

Antes de comenzar con el analisis de los discos, es
necesario establecer que se entiende por el arreglo
y laversion. En tal sentido, este trabajo se funda en
dos anteriores: “Los procedimientos de produccion
musical” (Madoery, 2000) y “Género-tema-arreglo.
Marcos teéricos e incidencias en la educacién de
la misica” (Madoery, 2007). Una de las ideas que
aparecen formuladas te6ricamente en estos mar-
cos es que el arreglo finaliza en la version, es decir,
en la ejecucién en vivo o en la grabacion. Esto im-
plica procedimientos de producciéon musical tanto

en la construccion/composicion (instrumentaciény
desarrollo textural, armonizacion/rearmonizacion)
como en la interpretacidn (performance). Este en-
foque permite analizar tanto cuestiones constructi-
vas como interpretativas y sonoras del arreglo.

Cabe destacar que, en el (nico disco donde se es-
tablece con claridad la autoria de los arreglos es en
Contraflor al resto®. Si bien el disco Marian + Chan-
go no contiene esta informacién, Marian Farias Go6-
mez, nos confirmé que fue el Chango el responsa-
ble de los arreglos, dejando cierta libertad en las
partes de los instrumentistas®. En Antes que cante
un gallo, el disco informa que los arreglos pertene-
cen al grupo, lo que parece también probable para
Nadie, mds que nadie. Si bien aparece evidente
que el arreglo fue desarrollado por el grupo en es-
tos discos, también resulta notoria la direccion mu-
sical del Chango. Esta investigacién intenta abor-
dar la continuidad de algunos aspectos del arreglo
donde el Chango ha tenido fuente incidencia. Ma-
rian Farias Gdmez coment6 que el Chango no solo
se preocupaba por los arreglos sino también por la
mezcla y masterizacion de los discos?.

15 En este disco se especifica la responsabilidad en los arreglos en
cada una de las piezas. El Chango es responsable individualmente
de “lutito”, “Zamba del carnaval, “Maturana”, y “Chacarera de un
triste”

16 _ Entrevista personal a Marian Farias Gomez realizada el dia 29
de marzo de 2012.

17 _ibidem
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Las caracteristicas de los arreglos/versiones se
articulan a partir de la tension centro/periferia. El
folklore profesional ya habia generado un canon
central en la década de 1960, que se expresaba no
s6lo en un tipo especifico de repertorio sino tam-
bién ciertos modos de interpretarlo. A su vez, cada
género conlleva estrategias basicas de arreglo ma-
nifiestas en procedimientos vinculados a los roles
en la agrupacioén: voz/voces solista/s, instrumen-
tos melddicos, instrumentos de acompafiamiento
ritmico-armoénico, e instrumentos de acompana-
miento ritmico-percusivo (Madoery, 2000y 2007)
Entonces, se observa en los discos de esta etapa
una particular tensién entre los arreglos estanda-
rizados o canonizados y aquellos que buscan des-
centrarse, dando lugar a diferentes combinaciones
entre estos: tradicional, alternativoy ambos en una
misma pieza.

Esta tension sera desarrollada en los siguientes as-
pectos: latexturay eltimbre, el ritmo, la formay los
vinculos con otros géneros.

3.2.1. Textura
- Texturas con rasgos contrapuntisticos. Nos re-
ferimos a disenos texturales que incluyen con-
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tramelodias, el movimiento de bajos o superpo-
sicion de diversos ostinati'®.

— Polifonia coral homorritmica en dos o mas vo-
ces. La polifonia en las voces es homorritmica
salvo los casos de entradas en forma de canon o
ecos, como se detallan en el item siguiente. En
los discos anteriores a MPA, la polifonfa vocal
sucede en los Gltimos segmentos de las partes.
En MPA existen casos donde toda la pieza tiene
un estilo polifénico, en las voces®.

— Eco/entradas en forma de canon. Incluimos en
un mismo item, tanto al efecto de audio, llama-
do delay o eco como a las entradas desfasadas
de una misma frase o motivo por considerarlas
como una estrategia del mismo sentido: el des-
fase?°. El efecto de delay en la flauta de Insau-
rralde en “La viuda” (Nadie, mds que nadie) es
utilizado tanto como efecto timbrico, como de

18 _“El pajarillo”, “Piedra y Camino” Marian + Chango, “Zamba
de carnaval” y “Maturana” Contraflor al resto, “Lo que canto a la
maflana”, “Como pajaros en el aire” y “Para un amanecer” Nadie,
mas que nadie, “La cancion del brujito” Antes que cante el gallo.

