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Migraciones y permanencias:
el Chango Spasiuk

El presente trabajo intenta contribuir al estudio de las articulaciones entre lo local y
lo global que nos convoca en esta sesion, a través de la practica y la trayectoria de
Horacio (Chango) Spasiuk, acordeonista y compositor de musicas del litoral argentino.
Nos interesan las tensiones que trabajan en su complejo contexto de pertenencia, sus
mdltiples interrelaciones en el campo, sus migraciones y sus fidelidades genéricas, las
recepciones diversas a las que su musica da lugar. Nuestro musico tiene, hoy, 32 afos:
se trata entonces de la obra in progress de alguien que comienza su actividad musical
hace poco mas de diez afios, en sincronia con los paisajes disefiados por la economia
cultural globalizada (Appadurai, 1990, cit. y analizado en Slobin, 1992 y en
Pelinski, 1995).
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De origenes y pertenecias

La explicacion de los procesos que generaron el actual chamamé, constituye un
desvelo recurrente en los estudios musicoldgicos y en las verbalizaciones de los actores
sociales convocados por su practica. Asi, en la literatura existente es posible constatar la
atribucion, simultdnea o sucesiva, de su origen a un pasado guarani, a la resultante de la
ensefianza musical jesuitica, a la ternarizacion y "acordeonizacién” de la polka europea, a
la recepcion litoralefia de la musica hispanoperuana colonial (Vega, 1944; Cerrutti, 1965;
Morales de Segovia, 1972; Pérez Bugallo, 1996; Cragnolini, 1999; Gonzalez, 2000). No es
nuestra intencion intervenir en este debate. Importa, para nuestros propésitos, sefalar el
consenso en reconocer la complejidad del entramado de tradiciones, proveniencias,
antigiiedad, estructuras, dindmicas sociales, significaciones multiples que convergen en el
chamamé. Mas all4 de la "verdad documental”, es esta pluralidad inicial, las densidades
culturales vehiculadas por el imaginario de los origenes, lo que se revela intensamente
productivo en la interpretacion que de ella proporcionan los musicos. Asi, para el Chango
Spasiuk, se trata de un proceso acumulativo que, partiendo de la época virreinal y de las
formas mas antiguas del folclore, se nutre de la musicalidad del pueblo guarani y su
fonética, de la guitarra espafiola, de elementos ritmicos afro, del acordedn de los
inmigrantes, para desembocar en los musicos pilares del género: Transito Cocomarola,
Ernesto Montiel e Isaco Abitbol (Nueva, 2000: 27). Su masica, por momentos, recrea

algunas estaciones de este recorrido.

Por otra parte, identifica conflictos regionales en la atribucion de propiedad
exclusiva del chamamé por parte de los habitantes de Corrientes, en declaraciones que
ponen en evidencia la intensificacion, en niveles micro, de la problematica de lo
local/regional/transregional (Slobin, 1992: 7-9), y la reproduccion de la logica de
centro-periferia. Nacido en Misiones, otra de las provincias del litoral argentino, limitrofe

con Corrientes, Spasiuk confiesa:

“...hay algo que a lo mejor a mi me molesta particularmente y es como que se
centralizé todo demasiado en Corrientes (...) Que [el chamamé] haya nacido en
Corrientes, porque pudo haber sido una zona mas o menos poblada y Misiones
estaba en constante guerra por la Independencia, peleando con los mamelucos
y los guarantes (sic?) (...). De alli en mas desde que se desparramé entonces a
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esta altura del partido yo no puedo decir musica correntina solo porque los mas
grande exponentes del chamamé fueron correntinos (...) hay una diferencia de
matices y la zona tiene que ver cémo suena el chamamé en Santa Fe 0 en
Entre Rios; el chamamé del Chaco, que asi como el Chaco es llano, triste y
arido, asi es el chamamé (...); y el chamamé de Luis Angel Monzo6n que vos ois
y decis esto no puede estar ubicado en otro lugar que en Aristobulo del Valle,
en Misiones”.

(Sensacién de cultura, 1991: 24)

Su primera experiencia musical esta intimamente ligada a las préacticas de la
colectividad ucraniana a la que pertenece, instalada Apoéstoles, Misiones, desde 1897. A
ellas dedica su CD Polcas de mi tierra (Acqua Records, 1999), documento que "intenta
ser una fotografia sonora de un lugar que muestra un aspecto de los tantos que hacen a
la cultura del noreste argentino” (Nueva, 2000: 28) En él, rescata interpretaciones de
polcas rurales -nombre genérico que aglutina a numerosas danzas del centro y este

europeo, segun explica (Cabal, 1999: 17)- y testimonios actuales de la comunidad.