19 “Vidala para mi sombra” Marian + Chango, “Como pajaros
en el aire”, “Digo las mazamorra”, y “Soy piedra y raiz” Nadie,
mas que nadie, “La cancion del brujito”, “Maturana” y “Don Sixto
Palavecino” Antes que cante el gallo.

20 “Chacarera de un triste” Marian + Chango, Contraflor al resto;
“Digo las mazamorra”, “La viuda” (flauta), “Para un amanecer”
Nadie, mds que nadie

desfase polifénico hacia el final de su interven-
cion en la primera parte de la zamba.

- Contrastes por densidad textural y diferentes
instrumentaciones. Aqui incluimos el cambio de
densidad en la textura para acentuar cambios
en la forma. En algunos casos estos cambios se
yuxtaponen?,

- Recursos de la guitarra como acompahamien-
to. Aqui encontramos las distintas formas de
acompafamiento que no responden al rasgueo
tradicional®2. En general, se observa un acom-
pafiamiento despojado y variado. También es
comln la bdsqueda de diferentes timbres pro-
ducto del uso de efectos, como mencionaremos
en el proximo item.

3.2.2. Timbre/instrumentacion

En este item observamos tres rasgos relacionados
con la textura: el uso de instrumentos de percusién
o teclados en funcién timbrico-ritmica; la incorpo-
racién de instrumentos no tradicionales en las for-

21_“Quienteamabayaseva”, “Elpajarillo” “Laafiera”, “Chacarera
Santiagueiia” Marian + Chango; “Maturana” Contraflor al resto;
“Como pajaros en el aire”, “Digo las mazamorra”, “Para un
amanecer” Nadie, mds que nadie

22 “Piedra y Camino” Marian + Chango, “Zamba del carnaval”,
“Maturana” Contraflor al resto, “La viuda” Nadie, mads que nadie

23 “Zamba del carnaval” Contraflor al resto,; “La viuda”, “Para
un amanecer” (guitarra eléctrica) Nadie, mas que nadie
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maciones mas tradicionales (bajo, bateria, tecla-
dos, otras guitarras); y el uso de efectos de sonido
tanto en los instrumentos como en las voces.

Los teclados electrénicos aparecen en Marian +
Chango, Contraflor al resto y Antes que cante un ga-
llo. En “Quien te amaba ya se va”, la introduccion
y la primera estrofa aparecen yuxtapuestas. Luego
de un comienzo tradicional con acompafamiento
y melodia en guitarras, el acompafiamiento en la
estrofa es realizado por el piano fender rhodes con
pocas articulaciones ritmicas, casi como un objeto
timbrico. En Antes que cante el gallo se incorporan
otros teclados con una mayor variedad timbrica?-.
En Marian + Chango, en algunos casos, aparece la
percusion utilizada mas en su materialidad timbri-
ca que con una marcacion ritmica determinada, so-
bre todo en el uso de los platillos®.

La incorporacion del contrabajo aparece ya en Ma-
rian + Chango incorporando un timbre novedoso
para la escena folklérica. En los restantes discos
es el bajo eléctrico el instrumento que cumple este
rol. Entre Marian + Chango y los discos de MPA, se
observa como el bajo comienza a incorporar roles
mas guitarristicos y efectos de sonido.

CLTS

24 “La cancidn del brujito”, “El humahuaqueiio”, “comienzo de
“Recuerdos de Ipacarai” Antes que cante el gallo.

25  “Corazén atamisquefio” (final), “Piedra y Camino” y
“Chacarera Santiagueiia” Marian + Chango
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En relacion con la guitarra, en Contraflor al resto
aparece el timbre caracteristico de la guitarra ova-
tion (junto al efecto de chorus)*¢y en MPA se incor-
pora la guitarra eléctrica.

Asimismo, eluso de efectos tanto en lasvoces como
en los instrumentos también recorre a todos los dis-
cos analizados.” La reverberacion en las voces es
usada en algunos casos puntuales como un efec-
to no solo de prolongacion sino de transformacién
timbrica, como en las notas tenidas del Chango en
las estrofas de “Chacarera Santiagueiia” (Marian +
Chango). En general la reverberaciéon produce una
espacialidad diferente, aspectos que pueden ser
vinculados a la textura, como es considerado por
Allan Moore en su libro sobre rock. (Moore. 2001:
120-121) En la guitarra y el bajo, también aparecen
otros efectos como el chorus, otorgando un timbre
diferente al instrumento.

3.2.3. Ritmo
Aqui consideramos dos aspectos: la tensién/ambi-
gliedad entre tempo rubato y un tempo mas medi-

26 En la entrevista realizada a Maran Farias Gémez, ella comenta
que ella y el Chango fueron los primeros en traer este tipo de
guitarra a la Argentina.

27  “Piedra y Camino”, “Chacarera Santiagueha” Marian +
Chango, “Zamba del carnaval” y “Maturana” Contraflor al resto,
“Digo las mazamorra”, “Te voy a contar un suefio” (flauta, violin
reverb) Nadie, mds que nadie

do o regular?® y la aumentacién métrica en la mar-
cacion del 3/2- 6/4 sobre la tradicional birritmia
3/4 - 6/8 de la chacarera. El primero es un recurso
ampliamente utilizado en estos discos y el segun-
do, si bien no aparece con tanto énfasis, es un ras-
go novedoso para la escena folklérica y que va a
permanecer como una variante estilistica de acom-
pahamiento en este género.

La tensién/ambigiiedad entre tempo rubato y tem-
po mas ajustado se observa no sé6lo en las piezas
de tempo lento, sino también en las chacareras,
tradicionalmente consideradas como de tempo
“vivo”?, Las dos versiones de la “Chacarera de un
triste” (Marian + Changoy Contraflor al resto) es un
claro ejemplo en este sentido.

En algunos casos la ambigiiedad del tempo rubato
instala una temporalidad donde la pulsacién se
pierde, como en las introducciones y algunos inter-
ludios de “Panza verde” Marian + Chango, “Lo que
canto a la mafana”, “Te voy a contar un sueno” y
“Para un amanecer” Nadie, mds que nadie.

28 Con tempo mas medido o regular nos referimos a un tempo
que tiende a la isocronia.

29 “Piedra y Camino”, “Chacarera de un triste”, “Panza verde”,
“La anera” Marian + Chango, “Zamba del carnaval”, “Maturana”
Contraflor al resto; “Lo que canto a la manana”, “Como pajaros en
el aire”, “Te voy a contar un suefio” Nadie, mas que nadie.
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El uso de los metros 3/2y 6/4 junto a sus divisio-
nes de 3/4 - 6/8 es un recurso que aparece en los
ostinati de la introduccién y primera estrofa de la
“Chacarera Santiaguefia” (Marian + Chango). Tam-
bién se observa en los patrones de acompafamien-
to ritmico de la bateria en “El puente carrertero” y
“Te voy a contar un sueno” (Nadie, mds que nadie).
En “Para un amanecer” del mismo disco, toda la
chacarera se encuentra “expandida” por lo que los
compases aumentados son percibidos en la casi
totalidad de la pieza.

3.2.4. Forma

Aqui observamos la libertad en los arreglos para
modificar las formas tradicionalmente estandari-
zadas. Asi, encontramos algunos casos donde la
forma es modificada en alguna de sus partes: “El
pajarillo” (Marian + Chango), es una cueca con un
interludio entre las estrofas; en “Corazén atamis-
quefno” (idibem) se alargan algunos segmentos en
la segunda parte, en las dos versiones de la “Cha-
carera de un triste” esta extension sucede en la
primera parte. Otro recurso es la expansion de las
introducciones e interludios en los cuales, por lo
general, aparecen improvisaciones como asi tam-
bién texturas donde se hace énfasis en las bldsque-
das timbricas3°.

30 “Corazén atamisqueiio”, “Chacarera de un triste”, “Panza

verde” Marian + Chango, “El campo te esta esperando” Antes que
cante un gallo.
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3.2.5. Vinculos con otros géneros

Este rasgo es utilizado con gran sutilezay al mismo
tiempo parece haber dejado una marca en la esce-
na alternativa. A modo de ejemplo encontramos al-
gunos vinculos con el blues en la introduccién de
“La anera” y la “Chacarera santiaguena” (Marian +
Chango) y en algunos rellenos (fills) de la guitarra
en “Zamba del carnaval” (Contraflor al resto).