Sobre la penetracion del chamamé en la colectividad ucraniana, dice:

. en los afios cuarenta y cincuenta, en los casamientos entre parientes se
tocaba y se bailaba musica ucraniana. Pero, los sdbados a la noche, cuando se
armaban bailes en los secaderos [de yerba mate], lo que se bailaba era
chamamé. En frente (sic) de la chacra donde mi papé se crié habia un secadero
de yerba. El se escapaba a bailar (...). EI chamamé no era la musica que
bailaban los inmigrantes, sino sus hijos".

(Nueva, cit.:28).

Considerando su posicidn en este proceso, afirma: "yo soy un nieto de inmigrantes
y a la vez soy un chamamecero. Yo toco chamamé, la musica folclérica del noreste
argentino” (lbid.: 28-29). Su repertorio integra piezas de autores clasicos de chamamé,
cuyos estilos conoce de cerca. De alli el respeto por los nucleos significantes
-estructurales, performativos, expresivos- de la especie, como puede constatarse
comparando sus versiones de chamameés "clasicos" con las de sus cultores historicos
consolidados en la recepcion popular. Las innovaciones se producen a partir de los
elementos mismos del género. Asi, en su versién del chamamé “La colonia”, de Transito

Cocomarola, para acordeon y bajo eléctrico, incluida en su CD La ponzofia (DBN, 1996),
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la primera parte expone el material a la manera tradicional, mientras en la segunda
presentacion del tema, se incrementa el juego ritmico y ornamental. El bajo toca en slap,
lo que puede escucharse como una amplificacion de las técnicas de ejecucion de los

contrabajistas de chamamé, un pizzicato a menudo con deliberado efecto percusivo.

En sus propias piezas, Spasiuk suele transitar entre los ritmos de la region a la que
pertenece, marcada, como toda zona de fronteras -triple, en este caso-, por intercambios
e hibridaciones multiples. En “La ponzofia”, pieza que da titulo al mencionado CD, mezcla
ritmos de esa zona y produce transiciones de binario a ternario que pueden entenderse
como una demostracidon, con los recursos del mismo lenguaje musical, de uno de los
desarrollos historico-estructurales del chamamé. Procedimientos similares se encuentran
en las dos versiones de su tema “Misiones”, incluidas en La ponzofia y en Chamamé
crudo. Precisamente en este Ultimo CD (Acqua Records, 2000), incluye un trabajo suyo
llamado “Escenas de la vida en el borde: génesis del chamamé”, en el que pareciera
resumir el lento constituirse de éste, incorporando una evocacion selvatica que formara

parte de la génesis que él le atribuyera, segun sefialaramos precedentemente.

Esta vision aparentemente omniabarcativa encuentra, sin embargo, limites firmes
en la musica de Spasiuk. Uno de ellos es la incorporacion documental de musicas
indigenas, que parece haberlo tentado en algin momento y cuyo riesgo le fuera sefialado
por Alejandro Kowalski, docente en la carrera de Antropologia que iniciara Spasiuk antes
de su traslado a Buenos Aires. Asi lo confirman las "Palabras desde el encuentro” que

Kowalski le dirigiera:

"Tal vez una musica falte en este disco (...) la musica de los Mbya-guarani.
[ellos] no son nuestra raiz, no son la esencia a la que nos falta llegar, ellos no
son los responsables del origen de las disputas sobre cual es nuestro
folklore.(...) Los Mbya no pertenecen a nuestro mundo, aunque nuestra Unica
manera de encontrar un sentido sea establecer un lazo con ellos (...) solo habra
un lazo cuando transcendamos nuestro deseo de comernos al otro mundo
integrandolo a la historia del nuestro".

(www.changospasiuk.com)

En otros niveles, las restricciones afectan lo sonoro demasiado connotado con

otras tradiciones. En el plano de la percusion, evita los instrumentales afrocaribefios que
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suelen incluirse indiscriminadamente en distintos géneros. En el plano armoénico, se
abstiene de la tentacion por las estructuras y encadenamientos provenientes del jazz que
pueblan las corrientes de fusion. Rehuye asimismo la exhibicion de su declarada

admiracion por Debussy o Stravinsky en sus propias musicas.

Posiciones y desplazamientos

Tanto en los repertorios elegidos como en las manifestaciones verbales, Spasiuk
se coloca permanentemente en la descendencia del chamamé histérico y de sus
representantes fundacionales, en tradiciones dinamicas, que "cuando vos la[s] recibis,
tenés que hacerla fructificar para darsela a la generacion que te sucede" (La voz del
interior, 2000). Su propia practica contribuye a definir perfiles particulares en el campo de
la renovacion en el que el consenso de los publicos lo ubica. En efecto, asi como transita
por escenarios selectos de la Capital, toca en festivales del interior del pais, en particular
del Litoral, en un intento deliberado por mantenerse en contacto con los publicos
populares, historicos del género, con los cuales se miden las innovaciones. Tal vez esto
explique la relativa contencion de los nuevos recursos en relacion con los practicados por
vanguardistas como Raul Barboza. Se diferencia asimismo del virtuosismo instrumental y
el tipo de elaboracion arménica cultivado por el dio de Rudi y Nini Flores, residentes en
Francia al igual que Barboza. Tiene puntos de contacto con la voluntad manifestada por
Tarragd Ross por colocar estas musicas en circuitos de los que estuvo histéricamente
excluida, si bien difieren las estrategias utilizadas. Es critico con respecto a la
banalizacion "fiestera" y superficial de los grupos de chamamé del llamado “folclore

joven", representada por Los Alonsitos 0 Amboé.

Desde esta plataforma, Spasiuk establece una intensa red de didlogos e
interacciones con el campo de la musica popular argentina. Algunos ejemplos: en el
ambito del folclore, toca con Los Chalchaleros en el Festival de Cosquin en 1989, graba
con Luis Angel Monzén en 1989 -Gringo y guarani, CBS-, con Los Tucu Tucu en 1990
-ldentidad, MyM-, con Mercedes Sosa en 1994 -Gestos de amor, Polygram-, con Liliana

Herrero en 1999 -Recuerdos de provincia, Circo Beat-. Pero es quizas en su confluencia
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con expresiones del rock donde la singularidad de Spasiuk parece mas evidente: "el
chamamé puede ser tan desprejuiciado como el rock and roll (...) Para mi, Cocomarola o
Ernesto Montiel estan a la misma altura que Los Beatles, Jimi Hendrix o Bob Marley"
(Cabal, cit,: 17). Participa, tocando las musicas del litoral, en los recitales de Divididos en
Obras en 1993, afio de aparicion de La era de la boludez, momento en que el grupo,
radicalizado en su marginalidad frente al establishment del espectaculo, reafirma su
vocacion de repensar las herencias folcloricas desde el rock. Esa misma condicién es
responsable de la ausencia de documentaciéon sonora y/o visual de esos recitales. Su
Gltima intervencion en este campo es la realizada en el CD No sabe no contesta de
Cienfuegos, de reciente aparicion. Podria decirse que las conexiones entre estos géneros
radican, por un lado, en que Spasiuk entiende el chamamé como musica de los bordes,
de la transgresion, como lo fue el rock, y, por otro, en el nivel de la energia, del impetu
ritmico y la crudeza timbrica que caracteriza el estilo instrumental de Spasiuk. La
produccion grafica de algunos de sus ultimos trabajos refuerzan, desde lo iconogréfico, el

vinculo.

La proyeccion internacional del Chango se inicié tempranamente, en 1987. Incluye
recitales en Brasil, Holanda, Estados Unidos, Espafia y Alemania. De ella, y de las
migraciones genéricas mencionadas, derivan seguramente las producciones realizadas
en los dltimos afios, que ponen de relieve con mayor claridad las vinculaciones entre lo
local y lo global que nos ocupa aqui. En 1997, el percusionista Cyro Baptista lo convoca
para una grabacion en Nueva York en torno de musicas de Villa-Lobos, junto a Greg
Cohen, Nana Vasconcelos, Vanessa Falabella, Romero Lubambo y John Zorn, entre
otros. Baptista dice haber intentado desarrollar "un trabajo basado en las fuentes usadas
por Villa Lobos en su musica" (www.cyrobaptista.com), de lo que resulté el CD Vira
loucos. Alli, Spasiuk interviene en varios temas, uno de los cuales es una version para
bajo y acordeén de “Dansa do indio branco”, cuarto niumero del Ciclo brasileiro para
piano, compuesto por Villa Lobos en los afios treinta, publicado entre 1936/37 (Segun
Tarasti, 1995: 257-258).

Interesa la vecindad de esta disposicion instrumental y textural de esta versidén con

aguella realizada por Spasiuk un afio antes para “La colonia”, ya mencionada. El critico
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John Walters, de Wire, rescata el funky accordion de Chango Spasiuk en esta pieza
(Wire. Adventures in Modern Music, octubre 1997, en la pagina web de Baptista), mientras
que Jon Pareles, del New York Times, sefiala que "cuando la musica amenaza con
convertirse en demasiado abstracta, la guitarra de Romero Lubambo o el acordeén de
Chango Spasiuk la vuelven hacia otra melodia animada" (The New York Times, febrero

1998, en la pagina web de Baptista).