Otro rasgo a destacar es que las improvisaciones
suceden sobre obstinati y no sobre el coro tipico
del jazz con su correspondiente recorrido arméni-
co. Es en el rock donde mayormente se desarrollan
las improvisaciones sobre ostinati (riff). Sin embar-
go, tanto los ostinati como las improvisaciones no
tienen rasgos fuertemente vinculados al rock en
estos discos. Es decir, el Chango y sus misicos, to-
man el procedimiento del rock, pero con un lengua-
je musical propio.

3.3. Reflexiones finales

Hemos analizado algunos aspectos del arreglo y la
interpretacion del Chango Farias Gémez. Los discos
del periodo comprendido en este trabajo van desde
el comienzo de la dictadura y el exilio del mdsico,
a su regreso al pais y el comienzo de la democracia
en Argentina. Resulta interesante observar que el
desarrollo de algunas ideas plasmadas en los (l-

timos discos de esta etapa tuvieron como antece-
dente a Marian + Chango, del ano 1976.

Si bien el rock progresivo en la Argentina ya habia
avanzado en el terreno de la experimentacién e
innovacioén, y masicos relacionados con la mdsica
académica, como Ariel Ramirez (1964-1966) y Wal-
do de los Rios (1966) y con el jazz como Eduardo La-
gos (1969), entre otros, habian realizado experien-
cias con intentos de ruptura o mezcla de estilos y
géneros, las innovaciones producidas por el Chan-
go parten del repertorio folklérico y de la conside-
racion de sus géneros. Aunque puede interpretarse
al Chango como continuador de estas experiencias
y mdsicos, sus arreglos y versiones lo ubican en un
lugar particular de la escena folklérica con la cual
siempre mantiene algin vinculo.

Uno de los rasgos distintivos fue el modo de incor-
poracion de los instrumentos al repertorio folklori-
co. Al separarlos de los tipos de interpretacion ca-
racteristicos de los géneros de procedencia, pudo
generar un estilo particular. Esto se evidencia tanto
en la inclusién de la bateria como en el uso de las
guitarras con amplificacion propia. “Y yo decia que
los instrumentos son instrumentos. Son cédigos de
expresion. El que le da el contenido al instrumento
es el mdsico. No es que el instrumento condiciona
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al masico”3. Esta afirmacion podria resultar redun-
dante u obvia pero el vinculo instrumento/rol/mo-
dos-estilos de ejecucion es muy fuerte en la mdsica
popular.

Su estilo de acompanamiento en la guitarra se
sostiene en los patrones estandarizados, junto a
otros desarrollos instrumentales contrapuntisticos
y timbricos. Sus gestos mantienen rasgos caracte-
risticos de los géneros, pero evitan la continuidad
y reiteracién de los patrones de la guitarra acompa-
fiante de la escena folklérica tradicional.

Es probable que la particularidad de su estilo como
arreglador e intérprete se encuentre en su forma de
“incorporar’ elementos al folklore que no proceden
directamente ni del jazz, ni del rock, ni de la mu-
sica académica. La misica del Chango expreso la
multiplicidad sonora que vivié en su nifiez y juven-
tud. Toda esa misica escuchada y vivenciada tomé
forma y traspas6 fronteras musicales. Ahora bien,
partié del repertorio folklérico porque queria una
mdsica de matriz argentina. La bdsqueda de una
msica que nos identifique como pais fue el gran
motivador de su produccién. En la entrevista con
Lalo Mir finaliza diciendo: “A mi me gustaria que el

31 Chango Farias Gomez. Entrevista realizada por el periodista
Lalo Mir en el Programa “Encuentro en el Estudio”, Canal
Encuentro, ciclo 2011.
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argentino tuviera una conciencia mas clara de qué
es ser argentino”32,

El proyecto ‘mdsica popular argentina’ no tiene adn
un reconocimiento como categoria, tal1.0, Marina.
ste trabajo como sucede con los mundos del rock,
el folklore o el tango, pero si una gran cantidad de
expresiones musicales, que desde la convivencia
de diferentes masicas producen estéticas de difi-
cil clasificacién para los macro-géneros institucio-
nalizados. Es en la conjuncién de esta convivencia
diversificada de la mdsica, por un lado y la preocu-
pacién por construir identidades musicales regio-
nalesy nacionales, por el otro, donde se funda este
proyecto.

32 [bidem
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