A patrtir de esta produccion, Zorn lo invita a tocar en la Knitting Factory, templo del
experimentalismo neoyorkino. Segun lo expresado por Chango (Entrevista 27/7/2000),
sus colaboraciones con Baptista por un lado, y con Mecedes Sosa por otro, fueron
decisivas para que lo invitaran al Festival de Jazz de Montreal, en el cual realiza dos
presentaciones en 1997, acomparfado por tres de sus musicos, ejecutando, entre otras

piezas, chamameés de su CD La ponzofia. El critico del Journal de Montréal dice que:

“Su musica mestiza (mezcla de folklore autéctono de América del Sur, con tintes
de cierta influencia europea) es bastante impresionante... Porque ademas de
ser auténtica y a veces vertiginosa (...) esta desde ahora impregnada de nuevos
sonidos que se unen a lo largo de sus giras por Argentina, Brasil Uruguay,
Estado Unidos y Europa”.

Afirma que esas melodias "curiosamente, de vez en cuando, parecen nuestro
propio folklore" (las citas del Journal de Montréal, 31/6/97, en traduccion, comunicadas
por Mauro Oliver, 14/8/2000).

En este afio, el Chango integré la delegacidn que intervino en el Festival Argentino
de Mdasica y Cine, en Londres, y viajara a Nueva York con el fin de hacer musicas para
ballet junto a Bob Telson (La Nacion, 22/9/2000).
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Reflexiones, aperturas

Segun pudimos observar en el recorrido precedente, un doble movimiento
organiza la trayectoria de Chango Spasiuk. Por una parte, la voluntad de pensar sobre los
elementos constitutivos de la identidad de las musicas del litoral argentino, de los
procesos historicos y culturales que le dieron forma, de construir(se) lo local en esa
encrucijada de tradiciones, y por otra, la disponibilidad de esta mdudsica para la
convergencia con distintas expresiones. Podria decirse que la misma complejidad
polifénica de estratos culturales y estructurales de las musicas que estan en el punto de
partida se constituye como reserva de sentidos que son alternativamente jerarquizados
por los receptores de distinta proveniencia. En efecto, cada uno realiza lecturas selectivas
del conjunto, filtrando franjas, iluminando sectores, proyectando sus propios imaginarios.
De este modo, la escucha "transcultural* (Wallis y Malm, 1984; Malm, 1992) -la que esta
en la base de la relacion con Zorn o la participacion en un encuentro internacional de jazz-
privilegia los componentes de etnicidad de estas musicas, ya sea en clave de exotismos
sudamericanos o en el reconocimiento de aires de familia, participando de lo que Guilbault
llama "etnizacion de las corrientes principales de las musicas, que ha llegado a ser casi
sinénimo de la asi llamada ‘cultura global' " (Guilbault, 1993: 34). No es ajeno a este
interés el inesperado descubrimiento de estas polcas del sur, coincidente con la euforia
por estas manifestaciones en los Estados Unidos, donde es una de las micromusicas
(Slobin, 1992) de mayor expansion, como se comprueba en los numerosos sitios
dedicados a ellas en Internet. El acordedn, por otra parte, nexo potente entre las
tradiciones de polcas y chamameés, del cual Spasiuk es ejecutante de notable nivel, juega
su papel en esta valoracion internacional, dado el reconocimiento y prestigio de algunos
de sus cultores mas activos, como Richard Galeano, Michel Portal o Ron Carter, segun

sefala el mismo Spasiuk (Cabal, cit:18).

Se trata, de todos modos, de una trayectoria sesgada, discontinua. A diferencia del
tango en la actualidad, la muasica del litoral argentino llega a ciertos estratos del consumo
internacional desde las zonas mas marginales y relegadas de sus propios contextos. El
chamamé es todavia, en cierta medida, y a pesar del prolongado trabajo de difusion

iniciado por los pioneros en los afios cuarenta (Cf. Pérez Bugallo, 1995; Gravano, 1983,
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Cragnolini, 1997), la expresion mas desprestigiada del folclore argentino, considerada
vulgar, impresentable, no legitimada desde los discursos criollistas, ni desde las narrativas
hegemoénicas de la identidad, ni desde las estrategias de exportacion. Por él no pasaron
las elaboraciones cultas del nacionalismo musical -no hay practicamente chamamés en el
repertorio de nuestros compositores nacionalistas cultos-, ni, con escasas excepciones, el
boom folclérico de los sesenta capitalizado por las especies del cancionero del noroeste
-sostenidas por el prestigio de las sociedades hispanocoloniales-, ni la cosmologia
latinoamericanista de la nueva cancioén. El salto se opera desde alli. Y, por el momento, se
da entre periferias con respecto a la masividad de la gran industria cultural, cada una de
ellas cargando con su propia historicidad y sus propios conflictos con los multiples centros
de los sistemas que las contienen. No es, obviamente, un caso Unico; representa, sin

embargo, dimensiones significativas de los flujos culturales y simbélicos actuales.
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